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Renaissance-Tendenzen 
in den Fortuna-desperata-Messen von ]osquin und Obrecht 

VON MYROSLAW ANTONOWYTSCH , UTRECHT 

Einleitung 
Die Epoche der Renaissance zeichnet sich durch eine Fülle von Entdeckungen, Um-
wandlungen und Umbrüchen im sozialen Leben, in der Politik, in der Kunst und 
Kultur aus wie kaum eine andere vorher. Man entdeckte neue Länder, neue wissen-
schaftlid1e Gesetze, vor allem in der Physik, man „entdeckte" die antike Kultur und 
mit ihr die Natur, ja den Menschen selbst. überall regte sich ein starker, expansiver 
Geist, der nach Neuem, meist Großem, Monumentalem, Einheitlichem strebte. Die 
Kunst und das Leben, der Künstler und seine Umgebung standen in reger Wemsel-
wirkung. Die individuellen Bestrebungen der Künstler mit einer immer deutlimeren 
Betonung und Hervorhebung des eigenen „Im" kreuzten sich mit allgemeinen 
Tendenzen. Wie groß aber auch die individuellen Unterschiede zwismen den smöp-
ferisdlen Künstlerpersönlichkeiten dieser Zeit und dieses Kulturraumes, wie groß 
audl die Versmiedenheit des verarbeiteten Stoffes (Stein, Farbe, Wort, musikalismer 
Ton usw.) sein mod1ten, bestimmte Prinzipien, Bestrebungen und Ideen erlangten 
eine herrsmende Stellung und sd1oben sid, als d1arakteristisd1 und aussdllaggebend 
in den Vordergrund, so daß sim trotz allem Reimtum in der V ersd1iedenheit eine 
gewisse stilistische Einheit ergab. 
Die versmiedenen Künstler geben uns auf versmiedene Weise, mit versd1iedenen 
Mitteln und verschiedenem Material ein Abbild einer und derselben Epome. Wenn 
man irgendein Gebiet der Kultur, bzw. der Kunst, verstehen und rid1tig beurteilen 
will, muß man es also als einen Aussd1nitt aus der ganzen Kultureinheit betramten, 
da zwisd1en den einzelnen Gebieten der Kunst und des Lebens ein tiefer Zusammen-
hang besteht. Das gilt aum fü r die Musik. Der grundsätzlime, substanzielle Unter-
sd1ied zwisd1en der Welt der Töne und anderen Künsten aber bereitet uns große. 
mand1mal fast unüberwindlid1e Schwierigkeiten, so daß es oft nid1t leidlt ist, aum 
nur gewisse reale Analogien zwisd1en der Welt der Musik und anderen Künsten auf-
zufinden. Es ist also kein Wunder, daß sid, versd1iedene hervorragende Musikforsd1er 
über die zeitlidlen Grenzen und stilistisd1en Eigensd1aften der „Renaissancemusik" 
nid1t einig sind und daß einige sogar versud1en, die Musik aus dem allgemeinen 
Zeitsdlema der Renaissance zu eliminieren. Man kann jedod, aud1 in der Musik-
kultur und in den Kompositionen die typischen Zeitbestrebungen bzw. deren 
Spiegelungen wiederfinden. Nur darf man sie nimt so sehr in den Tönen selbst, 
sondern man muß sie in den allgemeinen Regeln und Prinzipien sudlen, nad1 denen 
mit diesen Tönen ein Werk aufgebaut wurde. Bestimmte Gesetze der Komposition, 
des Aufbaus und der Methode, allgemeine Gesetze bzw. Auffassungen der Form -
abgesehen vom Material, mit dem gebaut wurde - sind überall ähnlidl. 
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Auch in der sozialen Stellung verschiedener Kunstarten und Künstler, in der Ein-
stellung der Künstler zu ihren Werken sowie in der Einstellung der diese Werke 
aufnehmenden Menschen und in der Bestimmung der Kunstwerke kann man gewisse 
Ähnlichkeiten finden, die als stilistische und kulturhistorische Kriterien die Klassi-
fikation eines Kunstwerks nach seiner Zugehörigkeit zu einer bestimmten Epoche 
ermöglichen oder zumindest erleichtern. 
So versucht E. Lowinsky in seinem Artikel „Music in tue Culture of tue Renais-
sance" 1 einerseits einen Überblick über die Rolle zu geben, die die Musik im 
Renaissancezeitalter gespielt hat, und andererseits die wichtigsten Kennzeichen der 
Musik in dieser Zeit festzustellen. Er faßt seine Bemerkungen in zehn Punkten 
zusammen. Als kennzeichnende Momente der Musik und des Musiklebens dieser 
Zeit sieht er an 

1. die Reorganisation der musikalischen Institution im 15 . Jahrhundert, die das 
Fundament für die weitere Entwicklung bildete, 

2. die Emanzipation von den festen Formen, von modaler Rhythmik, isoryth-
mischen Konstruktionen, cantus firmus und cantus prius factus sowie von der 
pythagoreischen Stimmung, 

3. die Ablehnung der gesamten mittelalterlichen Ästhetik und Kompositionsweise. 
4. die Befreiung vom alten Tonartensystem, die Vorherrschaft des Jonischen und 

Äolischen und den Übergang zu den modernen Tonarten, 
5. als radikalste Neuerung den Übergang von der sukzessiven zur simultanen Kon-

zeption der Stimmen, harmonisches Denken mit dem Resultat einer völligen 
Einheit des musikalischen Organismus, 

6. die Ausweitung der Welt der Töne, den Ausbau der Instrumente durch höhere 
/ und tiefere Register und die Entdeckung der Modulation in der Harmonik, 

7. den Wunsch, mit musikalischen Mitteln die Natur darzustellen und zu schildern 
wie auch die innere Natur des Menschen selbst auszudrücken ( ,, to express 
and paint in tones tue outer ivorld of nature and tue inner reality of man" ), 
die neue Einstellung zum Wort und zur Sprache, 

8. die Freiheit in der Ausführung: vokal, instrumental oder beides kombiniert, 
9. die Entwicklung der rein instrumentalen Formen wie Tokkata, Präludium, 

Fuge und Ostinatoformen, 
10. die Vorliebe für Experimente, für theoretische Spekulation und persönliche 

Freiheit, neue modale Systeme, neue Berechnung der Intervalle, neue Melodik, 
Harmonik, Rhythmik oder neue formale Erscheinungen (formal designs). über-
all herrscht ein Pioniergeist. 

Leider sind verschiedene Punkte zu allgemein, doch zählen sie die verschiedenen 
musikalischen Phänomene der Renaissance auf, die für eine allgemeine Orientierung 
innerhalb der Musik, im Musikleben sowie in der Kultur dieser Zeit wichtig sind. 
Die vorliegende Studie will, im Gegensatz zu den Artikeln von Lowinsky, den Ver-

1 Journal cf thc History cf ldeas , Vol. XV, 19 54, No. -4. 
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such machen, an Hand zweier Werke, der Fortuna-desperata-Messen von Josquin 
und Obrecht, bestimmte Elemente aufzuweisen, die aus dem Geiste des Renaissance-
ideals hervorgegangen und für die Renaissance mehr oder weniS!er charakteristisch 
sind, um festzustellen, wie sich die Elemente der Renaissance-Mentalität in musi-
kalischen Werken äußern. 
Die Wahl fiel nicht darum auf diese Werke, weil sie typische Renaissance-Werke 
sind, sondern weil sich in ihnen der Kampf der zwei größten Meister dieser Zeit 
um den neuen Messen-Typus widerspiegelt. Sie zeigen uns das Ringen der beiden 
großen Niederländer um neue Aufbau- und Ausdrucksmittel wie um ein neues Form-
ideal, den Prozeß der Umwandlung des älteren Messen-Typus in den neueren: der 
cantus-firmus-Messe in die „Missa Parodia". 
Wir sehen, wie Josquin und Obrecht aus demselben melodischen Stoff (Vorlage : 
Motette von Busnoys), oft mit denselben technischen Mitteln, aber auf verschiedene 
Weise ihre Werke aufbauen. So führen sie uns in das Arsenal damaliger Technik 
und zeigen uns gleichzeitig, wie sich ihre individuellen, persönlichen Eigenschaften 
mit der Tradition vereinigen und durchkreuzen. In diesen Messen kommt mit be-
sonderer Deutlichkeit die Problematik der Messenkomposition im 15 . und 16. 
Jahrhundert zum Ausdruck, ihre noch starke Gebundenheit an traditionelle Aufbau-
mittel und das gleichzeitige Suchen nach neuen Wegen. Die experimentellen Ten-
denzen kommen deutlich zum Vorschein. 

Die zyklische Einheit der Messe 

Eines der Kennzeichen des Renaissancegeistes in der Musik äußert sich in dem Stre-
ben nach zyklischer Einheit in der Messenkomposition. Früher waren die einzelnen 
Teile der Messe abgeschlossene Einheiten für sich. Sie konnten von den Ausführen-
den willkürlich gewählt und zusammengestellt werden. Sie standen als geschlos-
sene Einheiten genau so nebeneinander, wie die verschiedenen Bilder und Heiligen-
figuren des Mittelalters nebeneinander am Altar oder an den Kirchenwänden stan-
den. Zu Beginn der Renaissance versuchten die Meister die einzelnen Teile mit-
einander zu verbinden. ,.Het ging in dese eeuw (Quattrocento) nog om de verschil-
lende onderdee/e,i waaruit het bouwerk ist opgeboud met elkar in verband te 
bringen en niet om het schepen van een bepaald alles omvatten effect, dat de 
beschouer moet aperceperen" 2• 

Erst von den Künstlern der Hochrenaissance wurden die einzelnen Teile, Gruppen 
usw., auch wenn sie in sich abgeschlossene und abgerundete Form besaßen, grund-
sätzlich vom Standpunkt der Ganzheit der Komposition betrad1tet. Die einzelnen 
Unterteile und Komponenten standen in einem bestimmten ästhetischen Verhält-
nis zueinander, als Wiederholung, Steigerung oder Kontrast, sie beeinflußten und 
bedingten sich gegenseitig. Das Streben nach Formung großer Einheiten sieht man 
übrigens nicht nur in der Kunst, sondern auch in der Politik: Die Bildung natio-
naler Staaten, die Stabilisierung der Monarchien, die Theorien Machiavellis, der trotz 
seiner demokratischen Sympathien im Fürsten das sicherste Element sieht, die Ein-

2 van Thiencn, All gcmeene Kunstgesch iedeni s, Dee) III. S. 22. 

1. 
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heit des Staates zu waren. Man strebte nach größeren Einheiten in Architektur und 
Malerei, und das gilt auch für die Musik, besonders für die Komposition der Messe. 
Die Künstler des 15. Jahrhunderts versuchten, die einzelnen Teile der Messe mit-
einander zu verbinden, und so führten sie als vereinheitlichendes Element, das die 
einzelnen Teile der Messe verbinden sollte, eine übernommene Melodie als cantus 
firmus ein. Damit wurde ein altes technisches Mittel einer neuen Idee dienstbar 
gemacht. Die übernommene Melodie wurde als cantus firmus in alle oder zumin-
dest in die meisten Hauptteile der Messe eingeführt, und der Komponist umspielte 
sie mit eigenen Kontrapunkten. So wurden die einzelnen Teile durch die cantus-
firmus-Melodie zusammengebunden. Diese Einheit brachte aber neue Schwierig-
keiten für den Künstler der Renaissance mit sich. Sie wirkte hemmend auf die 
Phantasie des Komponisten, sie stellte einen bestimmten Rahmen her, den er nicht 
überschreiten durfte, sie verlangte Unterordnung seiner eigenen Phantasie. Es ist 
kein Wunder, daß beinahe gleichzeitig mit der Einführung des cantus firmus als 
verbindendes Element der zyklischen Messenform die Komponisten sich von dem 
aufgezwungenen Rahmen des cantus firmus zu befreien trachteten und nach anderen 
Möglichkeiten suchten, um größere Freiheit für die eigene schöpferische Phantasie 
erlangen und so ihre Persönlichkeit mehr zur Geltung bringen zu können. Der can-
tus firmus wurde immer freier behandelt, dem eigenen Aufbauplan des Kompo-
nisten untergeordnet und seiner ursprünglich herrschenden Position im Tenor ent-
hoben. Er wurde von Stimme zu Stimme verschoben, in einzelne Stücke zerschnitten, 
umgeformt und umgekehrt. Er wurde zwischen den Kontrapunkt-Melodien ver-
borgen und beinahe unhörbar gemacht, indem die kontrapunktierenden Stimmen 
hier und da zu einem Pseudo-cantus-firmus hervorgehoben wurden. 
Ein klassisches Beispiel für eine solche Behandlung übernommenen Materials bieten 
die Fortuna-desperata-Messen von Josquin und Obrecht. Obwohl diese bereits mehr 
oder weniger ausführlich von verschiedenen Musikforschern, insbesondere von Am-
bros, Wagner, Gombosi, Pirro und Smijers, besprochen worden ist, werden hier die 
wichtigsten Punkte noch einmal berührt, um den ganzen Prozeß der Umwälzung 
deutlich zu machen. 
Für beide Messen ist die freie Behandlung der übernommenen Melodien charakte-
ristisch. Sie äußert sich nicht so sehr in den kanonischen Vorschriften und Kombi-
nationen, wie z. B. in der Umkehrung der Intervalle in der Superius-Melodie der 
Vorlage und in ihrer Verwendung als Baß, noch dazu in vierfacher Vergrößerung 
der rhythmischen Werte (Augmentatio; man vergleiche dazu das Agnus Dei von 
Josquin), oder in der Einführung der T enormelodie der Vorlage zunächst rück-
wärts von ihrer Mitte zum Anfang und dann wieder von der Mitte zum Ende hin, 
wie wir es im Gloria und Credo der Obrechtschen Messe sehen, auch nicht in der 
einfachen rhythmischen Umformung der übernommenen Melodie vom zweiteiligen 
in ein dreiteiliges Metrum. Das alles gehört zu den allgemein gebräuchlichen Auf-
baumitteln der c. f.-Messe des 15. und teilweise des 16. Jahrhunderts. Auch die 
Verlagerung der c. f.-Melodie - Diskantmelodie der Vorlage als Baß im Agnus 
Dei l von J osquin oder T enormelodie der Vorlage als Superius im Sanctus von 
Obrecht - begegnet in der Zeit Josquins und Obrechts, aber auch etwas früher, 
öfter. 



|00000031||

MyroslawAntonowytsch: Renaissance-T e ndenzen bei Josquin und Obrecht 

Viel wichtiger ist die Verwendung mehrerer Stimmen (Melodien) derselben Vor-
lage durch beide Meister in ihren Fortuna-desperata-Messen. Dabei geht Josquin 
noch weiter als Obred1t und verwendet alle drei Melodien der Vorlage : Kyrie, 
Gloria und Agnus II sind auf der Tenormelodie der Vorlage aufgebaut, die Supe-
riusmelodie ist im Credo und Agnus I verwendet, die Baßmelodie im Sanctus 
und Osanna. Obrecht baut seine Fortuna-desperata-Messe auf der Tenormelodie 
auf, und nur im Agnus lII bringt er im Superius die Melodie des Superius der 
Vorlage. 
Solange nur eine einzige übernommene Melodie in den meisten Hauptteilen der 
Messe verwendet wurde, war dieser echte cantus firmus, das Hauptelement der 
zyklischen Einheit, der Träger der Messe, um den sich alles drehte, dem alles unter-
geordnet war. Die kontrapunktierenden Stimmen wurden durch ihn bedingt, waren 
von ihm abhängig und mußten sich mit zweitrangigen Rollen begnügen. Sobald 
aber in den verschiedenen Meßteilen verschiedene, wenn auch aus derselben Vorlage 
stammende Melodien benutzt wurden, verloren sie eigentlich ihre Hauptfunktion 
als verbindendes Element der zyklischen Messe. Die übernommenen Melodien 
erfüllten, auch wenn sie äußerlich als cantus firmus in traditioneller Form auf-
traten, tatsächlich eher eine Parodie-Funktion, als daß sie melodisches Material 
darstellten, das nach Wunsch des Komponisten, nach seinem eigenen architekto-
nischen Plan verwendet und seinem eigenen Willen untergeordnet wurde. 
Diese Behandlung schafft größere Möglichkeiten für die Entwicklung des indivi-
duellen Stils, und dieser Individualismus ist charakteristisch für Menschen und 
Künstler der Renaissance. In den Fortuna-desperata-Messen, vor allem in der 
von Josquin, sehen wir einen entscheidenden Schritt von der traditionellen, mehr 
gebundenen c. f.-Messe zur freieren Parodiemesse vollzogen. 
Josquin schwächt gelegentlich die herrschende Position der übernommenen Melodie 
auch durch eine rhythmische Annäherung des cantus prius factus an andere, selbst-
erfundene Melodien (Kontrapunkte), so daß die übernommene Melodie sich aus 
dem allgemeinen kontrapunktischen Gewebe nicht mehr hervorhebt (z. B. im letzten 
Teil von Gloria und Credo seiner Messe). Ähnliche Prozesse der Abschwächung bzw. 
Vertuschung der dominierenden Position des cantus firmus werden durch die Zer-
legung der größeren rhythmischen Werte der c. f.-Melodie in kleinere erreicht, 
z. B. Josquins Superius im Credo. Hier ist die deutliche, oft syllabische Deklama-
tion des Textes auf Kosten der Abschwächung der c. f.-Position erreicht. Das war 
auch früher bekannt, aber in der Fortuna-desperata-Messe Josquins scheint der 
Text bedeutend wichtiger zu sein als der cantus firmus. 
Auffallend ist dabei, daß Josquin die klangliche Fülle, Schönheit und verhältnis-
mäßige Einfachheit hinter vielen rätselhaften Kanon-Vorschriften verbirgt, um so 
die Sache absichtlich zu komplizieren. Die Vorliebe für das Spekulative ist eben 
besonders charakteristisch für die frühe Renaissance . .,Ratio11alisme vormt immers 
ee11 gro11dtrek van dese ku11st" 3. Hier äußert er sich in Kanon-Vorschriften. In 
dieser Messe zeigt sich auch eine besondere Eigenschaft des Josquinschen Genies: 
hinter einer meist komplizierten, spekulativen und scharfsinnigen Kanonformel 

van Thie:nen, a. . a. 0 . 
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verbirgt sich eine frische, natürliche und gelegentlich auch einen Hauch von Volks-
tümlichkeit atmende Melodik. 
Als Äquivalent für die Schwächung der zyklischen Einheit, die durch Verwendung 
verschiedener Melodien der Vorlage in verschiedenen Messeteilen verursacht wird, 
bringen beide Komponisten, besonders aber Josquin, andere Elemente, die die Ern-
heit der Messe betonen sollen. Diese Elemente sind aber noch charakteristischer 
für die sogenannte Parodiemessc und sollen darum als Parodie-Elemente betrachret 
werden. Zu den wichtigsten gehören: 
1. die motivische Verwandtschaft oder Identität der Anfänge verschiedener Messe-
teile mit dem Beginn der Vorlage, eine Art „Motto "-Technik (Bukofzer) ; hier 
finden wir wörtliche oder fast wörtliche übernahmen vom Anfang der Vorlage. 
z.B. Josquins Kyrie 1, Credo, Obrechts Agnus III, oder nur Anspielungen, z. B. 
Obrechts Kyrie II, Josquins Gloria und Sanctus ; 2. die Verwendung der c. f.-Melodie 
auch in den übrigen Stimmen (Imitation), z. B. Josquins Osanna, Obrechts Kyrie I; 
3. die motivische Arbeit mit melodischem Material der Vorlage, z.B. scheinen die 
melodischen Phrasen in Josquins Christe, Superius T. 17-23, Gloria T. 21-2 5, 59-
65, 81-85, Benedictus T. 1-5 im Zusammenhang mit der Melodie der Vorlage 
(Baß, T. 15-20) zu stehen ; oder die sequenz- bzw. ostinatoartige Verwendung der 
einzelnen Motive der Vorlage, z. B. Baßmelodie des Gloria T. 3- 8 und Superius des 
Sanctus in Josquins Messe. 
Durch diese Mittel wird einerseits die zyklische Einheit angestrebt und unter-
strichen, andererseits eine andere wichtige Eigenschaft der Renaissancemusik an-
gestrebt, die Gleichberechtigung der einzelnen Stimmen. Diese wird durch Josquin 
schon deutlich betont, indem er die c. f.-Melodie in alle vier Stimmen setzt, was teil-
weise auch bei Obrecht stattfindet. 

Um wandlungen in der Melodik 

Parallel mit dem immer deutlicher werdenden Umbruch in der Behandlung der 
übernommenen Melodien gehen die Veränderungen in den einzelnen Komponenten 
der Komposition, besonders in der Melodik. Man trifft in den beiden Messen zwar 
noch häufig die ältere Kontrapunktweise, bei der die kontrapunktierenden Stim-
men der gegebenen Melodie vollkommen untergeordnet sind, ohne ein deutliches 
individuelles Profil und ohne eine in sich geschlossene Form zu haben. Mit ihren 
oft veränderten Rhythmen bilden sie lange, ,. endlose " Linien, die der Autorität des 
c. f. untergeordnet sind, z.B. Alt- und Tenor-Melodie im ersten Teil von Josquins 
Credo. Aber wir können schon deutlich sehen, daß der Komponist (Obrecht wie 
Josquin) sich von dieser Tradition abwendet und nach individuellen, schärfer ge-
zeichneten und tektonisch abgerundeten melodischen Phrasen strebt, die eine deut-
liche Tendenz zu Schlichtheit, Natürlichkeit, symmetrischem Aufbau und dyna-
mischer Abrundung, wellen- und bogenartigen Bildungen zeigen, z.B. Josquin, 
Gloria, Baß, T. 21. 

1r r fTr tr r r 1r 
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Die Vorliebe für einfachere, natürlichere Melodik war wahrscheinlich eine der 
Hauptursachen, die den Komponisten der Renaissance veranlaßten, auch in der 
Messe weltliche Melodien zu verwenden. Bei Josquin treffen wir Melodien an, die 
an das Volkstümliche grenzen. So inspiriert ihn z.B. die melodische Phrase aus der 
Vorlage (Baß T. 15) zu verschiedenen, weit entfernten Varianten dieser Melodie, 
wie am Anfang des Christe (Superius), mehrmals im Gloria, ja selbst zu Beginn 
des Benedictus. Über Josquins Neigung zum Volkstümlichen oder zumindest zu 
Melodien, die man damals als volkstümlich betrachtete, berichtet schon Glarean 4 • 

indem er sagt: ,.Dem Voll~e entleh11te Gesänge aber wendet er gesclticht auf alte. 
in demselben Modus beßndliclte Gesänge an ", und weiter über eine Melodie: ,. doclt 
sie ist dem Volke entnomme11, deshalb wollte er (Josquin) sie nicltt ändern". Es 
entspricht der ästhetischen Einstellung des Renaissancekünstlers, das Natürliche 
zu suchen. Dieses Suchen aber führt ihn zu weltlichen und gelegentlich auch zu 
volkstümlichen Melodien. Auf diese Weise vollzieht sich „das Hineintragen des 
Weltliclten-Natürlidien in den Bereiclt des Kults" 5• Die beiden Messen zeigen das 
Eindringen weltlicher Elemente in die liturgische Musik, einen Vorgang, den wir 
auch in Literatur, Malerei und Theater antreffen. 

Sequenzen- und ostinatoartige Phrasen 

Hier seien noch zwei sehr oft besprochene Eigenschaften der Melodik Josquins und 
Obrechts sowie ihrer Zeitgenossen erwähnt, die sequenzen- und ostinatoartigen 
Läufe. Als drnrakteristische, stilistisch-historische Kennzeid1en der Josquinschen 
und Obrechtschen Melodik sind sie zwar oft genug behandelt worden, die prinzi-
pielle Frage aber, welche Rolle diese melodischen Bildungen als Ausdrucks-
mittel bzw. als formbildendes Element in den Kompositionen dieser Zeit und be-
sonders in den Fortuna-desperata-Messen von Josquin und Obrecht gespielt haben, 
ist noch nicht genügend geklärt. Mit den Ausführungen P. Wagners über die Se-
quenz kann man in mancher Hinsicht kaum einverstanden sein. ,, Die Sequenz 
nimmt auc:Jt in Hobrecltts Messen einen breiten Raum ein und beherrscltt ausge-
dehnte Strechen der Melodie und des Stimmengewebes. Im Organismus der nieder-
ländisclten Polyphonie besitzt dieses immer wieder im Dienste der Laune und des 
nechisclten Tonspiels verwendete Ausdrucksmittel die Bedeutung des Gegen-
g:ewiclttes gegen die scltwergerüsteten Formen des Kanons. Nac:Jt seiner Vorliebe 
dafür muß Hobrecltt ein humorvoller Künstler gewesen sein" 8. An einer anderen 
Stelle: ,. Hobrecltts Sequenztecltnik ist wohl durclt und durc:Jt instrumental ... In-
strumental wirkt auc:Jt die Wiederholung eines Motives durch dieselbe Stimme in 
der höheren oder tieferen Oktave, vgl. Fortuna desperata , Gloria Takt 110 ff." 1 • 

Es ist stark zu bezweifeln, ob die Sequenzen in den Obred1tschen Messen als ein 
humoristisches Ausdrucksmittel anzusehen sind, obschon die Sequenz prinzipiell 
für diesen Zweck verwendet werden kann. Was den instrumentalen Charakter der 
Sequenzen betrifft, so ist es möglich, daß sich hier instrumentale Melodik auch 

4 Deutsdie Übersetzung, S. 324. 
5 H. Besseler, Musik des Mittelalters und der Renaissance , S. 239. 
6 P. Wagner, Geschichte der Messe, S. 129. 
1 ib. , S. 138. 
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in die Vokalmusik eingeschlichen hat, was jedoch nicht bedeuten muß, daß die 
Sequenzen echte lnstrumentalismen im Sinne instrumentaler Ausführung sind. 
Wagner kommt viel näher an den Kern des Sequenzen-Problems heran mit seiner 
Betrachtung der Sequenz als „Gegengewidit der sdiwergerüsteten Formen des 
Kanons"; denn dadurch wird die Sequenz als formbildendes, formbestimmendes 
Element anerkannt. 
Man trifft in der Tat die sequenzierenden Läufe besonders häufig in den c. f.-freien 
Abschnitten und Unterteilen an, und so bilden oder verdeutlichen sie den Kon-
trast zwischen den c. f.-Abschnitten und den frei erfundenen c. f.-freien Abschnit-
ten. Ob die Sequenz jedoch vom Komponisten als Kontrastelement gedacht ist, ist 
zu bezweifeln, denn Sequenzen kommen auch an c. f.-Stellen vor, und ihre häufige 
Verwendung in den c. f.-freien Abschnitten kann in erster Linie durch die Abwesen-
heit der bindenden c. f.-Melodie verursacht sein. An den c. f.-freien Stellen kann 
der Komponist seiner Phantasie freien Lauf lassen. 
Sequenzierende Läufe, besonders, wenn es sich um ganze melodische Phrasen und 
nicht nur um kurze Motive handelt, fließen einerseits aus dem starken Symme-
triegefühl. das sich grundsätzlich auf das Prinzip der Wiederholung stützt, und 
erfüllen andererseits - und das ist das Wichtigste - eine bedeutsame Rolle als 
Mittel für die dynamische Intensivierung. Durch die symmetrische Verteilung (An-
oder Abschwellen) der dynamischen Spannungen, die durch die sequenzartigen 
Läufe am leichtesten zu erreichen sind, können größere, klanglich-dynamische Ein-
heiten (Bögen oder Terrassen) gebaut werden. Auf diese Weise wird mit Hilfe der 
durch die Sequenzen verursachten dynamischen An- und Abschwellungen der archi-
tektonische Plan der Komposition unterstützt. Damit tritt auch das emotionale 
Element als Gegengewicht zu den rationalen Kanon-Kombinationen in der Messen-
komposition hinzu. Und die emotionale Bereicherung der Form sowie die emo-
tionale Einstellung des Künstlers zu seinem Werk, aus der die individualistischen 
Tendenzen fließen, gehören zu den wichtigsten Kennzeichen der Renaissance. 
Ostinati und ostinatoartige Wiederholungen von Motiven und Phrasen ge-
hören ebenfalls zu den charakteristischen Merkmalen der Melodik Josquins, 
Obrechts und ihrer Zeitgenossen. In den Fortuna-desperata-Messen erfüllen die 
ostinatoartigen Wiederholungen zwei Hauptfunktionen: 1. als Element der melo-
dischen Einheit, indem das Ostinatomotiv der c. f.-Melodie entlehnt wird, wie am 
Anfang von Josquins Gloria ; 2 . als wichtiges Aufbauelement, das mit verschiedener 
psychologischer Wirkung verwendet werden kann, sowohl im Aufbau der dynami-
schen Bögen als auch, um die dynamische Intensität auf einer bestimmten Höhe zu 
halten, wie im Sanctus von Josquin 8 ; 3. als rhythmisch-melodischer Kontrast zum 
c. f. Über dieses wie auch manches andere Problem wird noch einmal bei der Ana-
lyse der einzelnen Messenteile gesprochen werden. 

* 
Die folgende genauere Analyse wird nicht so sehr um der Einzelheiten selbst willen 
angestellt, als vielmehr, um auf Grund der Einzelheiten die allgemeinen Gesetze der 

8 1. unten. 
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Komposition und den Geist der Epoche, aus dem diese „Gesetze" geboren sind, zu 
erkennen und damit die tieferen Zusammenhänge der Musik und der anderen 
Künste mit dem Leben selbst zu erfassen, um die ungemeine Fülle der Erschei-
nungsformen in der Renaissance besser zu verstehen. Wir werden möglichst die 
Bezeichnungen verwenden, die auch für die anderen Kunstgebiete typisch sind, um 
so durch eine terminologische Annäherung die Einheit des Geistes in Kunst und 
Kultur einerseits und im Leben andererseits zu unterstreichen. 

Die Fortuna - desperata-Messe von Josquin des Prez 

Kyrie 
Das erste Kyrie ist auf der ersten Phrase der Tenorrnelodie der Vorlage aufgebaut . Diese 
c. f.-Melodie stellt einen deutlichen, melodisch-dynamischen Bogen mit drei wellenartigen 
Bewegungen dar . 

- - - - - - - -

T 2 8 13 11> 

Also eine zentrale Welle (dynamischer Höhepunkt) (T. 8-13) mit zwei Seitenwellen, eine 
dreiteilige Gruppierung, die auf der Hervorhebung der dynamischen Intensität des Mit-
telabschnitts (T. 8-13) beruht und von den zwei abgerundeten Seitenteilen (Seitenflügeln) 
umgeben ist. Diese bogenartige c. f.-Melodie des Tenors wird von der wellenartigen Melo-
die des Altus gestützt, indem die dynamischen Höhepunkte des Altus (T. 6 und 9-10) sich 
den dynamischen Höhepunkten des c. f. nähern. 
So wird im Kyrie I eine (verborgene) Dreiteiligkeit erreicht, indem in den ersten Takten 
(1-6) aufsteigende und im Schlußabschnitt (T. 11-16) abnehmende Dynamik wirken. Es 
hängt von den Ausführenden ab, ob dieser (wellenartige) Aufbau durch die entsprechenden 
Schattierungen der Klangstärke und Expression hervorgehoben und zur Geltung gebracht 
wird. 
Das Christe fängt zweistimmig an, wodurch eine Klangverdünnung geschaffen wird , die den 
Eintritt des c. f. (T. 23) vorbereitet. Danach folgt der nächste Abschnitt der Tenorrnelodie 
der Vorlage als c. f. Er stellt einen dynamischen Höhepunkt der ganzen c. f.-Melodie dar, 
so daß dieser Teil des Christe zum Höhepunkt des ganzen Kyrie wird. Der melodisch~ 
Höhepunkt des c. f. wird durch den akkordischen Aufbau dieses Abschnitts unterstrichen. 
Die langsame Bewegung der Akkordsäulen bildet einen Kontrast zu dem beweglichen 
Rhythmus des Kyrie I und Kyrie II, das wiederum tektonische Ähnlichkeit mit Kyrie 1 
besitzt. 
In den ersten Takten von Kyrie II (55-58) i·st eine gewisse dynamische Steigerung zu be-
obachten, die vor allem durch die steigende melodische Linie des c. f. sowie vorn Altus her 
erreicht wird. Der letzte Abschnitt des Kyrie II (T. 69-72) weist in allen Stimmen ab-
steigende melodische Linien auf. wodurch auch eine dynamische Entspannung und eine Ab-
rundung erreicht werden. So sehen wir sowohl im Kyrie I wie im Kyrie II eine Syrnmetri:! 
der schwebenden melodischen Wellen und der dynamischen Höhepunkte. Der Aufbau des 
ganzen Kyrie sieht folgendermaßen aus: 

CHR.ISTE 

~YRlf l l(YR.I[ Jr 

~b{<fJ akkordiscn,höchst? c.f- Bo9e1t S4 4> rh.yttu!t. bewegt 73 
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Daß es sich wirklich um eine beabsichtigte, auf dynamische Bögen gestützte Symmetrie 
handelt, beweist am deutlichsten die Aufteilung der übernommenen Melodie. 
Hier erkennt man, daß der tektonische Bogenbau der c. f.-Melodie für die Aufteilung in 
Abschnitte ausschlaggebend war. Die Tenormelodie der Vorlage baut sich aus fünf un-
gleichen Abschnitten auf : 
Die erste Phrase ist 5, die zweite 12, die dritte 11, die vierte 19 und die fünfte 18 Takte 
lang. wobei nur die dritte den höchsten Ton g der ganzen Melodie erreicht. 

L. 
3 

1 -

r 1r Fr7 
Kyri,ell. -----------------= 

f+?rPTR15: II ··1F 1 ° i01 F Ir F II Ir (7 

Josquin verwendet diese höchste Phrase der Melodie im Mittelteil des Kyrie, im Christe, 
und zu dieser Phrase verwendet er im Christe noch ein Stück der folgenden (T. 32-36), 
allerdings nicht die ganze Phrase, und hier macht sich die Absicht des Komponisten am 
deutlichsten bemerkbar. Er teilt die gegebene Melodie so auf, daß er einen zentral-dyna-
misch-intensiven Abschnitt und zwei größere Randbögen erhält. Um auch für das Kyrie II 
einen dynamischen Bogen zu erreichen, schreckt er nicht vor einer Aufteilung der c. f.-
Melodie in der Mitte der Phrase (T. 36), und noch dazu in der Mitte einer Ligatur, zurück, 
die bereits nach drei Noten zu Ende ist. Hier erkennt man deutlich die Unterordnung der 
gegebenen c. f.-Melodie unter ein eigenes Formideal. Dieses ist nicht mehr die brave Auf-
stellung gleichlanger Abschnitte, sondern eine Symmetrie, die auf psychologische Wirkung 
der dynamischen Höhepunkte zielt, eine Symmetrie der dynamischen Bögen/ 
In dieser freien Behandlung der übernommenen Melodie kommt der Individualismus des 
Renaissancekünstlers zum Vorschein. 

Gloria 
Im Gloria zeigt Josquin sehr deutlich seine Eigenart als genialer Melodiker und Gestalter 
der Renaissance. Auch die Imitation kommt hier zur Geltung. Äußerlich, (d. h. wenn man 
die Taktzahl der neuen Edition betrachtet), ist das Gloria aus zwei ungleichen Teilen 
zusammengesetzt. Im . Et in terra" (58 Takte) ist die Tenormelodie der Vorlage als c. f. in 
der Tenorstimme einmal in dreiteiliger Mensur durchgeführt. 
Im 101 Takte langen .Oui tollis" ist die c. f.-Melodie zweimal durchgeführt, einmal in 
ihren ursprünglichen und einmal in um die Hälfte verringerten rhythmischen Werten 
(diminutio). 
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Im Gloria geht es dem Komponisten vielleicht noch mehr als im Kyrie um eine Symmetrie, 
die sich auf psychologische Wirkung der inneren, dynamischen Höhepunkte stützt. Das 
sieht man deutlid1 im ersten Teil. 
Der erste Abschnitt (T. 1-21) des „Et i11 terra" bildet einen dynamischen Bogen, in dem 
sich die einzelnen Stimmen im mittleren Register bewegen: Superius ( c1-c2 ; Alt f-g2 ; Tenor 
f-d2 ; Baß b-a1• Im zweiten Abschnitt (T. 20--40) wächst die dynamische Intensität. Die 
Stimmen bewegen sich nach oben. Der Superius erreicht in wellenartigen Bewegungen 7mal 
den Ton /2, der Tenor erhebt sich bis zum a1 ; diese beiden Stimmen sind hier die Träger der 
inneren Dynamik. Der dritte Abschnitt (T. 43-5 8) bewegt sich wieder im tieferen Register : 
der Superius erreicht nur einmal das d2 , der Tenor geht nicht über / 1 hinaus, der Alt um-
spielt zum Teil (zusammen mit dem Superius) die c. f.-Melodie, der Baß wiederholt unbe · 
kümmert sein ostinatoartiges Motiv, um T. 50 in die nach unten gerichtete, diatonische 
Phrase überzugehen und damit die dynamische Entspannung und Abrundung der ganzen 
Phrase zu unterstreichen. 
So entsteht eine dreiteilige Gruppierung mit einem dynamisd1en Höhepunkt im zentralen 
Abschnitt . 

-----------

T 1 2.1 42. 51 

Wohl vermeidet Josquin im Gloria auffallende, deutliche Abgrenzungen der einzelnen Unter-
teile: in T. 21- 26 z.B. wird der Eindruck des Abschlusses durch die Imitation einer schönen 
melodischen Phrase (Baß 21-22) abgeschwächt. Josquin vermeidet hier den rhythmischen 
Kontrast, den man z. B. im Christe findet. Er strebt offensichtlich nach Einheit. So ist der 
erste Teil des Gloria eigentlich ein weit gedehnter dynamischer Bogen, als Abwechslung zum 
Kyrie , das drei abgeschlossene und kontrastierende Unterteile besitzt. 
Die wohldurchdachte Arbeit, die auch die Einzelheiten beherrscht, kann man auf Grund 
der Analyse verschiedener kleinerer Abschnitte und Details erkennen, z. B. im Anfang des 
Gloria. Der erste c. f.-freie Abschnitt (T. 1-8) weist eine dynamisch aufsteigende Linie als 
Vorbereitung fiir den Eintritt des c. f. auf. Das leichte dynamische Anschwellen äußert sich 
hauptsächlich in der Melodie des Superius, die ihren Höhepunkt im 7. Takt erreicht. Nur im 
letzten Takt, vor dem Eintritt der c. f.-Melodie, hat eine kleine dynamische Entspannung 
Platz, eine leichte Bewegung der Melodie nach unten, um den Eintritt des c. f. vorzuberei-
ten. Dann folgt (T. 9-13) die c. f.-Melodie, begleitet durch die beiden anderen Stimmen, 
so daß eine gewisse dynamische Steigerung im Verhältnis zum ersten Absdmitt (T. 1-8) 
entsteht. Diese Steigerung wird besonders durch die langen, .. majestätischen" Töne der 
c. f.-Melodie verdeutlicht. 
Wenn der c. f. seinen Höhepunkt (T. 15-17) in der ersten Phrase erreicht hat, ziehen sich 
die anderen Stimmen zurück (T. 16- 18), eine vorbildliche dynamische Kontinuität zwischen 
c. f. und den Kontrapunktstimmen! 
Es ist sehr lehrreich, wie Josquin die wellenartige Linie der c. f.-Melodie seinem Plan einer 
dynamischen Ebene unterordnet . In T. 37--40 fällt die c. f.-Melodie nach unten, wodurch 
sich auch ihre dynamische Intensität vermindert. Josquin aber erreicht durm den melodisch-
dynamischen Aufschwung der Kontrapunktstimmen (Baß T. 37, Altus T. 37-38 , Superius 
T . 39, Baß T . 40), daß die allgemeine dynamische Intensität und dadurch das klanglich-
dynamische Niveau des zentralen Abschnitts gewahrt bleiben. Dazu kommt, daß vom 
44. Takt an die wellenartig fallende c. f.-Melodie eine dynamische Entspannung mit sich 
bringt, eine Gegenparallele zum Anfang des Gloria , wodurch auf einfache Weise eine voll-
kommene Formabrundung erreicht wird. Das „Qui tollis" hat einen anderen Aufbauplan. 
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Es besteht aus zwei größeren Teilen. Der erste (T. 60--125) bringt die c. f.-Melodie in ihren 
ursprünglichen rhythmischen Werten (in (r, ), der zweite (T. 129-160) in Diminution. Hinter 
dieser einfachen, schematischen Aufteilung verbergen sich verschiedene Aufbauprobleme, 
der Ideenreichtum eines genialen Musikarchitekten, so wie sich hinter der rationalistischen, 
mittelalterlich anmutenden Kanonformel ein Reichtum wunderbarer Melodien und Har-
monien verbirgt . Trotz der äußerlichen Zweiteiligkeit des „Qui tollis", die durch die zwei-
malige Verwendung der c. f.-Melodie bestimmt ist, stellt man auch hier Tendenzen zu einer 
inneren Dreiteiligkeit fest. 
Der erste Abschnitt umfaßt ungefähr die Takte 59-83, der zweite die Takte 84-124, der 
dritte die Takte 124-160. 
Diese Dreiteiligkeit ist besonders durch die Verwendung derselben Motive bzw. ihrer 
Varianten zu Anfang der Abschnitte angedeutet. Durch die mehrfache Verwendung dieser 
Motive in den einzelnen Abschnitten des Gloria wirken sie als rudimentäres Ritornell und 
haben als solches eine formbestimmende Funktion. Diese Motive, die einen fast volkstüm-
lichen Charakter besitzen und übrigens schon im ersten Teil des Gloria verwendet wurden 
(vgl. T. 21-25), werden durch ihre Imitation in den Takten 59 ff. (Baß) besonders stark 
betont und dem Gedächtnis eingeprägt. So haben sie, wenn sie in T . 83-85, durch die Faux-
Bourdon-Stimmführung betont, und in T. 123 in Terz- bzw. Sextparallelen erscheinen, eine 
dermaßen starke psychologische Wirkung, daß sie, wie schon gesagt, als formbestimmendes 
Element betrachtet werden können. 
Auf diese Weise entsteht eine interessante Kombination zwischen äußerlicher Zweiteilig-
keit und innerer Dreiteiligkeit. Die bewußte Kombination zwei- und dreiteiliger Elemente 
im formalen Aufbau äußert sich schon deutlich im allgemeinen Aufbauplan des Gloria , da 
wir hier in einem äußerlich zweiteiligen Messenteil ( ,, Et in terra pax" und „Qui tollis") eine 
dreimalige Verwendung der c. f.-Melodie antreffen. Diese Art des Aufbaus ist im Re-
naissance-Zeitalter nicht unbekannt. Betrachten wir Gemälde dieser Zeit, so sehen wir, 
daß die einzelnen Figuren einerseits in zweiteilige (Parallelität der Bewegung), andererseits 
in dreiteilige Gruppen einzuordnen sind. 

Credo 
Das Credo besteht aus drei Teilen. In jedem der beiden ersten wird die Superius-Melodie 
der Vorlage einmal durchgeführt. Im dritten • • Et in spiritum" , wird dieselbe c. f.-Melodie 
zweimal durchgeführt, einmal in dreiteiligem (T. 181-227) und einmal in zweiteiligem 
(T. 230--260) Rhythmus. Alle vier Male liegt sie im Superius, ähnlich wie es auch in der 
Vorlage der Fall ist . Die viermalige Verwendung der c. f. -Melodie im dreiteiligen Credo 
bringt wiederum gewisse tektonische Komplikationen mit sich. die unmittelbar an das 
Gloria denken lassen. Josquin aber wiederholt sich nicht, auch wenn er dasselbe Problem 
behandelt. Wenn er im Gloria in zweiteiliger Komposition den c. f. dreimal verwendet, so 
bringt er eine Umkehrung dieses Prinzips im Credo. indem er in einem dreiteiligen Messen-
teil viermal die c. f.-Melodie bewegt. Auch andere Probleme fallen durch ihre Lösung 
auf. Die beinahe ständige Vierstimmigkeit, die langen, oft ununterbrochenen melodischen 
Linien, die scheinbar ohne sichtbaren, bzw. hörbaren, tektonischen Aufbau als einfach 
begleitende Kontrapunkte auftreten, ersdi.weren die Aufstellung eines deutlidi. erkenn-
baren, tektonischen Plans. Man ist geneigt, im ersten Augenblick mit Gombosi zu sagen: 
.Es guckt überall der Ockeghem-Schüler hervor, der äußerlich fortlaufende, ilmerlich undiffe-
renzierte Melodien und Harmoniefolgen gebraucht und nodr nidrts von den formalen tek-
tonischen Gleidrgewichtsbestrebungen wei(l, die für ihn selbst später zur Regel werden"•. 

9 0 . Gombosi, Jacob Obrecbt, S. 112 . 
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Doch ist auch hier ein Aufbauplan vorhanden, der deutliche Symmetriebestrebungen verrät . 
Diese zeigen sich aber nicht in einer äußerlichen Aufteilung der Komposition in mehr oder 
weniger symmetrische Abschnitte, sondern in weniger auffallenden, aber psychologisch 
wirksamen klanglichen Kombinationen, in erster Linie in einer planmäßigen Verteilung der 
mehr akkordischen und mehr kontrapunktischen Abschnitte sowie in rhythmischen Unter-
schieden . Betrachten wir den ersten Teil des „Patrem" und den dritten Teil des „Et i11 
spiritum", so bemerken wir, daß beide zwei charakteristische und sich voneinander unter-
scheidende Abschnitte umfassen. Der erste hat sowohl im „Patre~11" als auch im „Et i11 
spiritu111 " mehr akkordischen Charakter, öfters mit einer syllabischen Rezitation des Textes. 
Die anderen Abschnitte zeichnen sich durch größere rhythmische Differenziertheit und Be-
weglichkeit sowie durch häufigere Klangverdünnung aus. Im Gegensatz zu diesen Eckteilen 
des Credo ist der Mittelteil „Et i11camaH1s" einheitlicher gebaut, mit vorherrschendem 
,b• Gesamtrhythmus und mit einheitlicher dynamischer Struktur, die kein deutliches An- und 
Abschwellen aufweist und dadurch nicht so kontrastierend wirkt wie besonders der Beginn 
der beiden Eckteile. Auf diese Weise ergibt sich für das Credo folgendes Formschema : 

1. Teil 

45 

Ruhiger Rhythmus 
Mehr akkordischer Charakte1 

2. Teil 

118 181 

3. Teil 

227 2.60 

Ruhiger Rhythmus 
Mehr akkordischer Charakte1 

Die Einführung dieser Mittel (Gegenüberstellung von mehr akkordischen und mehr kontra-
punktischen Abschnitten und viermalige Verwendung der c. f.-Melodie im dreiteiligen Auf-
bau) beweist, daß die c. f.-Melodie dem Josquinschen Aufbauplan untergeordnet ist, um so 
mehr als das vierte Auftreten des c. f. in einen codaartigen Abschluß des C,edo versetzt 
ist. Der codaartige Charakter des Schlußabschnittes wird auch durch einen ostinatoartigen 
Tenor unterstützt . 
Der hinter ziemlich massivem Klang verborgene tektonische Plan des ganzen Credo, das 
sich von den anderen Messenteilen unterscheidet, suggeriert einen anderen Gedanken. Das 
Credo, das in gewissem Sinne mit den anderen Messenteilen kontrastiert, muß man als zen-
tralen Höhepunkt der Komposition betrachten. So wird die Tendenz zur Gesamtkonzeption 
der Form der Messe als zyklischer Einheit in der Fortuna-desperata-Messe deutlich, eine 
Tendenz, die als eines der wichtigsten Merkmale der Renaissance betrachtet werden muß. 

Sanctus 
Die drei ersten Teile der Messe baut Josquin aus der Melodie des Tenors (Kyrie, Gloria) 
und Superius (Credo) der Vorlage. 
Er wiederholt mehrere Male die c. 1.-Melodie, vermeidet aber den gleichen Aufbau. Er ist 
zu sehr Renaissance-Künstler, um sich durch die äußere, mechanische Symmetrie beeinflus-
sen zu lassen und dasselbe Schema zu wiederholen. So greift er in dem (liturgisch bedingt) 
dreiteiligen Sanctus zu anderen Melodien der Vorlage, und zwar zu den tiefsten (Baß), und 
verwendet sie wiederum auf andere Weise. Im Sanctus bringt er sie in originalen rhyth-
mischen Werten, im Hosanna in Diminution, beide Male im Alt. So werden die Eckteile 
verschieden lang : Sanctus 65 Takte, Hosanna 35 Takte, der Mittelteil, das . Ple11i ", 61 
Takte ; dieses ist dreistimmig und c. f.-frei. Der c. f. hat eine wellenartige Melodie, die in 
der ersten Hälfte abermals bis zum g1 steigt (in T. 20 bis zum a') und in der zweiten Hälfte 
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(T. 40 bzw. 35-65) in der tieferen Region verweilt. Es ist keine architektonisch bestimmte 
melodische Linie , doch weiß Josquin auch hier interessant aufzubauen. Wie erwähnt, steigt 
die c. f.-Melodie in der ersten Hälfte mehrfach in höhere Register (g1): zweimal im Oktav-
sprung (T. 8-9 und 18-19), einmal im Quintsprung (T. 33-34) . Es ist keine ruhige, melo-
dische Linie, die bogen- oder kuppelartig nach ihrem dynamischen Höhepunkt strebt, um 
sich dann gerade oder wellenartig nach dem Ausgangston zurückzubewegen. Um diesen 
sprunghaften ersten Teil der c. f.-Melodie im dynamischen Gleichgewicht zu halten, baut 
Josquin den ganzen Superius auf einem einzigen Motiv auf (aus der c. f.-Melodie, vgl. Alt 
T. 19-20), das sich (ostinatoartig) immer vom Ton (1 oder c2 wiederholt. Diese ostinato-
artigen Wiederholungen geben ein merkwürdiges Einheitsgefühl und verdecken in gewissem 
Grade die Sprünge der c. f.-Melodie, so daß sich als Gesamteindruck eine ziemlich aus-
geglichene klangliche Fläche ergibt. Auch hier ist Josquin ein Meister des Details. So hat das 
ostinatoartige Motiv im Superius seine eigene Architektur : 
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Dann kommen vier Takte Pause in der Mitte des Stückes (36-39), wodurch diskret die 
Zweiteiligkeit des Sanctus angedeutet wird. 
Im zweiten Teil (T. 40-65) weist der Superius folgende Melodielinie auf : 

Das längere Verweilen des Ostinatomotivs in der höheren Region (T. 40-51) bietet in ge-
wissem Sinne ein Gegengewicht zur c. f.-Melodie, die sich jetzt hauptsächlich in den tie-
feren Lagen bewegt. 

Pleni 
Im c. f.-freien „Pleni" hat Josquin zum ersten Mal in dieser Messe vollkommene Freiheit, 
die melodischen Linien in eigener Weise zu gestalten. Der Baß beginnt mit einer 10 Takte 
langen melodischen Phrase, die sich wellenartig im Ambitus (c-c1) der Oktave bewegt und 
einen dynamischen Bogen formt. Der Tenor folgt im dritten Takt mit derselben Melodie. 
entwickelt sich jedoch zu einem 19 Takte langen, wellenartig geformten, dynamischen 
Bogen, der sich als dynamische Steigerung darstellt (Imitation in der Quinte). Wenn die 
melodischen Linien in Baß und Tenor (T. 73-74) abzusteigen beginnen, bringt der Supe-
rius (T. 75-81) dasselbe aufsteigende Thema, wodurch das dynamische Niveau noch erhöht 
wird. Dann bringt der Baß wieder zweimal (T. 81 und 87) die verkürzte Variante der auf-
steigenden Phrase, und der Superius folgt seinem Vorbild (T. 84-87 ; 88-90). Die 24 An-
fangstakte des „P/eni" (67-90) mit ihren immer wieder nach oben strebenden Melodien des 
Baß und Superius, die die großen melodischen Bögen des Tenors umspielen und dynamisch 
verstärken, weisen eine mächtige, im Aufstieg begriffene dynamische Linie auf. Dann 
(T. 90-103) bewegen sich die Melodien aller Stimmen w-ellenartig in der höheren Lage, 
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und von T. 104 an weist besonders der Superius eine absteigende melodische Linie 
(T. 109, 116) auf, wodurch die Abnahme der dynamischen Intensität angedeutet wird und 
eine symmetrische Antiparallele zu den aufsteigenden Linien am Beginn des .Pleni" ge-
schaffen wird. So kann das ganze . Pleni" als eine dynamische Bogenform betrachtet werden, 
allerdings nicht mit einer solchen eisernen, schematischen Konsequenz, wie sie öfter bei 
Obrecht anzutreffen ist . 
Der melodisch-dynamische Aufstieg im Baß und Alt (T. 113-126) zeigt, daß für den Kom-
ponisten nicht die starre Symmetrie, sondern der Kontrast zum folgenden Osanna von großer 
Bedeutung ist. Hier finden wir ein sehr interessantes Beispiel für die sich auf psychologische 
Wirkung stützende Symmetrie. Obwohl die c. f.-Melodie in Diminution gebracht wird und 
das ganze Stück einen bewegten und jubelnden Charakter hat, wird das Symmetriegefühl 
besonders durch den Schluß geweckt. Im Sanctus und Osanna wird nämlich die letzte c. f.-
Note bis zu 6 Takten gedehnt, wozu die anderen Stimmen ihre Ausklangsmelodien führen. 
Dieser lange Ausklang erzeugt das Symmetriegefühl. 

Benedictus 
Das Benedictus ist besonders interessant. Josquins Melodien haben hier einen Charakter, 
der ans Volkstümliche erinnert. Dabei sind der logische Aufbau der einzelnen Melodien und 
das Streben nach tektonischem Gleichgewicht deutlich zu erkennen. Auch hier wird jeder 
Schematismus vermieden. 
Die erste Phrase des Superius (T. 1-3), die vom Tenor nachgeahmt wird (T. 3-6), ist 
vielleicht unbewußte Anspielung auf das bekannte Motiv der Vorlage (Baß T. 15), das 
auch im Gloria so oft verwendet wurde. Im Benedictus sind das „liedhafte Denken" und der 
Aufbau, der sich auf das dynamische Gleichgewicht der einzelnen Phrasen der Melodie 
stützt, besonders bemerkenswert. Der Aufbau beruht hier : 
1. auf dem Gleichgewicht der einzelnen melodischen Phrasen, 
2 . auf der Wiederholung derselben melodischen Phrasen, sei es in derselben Stimme, sei es 
als Imitation in einer anderen. 
Als Beispiel für eine Melodie, die auf dem dynamischen Gleichgewicht der einzelnen, un-
gleich langen Phrasen aufgebaut ist, kann die erste Phrase des Superius und Bassus dienen : 

Die melodischen Phrasen im Superius und im Baß bilden eigentlich eine melodische Einheit . 
Sie sind zwar nicht gleichlang und weit voneinander entfernt. Wenn man sie jedoch in die-
selbe Oktavlage transponiert, dann bilden sie eine prachtvolle Melodie mit beinahe volks-
tümlichen Einschlag. Die Imitationen der anderen Phrasen im Baß, Tenor und Superius wir-
ken teilweise auch symmetrisch, vor allem da sie nach Ablauf der ganzen Phrase in einer 
anderen Stimme erklingen und sich als eine Art Wiederholung beim Hören aufzwingen . 
Interessant ist hier die auf psychologische Wirkung zielende Beendigung der Phrase in 
Superius (T. 3) und Alt (T. 5) auf g statt f. In T. 3-4 könnte man das erklären als ein Ver-
meiden der Kadenz mit dem Quart-Intervall zwischen den Außenstimmen. Das trifft aber 
nicht mehr zu in T. 6. Hier geht es wahrscheinlich darum, die melodische Einheit Superius-
Baß zu verdeutlichen. Der Baß bricht in T. 7 die Melodie mit dem vorletzten Ton (g) ab, 
im Gegensatz zur weiteren Wiederholung dieser Melodie, wo in T. 14 der letzte Ton (f) 
erscheint und mit ihm die vollkommene Abrundung des melodischen Bogens erreicht wird . Es 
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ist erwiesen, daß Josquin ein starkes Gefühl für die vollkommene Abrundung und klang-
liche Architektur der melodischen Phrasen besitzt. Wenn er aber in T . 8 im Baß den letzten 
Ton, der die dynamische Auflösung der ganzen Phrase in sich trägt, nicht bringt, so ent-
steht eine psychologische Spannung, und da der Tenor in T . 8 mit f (womit die Baßmelodie 
eigentlich enden sollte) beginnt, wird die ganze Spannung der abgebrochenen Baß-Melodie 
auf den Tenor übertragen. Der Endton einer Stimme wird zum Anfang der anderen. Dadurd1 
wird diese Tenormelodie nicht nur betont, sondern ihre psychologische Wirkung verstärkt 
und die dynamische Intensität vergrößert . Die Melodie erscheint nun als eine neue dyna-
mische Welle. Wir haben dieses Moment so ausführlich behandelt, um zu zeigen, wie sehr 
der formende Gedanke Josquins bis in die kleinsten Details seiner Kompositionen dringt 
und daß in den Kompositionen Josquins eine verborgene, auf psychologische Wirkung zie-
lende Aufbaulogik eine große Rolle spielt, auch dann, wenn äußerlich keine deutliche , 
schematisierende Einteilung vorhanden ist. Es sei hier nocll hingewiesen auf den kontra-
stierenden Rhythmus der verschiedenen Stimmen (T. 28--42), der auch eine gewisse Periodi-
sierung andeutet : Tenor 28-34 = 4 Takte - Baß und Tenor T. 32-33 = 4 Takte -
Superius (6-9) = 4 Takte. 

Agnus 1 
Es sind nur zwei Agnus Dei vorhanden . lm ersten verwendet Josquin einen Abschnitt der 
Superius-Melodie der Vorlage in vierfach vergrößertem Rhythmus. 
Das Agnus I scheint auf den ersten Blick keinen architektonischen Plan zu besitzen. Doch ist 
es, wenn auch ohne deutlich abgegrenzte Abschnitte, architektonisch interessant. Wenn wir es 
näher betrachten und besonders wenn wir es hören, merken wir, daß an manchen Stellen 
der fließende Rhythmus der kontrapunktierenden Stimmen durch die Akkordsäulen unter-
brochen wird, zuerst T . 15-16, dann T . 29-32 und wiederum T . 49 (-52) -60. Betrachten 
wir aber die einzelnen Abschnitte, so merken wir, daß sich in T . 1-15 alle Kontrapunkt-
stimmen imitativ folgen und eine überwiegend absteigende melodische Linie aufweisen, die 
durch größere Intervalle gelegentlich nach oben geführt wird, um dann wieder zu fallen , 
erst eine Sexte und dann die ganze Oktave ausfüllend. Wieder kommt hier der Meister des 
Details zum Vorschein. Der Baß wird 6 Takte lang auf c gehalten. Die anderen drei 
Kontrapunktstimmen reihen sich so aneinander, daß in jedem Takt der Ton c der höheren 
oder zweithöheren Oktave berührt wird. Das wirkt ostinatoartig. In den folgenden 6 Tak-
ten (7-12) bewegt sich der Baß nach oben (2 Takte d, dann 4 Takte f), der Superius aber 
geht nach unten; seine erste, 4 Takte lange Phrase wiederholt sich nur eine Quinte tiefer, 
wodurch die Gegenbewegung der Außenstimmen verdeutlicht wird. 
In T . 17-29 hält der Baß 12 Takte lang den Ton a, während sich jede der c. f.-Stimmen im 
Ambitus der Quinte bewegt und dabei eine leicht aufsteigende melodische Linie aufweist . 
Als Gesamteindruck ergeben sich ostinatoartige Wiederholungen, jedoch mit steigenden 
Motiven, also umgekehrt wie im ersten Abschnitt des Agnus I. 
Betrachten wir aber den folgenden Absdmitt (T. 33--49) und besonders die c. f.-Melodie von 
T . 3 5--45 , dann bemerken wir typische, girlandenhafte, ostinatoartige Motive, im Gegensatz 
zu den wellenartigen Motiven der vorangegangenen Abschnitte (T. 16-29). Interessant ist, 
daß von Anfang an immer wieder in der Melodie des c. f. dasselbe Motiv verwandt wird, 

obwohl abwechselnd die dynamische, gespannte Bogenform und die dynamisch entspannte 
Girlandenform festzustellen sind 1 
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Der Melodienreichtum der Kontrapunktstimme ist sicher z. T . durch die längeren Noten 
des im Baß liegenden c. f. beeinflußt und durch Imitation bedingt, aber es ist auch möglich, 
daß Josquin die c. f.-Melodie in solcher Weise verwendet, weil sie ihm so Gelegenheit gibt, 
seine Ideen zu entwickeln. 

Agnus II 
Die ganze Tenormelodie der Vorlage wird hier (eine Oktave tiefer) im Baß verwandt . So 
bildet sie einigermaßen eine Parallele zu den Kyriegruppen. Trotz des großen Unterschieds 
sind jedoch auch gewisse Übereinstimmungen im Prinzip des Aufbaus zu finden . Im Agnus II 
baut Josquin noch deutlicher als in den Kyriegruppen die c. f. -Melodie in seine eigene Form 
ein. Er teilt sie jedoch nicht in der Mitte der Phrasen, wie im Kyrie. Hier ist deutlich zu 
sehen, wie er mit Hilfe der kontrapunktierenden Stimmen das dynamisch-klangliche Gleich -
gewicht erreicht, so daß im ganzen Stück eine fühlbare symmetrische Gruppierung vorhanden 
ist. Im Agnus I hat er diese Gruppierung unter anderem durch anhaltende Akkorde (T. 15; 
31-32; 49-50) angedeutet. Im Agnus II verläßt er sich beinahe ausschließlich auf die ver-
borgenen, nur durch die Veränderungen der inneren dynamischen Intensität fühlbaren 
Betonungen der Form. So sehen wir, daß die ersten 15 Takte (61-75) denselben c. f.-Ab-
schnitt besitzen wie das erste Kyrie. Die anderen drei Stimmen wiederholen imitatorisch 
die fallende, zwei Takte lange Phrase, die den Ambitus einer Sexte ausfüllt (ähnlich wie es 
in etwas ausgebreiteter und veränderter Form am Anfang des Agnus I der Fall war). Im 
weiteren Verlauf (T. 66-75) wird diese fallende melodische Phrase bis zum Ambitus einer 
Oktave (T. 66-71) und None (Alt T. 70--73) usw. ausgedehnt. In T . 75 setzt die neue 
c. f.-Melodie im Tenor ein, der von den beiden höheren Stimmen (Alt und Superius) nach-
geahmt und weiterentwickelt wird. 
Diese Melodien bringen im Gegensatz zu den fallenden des ersten Abschnitts eine starke, 
wachsende, expressive Kraft, die besonders im Altus und Superius zum vollen Ausdruck 
kommt und zusammen mit der c. f.-Melodie einen mächtigen dynamischen Bogen darstellt. 
Es ist der zentrale, kuppelartige klangliche Höhepunkt des Agnus II! Die beinahe aggressiv 
werdende dynamische Steigerung, die sich später in breiten melodischen Linien auslebt, um 
dann wieder in absteigender Linie den dynamischen Bogen zu schließen, äußert sich am 
deutlichsten im Altus und Superius : 

Solche technische Entwicklung des Motivs (ähnlich und doch anders) findet sich sonst bei 
Obrecht (vgl. Benedictus). 
Mit T. 95 beginnt der letzte Abschnitt des Agnus II. Das wird deutlich durch die zwei Takte 
lange Pause im Superius, durch die Veränderung des rhythmischen Bildes (in mehreren 
Stimmen erscheint ein ruhiger Rhythmus mit längeren Werten) und auch durch den Einsatz 
der Worte „Do i,ia 11obis pacem". Es wird auch per analogiam angedeutet, da alle diese 
Mittel ungefähr an derselben Stelle der c. f.-Melodie angebracht sind, an der auch das 

2 MF 
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Kyrie II angefangen hat. Die c. f.-Melodie weist hier im allgemeinen eine fallende Rich-
tung auf, wodurch Abrundung nicht nur des Agnus Dei sondern auch der ganzen Messe er-
folgt, die langsame Verminderung und Auflösung der dynamischen Intensität. 
Der dynamische Ausklang des Agnus und der ganzen Messe drückt zugleich die Worte 
.Dotta ttobis pacem" in hervorragender Weise aus. 

Die Fortuna-desperata-Messe von Jacob Obrecht 

Das Kyrie von Obrecht zeigt gleich am Anfang die großen Unterschiede in der Auffas-
sung der formalen Symmetrie zwischen den beiden großen Meistem. Das sieht man schon 
deutlich bei der Verwendung derselben Tenormelodie der Vorlage als c. f. Josquin teilt die 
Tenormelodie der Vorlage in drei Abschnitte auf. und zwar so, daß er die dynamisch 
gespanntesten Abschnitte der ganzen c. f.-Melodie im Christe verwendet und in den 
beiden Kyrie den melodischen Bogen mit etwas geringeren dynamischen Spannungen belädt. 
Es ist deutlich, daß Josquin die Melodie der Vorlage in bezug auf ihren tektonischen Auf-
bau verteilt. Mit anderen Worten : Tektonische Absichten waren die Ursache für diese 
Aufteilung. 
Obrecht baut zwar sein Kyrie auf der Tenormelodie der Vorlage auf. die Dreiteiligkeit des 
ganzen Kyrie aber stützt sich nicht auf den dynamischen Bogen der Tenormelodie der Vor-
lage, wie bei Josquin. Das Kontrastelement des Christe beruht auf seiner c. f.-freien Drei-
stimmigkeit mit ihren dynamischen An- und Abschwellungen. Im Aufbau der einzelnen 
Unterteile des Kyrie erkennt man deutlich alle weiteren Unterschiede zwischen Obrecht 
und Josquin. 
Im Kyrie I verwendet Obrecht dieselben Melodie-Abschnitte wie Josquin, aber im ursprüng-
lichen zweiteiligen Metrum (bei Josquin dreiteilig). Das tektonische Bild der Melodie wird 
jedoch grundsätzlich verändert: 1. durch die dreimalige, imitatorische Wiederholung der 
ersten c. f.-Phrase im Altus (T. 1-4), Superius (T. 5-8), Tenor (T. 13-17); 2. durch die 
Ausweitung der Phrase nach der ersten c. f.-Phrase (vgl. Kyrie I Tenor, T . 18-21). 
Die Josquinsche Symmetrie der größeren dynamischen Bögen wird hier durch die gleich-
langer Abschnitte ersetzt. In den ersten vier Takten des Altus tritt die erste c. f.-Phrase mit 
Kontrapunktbegleitung im Baß auf. In den folgenden vier Takten werden die Melodien um 
eine Oktave höher im Superius (c. f.) und Altus (Kontrapunkt) wiederholt. So entstehen 
zwei Klanggruppen, die des Altus und Bassus und die des Superius und Altus, eine klangliche 
Gegenüberstellung im Sinne der Zweichörigkeit, wobei die zweite Gruppe (Superius-Altus) 
eine höhere Terrasse darstellt. Der dritte Abschnitt (T. 8-12) bringt wieder eine terrassen-
artige klangliche Steigerung, die durch die Hinzufügung der dritten Stimme (Bassus) erreicht 
wird. Der folgende vierstimmige Abschnitt (T. 13-17) mit c. f. im Tenor bildet einen 
Höhepunkt, und dann folgt (T. 18-21) eine Klangverdünnung ohne c. L der ein vierstim-
miger Abschnitt folgt . Wir haben hier also symmetrische klangliche Flächen, die im Verhältnis 
der Steigerung und des Kontrasts geordnet sind. Wie sehr es dem Komponisten um die 
Längensymmetrie der einzelnen Abschnitte geht, beweist die Ausdehnung der letzten c. f.-
Note. (T. 29-30). 
So kann man das Kyrie schematisch in folgender Weise darstellen: 

Länge der Abschnitte in Takten : 4-4-4-5 10(5-5) 3-3-3-6-4 
Anzahl der Stimmen : 2-2-3-4 4 2-2-2-3 -4 

Auf das Kyrie Josquins kann man beinahe wörtlich die Betrachtung Schubingers 10 über 
ein Bild Leonardos anwenden: es .baut sidt in Wellenlinien auf. Man sieht keine Winkel 

10 Die Kunst der Hochrenaissance . 



|00000045||

Myro s l awAntonowy ts c h: Renaissanc e# Ten de nzen bei Josquin und Obrecht 19 

111cl1r, man sieht nur Kreise, Bogen, Kurven". Die übrigen Figuren . lösen dann diese starre 
Sym111etrie in ein geist reidtes Wellenspiel sidt ergänzender und kontrastierender Linien auf" . 
Für das Kyrie I von Obrecht gelten dagegen die Worte von Kugler und Burckhardt über 
die Baukunst der Renaissance 11 : ., Die Harmonie geometrisdter und kubisdtcr Verhältnisse, 
ein Rl,yth,nus der Massen." 
Im c. f.-freien Christ e zeigt sich die ganze urwüchsige Kraft des Komponisten. Hier sehen 
wir gewaltige dynamische Schwellungen, die sich stufenweise nach oben und unten bewegen . 
Waren am Anfang des Kyrie I die Klangterrassen in dynamischer Steigerung erreicht, so 
beginnt Obrecht das Christe in den höheren Regionen und läßt die Melodien stufenweise 
nach unten fallen . Der Altus füllt in den ersten vier Takten den Ambitus der absteigenden 
Oktave (f'-f) und wird durch den Baß eine Oktave tiefer wiederholt. Die länge der ersten 
Phrase ist dieselbe wie die des Kyrie I (4 Takte), nur ist die Richtung der Melodie und 
damit auch ihr dynamisches Streben um gekehrt : am Anfang des Kyrie I steigt, am Anfang 
des Christe fällt sie. 
Im mittleren Abschnitt des Christe (T. 17) werden alle Prozesse umgekehrt, und die 
Melodie beginnt mit zwei sequenzartigen Wiederholungen der Phrase zu steigen. Es ist 
zu bemerken, daß die Melodie wieder eine Oktave höher endet, als sie angefangen hat . 
Dadurch wird eine dynamische Steigerung verursacht, die von den anderen aufsteigenden 
Stimmen deutlich noch verstärkt wird. Im folgenden Abschnitt (T. 27-32) verursacht die 
Verwendung zerlegter Dreiklänge und die Belebung der Rhythmik immer intensiver wer-
dende dynamische Spannungen. Diese dynamische Intensiv ierung erreLcht ihren Höhepunkt 
in T . 33-36 und löst sich dann in den Akkordsäulen des nächsten Abschnitts (T. 37---41) auf. 
Im Chr is te strebt Obrecht nach einer symmetrischen Dreiteiligkeit, die auch durch einen 
Wechsel der Mensur erzielt wird : 

T .!-16 - (4-4-4 -4) T.17 - 35 - 0 (5-5-5-4) T.36-49 -

Dynamischer Abstieg Aufstieg Abstieg 

Das Kyrie II bringt die ganze Tenormelodie der Vorlage als c. f. Der tektonisch-dyna-
mische Aufbau der c. f. -Melodie ist ausschlaggebend für den tektonischen Aufbau. 
Das Glori a ist in zwei gleiche Teile ( .. Et in terra" und „Oui tollis ") aufgeteilt. Diese 
sind wieder aus zwei gleichen Unterteilen zusammengesetzt. Die Zweiteiligkeit des „Et i11 
terra" und .Oui tollis" wird durch die Einführung eines signalartigen, zwei Takte langen 
Tons am Anfang der den c. f. führend en Stimme (Tenor) verdeutlicht (T. 1-2; 55-56). 
Die konsequent durchgeführte Längensymmetrie der einzelnen Unterteile und Abschnitte 
des Gloria wird auch noch durch verschiedene andere Arten der Symmetrie deutlich . 
1. Wir begegnen einem symmetrischen Verhältnis zwischen den c. f-haltigen und c. f.-freien 
Abschnitten, d. h. : Jeder Unterteil , sowohl des . Et in terra " wie des . Oui tollis", besteht 
aus zwei c. f. -freien Randabschnitten und aus einem c. f.-haltigen Abschnitt . 

12 Takte ohne c. f. (mit dem „Signalton" am Anfang der c. f.-Stimme) 
30 Takte mit c. f. 
12 (-13) Takte ohne c. f. 

2 . Die c. f.-Melodie ist in der Mitte in zwei Abschnitte geteilt ( .in medio consistit virtus" ). 
Vgl. T . 30 der Vorlage in der Ausgabe von Smijers. Von diesem Takt an geht die c. f.-
Melodie rückwärts (cancrizat) bis zum Anfang hin. Diese Umkehrung der ersten 30 Takte 

lt M. Carrier, Die Kunst in Zusammenhan g .. . Bd . V, S. 70 . 

2. 
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der Tenormelodie der Vorlage bildet den c. f. für den ersten Unterteil des Gloria (vgl. 
T. 12-42). 
Im zweiten Unterteil des . Et in terra " verwendet Obrecht den zweiten Melodieabschnitt der 
Vorlage (T. 32-57), und zwar in seiner ursprünglichen Gestalt (ohne Umkehrung). Dieser 
Abschnitt der Melodie ist aber etwas kürzer (nur 26 Takte) als der erste (30 Takte). Um 
die beiden Abschnitte nach dem symmetrischen Gesetze gleichlang zu machen, verlängert 
Obrecht den letzten Ton der c. f.-Melodie um einen Takt und führt eine 3 Takte lange 
Pause ein, so daß auch der c. f. des zweiten Unterteils, des „Et in terra pax" , nicht nur 30 
Takte lang ist, sondern auch eine charakteristische, drei Takte lange Pause enthält, also ganz 
symmetrisch zum ersten c. f.-Abschnitt ist. Es ist höchst interessant, an welcher Stelle der 
c. f.-Melodie Obrecht diese Pause bringt, nämlich in der Mitte der Phrase (T. 71-75) . 
Wahrscheinlich ist diese Einteilung dem Einfluß Josquins zu verdanken. Die drei Takte 
Pause stehen nämlich an derselben Stelle der c. f.-Melodie, an der Josquin in seinem Christe 
diese Melodie abbricht. Bei Josquin war das, wie wir sahen, aus tektonischen Gründen 
geschehen, um den dynamischen Bogen des Christe nicht zu zerstören. Bei Obrecht sind 
dagegen keine direkten dynamisch-tektonischen Gründe zu erkennen. Der aus tiefem Form-
gefühl hervorgegangenen Teilung der c. f.-Melodie in Kyrie von Josquin steht im Gloria 
von Obrecht eine mehr spekulative Behandlung der übernommenen Melodie gegenüber. 
3 . Das Streben nach Symmetrie erkennen wir auch in der Verteilung der Klangmassen. Im 
ersten Abschnitt des .Et in terra" sind 

[ 

4 Takte zweistimmig ) f I Ab eh . 
8 Takte dreistimmig - c .. - oser s mtt 

30 Takte vier-, vier-, zwei-, vierstimmig c. f.-haltiger Abschnitt 

8 Takte dreistimmig } f I Ab eh 'tt 
4 Takte zweistimmig - c .. - oser s m 

Im zweiten Abschnitt dieses Gloria-Unterteils sind beide c. f.-freien Randabschnitte drei-
stimmig, und die c. f.-haltige Zentral-Sektion verwendet abwechslungsweise Zwei-, Drei-
und Vierstimmigkeit. 
Im ersten Unterteil des „Qui tollis" ist der erste c. f.-freie Abschnitt drei- und zweistimmi~ 
(6 und 6 Takte) . Der c. f.-haltige Zentralabschnitt besitzt eine wechselnde Stimmenzahl. 
Ihm folgt ein 12 Takte langer dreistimmiger Abschnitt. 
lm zweiten Unterteil des „ Qui tollis" sind beide Randabschnitte dreistimmig, der mittlere, 
c. f.-haltige wechselt. 
Auf diese Weise bilden die c. f.-freien zwei- bzw. dreistimmigen Randabschnitte aller vier 
Unterteile des Gloria einen eine eigenartige Symmetrie unterstreichenden klanglichen 
Rahmen. 
4 . Man kann selbst in der Verwendung der verschiedenen kontrapunktischen Mittel eine Art 
Symmetrie erkennen, die als eigenartige symmetrische Verteilung der emotionalen und 
rationalen Elemente bezeichnet werden kann. In den c.f.-freien Abschnitten ist die imi-
tatorische Technik vorherrschend. Die Melodik dieser Abschnitte ist mit Sequenzen und 
mächtigen dynamischen An- und Abschwellungen überfüllt, die auch durch größere rhyth-
mische Beweglichkeit unterstützt werden. Das Gefühlselement, die größere emotionale 
Intensität kommt hier freier zum Ausdruck. An den c. f.-freien Stellen äußert sich auch 
der Drang des Komponisten nach größerer individueller Freiheit. 
Der Einbruch des emotionalen Elements in c. f.-freie Stellen und das Vorherrschen des 
Rationalen in der Anwendung des c. f. kann man ein Charakteristikum der Zeit nennen. 
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5. Die Symmetrie der dynamischen Höhepunkte: Der erste Unterteil des Gloria (T. 1-54) 
hat ungefähr folgendes dynamisches Bild: Der erste Abschnitt (T. 1-12) ist ein leicht ge-
spannter dynamischer Bogen mit dem Höhepunkt zwischen T . 6-9. Der Zentralabschnitt 
(T. 13-42) hat eine erste klanglich-dynamische Fläche in den Takten 13-22 und wird 
dann (im Mittelabschnitt) kontrastierender im Sinne der Zweichörigkeit. Die zweite klang-
lich-dynamische Terrasse dieses Zentralabschnitts erstreckt sich auf die Takte 29--42. Jede 
Stimme (Superius , Tenor und Bassus) bewegt sich auf einer bestimmen Höhe: Der Superiu;; 
um die Töne a'-b' , der Tenor um e'-f', der Bassus um g-f. Dadurch wird die Dynamik der 
Terrasse aufrechterhalten. 
Der c. f.-freie Abschnitt (T. 43-54) bildet - symmetrisch zum c.f.-freien Abschnitt am 
Anfang des Gloria - einen leichten dynamischen Bogen, besonders im Superius. 
Nur in den Takten 52-54 ist ein stärkerer dynamischer Aufschwung bemerkbar, um den 
Beginn des zweiten Unterteils vorzubereiten. Die c. f.-freien Takte 55-67 bilden eine 
dynam ische Antiparallele zum Anfang des Gloria , indem sie eine deutliche , durch eine 
Pseudo-c.-f. -Melodie im Tenor markierte dynamische Abnahme aufweisen . 
Weiter sei auf die Abnahme der dynamischen Spannung in den Takten 82-96 hingewiesen, 
die durch die wellenartig absteigende melodische Linie des c. f. (T. 80-96) und besonders 
durch die Einführung der Chromatik erreicht wird. Durch die Verwendung des es im Tenor 
(T. 82-83) wird eine interessante psychologische Schwächung der dynamischen Intensität, 
aber nicht ihrer expressiven Kraft erreicht. Durch die Verwendung von es statt e wird 
die psychologische Wirkung des Leittons verändert . An Stelle des durch seinen Leitton-
charakter dynamisch gespannten e, bewirkt es mit seiner Tendenz nach unten eine dyna-
mische Entspannung. 
Diese - übrigens ganz normale - Stimmführung zeigt eine deutliche Zweckmäßigkeit. Auf 
dieselbe Weise werden auch die aufsteigenden melodischen Linien, z. B. im Bassus (T. 87-89 
und 92- 9 3) teilweise ihrer dynamischen Kraft beraubt. Die dynamische Abrundung wird 
erreidlt! 
Das „ Oui tollis" zeigt ein etwas verändertes Bild der dynamischen Höhepunkte, obschon 
hier derselbe c. f. verwendet ist wie im „Et il1 terra" . Allgemein sind die Grundsätze des 
Aufbaus jedoch dieselben und brauchen daher hier nicht behandelt zu werden. 
Das Credo ist so lang wie das Gloria (218 Takte) und besteht auch aus zwei gleichen 
Teilen, dem „Patrem" und dem „Et iHcarnatus est". Diese beiden Teile sind auf derselben 
c. f.-Melodie aufgebaut und lassen sich in zwei gleiche Abschnitte einteilen. Jeder dieser 
Abschnitte hat denselben „Signalton" f in der c. f.-Stimme, wie er im Gloria eingeführt 
wurde. 
Obwohl die c. f.-Melodie aus derselben Tenormelodie der Vorlage stammt wie die des 
Gloria, ist die Verwendung der einzelnen Abschnitte dieser Melodie im Credo vom Gloria 
verschieden. Im ersten Abschnitt des Gloria ging Obrecht erst von der Mitte der über-
nommenen Melodie rückwärts bis zum Anfang hin und im zweiten Abschnitt dann von der 
Mitte bis zum Ende dieser Melodie in der ursprünglichen Form (ohne Umkehrung) . 
In beiden Credoteilen geht Obrecht erst vom Ende der Tenormelodie der Vorlage aus rück-
wärts bis zur Mitte (vgl. Altus, T . 15-44 des Credo mit dem Tenor der Vorlage, T . 57-32) 
und dann im zweiten Abschnitt vom Anfang der Melodie der Vorlage bis zu ihrer Mitte. 
(Vgl. Credo Altus, T . 69-98 mit Tenor der Vorlage T. 1-30.) 
Mit anderen Worten: die c. f.-Melodie im ersten Abschnitt der beiden Credoteile stellt 
eine genaue Umkehrung der zwei letzten Abschnitte der bei,den Gloriateile und der 
zweite Abschnitt der beiden Credoteile eine Umkehrung des ersten Abschnitts der beiden 
Gloriateile dar. 
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Diese Umkehrung der c. f.-Melodie vermindert ihren Einfluß in den c. f.-freien Perioden. 
So ergibt sich im ersten Abschnitt der beiden Credoteile folgendes Bild: 

{ 2 Takte mit Signalmotiv 
12 Takte c. f.-frei 

[ 30 Takte c. f.-Melodie 

L 10 Takte c. f.-frci 

22 Takte c. f. ----
3 Takte Pause 
5 Takte c. f. -

Im zweiten Absdmitt der beiden Gloriateile 
seine Umkehrung : 

{ 
2 Takte Signal 

10 Takte c. f.-frel 
[ 30 Takte c. f.-Melodie 

{ 12 (12 - I) c. f.-frei 

5 Takte c. f. -<--
3 Takte Pause 

22 Takte c. f. ----

Dasselbe Verhältnis besteht zwischen den letzten Abschnitten der beiden Credoteile und 
den ersten Abschnitten der beiden Gloriateile. Abgesehen von diesen auf spekulativen 
Wegen erreichten Umkehrungen der c. f.-Melodien und der c. f.-freien Perioden, bleibt das 
dynamisch-tektonische Bild des Credo im allgemeinen dem des Gloria ähnlich. 
1. Jeder Unterteil, sowohl des Gloria wie des Credo, besteht aus zwei c. f.-freien Rand-
abschnitten mit kleiner Stimmenzahl und einer c. f.-haltigen Zentralperiode. 
2. Das rhythmische Bild der einzelnen Abschnitte weist mit geringen Ausnahmen deutliche 
Übereinstimmungen auf: Der Anfang, sowohl im Credo wie im Gloria . ist rhythmisch etwas 
ruhiger, das Ende der einzelnen Abschnitte dagegen (im Gloria T . 43-54 und T . 96-109; 
im Credo T. 44-54 und T . 99-109) ist rhythmisch belebter. Dasselbe ist über die Schluß-
abschnitte des Credo (T. 153-163) und Gloria (T. 151-163) zu sagen. 
Der Unterschied zwischen dem Anfang des zweiten Credoteils und dem zweiten Teil des 
Gloria besteht darin , daß der Anfang des .Oui tollis" (T. 110-121) rhythmisch etwas 
bewegter, während der Anfang des . Et i1-1carnaWs est" (T. 110-123) etwas ruhiger ist. 
Für Obrecht war hier wahrscheinlidi der Text entscheidend. Die Worte „Et i1-1carnatus est" 
sträuben sich gegen eine größere rhythmische Beweglichkeit. Es ist interessant, daß Obrecht 
zu diesem Zweck die Symmetrie des rhythmischen Aufbaus an dieser Stelle aufgegeben hat . 
Die Tatsache, daß er trotz der verschiedenen Länge der Gloria- und Credo-Texte 
beide Messenteile demselben Formschema, wenn auch mit Umkehrungen, unterwirft und 
dadurch dieselbe Länge erzielt, beweist, daß die Symmetrie, und zwar in erster Linie die-
jenige, die sich auf spekulativ-kanonische Kombinationen stützt, für den Aufbau dieser 
Messe ausschlaggebend ist. Das Vorherrschen der spekulativ begründeten Symmetrie im 
Gloria und Credo von Obrecht unterscheidet diese Messenteile von denen Josquins. 
In Josquins Credo und Gloria äußern sich die spekulativen Elemente der Symmetrie deutlich 
in Diminutio bzw. Augmentatio, auch in der zwei- und dreiteiligen Mensur der c. f.-Melodie . 
Josquin vermeidet jedoch jeden Schematismus und stützt die Symmetrie des Aufbaus auch 
auf psychologische Wirkungen. Dadurch ankert er trotz aller rationalistischen Neigungen 
und Spekulationen tiefer in der emotionalen Unterbauung seiner Form, daher kommt bei 
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ihm die Gefühlssphäre des Renaissancekünstlers mehr zur Geltung. Damit aber soll nicht 
behauptet werden, Josquin müsse als Charakter mehr emotional sein als Obrecht. Eher 
ist das Gegenteil der Fall. 
Im Sanctus befreit sich Obrecht von der Längensymmetrie und stützt sich auf andere 
Elemente, die aber nicht weniger deutlich die Dreiteiligkeit der Form hervorheben. Die 
Länge der einzelnen Unterteile ist: Sanctus 73 Takte~ Pleni 50 Takte {e (mit gelegent-
licher Verwendung der dreiteiligen Mensur); Hosanna 63 Takte mit der interessanten Aus-
dehnung der Tenormelodie. 
Die dreiteilige Struktur des Sanctus ist deutlich erkennbar. 
Der Mittelteil - das Pleni - bildet einen Kontrast zu den beiden Eckteilen Sanctus 
und Osanna. 
l. Das Pleni ist kürzer als diese beiden Teile . 2. Es ist dreistimmi1: (die Eckteile sind vier-
stimmig). 3. Es besitzt keine c. f.-Melodie (die beiden Eckteile haben als c. f. dieselbe 
Tenormelodie der Vorlage, nur wird im Sanctus an diese noch ein Stück der Superius-
melodie der Vorlage angeschlossen). Es ist jedoch zu bemerken, daß im Sanctus die Tenor-
melodie der Vorlage eine Quinte höher im Superius steht, während sie im Hosanna der 
Baß eine Oktave tiefer als in der Vorlage und ohne das erwähnte Stück der Superius-
melodie bringt. Diese Verwendung der c. f.-Melodie in beiden Eckteilen in den Außen-
stimmen (Sanctus im Superius, Hosanna im Baß), beweist den bis in die Einzelheiten durch-
dad1ten Plan des symmetrischen Aufbaus. Außerdem ist das Pleni rhythmisch bewegter. 
wodurch aud1 seine emotionale Intensität verstärkt wird. Besonders die Verwendung 
sequenzenartiger Läufe in den längeren Phrasen (z.B. Baß T. 103-110) verursacht das 
wellenartige Anschwellen der dynamischen Spannungen, während die Eckteile mehr von 
der Dynamik der breiteren Bögen beherrscht werden. 
Im Gegensatz zu den emotional gesättigten, dreistimmigen und c. f.-freien Christe und Pleni 
bleibt das c. f.-freie Benedictus ohne größere dynamische Spannungen. Es weist drei 
ineinanderfließende Abschnitte auf. 
Der erste Absdmitt (T. 1-27) bildet eine klangliche Fläcl,e, die am Anfang (T. 1-12) einen 
.. stufenartigen" Aufbau hat: 

einstimmiger Absmnitt T. 1- 3 3 Takte 
zweistimmiger Absdmitt T. 4-6 3 Takte 
dreistimmiger Absdrnitt T. 7-9 3 Takte 
zweistimmiger übergangsabsdmitt T. 10-12 
zwei ad1ttaktige melodism-dynamische Bogen-Abschnitte T . 12- 21 und T. 21-28. 

Der zweite Absmnitt (T. 28-44) ist besonders durm die Melodie des Superius gekenn-
zeichnet. Hier begegnen wir der stufenweisen Entwicklung bzw. Ausdehnung eines Motivs 
nach unten. Der Superius beginnt (T. 28-29) mit einem ausgefüllten Terzmotiv 

und breitet sich - jedesmal einen tieferen Ton hinzufügend - bis zur ausgefüllten Nonen-
Phrase aus (T. 40-42). 

lä 

Dasselbe Mittel wurde bereits im Christe angewandt (T. 82-85 Ausgabe von Smijers). 
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Zwischen den einzelnen Vorgängen im Christe und Benedictus besteht jedoch ein Unter-
schied. Im Christe begegnete ein steigendes Motiv, das eine schnelle dynamische Steigerung 
mit sich brachte. Diese Spannung löste sich teilweise in eine abbiegende melodische Linie 
auf (Baß: T . 84-85), teilweise wurde sie an andere Stimmen übergeben und dort aufgelöst. 
Im Benedictus fehlt dem betreffenden Motiv eine größere dynamische Kraft. Die fallende 
Melodie verursacht eigentlich keine auffallenden dynamischen Veränderungen. Die Ver-
ringerung der dynamischen Intensität, die normalerweise durch eine fallende melodische 
Linie verursacht werden kann, wird hier teilweise durch die immer wieder zu ihrem Aus-
gangspunkt zurückkehrende Melodie wettgemacht. Besonders am Schluß dieser Entwicklung 
(T. 43--44) kehrt sie endgültig zu diesem Ausgangspunkt zurück, wodurch die Wirkung 
der vorher auftretenden dynamischen Abschwellung teilweise aufgehoben wird. Diese Wir-
kung wäre erhalten geblieben, wenn Obrecht die Sequenz in T. 42 auf ihrem tiefsten Punkt 
abgebrochen hätte. Statt dessen führt er, um die Nachwirkung des fallenden Motivs aus-
zugleichen, in zwei anderen kontrapunktierenden Stimmen teilweise ostinatoartige Motive 
ein (Altus und Bassus T. 28-32, 35, 40) und läßt im weiteren Verlauf diese beiden 
Stimmen die einzelnen Töne (im Altus a'-b', im Bassus f-g) mehrfach wiederholen, um so 
den ganzen Abschnitt auf ungefähr demselben dynamischen Niveau zu halten. Daraus 
ergibt sich als Schlußeindruck eine ziemlich ausgeglichene dynamische Ebene. 
Der dritte Abschnitt (T. 45-69) bildet ebenfalls eine dynamische Einheit mit einer kleinen 
Welle (T. 45-55), im übrigen aber ohne größere klanglich-dynamische An- und Ab-
schwellungen. 
Die Ursache für diesen Charakter des Benedictus liegt höchstwahrscheinlich in dessen litur-
gischer Situation, die keine dynamisch-emotionalen „Ausbrüche" zuläßt. So sehen wir, daß 
Text und liturgische Situation sowie die durch sie bedingten Stimmungen Spuren im Cha-
rakter der Komposition hinterlassen. Obrecht nähert sich so auch allmählich der musi-
kalischen Interpretation des Wortes und der Stimmung und erfüllt damit z. T. noch ein 
wichtiges Anliegen des Renaissance-Künstlers: die musikalische Interpretation (Ausdruck) 
des Textinhalts. Das ist bei ihm jedoch nur im Ansatz vorhanden, und Glarean behält 
Recht, wenn er nicht von Obrecht, sondern von Josquin sagt: . Keiner /.tat wirl?samer die 
Stimmungen des Gemütes im Gesange ausgedrückt als dieser Komponist" 12• Zum Schluß sei 
bemerkt, daß gerade das Benedictus, besonders in Altus und Bassus (T. 28-69) ein Beispiel 
für eine untergeordnete, nicht in sich geschlossene Melodiebildung liefert. Beide Stimmen 
beschränken sich auf die bescheidene Rolle ausfüllender Melodien ohne eigenes Profil. 
Die Dreiteiligkeit des Ag n u s beruht, ähnlich wie in Kyrie und Sanctus, auf dem kon-
trastierenden Mittelteil (Agnus II) . Die kleinere Stimmenzahl (drei) und die mächtigen 
dynamischen An- und Abschwellungen, die sich hauptsächlich in den wellenartigen, sequen-
zierenden Gängen der Melodien im Agnus II äußern, unterscheiden den Mittelteil von den 
Eckteilen (Agnus I und III). 
Im Agnus I bringt Obrecht die ganze Tenormelodie der Vorlage, diesmal im Tenor. Im 
Agnus lII jedoch bringt er die Superius-Melodie der Vorlage und überträgt sie auch dem 
Superius. 
Im ganzen Agnus zeigt sich eine aufs sorgfältigste durchgeführte Längensymmetrie: Agnus I 
und Jll = je 85, Agnus II = 95 Takte. 
So stützt sich die Dreiteiligkeit des Agnus nicht auf die melodische Einheit der Eckteile, 
sondern auf die gleiche Länge der Eckteile und deren Kontrast zum Mittelteil. 
Das c. f.-freie Agnus II bringt verschiedene interessante Einzelheiten. Takt 1-16 wird die 
Altus-Melodie, die mit _dem Bassus des Benedictus identisch ist, durch die dynamische Linie 

12 s. n3. 
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der kontrapunktierenden Stimme (Bassus) so unterstützt, daß sie im Endeffekt einen dyna-
mischen Bogen (T. 1-8) mit einem deutlichen Höhepunkt (T. 4-5), also einen achttaktigen 
Bogen, darstellt. 
In den folgenden acht Takten (T. 9-17) wird die Melodie des Altus eine Oktave höher im 
Superius wiederholt, dadurch wird ein zweiter, dynamisch noch gespannterer Bogen ge-
schaffen. Beide Abschnitte sind zweistimmig. 
Der zweite größere Abschnitt (T. 17-35) ist dem vorigen ähnlich. Der 18 Takte lange 
Abschnitt besteht aus zwei gleichen Teilen. Dann folgt (T. 3 5--49) eine 15 Takte lange 
Periode, die aus einem fünfmaligen Auftreten des drei Takte langen Themas besteht und 
eine terrassenartige Bewegung darstellt (3 -3 - 3 - 3 - 3) . 
Charakteristisch für das Agnus II sind: 1. die Aufteilung in kleinere gleiche (symmetrische) 
Abschnitte, 2 . die großen dynamischen Spannungen in den melodischen Bögen. 

Sch 1 uß bemerku ngen 

An Hand der Analyse der Fortuna-desperata-Messen haben wir die Ähnlichkeiten 
und Unterschiede der beiden großen niederländischen Meister gesehen. Josquin 
kämpft gegen die formgebende (formaufzwingende) Stellung des c. f. und ordnet die 
übernommenen Melodien seinem eigenen Aufbauplan unter. Im Aufbau strebt er 
nach Symmetrie, jedod1 nicht nur nad1 einer mechanischen Längensymmetrie der 
einzelnen Abschnitte. Oft bringt er eine verborgene, innere Symmetrie, die haupt-
sächlich auf psychologische Wirkung beremnet ist. So wirken 1. die Bewegungs-
richtung der melodischen Linien in den einzelnen Abschnitten, 2 . die dynamischen 
Höhepunkte, 3. die klanglichen Massen und Klangverdünnungen, 4 . die rhythmi-
schen Belebungen, ,. die kontrapunktischen und akkordischen Abschnitte. 
In den Details kommt die individualistisme Einstellung des Komponisten zum 
Ausdruck, die für den Künstler der Renaissance kennzeichnend i·st. 
Die rationalistischen Elemente sind noch wirksam, sie äußern sich in den Kanon-
Vorschriften. Die abgerundeten, ,. natürlimen" Melodien, wie z.B. im Gloria, aber 
verraten deutlim den lebendigen, emotionalen Hintergrund, sie nähern sich stellen-
weise der Melodik des Volksliedes, entsprechen also dem Hang des Renaissance-
künstlers zur Nachahmung der Natur. 
Zeigt die Fortuna-desperata-Messe von Josquin melodisch-dynamisme Bögen, die 
unmerklich von einem Abschnitt in den anderen übergehen, so zeigt sim Obrecht in 
seiner Messe als ein Künstler, der seine musikalischen Gedanken zu längeren oder 
kürzeren, meist streng symmetrischen Klangblöcken und Klangflämen formt, die 
miteinander verbunden und zu einem mächtigen Bauwerk zusammengestellt werden. 
Dieser Obrechtsche block- bzw. terrassenartige Aufbau, der sich in erster Linie auf 
Längensymmetrie, aber auch auf dynamische Steigerung und Kontrastierung der 
einzelnen Abschnitte stützt, entspricht der Vorliebe Obremts für „ breite Kla11g-
wirku11ge11 13• 

Obrechts Absmnitte und Klangflämen sind den Gesetzen der Längensymmetrie 
unterworfen. Diese Längensymmetrie ist so betont und so konsequent durchgeführt, 
daß sie noch teilweise in der Isorhythmik verankert smeint. Die Fassung der Me-
lodie in deutlich abgerundete, symmetrische Abschnitte aber ist zugleich eine Ver-

13 H. Besseler, Die Musik des Mittelalters und der Renaissance, S. 240. 



|00000052||

/ 

26 My r o s l a w Anton o w y t s c h : Ren a iss a n c e • Tendenzen bei J o 5 q u in und Ob r c c h t 

neinung der Ockeghemschen „unendlichen " Melodik. Obrecht kehrt sich von den 
schwebenden, umspielenden, untergeordneten Kontrapunkten ab. 
Diese Überbetonung der Symmetrie fließt aus einer noch stark rationalistischen Ein-
stellung. Obwohl aber die rationalistisch-spekulativen Elemente hier noch stärker 
sind als in der Messe Josquins, gibt es doch auch mehrere Momente, die das Ein-
dringen emotionaler Elemente deutlich machen. Besonders markant sind sie in den 
c. f.-freien Unterteilen, in Christe, Pleni und Agnus Dei II. Obrecht weiß innerhalb 
seiner beinahe nisometrisch"-symmetrischen Schemata eine große Fülle klanglich-
dynamischer Steigerungen und Kontraste anzubringen. Darin, in seiner Lebendig-
keit und in der emotionalen Untermalung, verrät sich der echte Frührenaissance-
Künstler. * 
Es drängt sich von selbst die Frage auf, wie man solche Werke interpretieren soll. 
Höchstes Ziel müßte sein : Hervorhebung und Veranschaulichung der inneren Dyna-
mik, der melodisd1en Bögen und der terrassenartigen Gliederungen, der melodischen 
Wellen und klanglichen Flächen durch dynamische Schattierungen. Für die Renais-
sance-Musik ist die Konzeption des dynamischen Gesamtbildes besonders wichtig. 
Darum sind plötzliche dynamische Ausbrüche, die das Detail aus dem Rahmen der 
allgemeinen Linien herausheben könnten, ebenso undenkbar wie übertriebenes 
Hervorheben und übertriebene rhythmische Differenzierung der einzelnen melo-
dischen Linien. Rhythmische Differenzierung und Unterstreichung der melodischen 
Linie sowie dynamische Abstufung sollen nur so weit gehen, wie es die Gesamtform 
der Komposition verlangt. übertriebene emotionale Exaltation ist ebenso wenig 
angebracht wie „Historismus", der sich auf reines Ablesen der Noten beschränkt . 
Dynamik und Expansion sind die Kennzeichen der Renaissance, sie werden jedod1 
noch von Elementen der Ratio gebändigt ; diese kommen in den Werken der frü-
heren Meister stärker zum Ausdruck und müssen bei der Ausführung berücksichtigt 
werden. 
Man darf daher die spekulativen Elt'mente nicht überwiegen lassen, aber auch nid1t 
aus dem Auge verlieren. 
Die „ Divina Proportio", das höchste Gesetz der Renaissance, muß aud1 bei der 
Aufführung zwischen rationalistischer und gefühlsmäßiger Auffassung gefunden 
und verwirklicht werden. 

Die Matthäus-Passion von Johann Theodor Römhild 
VON HANS RÖMHILD , KASSEL 

Die bisher noch nicht systematisch untersuchte Passion Römhilds soll hier einer Be-
trachtung unterzogen werden, die um so wichtiger ist, als das Notenmaterial im 
Kriege fast völlig vernichtet wurde. Zur ersten Aufführung nach der Neuausgabe 
von 1921 1, bei der Max Seiffert das Cembalo spielte, hatte die Neue Musik-
Zeitschrift 2 „die Astro110111en der Musik " aufgefordert, bei der Suche nach dieser 

1 Hrsg. von Karl Paulke bei Kistner & Siegel. 
2 1921 S. 22s . 
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Gattung „ihre Teleskope auf diesen Stern voll heller Strahlen zu ridrten" , ließ 
aber schon ahnen, daß „die Sonne Badr" - drei Jahre später erschloß Wolfgang 
Graeser die „Kunst der Fuge " - ihn verdunkeln würde. In der Tat blieb das Werk 
der Wissenschaft fast verschlossen bis auf den heutigen Tag 3 • Es teilt damit das 
Schicksal der Stücke, die in Bachs Zeit aus unbachischem Geist entstanden sind, 
von der Oper herkommen, auf dem Wege zur Frühklassik liegen und bis in 
unsere Jahre hinein durch einseitige Betrachtungsweise vernachlässigt wurden. 
Da geschichtliche Einzelheiten hier nicht berücksichtigt werden können, muß es 
genügen, wenn als Entstehungsjahr 1736 angegeben wird, nicht 1752, wie Paulk<! 
angibt 4• Entstehungsort ist Merseburg, wo Römhild im fünften Jahr Hofkapell-
meister und im zweiten Jahr Domorganist (Nachfolger von G. F. !<.aufmann) in 
herzoglichen Diensten war. Die kurze Wirkungszeit in der alten Dom- und Bischofs-
stadt dürfte es mit sich gebracht haben, daß die örtliche Überlieferung wohl bei 
der Anlage der Komposition nicht die ihr zukommende Rolle spielte; denn weder 
klingt J. Theile, der Musikgewaltige der Stadt - von 1689 bis etwa 1715 dort 
ansässig - mit seiner vielgerühmten Matthäuspassion hinein, noch die praefatio, 
die gratiarum actio oder die Choräle des Passionsdramas im Anhang des Merse-
burger Gesangbuchs von 1735. Das Werk Römhilds weist vielmehr nach Danzig. 
wenn auch die ausschließliche Benutzung des Bibeltextes mit eingeschobenen Ge-
meindechorälen zugleich auf örtlicher Überlieferung zu fußen scheint. 
Aus der lateinischen hatte sich die deutsche Choral- und daraus die lateinische 
und deutsche Motetten-Passion entwickelt - alles reine a cappella-Vertonungen. 
Danach breitete sich von Norddeutschland her eine neue Form aus: die o r a -
t o r i s c h e Passion (Einführung des Orchesters und der Operntechnik; Akt-
einteilung, Einschiebungen von Arien, später auch von Rezitativen, meist mit den 
Arien gekoppelt): Th . Strutius, Danzig 1650; Sebastiani, Königsberg 1672 : 
Theile, Lübeck 1673. Zentrum dieser Entwicklung wurde Hamburg. Dort regte 
1704 Neumeisters barockisierende Neuformung der Kantatentexte Hunold (sein 
Landsmann Postei blieb mehr der örtlichen Überlieferung verhaftet) zum ent-
scheidenden Bruch mit der Bibeltradition an. War bisher die Passion eine wort-
getreue Vertonung des in Rollen aufgeteilten Textes der Leidensgeschichte aus 
Matthäus, Markus, Lukas oder Johannes, so setzte Hunold an deren Stelle eine 
völlig freie Dichtung, wobei Choral, Bibelzitat und Evangelist wegfielen. 1712 
wählte Brockes einen Mittelweg: Der Evangelist erscheint wieder, wenn auch in 
gereimter Umdichtung, einige Choräle kehren zurück ; daneben aber sind in breit 
ausgebauten Soliloquia biblischer und allegorischer Personen, in leidenschaftlid1er 
Steigerung der Affekte (die leicht in grobe Geschmacklosigkeiten ausartet) , in ein-
gesd10benen empfindsamen oder moralisierenden Betrachtungen dem Streben nad1 
individueller Freiheit in der Poetisierung alle Tore geöffnet. Das bedeutet, wie 
Gerber erstmals nachgewiesen haben dürfte 5, höchst persönliche Verfeinerung des 
Nacherlebens und Nachgestaltens, zugleich jedoch Abkehr von der objektiven 

3 Seid e bi sheri gen Beschreibungen sind zu kurz : Paulke AfMW 1918 /19 = 3/4 Seite, Lott AfMW 19H, S. 322 
= 2 1/.2 Sei ten , wobei Lott trotz schwerwiegender Lücken die fachlich wertvollere darstellt . 
4 D ie in „Musik im Unterricht• 4/ 52 verwandten Zahl en stammen vom Verf . 
5 Die deutsche Passion von Luther bis Bach S. 149 (Luther-Jahrbuch 1931). 
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Rolle der gottesdienstlichen Funktion und damit von der eigentlichen Aufgabe der 
Passion, der Wiedergabe zentralen christlichen Geschehens. Das wird bei den 
späteren Texten von Neukirch, König, Fein und Feustking in Hamburg und bei 
deren Vertonungen von Keiser, Mattheson, Telemann u. a. greifbar deutlich 8, bis 
zu dem am Ende der immer verkündigungsferner verlaufenden Linie liegenden „ Tod 
]esu" von Graun 1755 7• 

In dieser Zeit der inneren Auflösung der Passion (Telemanns Passions-Oratorium 
„Seliges Erwägen", 1729, löst die Passionsgeschichte in neun individualisierende 
„Betrachtungen" auf), in den Jahrzehnten „liranklrnft wucuernder Fantasie zwiscuen 
Roheit und Verfeinerung" 8 hat Römhilds Matthäus-Passion ihren geschichtlichen 
Standort. Sie geht auf die Uridee der Passion zurück, wie sie unseres Wissens letzt-
malig Schütz verkörpert und zur Vollendung geführt hatte (Matthäus-Passion, 
1666): Aus dem Schwulst der hochbarocken Umkleidungen löst sie den biblischen 
Urtext geschlossen heraus (Matth. 26 und 27) 9, teilt ihn, entsprechend den zwei 
Kapiteln, in zwei Teile, wie es noch Sebastiani und Theile getan hatten 10, und 
stellt die Verbindung zur Gemeinde durch eingestreute Choräle her. Das Verdienst. 
jede oratorienhafte Veränderung (es gibt auch keine Arien oder Ariosi) vermieden 
zu haben, kann mehreren Stellen zuerkannt werden: der Stadt Danzig, wo das 
Autograph neben 112 Kirchenkantaten 11 gefunden wurde, und die vielleicht Röm-
hild durch dessen Schüler Weinholtz (Kantor an St. Johann 1744-1759) den Auftrag 
zu dieser der strengen örtlichen Tradition entsprechenden Passion gab 12 ; derStadt 
Merseburg, die in der gleichen Zeit bibelstrenge Passionsgeschichte nach Matthäus 
mit acht vorgeschriebenen Gemeindechorälen pflegte 13 und sich etwa von dem süd-
licheren Rudolstadt, das fünf Akte einer Historia der Passion ohne jegliche Lieder 
oder Choräle kannte, abhob (Rudolstädter Gb. 1734135); dem Komponisten selbst, 
der, als Schüler und Student im modischen Leipzig aufgewachsen, die Passion seines 
Lehrers Kuhnau kennen mußte, mit seinen fortschrittlichen Schulkameraden 
Telemann, Fasch und Heinichen offenbar in Verbindung stand und ihre Passions-
werke gewiß kannte, aber dennoch eigene Wege ging 14• 

Die Römhildsche Passion besteht, gemäß den beiden Kapiteln des Matthäus, aus 
zwei Teilen, die jeweils durch ein zweiteiliges Instrumentalvorspiel eröffnet werden, 
den einzigen selbständigen Orchestersätzen. Dem Bibeltext wortgetreu folgend, 
ergeben sich (meist bei Einhaltung der Abschnittsgrenzen) im 1. Teil 21 Rezitative 
und 7 Chöre (wie bei Schütz), im 2. Teil 25 Rezitative und 13 Chöre. Bachs 
Matthäus-Passion, deren 1. Teil mit der Gefangennahme schließt (Kap. 26, 56), hat 
bis zum gleichen Vers, d. h. beim Ende des 26. Kapitels, 5 zusätzliche Rezitative 

6 Bachs Passionen kommen hier in ihrer fast allegoriefreien Art nid:1t in Betracht, da sie von keinerlei Einfluß 
waren . 
7 1757 von Telemann komponiert (gleicher Text) . 
8 Winterleid: Geschidite des ev. Kirdiengesanges. 
9 Drei unbedeutende Stellen sind weggelassen: Mtth . 27, 7-10; 35 (2. Hälfte): 55 + 56. 
10 Schütz: keine Aufteilung; pausenloser Übergang ins 27. Kapitel im Rezitativ . 
11 Katharinen-Kirche 57, Johannes-Kirche 55 Kantaten. 
12 Danzig hat sich als Ausgangspunkt der oratorisdien Passion (Strutius) in bewußter Abwehrstellung ein er-
staunliches Eigenleben gesid1ert: Alle 7 dort gefundenen Matthäus-Passionen haben keine oratorischen Einlagen; 
Zusätze bestehen nur aus Chorälen. 
13 Merseburger Gb. 173 S; das von 1709 enthielt nur eine Evangelien-Harmonie der Passionsgeschidtte. 
lt Für Beziehungen Römhilds zu Telemann und Fasch liegen ziemlich klare Beweise vor. 
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mit zugehöriger Arie, weitere drei selbständige Rezitative und ein Duett, also 
14 bibelfremde Einschiebsel 15• Die bibelgetreue Römhild-Passion hat somit im 
2. Teil eine vorgezeichnete dramatische Wechselspannung zwischen Chor und Re-
zitativ, während der 1. Teil die Gefahr der Eintönigkeit birgt. 
Im Ablauf der Römhild-Passion treten folgende bemerkenswerte Besonderheiten auf 
(Seitenzahl nach Paulkes Klavier-Auszug): 

1 (Prima pars) 
S. 3: Ein zweiteiliger, s + 1staktiger Introitus in c-moll, von 2 Oboen im Wechsel mit 
Streichern beherrscht und als „ La,uen to " 16 in immer neu ansetzender Klage sich zum 
schmerzvollen Höhepunkt steigernd, von dem die Solo-Oboe chromatisch abwärts- und zum 
Schluß hinabsinkt, leitet ein. Kühn beginnt er: Septakkord der Vll. Stufe, von V g aus er-
reicht. Dieser Sprung in die Dissonanz 17 steht in geistigem und formalem Gegensatz zu 
Bachs Einleitung. Telemann jedoch, dem Römhild überhaupt nahesteht, weist sowohl in 
seiner Markus- (1723) wie in seiner Brockes-Passion, vor allem in der Behandlung von 
Solo-Oboe und Streichern und in der breiten, würdevollen Art, verwandte Züge auf, gegen die 
die kadenzierenden Phrasen in Halben und Vierteln von Sebastiani (bei Theile durch Echo-
effekte aufgelockert) mit ihrem unmittelbaren Weiterfließen in den ersten Chor noch 
renaissancehaft wirken. 
S. 15: .. Herr, biu iclls?" reizt den sonst stark zur Homophonie neigenden Komponisten 
zum polyphonen Satz (fugato-ähnlich), der achtmal einzeln die Frage stellt und dann mit 
allen vier Stimmen homophon schließt; in der Anlage wie Sebastiani, nur um 4 Rufe ver-
kürzt. Statt 12- haben Theile und Bach llmaliges Fragen; offenbar ist Judas weggedacht. 
S. 17: Die Abendmahls-Szene, außer dem „Eli" die einzigen Jesuszitate mit Streicher-
begleitung, kann als das ergreifendste Stück der Passion angesehen werden. Das .Adagio 
und con sordini" ist beze ichnend für Komposition und Komponist. Verglichen mit den Ein-
setzungsworten der Markus-Passion seines Lehrers Kuhnau 1721, die dürr und „ntüde wie 
der erstaunlich geringe Aufwand an Fantasie des Werlus" überhaupt sind 18, verströmt sich 
hier reiche Innerlichkeit in schlid1ter Form. 
S. 22: Die Gethsemane-Worte „Meine Seele ... ist betrübt bis in den Tod" sind wiederum 
.. von innigstem Gef ültlsausdruck" (Paulke), den eine mitklagende Solo-Oboe verstärkt. 
Ähnliche melismatische Chromatik weist die Petrus-Stelle „und weinte bitterlich" (S. 42) 
auf. die in Telemanns Passionen das einzige melodisch ausgezierte Rezitativ überhaupt 
darstellt. 
S. 31: ,. Zween falsche Zeugen" werden durch unerwartete akzentchromatische Harmonik 
verdeutlicht ; vgl. zu S. 42 . 

A r, -
„ r r r 

zwee11. f aL - sehe leu.-9e.-i 

1 

lS Bach hat im 1. Teil die Chöre nodi als besondere Nummern komponiert; im 2. sind sie wie bei Theile und 
Sebastiani sämtlich in die Rezitative hineingea rbeitet. 
16 Name vom berühmten Lamento des Claudio Saracini 1620 (Sdt luß der Seconda Musiche) übernommen? 
17 Telemann hat in seiner Passion 1723 auch einen freien 7-Einsatz (Oboe), jedoch nicht zu Beginn der Ein~ 
lei tung. 
18 Sdiering: Musikgesdiidite Leipzigs, S. 25. 
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S. 34: ., Er ist des Todes sd1uldig" (Furioso): In achtmal sich steigernder Wiederholung über 
aufpeitschend punktierten Sechzehntel-Akkorden rollt eine ungemein packende Szene ab 19• 

S. 36: ,.0 Lamm Gottes" fängt in chromatischer, besonders sorgfältiger Linienführung die 
erregte Stimmung des vorausgegangenen Furioso wirkungsvoll auf. 

Gegenüber dem Satz von Kaufmann, dem Merseburger Vorgänger und Kollegen 20, wie auch 
etwa gegenüber Sebastiani ist er von prägnanter Eigenart. 
S. 41: .Dei11e Sprache verrät dich" bringt das überraschende des Sich-Verraten-Sehens, zu-
gleich die Überlegenheit der Masse dem eben entlarvten Petrus gegenüber durch einen 
Trugschluß zum Ausdruck. (Vgl. den ähnlich kongruenten Trugschluß von Volksmeinung 
und Harmonie bei .Er ist der ]ude11 Kö11ig", S. 60). Zu den durch einen ungewöhnlid1en 
Akkord erzielten tonmalerischen Effekten (S . 31, 4 L 60) gehört nom 
S. 50 : .,aus Neid übera11twortet", der das überantworten durch die Folge C 17 (= Neid) -
h V 7 (= überantwortet) veransmaulicht . Sinnfällige Phrasensymbolik findet sim bei dem 
reizvollen Text 
S. 62: ,. So steig herab vom Kreuz", 

bei Sd1ütz in Ansätzen und bei Theile in der Anlage ähnlim, bei Bam zu kunstvollster 
Stimmenverflechtung des Doppelchores gesteigert, bei Sebastiani in smlicht homophonem 
einmaligem Anruf, hier in geradezu verblüffend ansmaulicher Einfamheit. 
S. 70: .U11d siehe da, der Vorha11g im Tempel zerriß" (ähnlim wie S. 62 zur Tonmalerei 
auffordernd, akkordismer und ansprumsloser in der Ausführung als Bach, ganz italienische 
Schule) umschließt in seiner mitreißenden dramatismen Deklamation die wiederum wort-
gezeugte Linie .vo11 obe11 a11 bis u11te11 aus" (C-dur: g1-g tonleitergetreu abwärts) . 

II (Altera pars) 
S. 43: Entsprechend dem Lamento vor dem ersten Teil. leitet eine So11ati11a (36 Takte) ein. 
7 c-moll-Takte mit Seufzern smwingen in Händelscher Weiträumigkeit auf einer Fermate 
aus, um dann nach Es transponiert zu werden. Die Spannung entlädt sich in einem über 
Klopfbässen von einer edlen Oboenkantilene getragenen 2 . Teil. dessen Duktus an den 
frühen Graun und Ph. E. Bach erinnert und dessen plastisme Periodik von der Taktzahl 7 
bestimmt ist. Der harmonischen Kühnheit des Lamentos entspridlt in Takt 23 die Vor-
haltdissonan:z, 

l'I Ähnliche punktierte Akkordfortsdueitungen in allen Stimmen über charakteristisdien 2•Akkorden in Tele• 
manns Sdiulmeister•Kantate 1 . Satz . 
20 In . Harmonische Seelenlust" 1733 (Bärenrciter-Ausg. Nr. 1925, S. 49). 
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deren Weiterführung sich als enharmonische Verwechslung 21 und dann als chromatische 
Aufwärtsbewegung im Sopran auswirkt (kehrt Takt 30 wieder) . 
S. 50 vgl. I. S. 41. 
S. 52: .Laß ihn hreuzigen!" ist wohl das interessanteste Stück der Passion; in 2 X 2 
Takten als Sequenz aufsteigend (ein fünfstufiges chromatisches Melisma auf .hreu" -), 
in seiner gewaltigen Spannkraft dem .Kreuzige" der meisten Telemann-Passionen 22 über-
legen, systematisch absteigend nach dem Rezitativ wiederholt (Schütz, Theile und Bach 
haben unveränderte Wiederholungen) . Finden sich zwar auch bei Monteverdi 23 und Cavalli !4 

chromatische Linien , so weist doch Römhilds Landsmann Balthasar Frei s I ich eine geradezu 
verblüffende Ähnlichkeit auf25 • Das durch das Rezitativ getrennte auf- und absteigende 
„Kreuzige" ist be i ihm nahezu übereinstimmend mit Römhild ohne Rezitativ zu einem 
Satz zusammengezogen. Die Gründe zu dieser Beziehung aufzudecken, ist schwierig, da 
Frcislich seine Matthäus-Passion zwar schon 1720 für Sondershausen schrieb, sie jedoch für 
die Aufführung 1755 (3 Jahre nach der Erstaufführung von Römhilds Passion in der-
selben Kirche Danzigs 26) eigens überarbeitete 27• 

S. 57: ,, Gegriißet seist du" ist unter den Chören der Passion, die sich durch feine Inspiration 
aus der lebensnahen Erfassung des Textes auszeichnen, vielleicht der treffendste . Der 
hämische Spott der Kriegsknechte ist durch die nachäffende Gebärde langer, höhnisch 
leiernder Sekundreihen 28 in Menuettform dargestellt, unterstrichen durch zwei Oboi d' amore. 
S. 66 : .Eli, e/i" offenbar noch in Anlehnung an das melismenreiche Vorbild des Mittel -
alters 29 und streng symmetrisch in den Übersetzungsworten (jedoch in die Oktave statt 
in die traditionelle Quinte übertragen) ist • von innigstem Gefü/,,lsausdrnch" (Paulke) , streift 
jedoch in einigem die Grenzen der Primitivität, was durch die tropfende, an Keiser er-
innernde Akkordbegleitun g nicht gebessert wird. Das auf- und absteigende Motiv der An-
fangstakte ist auch bei Heinichen zu finden : Ritornell zu Rusillas Arie . Das liebe Manns-
volh in . Paris und Helena ". 
Nach dieser Zusammenfassung der Positiva sei auf die einzelnen Gattungen und 
dabei auch auf die Negativa eingegangen. 
Chör e (turbae): Die Chöre sind knapp, eindringlich, dramatisch, zeigen spannungs-
reiche Deklamation und sind meist ganz aus Stimmung und Wort geboren. Von 
den 20 Chören sind einer polyphon (,,Herr , bin id-t's? "), zwei mit winzigem 
Fugato-Stück, drei mit polyphonen Einflechtungen, die anderen rein homophon. 
Drei haben nur 4 , drei ,, fünf 6 Takte . .. Es taugt nid,it" (S. 47) oder etwa „ Wozu 
diene t dieser Unrat? " (S. 8) verdeutlidten aber plastisch das innere Gesd1ehen. Da-

21 Enharmonische Verwechslun l;cn, di e in Marcellos Art notiert si nd : S. 16. 
22 Telemann wendet dabei häufig Koloraturen an. 
2:S Crucifixus aus „Selva morale" 1641. 
24 Requi em „lngemi sco tamquam" . 
25 vgl. Rausd,ning: Musikgeschichte von Danzig, S. 341; stilistisdi. besteht deutliche Ähnlichkeit :z wischen 
Römhild und Freisliffi , außer den Kantaten audi in der Passion (jedoch 5 Akte und oft unlcbcndige Rezitative); 
nur ist Freislich zu abhängig von der neapolitanischen O per. 
26 1755 in der Katharinen-Kirche. 
27 D as überarbeitete Autograph hödts twahrscheinlidi verbrannt; vgl. Fußnote 31. 
28 Telemanns Sck undreihen in gleidtbleibenden Vi erte ln wirken da gegen beinahe manieri ert (1741 / 1749 /1761). 
29 Bach hat kei n Melisma und ist gedrängter im Ausdruck. hat jedoch die Quinte. 
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gegen zeigen „Barraba1-H" entgegen Paulkes Lob seichte Sequenzierung (vgl. die faden 
neapolitanischen Terzengänge des Duetts S. 32), Nr. 51 ausdruckslose Glätte, wie 
vor allem auch Nr. 62 und der große Schlußchor in manchem vom pietistischen 
Zeitgeschmack bestimmt sind und Proben süßlicher Melodik zeigen. Fortschrittlich 
modern ist „Halt, laßt sehen" (S. 68), das die Berliner Schule vorwegnimmt. Die 
Melodie lebt sich gern in der Schönheit italienischer Bögen aus, hält jedoch auch 
Tenor und Baß in leicht sanglicher und eleganter Selbständigkeit. Die Stimmfüh-
rung ist nie instrumental wie bei Telemann (Matthäus-Passion 1746 „Aufruhr, 
Aufruhr", 1749 „Kreuzige ihn"); auch ist Telemann in seinen Chören anfälliger für 
Plattheiten, extremer homophon (gleichbleibende Akkord-Wiederholungen) und 
polyphon (häufige fugati) als Römhild. In der rhythmischen Inspiration steht dieser 
mit Telemann und Keiser in einer Linie, während Stölzel ungeschickt deklamiert 30 

und Mattheson oft sizilianische Mode-Rhythmen benutzt. Weit kontrapunktischer 
ist Händels Johannes-Passion 3oa. 
Chor ä I e : Von den 34 Chorälen sind nur elf von Pa ulke übernommene zugäng-
lich 31• Zwei davon sind unisono zu singen und streng homophon; der eine ist aus 
Luthers Tedeum ( ,,DH König der Ehren"), die anderen rücken als einzige Stücke die 
Passion in die Nähe Bachs. Verschlungene Stimmführung mit kühnen Reibungen 
ist nicht selten. Sorgfältige, der Überlieferung stark verpflichtete Satztechnik (ähn-
lid1 Graupner) bringt wirkliche Meisterwerke hervor (Nr. 35 , 29, 67), in denen 
Römhild gegenüber den örtlichen Vorbildern Zachow und Kaufmann wie den 
anderen Zeitgenossen eine sichere eigene Hand bewahrt und sich streng von den 
modische Neuerungen (wiegende Rhythmisiernng im 6/s-Takt bei Keiser, mecha-
nische Gleichmacherei Note gegen Note bei Stölzel und Telemann) fernhält. 
Rezitative : Von den 46 Rezitativen sind, die Worte Jesu einbegriffen, 6 accom-
pagnato und 40 32 secco gehalten. Während Telemann als einziger Deutscher fran-
zösisch rezitiert und seinen Christus gern gleichförmig jambisch führt , hat Römhild 
italienisches Rezitativ ähnlich Pergolese und Händel (nicht so gezackt wie Bach, 
Graupner oder Keiser), in dessen Rahmen er die Worte Jesu durch würdevolle 
Innerlichkeit abhebt 33• Von den interessanten Stellen folge hier die mit einer 
Modulation von D 16 nach As 1, die die drei Stufen des gotteslästerlichen Tuns der 
Kriegsknechte darstellen könnte 34 : 

30 Erhalten sind 14 Passionen. 
30a Händels Autorschaft wird von E. Rendall angezweifelt, weil die Passion früher (Hamburg 1701) geschrieben 
ist; sie streut auf Grund der Textgestaltung Postels - vgl. S. 27 - in das wörtlidt übernommene Kap. 19 aus 
Johannes (Bach nimmt auch das 18. Kap. hinzu) zwölf Arien ein, offensichtlich nach Art Metastasios sechs 
pro Akt. Von den neun Chören sind fünf vorwiegend polyphon. Choräle kommen nicht vor. 
31 D3s Autograph dürfte beim Großbrand Danzigs 194S zerstört worden sein (wie Freislichs) , ist jedenfalls 
bis jetzt unerreichbar . 
32 Lott bezeichnet sie fälsd1lich als accompagnato (323) . 
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1 n s t rum e n tat i o n : Das Orchester besteht wie üblich aus Streichern, Orgel (Be-
gleitung der Jesuspartien und Choräle) und Cembalo (Begleitung des Evangelisten. 
der Chöre und Instrumentalstücke), 2 Oboen (neben Tutti-Verwendung in 3 Stücken 
Solostellen) und Fagott ( unisono mit Cello und Kontra baß außer einem Takt Chor-
Nachspiel [2 Oboen-Fagott-Trio]), in „Gegrüßet" 2 Oboi d'amore und im „Eli'' 
2 Flöten, schließlich im Choral „Du Kö11'g der Ehre11 " 4 Tromben. Als selbständiger 
Klangkörper kommt das Orchester nur zwei Mal geschlossen zu Wort (1. Teil = La-
me11to, 2. Teil= S011ati11a). Aus der begleitenden in die mitgestaltende Rolle tritt es 
fünfmal (Abendmahl, ,,Er ist des Todes schuldig", ,,Eli" , ,, Der Vorha11g im Tempel 
zerriß" und letzter Chor „Herr, wir habe11 gedacht") . Nur zweimal davon ist ihm 
ein Vorspiel zugedacht: im Furioso des „Er ist des Todes schuldig" (2'14 Takte) 
und im „Der Vorha11g im Tempel zerriß" (1 '14 Takte). Ein Nachspiel ist von län-
gerer Dauer: Am Ende des „Eli" trägt die Oboe in 19 Takten mit dem Orchester 
den Choral „Nu11 lasset u11s den Leib begrabe11 " vor 35. Unselbständig sind nur die 
Choräle und einige Chöre, bei denen die Chorstimmen mitgespielt werden. Hinter 
die turbae werden, wie bei Keiser, von dem in einfachsten Akkordbrechungen und 
-wiederholungen schraffierenden Orchester flächenhafte Kulissen gesetzt; sie sind 
mit so grobem Pinsel gestrichen, daß es töricht wäre, sie am kunstvollen Linien-
werk Bachs zu messen. Eine ähnliche Rolle spielt das Cembalo, dessen Rezitativ-
Begleitung, wie bei den meisten Zeitgenossen, (querstandübersät, mit für uns unge-
schickten Baß-Sprüngen und, wie die Chöre, auch mit falschen Parallelen) aus der 
Linie Caccini -Viadana abzuleiten ist. 
Aus allem wird ersichtlich, daß Römhilds Matthäus-Passion ein „modernes Werk" 
des 18. Jahrhunderts ist. Es lebt aus der Verschmelzung der Empfindsamkeit 
mit dem weiterklingenden Barock, der Auflösung des Kontrapunkts, der Symbiose 
von Vergehendem und Beginnendem und damit der Vorbereitung der Klassik. 
Es ist, ,, weit über die Masse der Durchsch11ittskompositio11e11 hi11ausrage11d" (Lott, 
232), ein Kind der Wende zur Oper. In Verantwortung, Hingabe 36 und weltoffener 
Frömmigkeit entstanden, wurde und wird es bis in unsere Tage mit zahllosen 
artgleichen Werken seiner Zeit verachtet, weil die barocke Leidenschaftlichkeit 
unverstanden blieb, mit der sich das seit Jahrhunderten und wieder neuerlich durch 
den Verstand 37 gebundene Gefühl vom Gesetz der Form losriß. An der Fortschritt-
lichkeit der Passion, die den historischen Stand um 1740 verkörpert (wenn auch 
ihr Eintreten für den Choral und gegen die Arie schützende Bewahrung bedeutet) 
wird auch die rückwärtsgewandte und unverstandene Rolle Bachs handgreiflich 
deutlich. 

33 Keisers Lukas-Passion weist keinen Unterschied zwisdlen Jesus und Evangelist auf. 
34 Römhilds Rezitativ-Typen der Passion, audt die der Soliloquenten, können in diesem Rahmen nicht behan„ 
delt werden. 
35 Von Paulke gestrichen ; nach Lott (323). 
36 Die Passion (vor allem die Choräle und Chöre) ist sorgsamer und liebevoller gearbeitet als die Kantaten 
Römhild, . 
37 Rationalismus und beginnende Aufklärung. 
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Romain Rolland als Musikwissenschaftler 
VON HERMANN FÄHNRICH, OBERLISTINGEN BEI KASSEL 

Olme mir dessen bewußt zu werden, führte ich die Musik in die Geschichte ein , . . . 
meine These war die erste, die die Musikgeschichte wirklich in das Heiligtum der 
Pariser Fakultät für Literaturwissenschaften und in den Universitätsunterricht im allge-
meinen einführte." Romain Rolland 

Romain Rolland, der große Dichter, ist durch seinen „Johann Christo(" zum Begriff 
europäischen Denkens und der Völkerversöhnung im Geiste der Humanität gewor-
den. In seinem wahrhaft universalen Denken nahm die Musik eine hervorragende 
Stellung ein. Rolland betrachtete sie als das wahre völkerverbindende Element, das 
in seinen vielfachen geschichtlichen Wandlungen das eigentliche seelische Leben der 
Völker offenbart. Schon in seiner frühesten Jugend empfand er die Musik als Zu-
flucht vor den Härten und Widerwärtigkeiten des Alltags. In seinen Erinnerungen 
erzählt er, wie ihn die Konzerte der großen französischen Orchester (Pasdeloup, 
Colonne, Lamoureux) mit den Werken Beethovens, Wagners und Berlioz' vertraut 
machten. In eingehendem Selbststudium suchte er den „ verborgenen Gedanken, 
die innere Logik" der gehörten Themen zu ergründen. Den Weg zu dieser seelischen 
Analyse wies ihm der alte bretonische Marquis de Breuilpont, der ihm 1888, wäh-
rend seiner Schweizerreise, Klavierunterricht erteilte. In seinen Erinnerungen 
schreibt Rolland darüber: ., Er (de Breuilpont) hat mich ge/el1rt, in der Musik der 
großen Klassiker einen „discours" zu sehen, dessen Einheit, Logik und Gesetze 
ebenso unverrückbar sind wie die der klassischen Werke unserer großen Scurift-
steller" 1 • 

Rollands Vorsatz, Musik zu studieren, widersetzten sich seine Eltern; auf ihren 
Wunsch wählte er ein akademisches Lehramt, auf das er sich an der Ecole Normale 
Superieure in Paris vorbereitete. Das Studium der Geschichtswissenschaft führte 
ihn zu der Erkenntnis, daß man nur dann den Geist der großen Toten wahrhaft 
erfassen kann, wenn man sie, .,bei strenger Anlel1nung an die vorhandenen Doku-
mente" mit der künstlerischen Intuition des Dichters, ,. neu erscuafft" 2 • 

Damit hatte er die Grundlagen seines späteren musikwissenschaftlichen Forschens 
erworben : die Erfassung des musikalischen Kunstwerks als eines lebendigen Orga-
nismus und dessen wissenschaftliche Erforschung in der Vereinigung exakter Metho-
den mit der künstlerischen Intuition. 
1892 fuhr Rolland nach Rom, um dort das Material zu einer Doktorthese zu 
sammeln. Hierbei entdeckte er, in der Bibliothek Santa Cecilia, die z. T. vergessenen 
und verschollenen Opernpartituren der italienischen Meister vom Ausgang des 
16. bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts. Stärker als die historische Seite seiner 
Arbeit interessierte ihn die künstlerische. Mit Genugtuung weist er darauf hin, 

1 Romain Rolland : . Aus meinem Leben• . (pag. 145). (Übertragen von Re Soupault), Amsterdam, Querido-
Verlag, 1949. 
2 ebenda (pag. 17) . 
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daß seine Entdeckung der Meister Francesco Provenzale und Claudio Monteverdi 
einen nachhaltigen Einfluß auf das Schaffen der jungen französischen Komponisten 
(vor allem Debussys) ausgeübt habe. 
Nach und nach fesselte ihn auch das historische Studium seiner These, besonders, 
als er die mannigfachen Beziehungen zwischen der Entwicklung der Musik und der-
jenigen der anderen Künste. sowie des moralischen, sozialen und politischen Lebens 
aufdeckte. So wertete er das Aufblühen der frühitalienischen Oper als gleichzeitigen 
Verfall der Malerei und als moralischen und politischen Niedergang des italieni-
sd1en Volkes. 1895 reichte er seine These „L'histoire de /'opera en Europe avant 
Lully et Scarlatti" der Sorbonne ein. Stolz äußerte er, nach bestandenem Examen: 
„Meine These war die erste, die die Musiligeschid1te wirklich in das Heiligtum der 
Pariser Fakultät für Literaturwissenschaften und in den Universitätsunterricht im 
allgemeinen einführte" 3 . 

Sein stolzer Ausspruch ist begründet. Erst nach 18 70 begann ein langsamer, aber 
bedeutender Aufstieg der französischen Musikwissenschaft. Der verlorene Krieg 
hatte Frankreichs geistig-seelischen Kräften einen ungeahnten Auftrieb gegeben, 
der sich besonders auf musikalischem Gebiete auswirkte. Frankreid1s große Or-
chester (Pasdeloup, Colonne, Lamoureux) erweckten das allgemeine Musikinteresse, 
Charles Bordes und Vincent d'Indy hatten mit der Gründung der Schola Cantorum 
(Chanteurs de St. Gervais) die große klassische Tradition Frankreichs im 17. und 
18. Jahrhundert wieder neu erweckt. 
Damit begann die allmähliche Ablösung des Primats der deutschen Musik (Wagner) 
in Frankreich. Bedeutende Musikforscher wie Pirro, Guilmant, Expert und Tiersot 
hatten die Kunst der Vergangenheit in wissenschaftlid1en Neuausgaben ihrer Zeit 
erschlossen. Selbst die Sorbonne, die sich diesem Zweig der Geisteswissenschaften 
gegenüber bisher ablehnend verhalten hatte, nahm seit 1895 eine Reihe musik-
wissenschaftlicher Dissertationen an. Damit war dieser Forschung ein reiches Ar-
beitsfeld erschlossen; Rolland wurde einer der führenden Forscher dieser jungen 
Entwicklung. 
1897 begann er mit Vorlesungen über Musikgeschichte an der Ecole Normale 
(Musikgeschichte des 16. und 17. Jahrhunderts, Palestrina und Orlando di Lasso), 
1902 eröffnete er die von ihm gegründete Musikabteilung an der Ecole des 
Hautes Etudes Sociales mit einem programmatischen Vortrag : ,. De Ja place de 
Ja musique dans l'histoire genera/e", der der Musik eine hervorragende Stellung 
innerhalb der allgemeinen Geschichtsbetrachtung zuweist. Stoffgebiet seiner Vor-
lesungen war die Geschichte der frühen Oper in Europa. Hier versuchte er, die 
gemeinsame Basis europäischen Denkens im Opernschaffen der einzelnen Völker 
zu ergründen. Aus dieser Vorlesungstätigkeit ist eine Reihe wichtiger Einzel 
studien hervorgegangen, die größtenteils in den beiden Sammelbänden „Musiker 
von ehedem" und „Musikalische Reise ins Land der Vergangenheit" veröffentlicht 
worden sind, sowie seine großen Darstellungen der Geschichte der französisdlen, 
italienischen, deutschen und englischen Oper des 17. Jahrhunderts in Lavignacs 
Enzyklopädie. 

3 ebenda (pag. 178). 

3. 
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1910, nach Rollands schwerem Unfall, wurde Louis Laloy sein Vertreter an der 
Sorbonne, 1912 berief Rolland Andre Pirro auf seinen Lehrstuhl, um sich ganz 
seinem künstlerischen Sdtaffen zu widmen. 
Einen wesentlidten Teil des musikwissenschaftlichen Schaffens Rollands bilden seine 
kritischen Studien. Schon 1899 übernahm er die Musikkritik der Revue de Paris, 
im folgenden Jah re gründete er mit Pierre Aubry, Jules Combarieu, Maurice 
Emmanuel und Louis Laloy die Revue d'histoire et de critique musicales. In einer 
Reihe wertvoller Veröffentlichungen hat Rolland sein kritisd1es Schaffen nieder-
gelegt. Hierzu zählen seine Musikerporträts: Hektor Berlioz, Richard Wagner, Vin-
cent d'lndy, Hugo Wolf, Camille Saint-Saens, Richard Strauss, Claude Debussy, Don 
Lorenzo Perosi - sämtlich in seinen „Musikern von heute" erschienen - sowie 
seine kritisdten Würdigungen der großen Musikfeste: Beethovenfest in Mainz 
(1901), Straßburger Musikfest (1905") und die Studie über die musikalische Er-
neuerung Frankreichs seit 1870. 
Schon frühzeitig wurde Rollands musikwissenschaftliche Tätigkeit anerkannt. 1896 
wurde seine Dissertation von der Kgl. Musikakademie in Florenz preisgekrönt. 
1900 übernahm er die organisatorische Leitung des ersten Musikwissenschaftlid1en 
Kongresses in Paris. Um diese Zeit zählte er mit Pierre Aubry, Maurice Emmanuel 
und Jules Combarieu zu den führenden Musikforschern Frankreidts. Noch 1936 
gedadtte er in seiner Vorrede zu Henry Prunieres „Nouvelle Histoire de la Musique" 
dankbar dieser ersten Schaffenszeit, die den Ruhm der französischen Musikwissen-
schaft begründete. * 
Im musikwissenschaftlichen Werk Rollands lassen sich drei Perioden erkennen: die 
erste oder Vorperiode (1890-1895) umfaßt seine Dissertation „Geschichte der 
Oper in Europa vor Lully und Scarlatti" ", die „Mozart-Studie", ., Entwürfe zu einer 
Beethovenbiographie" und die erste Konzeption des „Johann Christo{" . 
Die zweite Periode währt von 18 99 bis 1914. Sie umfaßt den größten Teil des 
musikwissenschaftlichen Schaffens Rollands auf den drei Gebieten: 
a) Musikgeschidtte: Studien zur Geschichte der Oper. 
b) Musikkritik: Studien zur zeitgenössischen Musikentwicklung. 
c) Beginn der Beethovenforschung: ., La vie de Beethoven" und „Johann Christo(". 
Die dritte Periode beginnt in der ersten Hälfte der zwanziger Jahre und endet mit 
seinem Tode (1944). Sie stellt in seinem letzten großen Werke über Beethoven . 
.,Les Grandes Epoques Creatrices", die schöpferische Synthese seines wissenschaft-
lichen und künstlerischen Schaffens dar. 
Prinzip der Rollandschen Forschung ist, ein musikalisches Kunstwerk aus den kultu-
rellen, sozialen, politischen und ethischen Gegebenheiten seiner Entstehungszeit 
zu betradtten, denn „es gibt nur einen schöpferischen menschlichen Geist" , der sich 
auf allen Gebieten menschlicher Tätigkeit inkarniert. Um eines seiner Schaffens-
gebiete wirklich zu erkennen, bedarf es der Erforschung aller übrigen. 
So entdeckt Rolland den eigentlichen Ursprung der Oper nicht in der künstlerischen 
Tätigkeit der Florentiner Camerata um 1600, sondern in der frühitalienischen 
Dichtung des 13. Jahrhunderts. In seiner Studie „Die Oper vor der Oper" 4 weist 

4 R. Rolland : . Musiker von ehedem"' (übertragen von Wilhelm Herzog) . Neuauflage: Verlag Otto Walter AG., 
Olten , !9SO. 
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er nach, daß das „musikalische Dra1,11a" das ursprüngliche war, aus ihm entwickelte 
sich später das eigentliche Sprechdrama. 
Die Entwicklung der frühitalienischen Oper geschah, nach seiner Ansicht, auf Kosten 
aller übrigen Künste, auf Kosten des politischen Niedergangs des italienischen Vol-
kes. Rolland nennt sie eine Bastardkunst, die dem von der Welt eroberten Italien 
die Welt wieder eroberte. Er zeigt in seiner Studie „Die erste Opernaufführung 
in Paris" 4. wie eng Musik und Politik miteinander verbunden waren, als der 
Kardinal Mazarin die italienische Oper seinen politischen Plänen dienstbar machte. 
(Es ist Rollands Verdienst, diese erste italienische Oper in Frankreich, Luigi Rossis 
.. Orfeo", wiederentdeckt zu haben.) 
Den Kampf um die Eigenständigkeit der jungen französischen Oper gegen die ältere 
italienische Schwester weist Rolland in seinen Studien über „Lul/y" 4 nach. Während 
Frankreich die Befreiung vom italienischen Joch - dank dem genialen Schaffen 
Lullys - glückte, waren Deutschland und England bald dem italienischen Opern-
zauber verfallen . Rolland schildert die Kämpfe um die Reinerhaltung der deut-
schen Musik in der Abhandlung „Satyrischer Roman eines deutschen Musikers aus 
dem 17. Jahrhundert" (]. P. Kuhnau, .. Der musikalische Ouadisalber" ). Eine wei-
tere, den Reisebeschreibungen des englischen Musikwissenschaftlers Charles Burney 
folgende Studie „Musikalische Reise durd1 Deutschland im 17. Jahrhundert " 5 zeigt 
den Siegeszug der italienischen Oper an den einzelnen deutschen Höfen, deren 
Herrscher alles taten, um der fremden Musik den Vorrang zu sichern. 
Erst Händel gelang es, mit seinen Opern und Oratorien, diesen Primat zu bred1en 
und der deutschen Musik, durch die Entwicklung der Instrumentalmusik, die Vor-
herrschaft zu verschaffen. Rolland weist an den Beispielen Telemanns, Glucks und 
der Mannheimer Schule nach, daß diese Entwicklung nicht das alleinige Verdienst 
der Deutschen ist, sondern das Ergebnis einer allgemeinen europäischen Musikent-
wicklung darstellt. Er erkennt als bleibenden Wert der sogenannten „ vergessenen 
Kleinmeister des 17. und 18 . Jahrhunderts" (Hasse, Telemann, die Mannheimer), 
daß sie in ihrem Sd1affen die gesamte musikalische Entwicklung der einzelnen 
europäischen Völker (Frankreich, Italien, Polen) aufgenommen und verarbeitet 
hatten und dadurch eine für alle Völker verständliche Kunst vorbereiteten, die in 
Gluck ihren ersten „europäischen" Ausdruck fand und in den Werken der großen 
Wiener Klassiker ihre Krönung erhielt 6• 

Die Entwicklung der englischen Oper untersucht er in seiner Abhandlung „Die 
Musik im Leben eines englischen Dilettanten unter Karl II . Nach dem Tagebuch 
von Samuel Pepys" 5• In England wurde der italienischen Oper der Boden durch 
das engherzige, begrenzte Musikverständnis des Volkes geebnet. 
So erblickt Rolland in der Entwicklung der frühen Oper Europas ein Spiegelbild der 
seelischen Entwicklung seiner Völker. Entscheidend weist er auf das Aufkeimen 
einer gesamteuropäischen Kunst hin, deren frühe Blüte durch den beginnenden 
Nationalismus des 19. Jahrhunderts vernichtet wurde. 

5 R. Rolland: .. Musikalische Reise ins land der Vergangenheit". (Übertra gen von L. Andro). V erlog Rütten &: 
Lorn ing, Frankfurt a. M., 1921. 
6 ebenda. Rolland : .,Telemann . Memoiren eines vergessenen Musi kers". 
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In diesem Schaffensgebiet versucht Rolland, Gestalt und Werk der großen Schöpfer 
der Musik aus seiner eigenen Seele zu deuten und für die Entwicklung einer euro-
päisd1en Musik zu werten. Damit verläßt er die Basis einer streng historischen 
Forschung zugunsten einer psychologischen Darstellung. Entscheidend für seine 
Wertung ist die heroische Persönlichkeit, daher gibt er einem Gluck, Händel, Beet-
hoven den Vorzug gegenüber einem Lully, Berlioz und Wagner. In diesem Sinne 
entsprid1t die heldische Größe des Menschen einem übernationalen Denken und 
Empfinden, einer Kunst für alle (Händel, Gluck, Mozart, Beethoven). Dieser uni -
versale Zug weicht bei den Meistern der Gegenwart einem begrenzten, nationalen 
Empfinden. Als typisches Beispiel erwähnt Rolland Wagner: . Tristan fährt fort, 
der hödiste Gipfel der Kunst zu sein, und trotzdem, er ist das Zeidien der Ver-
gangenheit, der Stim111e eines Jahrhunderts der Stürme, das mit ihm vergeht" 1 . Diese 
Stürme und Leidenschaften tragen den Verfall, die Dekadenz in sich. Rolland weist 
sie im Schaffen eines Richard Strauss nach. Er betont hier den Ausdruck des „ Ober-
mensdientums Nietzsdies", eine Müdigkeit des künstlerischen Glaubens, den Man-
gel an seelischer Tiefe und - durch diese Erscheinung bedingt - die uneingestan-
dene Frage nach dem letzten Sinn alles Schaffens, dem Wert der errungenen Siege. 
Als Ursache dieser Erscheinung nennt Rolland die unkünstlerische, kritiklose Hast 
des Schaffens, die wiederum durch die den Geschmack nivellierende Kapellmeister-
tätigkeit der meisten deutschen Komponisten (Strauss und Mahler) bedingt sei. Nur 
in Hugo Wolfs Werken spürt er noch die alte seelische Tiefe Deutschlands, dank 
seinem tragischen Geschick. 
Auf Grund dieser Erkenntnisse gewinnt Rolland die Überzeugung von der Ablösung 
der Vorherrschaft der deutschen Musik um die Jahrhundertwende durch die fran-
zösische Musik. Diese erreicht in der verinnerlichten Kunst eines Cesar Franck die 
seelische Tiefe der einstigen deutschen Musik 8• Rolland wertet nur die ausklingende 
Epoche der deutschen Romantik (Strauss, Reger, Mahler), Hans Pfitzner erwähnt er 
ebensowenig, wie er das seit 1900 einsetzende Schaffen der deutschen „Modeme" 
(Arnold Schönberg) beachtet. (Ein abschließendes Urteil hierüber wird erst dann 
möglich sein, wenn sämtliche musikwissenschaftlichen Aufzeichnungen Rollands 
[im Archiv Romain Rolland, Paris) der Forschung erschlossen sind.) 
Rollands Bewertung der französischen Musik steht zunächst unter dem Eindruck 
der seit 1870 einsetzenden gewaltigen Erneuerung. In ihr erblickt er das Symbol 
einer geistig-seelischen Wiedergeburt seines Volkes. Um so schärfer weist er auch 
hier auf die Dekadenzerscheinungen hin. In diesem Sinn ist seine scharfe Kritik im 
Bande „Der Jahrmarkt" seines „Johann Oiristof" zu bewerten. Darin wirft er 
der französischen Musik Mangel an Lebenskraft, an Licht und Sonne vor. In dem 
folgenden Bande . Das Haus" erkennt er die positiven Werte dieser Musik an, die 
Feinheit ihrer Erfindung, den Mut, kühn mit der Überlieferung zu brechen, der die 
französischen Musiker - im Gegensatz zu den deutschen - Neuland für eine euro-
päische Musikentwicklung entdecken läßt. In dieser Schau wertet er Hektor Berlioz 
als den Bahnbrecher der neuen französischen Musik, während Saint-Saens, trotz 

7 R. Rolland : .Wagners Tristan". (Musiker von heute.) Übertragen von Wilhelm Herzog. Verlag: Georg 
Müller, Mündien. Neuauflage im Verlag Otto Walter AG., Olten. 
8 R. Rolland : . Französisdie und deutsdie Musik". (Musiker von heute). 
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seiner weiten Aufgeschlossenheit fremden Einflüssen gegenüber, die Kraft zur 
künstlerischen Synthese mangele. Vincent d'Indy sei, unbeschadet seiner ehrlichen 
Bemühungen um eine Erneuerung der französischen Musik, für die künftige Ent-
wicklung nicht wegweisend, da er in dogmatischer Unduldsamkeit dem lebendigen 
Geschehen ablehnend gegenüberstehe. Debussy endlich stelle in seinem Schaffen nur 
eine Seite des französischen Geistes dar, die geheimnisvoll-mystische, der Rolland 
die strahlende Helle, das befreiende Licht im Schaffen eines Bizet entgegenhält. 
Zur modernen italienischen Musik nimmt Rolland nur in einer einzigen Studie, 
„Don Lorenzo Perosi" 9, SteI!ung. Er nennt ihn einen „Mozart Redivivus", der in 
seiner Kunst das Jahrhundert der Ängste und Leidenschaften eines Beethoven 
überwindet und die Anzeichen einer allgemeinen europäischen Kunst aufzeigt. (In 
diesem Zusammenhang möchte ich auf einen Aufsatz Hans Joachim Mosers in der 
Neuen Zeitschrift für Musik hinweisen, der, gemäß seiner Idee des Periodenwandels 
von Homophonie und Polyphonie, für die Entwicklung der europäischen Musik um 
1950 eine Vorherrschaft der italienischen Musik prophezeit) 10• 

So weisen auch diese kritisd1en Studien RoI!ands auf denselben Grundgedanken 
hin, der seiner Erforschung der Oper zugrundeliegt, die Frage nach einer euro-
päischen Musik, die das wahre Bindeglied der Völker darstellt. 
In Beethoven sah Rolland den großen Meister und Gefährten seines Lebens, der 
ihm zum Sinnbild seiner eigenen Epoche wurde. Bezeichnend ist sein Weg zur 
Erfassung dieser großen Persönlichkeit, er führte vom Interpreten Beethovenscher 
Werke (der junge Rolland) über die Gestaltung des „Heroisc:J.ien Mensc:J.ien", des 
Vorbildes aller vom Leben Besiegten (Rollands Mannesjahre), zum musikwissen-
schaftlichen Forscher, der in den Beziehungen zwischen Leben, Schaffen und Umwelt 
das Gesetz des schöpferischen Genies erkennt (der alternde RoI!and). 
Seine erste Beethovendarstellung, die 1903 erschienene Biographie „La vie de Beet-
hoven" wertete Rolland selbst als ein persönliches Bekenntnis, einen „Dankgesang 
der verwundeten Seele ", der nicht für die Wissenschaft geschrieben sei. Trotzdem 
verleugnet er auch hier nicht den wissenschaftlichen Forscher in dem Versuch, Beet·· 
hovens Wesen aus seiner flämischen Abstammung heraus zu begreifen, und in der 
Auswertung der Umwelteinflüsse. Hierbei sucht er Beethoven aus den Ideen 
der französischen Revolution und des Napoleonischen Kaisertums zu erken-
nen, eine Auffassung, der wir in seinem späteren Werke: ,. De /'Heroique a 
/' Appassionata" wieder begegnen. Obwohl diese erste Biographie als freie, poe-
tische Deutung geschrieben ist, weist sie mannigfache Parallelen zu sein~n wissen-
schaftlichen Forschungen auf, wie er sie in seinem Vortrag „ Über die Stellung der 
Miisik in der Gesc:J.iic:J.ite" niedergelegt hat. 
Die nächste Beethovendarstellung Rollands ist der „Johann G1ristof" . Obwohl 
dieses Werk nach Form und Gestaltung zur Romanliteratur gehört, enthält es 
wesentliche musikwissenschaftliche Probleme. In der Gestalt seines Johann Christof 
stellt Rolland den Menschen und künstlerischen Schöpfer Beethoven in seine eigene 
Zeit hinein, getreu seinem Prinzip, der Darstellung der „subjektiven Wahrheit" 
den Vorzug gegenüber der „historisc:J.ien Wahrheit " zu geben. Daher lautet seine 

9 R. Rolland: . Musiker von heute". 
10 Dieser Aufsatz ist im zweiten Weltkrieg erschienen . leider ist mir das Exemplar verloren gegan gen . 
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eigentliche Grundfrage: Wie würde Beethoven die ethischen, künstlerischen und 
sozialen Gegebenheiten unserer Zeit bewerten? 
Aus dieser Schau beurteilt Rolland das zeitgenössische Musikschaffen Deutschlands, 
Frankreichs und Italiens. 
In „Joha11n Christo{" vollzieht Rolland eine psychologische Synthese der verschie-
densten musikalischen Schöpfer: Beethoven, Händel, Gluck, Mozart, Wagner, 
Berlioz, Wolf, Richard Strauss, zu einer Gesamtseele. Den Musikwissenschaftler 
interessiert hier die psychologische Verschmelzung der unterschiedlichen Anschauun-
gen dieser Meister zu einem einheitlichen Empfinden. 
Die poetische Einheit dieser Synthese der heterogensten Elemente schafft Rolland 
durch die von ihm entdeckte Form des „Musikalischen Romans", der die sympho-
nische Form auf die Literatur überträgt. Dieses literarisch-musikalische Form-
problem beschäftigt ihn auch in seinen rein wissenschaftlichen Forschungen. 
In seinem Essayband „Goethe et Beethoven" erforscht er die „i1111ere Sprad,,-
musik" Goethes, die in ihren Varianten und Nuancen eine ebenso reiche Aus-
druckskraft erzielt wie die eigentliche Tonkunst selbst. Andererseits weist er in der 
Analyse des Beethovenschen Liederkreises „An die ferne Geliebte" nach, wie das 
Wort einen dominierenden Charakter in Beethovens Schaffen einnimmt, weshalb er 
Beethoven einen „Did,,ter der Musik" nennt. 
1927, anläßlich der Beethoven-Zentenarfeiern, veröffentlichte Rolland eine Reihe 
Einzelstudien zu seinen Beethovenforschungen: ,. A11 die U11sterb/id,,e Geliebte" , 
eine mit Methoden der exakten Geschichtsforschung durchgeführte Analyse dieses 
berühmten Liebesbriefes, zur Ermittlung der unbekannten Adressatin. - ,. Beet-
hovens Ko11versationshefte" . Rolland wertet sie als eine der wichtigsten Quellen 
seiner Beethovenforschungen. (Diese beiden Studien hat Rolland im 3. Band seines 
großen Beethovenwerks, ,.Le Cha11t de la Resurrection" , vertieft und ergänzt.) -
,. Porti Fortitudi11is ac Fidei ", Rollands Beitrag zur Bonner Beethovenfestschrift, 
zeigt die überragende Bedeutung des Beethovenschen Geistes in seinem Schaffen, 
die Bändigung seines heftigen, zügellosen Temperaments durch die Vernunft, ferner 
sein Interesse an der vergangenen und zeitgenössischen Literatur. - In seiner Ge-
dächtnisrede zur Beethoven-Zentenarfeier in Wien untersucht Rolland die inneren 
Beziehungen zwischen Beethovens Krankheit und seinem künstlerischen Schaffen. 
(Einen Auszug daraus gibt er im ersten Supplement zu „De /'Heroi'que a /'Appassio-
nata" .) 
Diese vier Studien bereiten das letzte große Werk Rollands vor, seine „Gra11des 
Epoques Creatrices" . In ihm sucht er Beethovens Leben und Schaffen mit den Me-
thoden strengster Textkritik und umfassenden Quellenstudiums in seiner Realität 
zu erkennen und gleichzeitig die Gesetze des schöpferischen Genies zu erfassen : 
Erkenntnis der Seele Beethovens aus den Bedingungen seiner „ vie i11terieure" und 
seiner „ vie exterieure", aus der eingehenden Betrachtung seiner Umgebung, seiner 
Zeit und des in ihr herrschenden Geistes. - Darstellung des Beethovenschen Werks 
mit Hilfe der Skizzen Beethovens, Rolland läßt die Schöpfungen, vor unseren Augen, 
ein zweites Mal entstehen. Wesentlich ist bei diesem Vorgehen die Erkenntnis der 
eigentlichen Ursubstanz des Werkes, der „ Urli11ie", der „ Lid,,tbilder des Seele11-
kerns", wie Rolland sie nennt. 
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Er zeigt uns den Weg zu ihrer Erforschung: ,.etablir le texte exacte", der oft durch 
Irrtümer oder eigenwillige Bearbeitung der Verleger entstellt ist. - ,,Savoir lire, 
retrouver sous la robe de /' expression et sous ses broderies, le corps vivant, le 
corps tout nu, /' ame a livre ouvert" 11 • 

Mit diesem Werk über Beethoven wollte Rolland keineswegs eine neue Beethoven-
biographie geben, sondern die Wandlung der Seele Beethovens in seinen einzelnen 
schöpferischen Epochen nachweisen. 
Der ursprünglich fünf Teile umfassende Gesamtplan: La periode de la formation . 
Les annees heroiques . La plenitude de /' art c/assique. La grande crise. Le testa-
ment, wurde von Rolland im Verlaufe der Ausarbeitung aufgegeben. Der jetzige 
erste Band, ,, De /'Heroique a /' Appassionata", stellt die Beethovensche Schaffens-
periode der Jahre 1801 bis 1805 in den drei Kapiteln: .Eroika", ,.Appassionata" 
(mit einem Exkurs über die vorhergehenden Klaviersonaten Beethovens) und „ Leo-
nore" in den Mittelpunkt. In den Supplementen dieses Bandes widmet Rolland eine 
Abhandlung der Krankheit Beethovens, eine weitere der Analyse eines Beethoven-
sehen Skizzenbuchs (1800), eine dritte den Schwestern Josephine und Therese v. 
Brunswick und ihrer Kusine Giulietta Guicciardi. Daß Rolland diesen ersten Band 
nur al, ,, vorläufigen Plattenzustand seines Gesamtwerkes" bewertet wissen will , 
zeigt die verschiedenartige Beurteilung der „ Unsterblichen Geliebten" in den For-
schungsergebnissen des ersten und dritten Bandes. 
Die fünf Essays des zweiten Bandes : ,, Goethe et Beethoven" (1 und 2: ,. Goethe et 
Beethoven" . 3. ,. Goet/1e musicien". 4. ,,Le silence de Goethe". 5. ,,Bettine") geben 
eine feinsinnige psychologische Deutung der beiden großen Meister. Rolland deutet 
ihre beiderseitige Abneigung aus dem inneren Gesetz ihrer Persönlichkeit, dem 
apollinischen und dem dionysisd1en Prinzip. Dabei gelangt er zu einer neuen Schau 
Goethes in seinen Beziehungen zur Musik. 
Der dritte Band des Werks, ,.Le Cl1ant de la Resurrection", erforscht die Krisen-
jahre Beethovens (1 815-1821). In einer großartigen Schau zeichnet Rolland das 
Bild des Beethoven dieser Epoche und entwickelt die inneren Schaffensgesetze der 
Zeit an den Klaviersonaten op. 101 und 106, an dem Liederkreis „An die ferne 
Geliebte", an den drei „Letzten Sonaten" und an der „Missa Solemnis" . 
In den Supplementen dieses Bandes behandelt er Beethovens Bagatellen-Schaffen, 
bringt eine sti lkritisch tiefgründige Analyse des Briefes „An die Unsterbliche Ge-
lieb te" mit einer feinsinnigen Einleitung über Beethovens „Sterbliche und Unsterb-
liche Geliebten" und eine interessante Darstellung über Beethovens Verhältnis zum 
politisd1en Geschehen seiner Zeit, an Hand der Konversationshefte dieser Jahre. 
Der letzte Band : ,, La Catiiedrale Interrompue " behandelt in der Darstellung der 
,, Diabe/li-Variationen", der „Neunten Symphonie" und der „Letzten Quartette'· 
die Krönung des Beethovenschen Schaffens, die das Vergangene und das Gegen-
wärtige visionär mit dem Zukünftigen verbindet. 
In diesem letzten Forschungswerk vollzieht Rolland die Synthese seines künstle-
rischen und wissenschaftlichen Schaffens in der Darstellung des schöpferischen Ge-
nies, das „die Strahlen der Gottheit unter das Mensdiengeschlecht ve rbreitete". 

11 R. Rolland: . Les Grandes Epoques Creatrices". III . .. Le Chant de Ja Resurrection" . (Chapitre 3: .. La Doro-
thee - Caeci li e, op. 101 " ). (Ed itions du Sablier, Paris 1937). 
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Romain Rollands musikwissenschaftliche Werke und Vorlesungen 

1890 

Mozart, erste Veröffentlichung: 1903, Revue d'art dramatique 

1892-1895 
L'l-tistoire de l'opera en Europe avant Lulli et Scarlatti, These de doctorat, fascicule de Ja 

Bibliotheque des Ecoles fran~aises d'Athenes et de Rome, Fontemoing, Paris , 1895 , 
Nouvelle edition: Boccard, Paris, 1931, 1936 

1898 

La Passion a Salzbac:1-t, Revue d'art dramatique, septembre 

1899 

Ricl-tard Strauss, Revue de Paris - Musiciens d'aujourd 'hui, 1908 
Le drame religieux au XVIIe siecle, La Tribune de St. Gervais, octobre 
Do11 Lore11zo Perosi, Revue de Paris - Musiciens d'aujourd'hui, 1908 
Les Oratorios de Do11 Lore11zo Perosi, Revue d'art dramatique, mars 
Le 11ouvel oratorio de l'abbe Perosi a Cöme, La Tribune de St. Gervais, octobre 
Wagners Trista11, Revue d'art dramatique, Musiciens d'aujourd'hui, 1908 

1900 

Le Roma11 comique d'u11 mus1c1e11 alle111and au XVIIIe siecle, Revue de Paris, Voyage 
musical au pays du passe, 1919 

Musiques d'ltalie, (Don Lorenzo Perosi), Lettres au Temps, datees de Milan, 9 et 26 mai 
„Louise" de Charpentier, Rivista musicale Italiana, t . VII 
Le Pre111ier Co11gres 1Hternatio11al d'Histoire de la Musique, Paris, 1900, Rivista musicale 

Italiana, t. VII 

1901 

Notes sur /' .. Orfeo " de Luigi Rossi et sur les Musicie11s Italie11s a Paris, sous Mazari11 (a), 
Congres International d'Histoire de Ja Musique, Solemnes 

Notes sur /' .. Orfeo" de Luigi Rossi et sur les Musiciens Italiens a Paris, sous Mazari11 (b), 
Revue musicale 

Die erste Opernaufführu11g in Paris: Luigi Rossis „Orfeo" (c), Musiciens d'autrefois, 1908 
Camille Sai11t-Sai!11s et les Barbares, Revue de Paris, Musiciens d'aujourd'hui, 1908 
Les Fetes de Beethoven a Mayence, Revue de Paris 

1902 

La premiere represe11tation du „S. Alessio" de Stefano La11di, Revue d'histoire et de 
critique musicale 

De la place de la musique dans l'histoire ge11erale, Revue musicale, Musiciens d' autrefois, 
1908 

Rossini, Revue musicale, aoflt 
Wag11er zum Siegfried, Revue de Paris , Musiciens d'aujourd'hui, 1908 
Le „Feuermot" de Ric1-tard Strauss, L'art dramatique et musical, mai 
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Vorlesungen (1902/03): 
Ecole des Hautes Etudes Sociales : Le,011 sur /'/1istoire de la musique et sa place da11s 

/'l,,istoire ge11erale de /' art 
Origi11es de l'opera 

1903 
La vie de Beethoven, Cahiers de la Quinzaine, Hachette, 1907 
Mozart, Revue d'art dramatique, Musiciens d'autrefois, 1908 
Vi11cent d'lndy, Revue de Paris, Musiciens d'aujourd'hui, 1908 
U11e oeuvre inedite de Gluch : ., La Da11za Pastorella ", Revue musicale, janvier 
Le dernier opera de Gluch : .Echo et Narcisse", Revue musicale, juin 

Vorlesungen (1903/04): 
Ecole des Hautes Etudes Sodales: Gluch 

1904 
L'opera ava11t /'opera, Revue de Paris, Musiciens d'autrefois, 1908 
Gluck. U11e Revolutio11 dramatiqHe, Revue de Paris, Musiciens d'autrefois, 1908 
Berlioz, Revue de Paris, Musiciens d'aujourd'hui, 1908 
Paris als Musikstadt, .. Die Musik", Zeitschrift, geleitet von R. Strauss 
L'Etat actuel de la musique fra11rais e: repo11se a I' e11quete de Paul Landormy, Revue Bleue 

Vorlesungen (1904/05) : 
a) Ecole des Hautes Etudes Sociales : Gluck, ses precurseurs au XVIIe et XVIIle siecle et 

l'Europe musicale de so11 tentps 
b) Sorbonne : Gretry, Hugo Wolf 

]ean-Christophe (L'Aube, Le Mati11}, Cahiers de Ja Quinzaine 

1905 
U11e fete musicalc c11 Alsace-Lorrai11e, juillet, Revue de Paris, Musiciens d'aujourd'hui, 1908 
Hugo Wolf, Revue de Paris, Revue germanique, mai, Musiciens d'aujourd'hui, 1908 
U11 vaudeville de Rameau : . Le procureur dupe sa11s le savoir", Mercure musicale, t. 1. 

15 mai 
Musique des rues, L'art dramatique et musical, janvier 

Vorlesungen (1905 /06): 
a) Ecole des Hautes Etudes Sociales: Le lied avant Beethoven 
b) Sorbonne: suite de ce cours 

]ea11-Christophe (L' Adolescent}, Cahiers de la Quinzaine 

1906 
L' opera populaire a Ve11ise : Fra11 cesco Cavalli, Mercure musical 
La Musique e11 Allemag11e au XV11Je siecle, Revue de Paris, fevrier 
Voyage musical a travers /'Europe du XV11Je siecle : ltalie, A/lemag11e, Revue de Paris, 15 

fevrier, Voyage musical . . . 1919 

Vorlesungen (1906/07) : 
a) Ecole des Hautes Etudes Sociales : Rei11hard Keiser 
b) Sorbonne : Histoire de /'opera e11 Fra11ce, de Lulli a Gluch 

]ean-Christop'1e (La Revolte : Les Sables 1110uva11ts, L'Enliseme11t}, Cahiers de Ja Quinzaine 
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1907 
Pelleas et Melisa11de, .. Der Morgen", Berlin, Musiciens d'aujourd 'hui, 1908 
Notes sur Lulli (III-VI), Mercure musical, Musiciens d'autrefois, 1908 

Vorlesungen (1907/08) : 
Sorbonne: Histoire du Thecltre musical au XVIIIe siecle 

]ea11-Christopl1e (La Revolte. La Delivra11ce), Cahiers de Ja Quinzaine 

1908 
Notes sur Lulli (I/II), Revue de Paris, Musiciens d'autrefois, 1908 
Gretry, Revue de Paris, Musiciens d'autrefois, 1908 
Musicie11s d' autrefois, Musicie11s d' aujourd' hui, Hachette, Paris 
Paul Dupi11, Mercure musical 

Vorlesungen (1908 /09) : 
Ecole des Hautes Etudes Sociales : Hae11del et so11 temps 

]ea11-Christophe (La Foire sur 1a Place. A11toi11ette) , Cahiers de Ja Quinzaine 

1909 
La vie musicale e11 Angleterre au temps de la Restauration des Stuarts d'apres le journal 
de Samuel Pepys, Hugo Riemann-Festschrift, Voyage musical ..... 1919 
A propos de quelques articles sur Richard Strauss, Revue S. 1. M. Bulletin fran~ais de Ja 

Societe Internationale de Musique 

Vorlesungen (1909/ 10): 
a) Ecole des Hautes Etudes Sociales: Hae11del , musicien dramatique 
b) Sorbonne : Histoire de la musique au XVIIIe siecle. Les createurs des formes musicales 

modernes: symphonie, sonate, drame lyriqu e, lied 

]ean-Christophe (Dans la Maiso11) , Cahiers de Ja Quinzaine 

1910 
La vie de Haendel, les Maitres de Ja Musique. Paris, Alcan, Nouvelle edition: Albin Michel. 

Paris, 1951 
Les Plagiats de Haendel, Revue S. I. M. de Ja Societe Internationale de Musique, Haendel. 

A. Michel. 1951 
Haendel, Revue de Paris, 15 avril, Audition du „Messie" de Haendel par Ja Societe Haendel 

de Paris, Rasquin, 1910. Le Messie de G. F. Haendel [Rolland et Raugel], Paris, depöt 
de Ja Societe cooperative des Compositeurs de musique, 1912 . - Bildnis Händels , 
Voyage musical ... 1919 

Les Origines du „Style classique" dans la musique allema11de du XVIIIe siecle, Revue 
S. I.M. t . VI. 15 fevrier , Voyage musical . .. 1919 

Pierre Aubry, Revue musicale, 1 octobre 

Vorlesungen (1910/ 11): 
Ecole des Hautes Etudes Sociales : Le melodra111e ou la tragedie parlee avec musique diez /es 

maitres classiques du XVIIIe siecle 

Jean C/1ristophe (La Fin du Voyage . Les Amies), Cahiers de Ja Quinzaine 



|00000071||

H e r m a n n F ä h n r i c h : R. R o l I a n d a I s M u s i k w i s s e n s c h a f t l e r 

1911 
Vorlesungen (1911/ 12) : 
Sorbonne : Mozart 

]ean-Christophe (La Fin du Voyage. Le Bwisso11 ardent), Cahiers de Ja Quinzaine 

1912 
Metastase, precurseur de Gluch, Revue S. I.M .• avril. Voyage musical . .. 1919 
Le ie1me Mozart a Mannheim, Revue Bleue 
Frederic II, Musicien, Revue de Paris, 1 fevrier 
Les concerts symp/1011iques populaires, Revue S. 1. M ., 15 mars 
]ean-Christophe (La Fin du Voyage . La Nouvelle Journee), Cahiers de Ja Quinzaine 

1913 

45 

L'opera au XVIIe siecle en Italie - L'opera au XVI/e siecle en France. (Les ong111es de 
/'opera) - Les origines de /'opera allemand - L'opera anglais au XVIIe siede, L'Ency-
clopedie de Lavignac, t. I 

1914 
Stendhal et la Musique. Preface aux „ Vies des Haydn , Mozart et Metastase", S. Champion, 

Paris 
1917 

La Passion selon St. Mattl1ieu de ]. S. Bac:Ji a Bale, Revue Mensuelle. Geneve, avril 

1919 
Voyage musical au pays du passe, Hachette , Paris 
(Les etudes tous ecrivis avant 1912, inedit : Telemann, L'Autobiograp/1ie d'un i//1Jstre oublie, 

rival heureux de ]. S. Bach) 
192 7 

Action de Grace a Beethoven (Gedächtnisrede zur Wiener Zentenarfeier), Revue musicale, 
avril. Neuausgabe : Bechtle-Verlag, 1951 

Beethovens Konversationshefte, Berliner Zeitung „ Vorwärts " 
Lettre a l' Aimee Immortelle , Revue musicale 
Porti Fortitudinis ac Fidei , Festschrift zum Deutschen Beethovenfest, Bonn 
Goethe et Beethoven (Essa is) , Europe, 15 mai et 15 juin 

1928 
Les Grandes Epoques Creatrices: I. De l'Heroique a /'Apassionata, Editions du Sablier, Paris 

1930 
Les Grandes Epoques Cr ea trices: II. Goethe et Beethoven, Editions du Sablier, Paris 

1936 
Preface au H. Prunieres : ., Nouvelle Histoire de la Musique", Paris 
La /umiere du so/eil, Schweizerische Instrumentalmusik, 25 . Jahrgang 

1937 
Les Grandes Epoques Crea trices : III. Le C/1a11t de la Resurrection (La Messe sole1111elle et /es 

Dernieres Sonates) 2 vol. Editions du Sablier, Paris (Ein Auszug aus diesem Werke, das 
Kapitel : ., Le Revei/", erschien 1937 in der Revue musicale) 

1943-1945 
Les Grandes Epoques Creatrices : IV. La Catlt cdrale fot erro111pue (La Neuvieme Symphonie -

Les Derniers Quatuors - Finita Comedia), Editions du Sablier, Paris 
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Regesten zur päpstlid1en Kapelle unter Leo X. 
und zu seiner Privatkapelle 

VON HERMAN-WALTHER FREY, FREIBURG IM BREISGAU 

II. DIE PRIV A TKAPELLE 
(3. Fortsetzung) 

Laurentius Parmenius 
Haberl und ebenso Eitner 68 notieren ihn von 1511 bis 1519 als Kammersänger Leos X. und 
als custos bibliotliecae. Daß er ca11tor secretus des Papstes war, muß ich bezweifeln. Der von 
Haberl herangezogene Band fotroitus et Exitus 550 des Jahres 1511 führt ihn, wie eine zwei-
malige Durchsicht ergab, niemals als Sänger auf (ebenso wenig der vorhergehende Band 549), 
sondern nennt ihn ausschließlich in seiner Stellung an der päpstlichen Bibliothek. Das 
Gleiche gilt auch von den folgenden Libri fotroitus et Exitus 551-560 des Pontifikats 
Leos X. Sie notieren ihn stets - abgesehen von den vereinzelten Falschbuchungen und Ver-
wechslungen mit Laurentius de Mutina (de Bergomotiis), die ich bei diesem richtig gestellt 
zu haben glaube, - als .custos bibliotliecae sacri palatii" zusammen mit Romulo Bernardi 
de Mammacinis, die beide gemeinsam regelmäßig eine monatliche Provision von 6 Gold-
dukaten erhalten. Ebenso zählt der Rotulus vom 1. Mai 1514 beide als .Custodes Biblio-
tliece" unter den Forrieri der familia pontificia auf 69. Auch die päpstlichen Gnadenerweise 
erwähnen ihn niemals als Sänger. Das Motuproprio vom 2 4. August 1 5 1 3 (ASTR. 
Mand. Cam. Vol. 859 fol. 27v., dasselbe in AVat. Arm. XXVJIII Divers. Camer. Vo!. 63 
f. 153v.; Herg. 4202) nennt ihn „de Sa11cto Ge11esio, clericus Cameri11e11sis" und . Custos 
Bibliotece po11tificis". Am 27 . Juli 1514 (Reg. Vat. 1058 f.172; Herg. 10605) über-
trägt der Papst .Laure11tio Par111e11io de Sa11cto Ge11esio familiari, etiam co11ti11uo comme11-
sali suo perpetua,11 capella11ian1 ad altare Sa11ctorum Quirici et lulite situ111 i11 ecclesia 
Sa11cti Iolia1111is Eva11geliste i11 Castro Ca11i11i Castre11sis diocesis", deren Jahreseinkünfte 
sich auf 12 Golddukaten belaufen. Eine Bulle vom 2 6. Januar 151 5 (Reg. Vat. 1022 
f. 258 ff. ; Herg. 13842/3) nennt ihn .clericus Cameri11e11sis, familiaris , etiam co11ti11uus 
com111e11salis suus" und gewährt ihm, nachdem er auf das . prioratum Sa11cti Do11ati de Luppa 
alias de Ribario ordi11is Sa11cti Be11edicti Perusi11e diocesis" resigniert hatte, an dessen Stelle 
eine Jahrespension von .septem salmaru111 gra11i super prioratus Sa11cti Salvatoris de Aqua-
paga11a dicti ordi11is Spoleta11e diocesis fructibus" zu der ihm bereits auf diesen reservierten 
und zugeteilten Pension .tredecim similium salmarum gra11i". Eine weitere vom 3. Ok-
t ober 151 5 (Reg. Vat. 103 5 f. 95; Herg. 17907) führt ihn als .bibliotliece sue custos" 
und Inhaber der Pfarrkirche „Sa11cti Micliaelis sita i11 oppido Sa11cti Ge11esii Cameri11ensis 
diocesis " auf. Am 2 6. Mai 1 5 1 8 (Reg. Vat . 1123 f. 57v. ff.) bewilligt Leo X. dem 
„Laure11tio Parmrnio clerico Cameri11e11sis diocesis familiari suo, qui etiam bibliotliece sue 
custos ac co11ti11uus comme11salis suus existit, cum liodie omni iuri in prioratu secularis et 
co/legiate ecclesie Sancti Angeli de Prefolio Spoletane diocesis cesserit, prioratu predicto 
Petra lolianni lacobi de Prefolio clerico dicte diocesis collato, ne propter cessionem 
nimium dispendium patiatur, quod cedente ve/ decedente dicto lohannipetro lacobi seu 
prioratum predictum alias quomodolibet di111itte11te eidem Laurentio liceat ad dictum 
prioratum, cuius fructus vigintiquatuor ducatorum auri de camera valore111 annuum non 
excedunt, liberum liabere accessum, ingressum sive regressum illiusque corporalem pos-

68 a . a. 0. S. 67, 121; Quellenlexikon Band VII., 321. 
69 Bibi. Vat. , Vat. lat. 8598 fol. 25; Ferrajoli a. a. 0. S. 2-t. 
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sessionem libere apprelrendere et retinere, ac si cessionem minime fecisset " . Eine weitere 
Bulle vom 2 9. Mai 151 9 (Reg. Vat. 1122 f. 22v. ff.) überträgt ihm die Pfarrkirche 
.prepositura 11uncupata Sancti Viti de Val/e Sa11cti Angeli et u11um perpetuum simplex 
beneficiuin ecclesiasticum sub tnvocatio11e Sancti A11tonii in ecclesia Sancti Paternia11i 
oppidi de A11tiquo Spoletanae diocesis ", deren Jahreseinkünfte 24 Golddukaten betragen . 
Sie nennt ihn .clericus Cameri11ensis diocesis, fami/iaris suus, etiam scutifer et commen-
sa/is suus". Diese Auswahl von Beispielen, die sich durch zahlreiche andere vermehren läßt, 
möge genügen. Sie zeigt hinreichend, daß Laurentius Parmenius zum mindesten während 
der Dauer der Regierungszeit Leos X. nicht ca11tor secretus des Papstes war, sondern ihm 
als custos bibliotl1ecae sacri palatii diente. 

Martinus 
1 5 2 0, 1 2. September (lntr. et Ex. 560 f. 161 (alt 194)): Dicta die solvit du ca tos sex 
similes de ma11dato sub die prima presentis Marti110 musico secreto pro eius provisione 
Augusti preteriti - --------------- --- ------- - duc. VI 
Am Rande: Marti110 musico. 
Außer dieser einen Eintragung für August 1520 erscheint keine weitere, die diesen 
Kammermusiker Leos X. betrifft. Er wäre daher nur einen Monat in seiner Privatkapelle 
gewesen. Ich möchte jedoch eher annehmen, daß der Buchführer wieder einmal den Namen 
des Empfängers verschrieben hat und Mathias Marilianus gemeint ist. Die Provision von 
6 Golddukaten ist die gleiche. Zudem fehlt bei diesem eine Gehaltsbuchung für den 
August 1520, während er sonst in diesem Rechnungsjahre von April bis Juli und von 
September bis zum Februar 1521 jeden Monat erscheint. Jedoch - non liquet. Haberl und 
Eitner notieren ihn nicht. 

Mathias Marilianus (Marlianus) 
1 514, 15. Mai (lntr. et Ex. 552 f. 56v. (alt 152v.)): Die dicta so/vit ducatos duodeciu1 
similes de ma11dato sub die XI presentis Matlrie Mariliano et Raplrae/i Luuerio musicis 
S. D. N. pro eorum provisione uuius mensis incepti XI presentis et ut sequitur finit:11do 
11uiueratos eisdem fi XII 
Am Rande: Musicis secretis S. D. N. 
Dieser Kammermusiker erscheint zunächst vom 11. Mai 1514 bis Juni 1515 70 zusammen 
mit Raphael Lunerius im Dienste Leos X. Dann wird er von August 1515 und - wenn 
man ihn mit Johannes Mathia identifizieren will (siehe diesen) - von Juli 1515 bis 
August 1516 in den fatroitus et Exitus-Bänden allein mit 6 Golddukaten monatlicher Pro -
vision verzeichnet. Von September 1516 an fehlt er. Erst am 10. August 1517 ist er wieder 
mit 6 Golddukaten für diesen Monat gebucht. Die Erklärung der fast einjährigen Unter-
brechung gibt nachfolgendes Motuproprio: 
151 7, September (ASTR. Mand. Cam. Vol. 859B f. 27v.): Postquam Matlrie Mari/ia110 
Mediolane11si niusico de salario et provisione sex du catorum auri de camera singu/is 111e11-
sib11s motiJ proprio providerat ac eosdem sex ducatos sive sallarium (sie) et provisionem per 
Raplraelem episcopum Ostiensem sa11cte Romane ecc/esie camerarium et generalem t'1e-
saurarium suos eidem Mathie musico so/vi mandaverat dictusque Mathias per certum 
tempus ab urbe ex certis ratio11abi/ibus causis se absentaverat quodque propter lruiusmodi 

70 l 51 5, 1 3. J u I i (lntr. et Ex. 551 f. 50 (alt 163)): Dfcta die solveruHt du ca10s duodeciJH auri de camera de 
Hftrndato sub die prima presentis Maria (sie für Mathie) et Raphaell JHusfcis secretis S. D. N. pro eoruHf provi~ 
sione }uHil proxime preteriti numeratos eisdem Duc. XII b-
AJH Rande: Musfcis secretis. 
Der Name Mario ist m. E. ein offensichtlid,es Sdueibversehen des Buchungsbeamten. Ein besonderer Hmsicus 
sec,crus Marius (Haberl a . a . 0 . S. 67) ist daher zu streidten. 



|00000074||

48 Herman~Walther Frey: Regesten zur päpstlichen Kapelle unter Leo X. 

abse11tiam camerarius et thesaurarius sallarium seu provisio11e111 predicta111 eidem Mathie 
so/vere recusaru11t, prout recusa11t de prese11ti, ma11dat prefatis camerario et ge11erali the-
saurario, quate11us eidem Mathie, qui actu in Romana curia presens et artem 1-1,usice prout 
a11te absentiam exercere paratus existit, sallarium predictum deinceps prout a11te eius ab-
se11tia111 solva11t et contribua11t. Decernit salarium seu provisio11eu1 a prima die mensis 
Augusti proxime elapsi i11cepisse et dei11de si11gulis u1e11sibus futuris durare. 
Seitdem erscheint Mathias Marilianus regelmäßig mit seiner Provision bis Februar !;21. 
Es ist jedoch anzunehmen, daß er auch weiterhin bis zum Tode des Papstes, also bis 
Dezember 1521. der Privatkapelle seines Gönners angehörte . Haberl und Eitner notieren 
ihn nur für 1516 und 1517 71 • 

Nicolaus de Albis 
Das Motuproprio Leos X., das Nicolaus de Albis zusammen mit Laurentius de Bergomotiis 
und Johannes lacobus de Tarvisio als Kammersänger in seine Privatkapelle einstellte, 
datiert vom 1. Juli 1513 . Die Zahlung der monatlichen Provision von 5 Golddukaten für 
jeden von ihnen wurde jedoch rückwirkend vom 1. Mai des Jahres an festgesetzt . Bereits 
am 30. Juli 1513 erhielt er gleich seinem Kollegen Laurentius de Mutina den ersten 
Gnadenerweis des Papstes, dem zahlreiche andere folgten . 
1 5 1 3, 3 o. J u I i (Reg. Vat. 995 f. 28 8 ff.; Herg. 3 876): Nicolao de Al bis clerico Paduano 
fa111iliari etiam continuo comme11sali suo mo11asterium Sa11cti Petri de la Remo11dina 
ordi11is Sancti Brnedicti vel alterius ordi11is Caprulensis diocesis certo modo vaca11s, cuius 
fructus octuagi11ta ducatorum auri de camera valorem a1111uum 11011 excedu11t, com111e11dat. 
1 5 1 4 , 1 9. August (Reg. Vat. 1034 f. 8 5 ff.; Herg. 11102): fide~11 fa 111 iliari etiam co11-
tinuo comme11sali suo ca11onicatum et prebe11dmu ecclesie Tridentine obitu Midia elis Brosei 
vacantes, quoru111 fru ctus vigi11tiquatuor ducatorum auri de ca111era valore111 a1muum 11011 
excedu11t, confert . 
1514, 2 5. September (Reg. Lat.1316 f.181 ff. (alt 164 ff.); Herg.11934/ 5): Eidem 
mdiidiaconatum ecclesie Tride11 ti11e, quem Bernardus electus Tridentinus obti11ebat et cuius 
fructus quadragi11ta ducatorum auri de camera valore111 a1111uum 11011 excedu11t, confert . 
1 5 1 5, 5. J uni (Reg. Vat. 1041 f. 11 f., 13 f. ; Herg. 15793/4): Ca val/icrnsi et Ascula110 
episcopis ac vicario patriardie Aqui/egie11sis in spiritualibus generali ma11dat, quate11us 
Nicolao de Albis clerico Paduano familiari etiam co11ti11uo comme11sali suo a) unuu-1 ad 
Sa11cti Vincislai et aliud ad Sa11cte Catherine altaria sita i11 ecclesia Sancte Marie civitatis 
Austrie Aquilegiensis diocesis perpetua simplicia beneficia ecclesiastica et b) ma11sio11ariam 
prebendatam subdiaco11alis 11u11cupatam eiusdem ecclesie confera11t. 
Die Jahreseinkünfte zu a) und b) betragen je 24 Golddukaten. Diese beiden Pfründen 
verlieh Leo X. am 1 3. Juni 1 5 1 6 (Reg. Vat. 105 5 f. 52v., 5 Sr.) dem ,.]uliano Charon 
familiari et continuo comme11sali suo", nachdem sie „per liberam resig11atio11e»1 Nicolai 
de Albis familiaris co11ti11ui comn1e11salis sui 11uper ad dicta altaria perpetui be11eficiati" 
bzw. ,.nuper ipsius ecclesie ma11sio11arii" frei geworden waren. Hierbei dispensierte er ihn 
von seinem früheren Gebot, .. quod, si quis i11 infirmitate co11stitutus resig11aret aliquod 
be11e ficium et postea i11fra vigi11ti dies ex ipsa i11firmitate decederet ac be11eficiuu1 ipsuu1 
co11f erretur per resig11atio11em sie f actam, collatio t11.1ius111odi nulla esset ipsumque bene-
f icium 11idiilomi11us per obitum vacare ce11seretur", und bewilligte ihm aus besonderer 
Gnade, daß, ,. si forsan dictus Nicolaus tempore resig11ationis huiusmodi i11 a/iqua i11-
f irmitate constitutus existat, ex qua i11fra vigi11ti dies post dictam resig11atio11em decedere 
co11ti11gat, 11idiilominus collatio et provisio predicte valide et efficaces existant ipsaque 
simplicia beneficia 11011 per obitum, sed per resignationem vacasse censea11tur, posteriori 

71 a. a. 0 . S. 67, 122; Quellenlexikon Band VI., 331. 
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voluntate predicta ac statutis et co11rnetudinibus supradictis roboratis ceterisque contrariis 
nequaquam obsta11tibus." Am gleichen Tage erhielt der Erzbischof von Neapel das . arc:Jiidia-
co11atus ecclesie Tride11ti11e et pleba11ie 11u11cupate B. Marie de Mediocoron e ac SS. Sizi11i et 
Alexandri parr . ecclesie ac u11um i11 Angl1m1i et aliud i11 Caso/011011 ecclesiis perpetua sim-
plicia beneficia clericatus nuncupata Tride11ti11 e et Veronesis dioc." mit 150 Dukaten 
Jahreseinkünften, auf die ihr bisheriger Inhaber Nie. de Albis verzichtet hatte (Reg. 
Vat. 1059 fol. 240v.) . Eine Bulle vom 1 6. Juni 1 5 1 6 (ib. fol. 265) endlich übertrug dem 
päpstlichen Kapellsänger loh. Franciscus de Zonatis die Pfarrkirche „plebs 11uncupata 
S. Ioha1111is Baptiste de Bulza110 Regie11sis dioc .", die durch den Tod ihres Inhabers Nicolaus 
de Albis freigeworden war. 
Nicolaus de Albis cantor ist bereits im Rotulus vom Mai 1514 72 unter den cubicularii des 
Papstes aufgeführt. Er wohnte mit anderen Sängern, von denen Johannes lacobus Trivi-
sanus und 1515 lacobus Larcintus namentlich notiert werden , im Borgo in einem Hause, 
dessen Miete ihnen von der Apostolischen Kammer gezahlt wurde 73 . Sein Tod ist Ende 
Mai 1516 anzunehmen, da am 20. Juni 1516 für diesen Monat nur noch 10 Golddukaten 
für Laurentius de Mutina und loh. lacobus de Tarvisio angewiesen wurden, mit denen 
er bis dahin jeden Monat seine Provision zusammen empfangen hatte. 

Nicolaus Foncher 
1 51 7, 1. N ovem her (Reg. Vat. 1146 f. 75v. ff.) : Nicolao Fo11c:Jier 14 familiari suo, qui 
etiam ca11tor secretus et conti11uus commensalis suus ac in decimo septimo vel circa eius 
etatis a11110 constitutus existit, u11um Sa11cti Agricole et alium Sancti Petri ac reliquum 
Sa11cti Desiderii ecclesiaru111 Avi11io11e11sium canonicatus co11fert, unam vero Sancti Agri-
cole et alia111 Sa11cti Petri ac reliquam Sancti Desiderii ecclesiarum predictarum prebe1-1das 
ac dignitates, personatus, admhristrationes vel officia, si qui, si que vel si qua va ca11t ad 
presens aut cum simul vel successive vacaverint, post acceptatio11e111 illorum vel illarum 
per eun1 fa ctam reservat . 
1 5 1 8 , 2 6. September (Reg. Vat. 1120 f. 96v. ff.) : Ei dem familiari suo, qui etiam 
ca11tor secretus et co11ti11uus co111me11salis suus ac in decimo septimo vel circa eius etatis 
anno constitutus existit, canonicatun1 et prebe11da111 Beate Marie de Monte Suessionensis 
diocesis per obitum Iacobi Dausselet ipsius ecclesie canonici vacantes , quorum fructus 
vigintiquatuor ducatorum auri de camera valorem annuum 11011 excedunt, confert. 
Dieser Kammersänger Leos X. erscheint weder in den Libri Introitus et Exitus noch in den 
Büchern Serapicas. Wann er in die Privatkapelle des Papstes eintrat und wann er aus ihr 
ausschied, ist unbekannt . Er ist jedoch nach den mitgeteilten Dokumenten sicher für die 
zweite Hälfte des Jahres 1517 und für 1518 in ihr nachgewiesen. Bei Haberl fehlt er . 

Petrus Maler 
J 5 2 4, 1 o. Dezember (lntr . et Ex. 561 fol. 2oov.): Dicta die solvit duc. vigi11tiquinque 
auri de camera sub die VI Aprilis preteriti Petro Maler et sociis n1usicis ad bonum computum 
eorum provisiouis de tempore Leonis fi XXV 
Am Rande: Petro Maler et sociis. 
Dieser Künstler erscheint mit seinen Gefährten nicht in lntr. et Ex. 560, das die Zahlungen 
bis 11. März 1521 verbucht. Er muß daher im letzten Pontifikatsjahre, etwa von April 1521 

72 Vat. lat . 8598 f. 16: Ferrajoli a. a . 0 . S. 18 ; H.-W. Frey a. a. 0 . Acta Musicologica XXIV, Fase. III/IV 
S. 162, Note 63 . 
73 Siehe . Die Musikforschung", Jahrg. Vlll , S. 421 unter lacobus Larcintus und A Vat . Arm. XXIX. Divers . 
Camer. Vol. 63 fol. 26Sv. 
74 Der Name dieses Kammersänge rs ist nach Reg. Vat. 11 20 f. 96v . deutlich „Foudier". Weniger sicher ist die 
Lesun g in Reg. Vat . 1146 f. 7Sv., wo der Name auch „Foudier" sein könnte. Da aber in beiden Papstsd,reiben 
das Alter des Künstlers mit „s iebzehn Jahren oder un gefähr" an gegeben ist , so kann es sidi nur um eine und 
dieselbe Person handeln , und es ist daher beide Male „Foncher" zu lesen . 

1 MF 
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an in die Privatkapelle Leos X. eingetreten sein, nicht erst 1524, wie Pastor IV. 2 S. 173 
Anm. 7 anführt. Ob er mit dem von Serapica (11. fol. 29) am 19. August 1519 mit 2 Gefähr-
ten verzeichneten Pfeifer „ Pietro Malet" (siehe diesen) identisch ist, muß einstweilen dahin-
gestellt bleiben. 

Petrus Pirrinus (Pietro Perino) 
Serapica bringt folgende Notizen über ihn: 
1 5 2 1, 2 1. Januar (ASTR. Serapica lll . fol. 5): A di 21 de Ge,maro 1521. 
A Pietro Perino cantorino secreto di N. S., dixe per mandar al paese un suo fratello - D. 12. 
1521, 1. April (111. fol.15): A di primo di Aprile 1521. 
A Pietro Perini cantorino secreto di N.o S.re ducati dodici per uno, ehe mando messer 
Campentras (sie) a ehiamar a Napoli , et dui per sua mancia ----------D. 14. 
Vielleicht ist auf ihn auch noch die folgende Buchung zu beziehen : 
1 5 2 1 , 11. März (III. fol. 13): A uno putto di Carpentrasso ducati dieci, dixe per dare 
a 11110, ehe si va al paese -------------- ------------ D. 10. 
Dieser cantor parvus ist m. E. mit Petrus Pirrinus zu identifizieren, den eine Bulle Leos X. 
vom 3. August 1520 als cantor, ständigen Tischgenossen und im vierzehnten Lebensjahr 
stehend aufführt und dem die Kirche „Sancti Petri /oci de Avesano" und eine „perpetua 
capellania ad altare nostre donne situm in ecclesia de Aramone Uticensis diocesis" über-
tragen werden 75 . Da er in den Buchungen mit dem Kapellmeister der päpstlichen Sänger-
kapelle Elziarius Genet alias Carpentras in Verbindung gebracht ist - zum mindesten 
einmal -, so ist die Vermutung nicht von der Hand zu weisen, daß er als Singknabe und 
Schüler dieses Meisters auch der päpstlichen Kapelle angehörte . Auf jeden Fall ist jedoch 
seine Zugehörigkeit zur Privatkapelle Leos X. in den Jahren 1520 und 1521 urkundlich 
gesichert. 

Raphael Lunerius 
Haberl und Eitner 76 verzeichnen ihn 1515 als musicus secretus in der Privatkapelle Leos X. 
Er wird jedoch zum ersten Male bereits am 15. Mai 1514 77 zusammen mit Mathias 
Marilianus erwähnt. Danach war er am 11. Mai dieses Jahres in den Dienst des Papstes 
getreten. Wenigstens rechnete von diesem Tage an seine monatliche Provision von 
6 Golddukaten. Am 13. J u I i 151 5 ist er zum letzten Male mit seinem Kollegen notiert. 

Raynerius 
In einer Sammelanweisung des Kardinalkämmerers Raphael Riarius, Bischofs von Ostia, 
(ASTR . Mand. Cam. Vo/. 859 f. 35 ff.)78 der„Subventiones, que de pecuniis Alumerie sin-
gu/o mense distribuantur per dominum Andream Be/anti et socios illarum depositarios" 
vom August 1513 findet sich fol. 36 folgende Eintragung: 
Raynerio cantori ducatos quattuor de bol. 72 fi 4 

75 Siehe . Die Musikforschung", Jahrg. VIII, S. 194 . Meine dortige Angabe, er erscheine nicht unter den 
cantores secreti Leos, ist daher ricbtig zu stellen. 
76 Haberl a . a. 0. S. 67, 123 ; Quellenlexikon Band Vlll. S. 129. 
77 lntr. et Ex. 552 f . 56v. (alt l52v .), siehe oben S. 47 unter Mathias Marilianus und Note 70; ASTR . Mand . 
Cam . Yol. 8S9 f. 42 : Mathie et Raphaeli musicis sccretis ducatos auri de camera ------- 12 
Am Rande: Mathie et R(aphaeli) . 
Die vorausgehende Budtung an den Goldschmied Leos X. betrifft dessen Provision für Mai 1514. So ist auch 
di ese an die beiden Kammermusilcer mit Mai 1514 anzunehmen. 
78 Die Einzelanweisungen beginnen mit einer soldten für „Reverendo patri domino Josue episcopo Asculano 
ducatos quinque de hol. 72 pro ducato auri de camera pro eius subventione presentis mensis Augusti 1513 "'. 
Da fol. 38 eine weitere Sammelanweisung des Kardinalkämmerers an die „depositarios generales pecuniarum 
camere apostolice die 20 Octobris• folgt , ersdteint die Zahlung an den Sänger mit August , allenfalls Septem -
ber 1513 datiert . 
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Am Rande: Raynerio cantori 
Ein Motuproprio Leos X. an „Petro de Paziis affini suo" ( ASTR. Vo l. 859B f. 19v.) be-
willigt diesem eine monatliche Provision von 30 Golddukaten, zahlbar „singulis mensibus 
pro eius subventione super alumeriis suis per Andrean1 de Bellantibus sancte Cruciate 
aluminum appaltatorem, aiuotis Gabriele de Nerotti, cui dece111, et Raynerio cantore, cui 
quatuor, ac duobus episcopis, quorum cuilibet quinque persolvebantur". Es trägt kein 
Datum , ist jedoch m. E. noch in das Jahr 1513 anzusetzen, daher der Sänger wohl Ende 
1 513 den päpstlichen Dienst verlassen haben wird . In den Libri Introitus et Exitus und in 
den Büchern Serapicas erscheint er nicht. In der Descriptio urbis von Gno/i (S. 446) 79 wird 
ein uiusicus Raynier erwähnt. Er war verheiratet und stammte aus Lyon. Dies ergibt sich 
aus einem Akt des Notars Thebaldeschis vom 26. Januar 1537 (ASTR. Prot . Thebaldeschis 
n. 1762, f. 361), in dem aufgeführt sind „nobilis domina Elisabetta quonda111 T.irchetti 
relicta se11 uxor quo11da1t1 Raynerii v,1usici laici Lugdunensis quoHdmtt Magdani de Nerutiis"' 
und .,/1011. vir do1t1inus Andreas quondam Magdani de Nerutiis de Pisis procurator asscrtus 
et gerniaHus frater domiHi Raynerii prefati quondam Magdani" 79 • 

Siliminus 
Eine Buchung in lntr. et Ex. 558 f. 183 80 vom 11 . März 1519 weist „Francisco et Similino 
Gallicis ca11toribus secretis S.mi D. N." die Februarprovision mit zusammen 18 Gold-
dukaten an. Weitere Notizen über ihn fehlen , so daß er nur für diesen einen Monat im 
Dienste Leos X. sicher nachgewiesen ist . 

Simon Malle 
1 5 2 o, Juni (ASTR. Mand . Cam. Vol. 859 f. ll6v.): Raphaeli episcopo Ostiensi ca-
1-uerario et tf1esaurario et depositario ac cmnere apostolice clericis et inibi presidentibus 
1t1andat, quatenus Simonem Malle clericum Leodiensis diocesis, quem nuper in cantorem 
secretum et familiarei.1 suum co11ti11uun1 con1me11salem recepit, in rotulo seu mandato pro 
cantore suo secreto describant necnon quinque ducatos auri in auro de camera pro salario 
admittant et ex nunc dictos quinque ducatos pro salario presentis mensis ]unii persolvant 
ac deinceps idem salari11m absque mora singulis 111ensibus eidem Simoni consignent. Ent-
sprechend werden erstmalig am 12. Juli 1520 „de mandato sub die prima presentis Simoni 81 

cantori secreto " fünf Golddukaten für Juni ausgezahlt, und diese Buchungen laufen jeden 
Monat weiter bis zu der letzten unter dem 11. März erfolgten Eintragung für Februar 1521. 
Das Ende seines Dienstes in der Privatkapelle darf wohl mit dem Tode Leos X. angenom-
men werden. 

Valentinus de la Rue 
151 9 , September (ASTR. Mand. Cam. Vol. 859B f. 48) : Valentino de la Rue militi 
ordinis Sancti Johannis lerosolimitani cantori suo secreto , ut se co11Hnodius sustentare 
valeat, quolibet mense pro eius fa ciendis expensis incipiendo die prima Septembris a1111i 
i11illesimi quingentesimi decimi noni sex ducatos auri de camera dat et dari vult vita eius 
durante. 

79 Bei de Hinweise sind den nachge lassenen Aufzeichnungen von Prof. A)bcrto Cametti -Rom entnommen, di~ 
mir sein Sohn Dr . Roberto Cametti freundlichst zur Verfügung gestellt hat. Hi erfür gebührt ihm mein aufrich-
ti gs ter Dank. 
80 Si ehe unter Franci scus ( ,.Die Musikforschun g"' VIII , S. 416). 
81 Vgl. IHrr. er Ex. 560 fol. 146 (alt 179). Bei der Buchung vom 12 . August 1520 (ib. fo). 154) für Juli ist sein 
Nam e mit „Simo11i Millo", bei der vom 2) . Oktober (ib fol. 173) für September 15 :::! 0 mit „Simoni Mella " 
verschrieben. 
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1 5 1 9 , 1 2. November (intr. et Ex. 5 59 f. 166 (alt 207)): Dicta die solvit ducatos 
decem et octo similes de mandato sub die primo huius Valentino de Rue cantori secreto 
S. D. N . pro eius provisione trium mensiltm finiendorum per totum presentem ntensem 

du c. XVIII 
Am Rande: Va/entino de Rue ca11tori secreto 
In den beiden folgenden Buchungen vom 30. Januar 1520 für Dezember 1519 und vom 
15. Februar für Januar 1520 ist Valentino de Ja Rue als musicus secretus bzw. musicus 
notiert. Für das Pontificatsjahr März 1520 bis März 1521 liegen folgende Eintragungen vor: 
1520, 25 . Mai (lntr. et Ex. 560 f.134v. (alt l67v.)):Dicta die solvit ducatos triginta 
similes de mandato sub die primo presentis domino Valentino de Rue cantori secreto pro 
eius provisione Februarii , Martii et Aprilis proxime preteritorum et Maii presentis et Junii 
proxime futuri duc. XXX 
Am Rande: Valentino cantori 
1 5 2 0, 3 0 . August (ib. f. 157v. (alt l 90v.)): Die 30. Augusti solvit ducatos vigi11ti-
quatuor auri de camera de mandato sub die 29. Julii preteriti Valentino de Ruere (sie) 
pro eius provisione quatuor mensium finie11dorum die ultima Martii 1521 vigore motus-
proprii Sanctissimi domini nostrl ----------------- duc. XXIIII 
Nota quod supradictum mandatum debuerat in hoc libro ad exitum fol . 197 82. 

Am Rande: Valentino musico 
15 20, 2 5. September (ib. f. 164 (alt 197)): Dicta die solvit ducatos trigi11tasex similes 
de mandato sub die 29. Maii proxime preteriti Valenti110 inusico secreto pro eius pro-
visio11e sex mensium finiendorum die ultima Novembris futuri duc. XXXVI 
Nota quod supradictum mandatum dcbuerat poni ad exitum in hoc /ibro fol. 190 82 

Am Rande: Valentino musico 
Die letzte Anweisung (ib. f. 210v. (alt 243v.)) ist datiert vom 11. März 1521 und lautet 
auf „de mandato sub XX huius Valentino de la Ruvere mi/iti pro sua provisione Aprilis 
futuri ---------------------------- duc. VI 
Am Rande: Valentino militi. 
Valentinus de Ja Rue ist hiernach vom 1. September 1519 bis April 1521 im Dienst Leos 
nachgewiesen, und zwar wird er sowohl als cantor wie als musicus secretus bezeichnet. 
Da er .durante eius vita" angenommen war, wird er erst mit dem Tode des Papstes am 
1. Dezember 1521 ausgeschieden sein. Haberl 83 führt ihn nur für 1519 als musicus se-
cretus auf. 

überblickt man den Bestand der Mitglieder der Privatkapelle Leos X. in den ein-
zelnen Regierungsjahren an Hand der Libri Introitus et Exitus, deren Ausgabe-
eintragungen mit dem 11. März, dem Ende des jeweiligen Pontifikatsjahres, ab-
schließen und z. T. nach stile fiorentino datiert sind, so ergibt sich für die Kosten, 
die dieser musikbegeisterte Papst für sie aufwendete, annähernd das folgende Bild. 
Hierbei sind diejenigen Künstler nicht berücksichtigt und nicht nochmals auf-
geführt, die nur vorübergehend oder wenige Monate im Jahr in ihr dienten. Im 
ersten Pontifikatsjahr sind es Galeazzo Baldo aus Bologna, Johannes Maria Domi-
nici Alemanus, Lorenzo Bergomozzi aus Modena mit Nicolao de Albis und Johannes 

82 Diese beiden Budtungen zeigen m. E., daß die Eintragungen in die /ibr i Introitus et Exitus nicht jeweils 
an den einzelnen angegebenen Tagen, sondern auf Grund von Minuten oder Zetteln in Abständen erfolgten, 
worauf die Unterlagen ansd:teiaend verniditet wurden. Auch is t dem Buchführer ein Fehler unterlaufen, indem 
er sowohl am 25. Mai als auch am 25. September die Juniprovision dem Künstler anwies. 
83 a. a. 0. S. 67, 124. 
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lacobus de Tarvisio sowie Antonio Bruhier, im ganzen sechs, die ständig wieder-
kehren. Die Summe ihrer Provisionen im Monat erreicht 52 Golddukaten. 1514 
treten Raphael Lunerio und Mathia Mariliano hinzu, so daß die monatlichen 
Kosten auf fj 64 anwachsen. Im dritten Regierungsjahr (12. März 1515 bis 11. März 
1516) sind es Galeazzo Baldo, Mathia Mariliano, Antonio Bruhier, Lorenzo Bergo-
mozzi mit seiner Gruppe sowie loh.-Maria (wohl Dominici), im ganzen sieben, mit 
einem Aufwand von 61 Golddukaten im Monat, der im vierten durch die Aufnahme 
von Giovan Ambrosio auf 69 Golddukaten anwächst. In diesem ist Dominici 
durch Giovan Maria de Medici ersetzt. Im fünften Pontifikatsjahre werden 
durch den Hinzutritt von Giorgio da Parma (Parmerio) zu den bisherigen acht 
Mitgliedern 75 Goldflorins monatlich für sie ausgegeben. Vom 12. März 1518 
bis 11. März 1519 betragen die Aufwendungen für Laurentius de Mutina (de Bergo-
motiis), loh. lacobus Trivisanus, A. Bruhier, Georgius da Parma, loh. Maria de Me-
dicis, Mathias Marilianus und Galeatius Baldus 62 Golddukaten im Monat. Die 
Zahl der ständigen Mitglieder ist durch den Wegfall von lacotinus Level und Jo-
hannes Ambrosius auf sieben gesunken. Dafür schnellen die Kosten im siebenten 
Pontifikatsjahr sprunghaft auf 113 Golddukaten im Monat in die Höhe. Zu den 
sieben Musikern des Vorjahres sind lacotino Level, Firmin Le Clerc, Francesco 
Vanelst, Hylarius Penet, Andreas de Silva, ferner Claudio de Alexandris, Hieronymo 
de Ameria und Valentino de la Rue hinzugekommen, so daß die Privatkapelle auf 
15 Künstler angewachsen ist. Im achten Regierungsjahr, dem letzten, für das die 
urkundlichen Nachweise in den Libri Introitus et Exitus vorhanden sind, erscheinen 
nach dem Ausscheiden des Iacotino Level und seiner beiden Kollegen im September 
- Hylarius Penet erhält weiterhin bis Mai 1521 seine Provision - die Musiker 
bzw. Sänger loh. lacobo Trivisano, Giorgio da Parma, Francesco de Manfronibus, 
Cesare de Tolentino, Galeatio Baldo, Mathia Mariliano, Antonio Bruhier, Hiero-
nymo Amerino, Lorenzo Bergomozzi da Modena, Andreas de Silva, Giovan Maria 
de Medicis, Simone Malle, Claudio de Alexandris und Valentino de la Rue als 
ständige Mitglieder, für die durchschnittlich ein monatlicher Aufwand von 108 
Golddukaten erforderlich ist. Nicht gerechnet sind Künstler wie Johannes Esquina, 
Iustinus Doro, die nur kurze Zeit im Dienste des Papstes standen. 
Die Übersicht über die Privatkapelle Leos X., ihre Mitglieder und ihre Kosten 
würde nicht vollständig sein, wenn nicht gleichzeitig die z. T. erheblichen Aufwen-
dungen mit herangezogen würden, die die Aufzeichnungen des Geheimkämmerers 
Giovanni Lazzaro de Magistris genannt Serapica über die „Spese private" seines 
Herrn enthalten. Von ihnen sind drei Bände im Römischen Staatsarchiv vorhanden 
(ASTR. Cam. Vol. 1489, 1490 und, mit Bleistift signiert, Camerale I), die vom 
28. Juli 1516 bis zum 20. November 1521 reichen. Sie zeigen nicht nur die Güte, 
das teilnehmende Herz und die unbegrenzte Freigebigkeit, sondern auch die Ge-
nußfreudigkeit und Sorglosigkeit dieses prachtliebenden Mediceerpapstes, der sich 
in der Pflege der Musik und ihrer Künstler nicht genug tun konnte. 
Zunächst finden sich in den Büchern Serapicas einzelne verstreute Notizen über 
die päpstliche Kapelle und über einige ihrer Mitglieder. So erhielt das Sängerkolle-
gium zu bestimmten Festtagen des Kirchenjahres besondere Geldgeschenke in ver-
schiedener Höhe: 
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151 7, 1 3. A p r i 1 (Serapica 1, fol. 21) : E piu a di 13 a cantori di cappella --- duc. 50 
1 518, 2 9. Juni (1. fol. 56): E piu a di 29 a li ca11tori di cappella ducati ce11 todui iulios 
ci11que ---------------------------- duc. 102 iul. 5 
151 8, 2 9. Dezember (1. fol. 92): E pift a li cantori de la cappe/la du ca tos cinquantil 
per mancia ----------------------------- duc. 50 
l 5 1 9, 3 O. Juni (Serapica II . fol. 22): E piu a li cantori 84 ducati centosei largl-ii, son 
di ca111era --------------------------- du c. 108 iu l. 7 
1 5 1 9 , 2 7. Dezember (II. fol. 5 5): Et a li cantori di cappella adi 27 dicto du ca tos 77 

duc. 77 
1 5 2 0, 2. J u I i (II. fol. 77) : E piu ducati cento simi li dati a li can tori di cappella -duc. 100 
1 5 2 0, 25. Dezember (Serapica III . fol. 2): A Nostro Sig11ore ducati cinquanta doro d1 
camera per dare ali ca11tori 84, porto messer Bartl-iolomeo ----------- duc. 50 
l 5 21 , 3 o. Juni (III. fol. 23v.): A N . S. per dare a li cantori 84 ducati ce11to -- duc.100 
Diese Buchungen lassen zwei Sd1lußfolgerungen zu: Bereits unter Leo X. erhielt die 
päpstlidie Kapelle zu Ostern, am Peter- und Paulstage und zu Weihnachten be-
sondere Remunerationen, eine Übung, die durch die Jahrhunderte erhalten blieb ; 
denn nadi den seit 15 3 5 erhaltenen Diarien bzw. nach den Camerlengatsbüchern 
der Capella Sistina, die seit 1599 und 1600 vorhanden sind, erhielt das Sänger-
kollegium „quattro ma11cie ordinarie " im Jahr: zu den drei genannten kirchlichen 
Festen und zum Krönungstage des jeweiligen Pontifex. Sodann verzeichnen auch 
die Büdier Serapicas oHensiditlich nicht a 11 e spese private des Papstes 85 in den 
einzelnen Jahren. 
Verschiedene Kapellsänger erhalten von Leo X. besondere Belohnungen und Unter-
stützungen: 
1 5 1 6, 2 9. September (1. fol. 5) : E piu a m .0 Egidio (Carpentier), cantor di cappella, 
clte sta malato, ducati venti----------------------Duc. 20. 
Vielleicht ist auf ihn auch die folgende Buchung zu beziehen : 
1516 , 1. September (1. fol.3) : E piu ducati quindici dati a uno cantore malato 

---------------------------- duc. 1s. 
Am 3. März 151 7 erhält Hylarius Turluron ein Geschenk von 50 Golddukaten. 
(Serapica I. fol. 19): A di 3 di Marzo M. D. XVII. 
La S.ta di N.o S.re de dare ducati cinquanta di camera dati a Tu/luru (sie) cantore di 
capella 86 a di 3 di Marzo ----------------------Duc. 50 
Hiernach ist dieser Sänger bereits Anfang 1517 in der cappella pontificia nachgewiesen, 
nicht erst seit 15 20. - Iohannes Beausseron und Vincentio Mi sonne 87 werden am 
1 6. 0 kt ober 1 5 1 8 mit zusammen 20 Dukaten bedacht. Auch der Kapellsänger Bidon 
(Antonius Colebault) 88 erscheint mehrere Male. Er war verheiratet, hatte einen Sohn 
Gasparrino, und lannes musicus war sein Familiare. 
l 5 16, 2 8. August (1. fol. 3) : E piu a di 28 di decto a Bidon cantore --- duc. 50 
E piu a certi soi compagni ducati trenta ----------------- duc. 30 
1519, 3. März (II. fol. 7) : E piu a Gasparrino figlio di messer Bidone musico ducati 
dieci ------------------------------ du c. 10 

84 Di ese Eintragung ist m . E. au f di e Sänger der cappella pontificia, nidlt auf die cantores secreti zu beziehen. 
85 Serapica 1. z . B. enthält keine Eintragungen vom Dezember 1516. Diese springen vom 29. November 1516 
unm ittelba r auf den 5. Januar 1517 über (l. fol. 15v . , 16, 16v.) . 1517 is t die Ostergratifikati on notiert, nicht 
jedoch diejenige zu Peter und Paul und zu Weihnachten , die beide in den fol genden Jahren regelmäßig ver-
zeichnet werden. Dagegen fehlt 1518- 1521 eine Notiz über die mancia zum Osterfeste. 
86 Siebe . Die Musikforschung", Jahrg. VIII, 5. 73. 
87 Serapica 1. fol. 78v .: E piu a messer loan Bausseron et messer V ince»tio MissoH ca»tori ___ duc. 20 . 
Ober diese beiden Sänger siehe „Die Musikforschung•, Jahrg. VIII, 5. 179 f. , 195 ff . 
88 Vgl. . Die Musikforschung•. Jahrg. VIII, 5. 62 . 
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1 5 2 0, 1 4. August (II. fol. 79v .) : E piu a di 14 a lannes musico familiar di Bidon per ir 
al paese, disse el Marchese ---------------------- duc. 12 
1 5 2 0, 2 4 . Dezember (III. fol. 2): A Philippo cantorino sta apresso di messer Bidone 
ducati cinquanta per dare al dicto messer Bidone ------------- duc. 50 
A messer Iulio de Tuti duc. septem per far un giuppone et im par di calze a Philippo 
predicto ------------------------------ Duc. 7 
J 5 2 1, 2 5. Juni (III. fol. 23v.): A Gasparino figlio de messer Bidone ducati dieci, dixe 
messer lulio de Tuti ------------------------ duc. 10. 
Für diesen Philippo cantorino empfängt (III. fol. 1): messer lulio de Tuti ducati quattro 
iulii cinque, dixe per iscotere una veste di velluto di m. o Philippo cantorino stava con 
S(an)ta M(ari)a in por(ti)co ----------------- D. 4. iulii 5 -; 
er wird am 2 6. Juni 1521 (III . fol. 23v.) vom Papste nochmals eingekleidet: 
La S.ta di N. S. de dare ducati septanta doro di cmnera iulii septe dati a messer Iulio de 
Tuti, dixe hauer spesi per co»m1issio11e di N. S. per vestilne11ti di 111. 0 Philippo can-
torino ---------------------------- duc. 70 iul. 7 
Ob Antonius Bidon neben seiner Mitgliedschaft in der cappella pontificia gleichzeitig auch 
der Privatkapelle Leos X. angehörte, läßt sich aus diesen Notizen nicht mit Sicherheit fest-
stellen, erscheint jedoch m. E. nicht ausgeschlossen. 
Endlich kehrt wiederholt ein Gasparo fiammingo cantore wieder. 
15 20, 2 3. August (II. fol. 81): A Gasparo fiamt11i11go cantore d11cati cinqua11taquattro, 
cioe tre11ta per vestirsi et 24 per sua provisioHe co111it1cia11do el sopradec to di, disse messer 
Amerigo de Medici ------------------------- duc , 54 
1 5 2 0, 1 7. Dezember (III. fol. 2): A Gasparo fi,m,engo ducati sedici per Dicembre et 
Ge11aro ------------------------------ duc. 16 
1 5 2 1, 1 8. Februar (III . fol. 9.): A Gasparo fiamengo per il dicto tempo --- duc. 24 . 
Unter diesem flämischen Künstler den päpstlichen Kapellsänger Gaspar Weerebeke zu ver-
muten, liegt nahe; dann wäre dieser neben seiner Zugehörigkeit zur cappella pontificia 
auch Mitglied der Privatkapelle Leos X. gewesen, und zwar von August 1520 bis April 
1521 mit einer monatlichen Gage von 8 Golddukaten. Dann wäre er auch noch in der 
päpstlichen Kapelle bis 1521 anzunehmen. Beispiele für solche Doppelstellung boten 
bereits Andreas de Silva und Antonius Bruchier, die auch neben ihrer monatlichen Pro-
vision von 8 Golddukaten als Mitglieder der päpstlichen Kapelle den gleid1en Betrag al s 
Kammersänger des Papstes bezogen. Jedoch stehen dieser Vermutung einige Erwägungen 
entgegen. Dieser „ Gasparo fiamengo" wurde bei seinem Eintritt in die Privatkapelle neu 
eingekleidet. Offenbar traten die musici und cantores secreti in besonderen Prad1tgewän-
dern auf, die sie von dem päpstlichen Mäcen erhielten; denn die Kapellsänger hatten ihr 
Chorhemd, die cotta, und bedurften keiner anderen Kleider. Zu Andrea de Silva z. B. findet 
sich nirgends eine Buchung oder eine Notiz, daß ihm bei seiner Anstellung als cantor 
secretus neue Gewänder geschenkt wurden. Sodann dürfte Gaspar Weerebeke für die Auf-
nahme in die Privatkapelle wohl schon zu alt gewesen sein. Sein Geburtsjahr wird teils 
um 1440 oder etwas vorher 88a, teils um 1445 88h angenommen . Folgt man dem er5ten 
Ansatz, so wäre Weerebeke damals über 80 Jahre alt gewesen, und auch der zweite Ansatz 
ließe ihn immer noch etwa 75-jährig sein. In solchem Alter dürfte die Stimme trotz aller 
hohen Gesangeskunst des Meisters doch wohl schon zu brüchig gewesen sein, um ihn neu 
in ein Gremium so ausgezeichneter Künstler einzureihen, wie es die Privatkapelle Leos X. 
war. Oberhaupt halte ich beide Ansätze eher für zu früh; ich möchte das Geburtsiahr 
Weerebekes gegen 1450 ansetzen. Daß er bereits 1469 als Priester und „custode de//' 

8Ra So Fetis, Band 3 S. 412; Croll in MGG IV . Sp. 1407. 
88b So Eitner a. a . 0. Band X. S. 200; Croll in Musica Disciplina, VI, 1952 , S. 67 ff . 
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orologio" von S. Gottardo in Mailand erwähnt wird. steht dem nicht entgegen. Es ist 
damals nicht außergewöhnlich, daß auch Jünglinge unter 18 Jahren als Kleriker mit 
Kanonikaten und Pfründen bedacht werden. Daß er 1474 als Organisator und Leiter der 
Hofkapelle des Herzogs von Mailand erscheint, darf nicht befremden ; denn Kapellmeister 
von 23 bis 25 Jahren waren nicht selten (z. B. Felice Anerio , Ruggiero Giovannelli, 
Antonio Cifra) . So ist m. E. bei „Gasparo fiameugo " eher an einen anderen flämischen Sän-
ger mit Vornamen Gaspar zu denken. der acht Monate in der Privatkapelle Leos X. gedient 
hätte. Jedoch non liquet. 
Neben den wenigen Sängern der cappella pontificia sind es in der Hauptsache Kammermusiker 
Leos X., deren Namen in den drei Büchern Serapicas begegnen und in den libri Iu troitus et 
Exitus fehlen . Nur der schon erwähnte musicus secretus Giovan Maria de Medicis erscheint 
dreimal mit Geldgeschenken 89• Ebenso erhält am 1. Januar 1 5 2 1 (III. fol. 4) .. Galeazo 
musico (wohl identisch mit Gai. Baldo da Bologna) ducati treuta per baptezare el SHO 

pucto", und seine Frau wird von Januar 1519 bis März 1521 regelmäßig unter den Künst-
lern aufgeführt, für die vierteljährlich die Provisionen ausgeworfen werden 90 • Sie muß 
daher 2¼ Jahre mit einer monatlichen Gage von 5 Golddukaten der Privatkapelle Leos X. 
angehört haben, in welcher Eigenschaft. verschweigen die Bücher. Alle übrigen sind bisher 
unbekannte Künstler, die z. T. jahrelang in der Privatkapelle dienten und hoch besoldet 
wurden. Dabei fällt auf, daß es mit wenigen Ausnahmen Instrumentalisten sind, unter ihnen 
besonders Bläser, für die der Papst offenbar eine große Vorliebe hegte. Aber auch Meister des 
„bouaccordo" und des „gravicemba/o " erscheinen neben solchen der Harfe, der Laute und 
anderer Instrumente . Sie erhalten erhebliche Provisionen. So werden von Oktober 1516 
an zwei Mailänder Musiker, Vater und Sohn, beschäftigt, denen zusammen 1 5 Golddukaten 
im Monat gezahlt werden : 
1 5 1 6 , 1 8. November (1. fol. 15) : E piu al patre et figlio musici milauesi ducati 
quarautaciuque per il quaterou simile ut supra (Oktober/Dezember)------ du c. 45. 
Diese Buchung kehrt alle Quartale bis Dezember 1518 wieder. Dann heißt es: 
1519 , 1 5. Januar (1. fol. 95): E piu a messer Fraucesco mila11ese musico per li dicti 
tre mesi (Januar/März) ---------------------- duc. 45. 
Diese Eintragung wiederholt sich bis März 15 21 91, von da ab fehlt sie. Ich möchte an-
nehmen, daß dieser „Fraucesco milauese" mit einem der beiden „musici milauesi" identisch 
ist und für beide die Bezüge erhielt; denn die Provision für das Quartal ist die gleiche wie 
für Vater und Sohn zusammen, und die Entlohnung setzt das vorausgehende Vierteljahr 
fort . - Außer diesen beiden Mailänder Künstlern werden von März 1518 an zwei Musiker 
aus Mantua, ebenfalls Vater und Sohn, erwähnt. Sie erhalten die gleiche Provision wie 
die beiden musici mila11esi, zuzüglich ihrer Miete für ein Jahr, die ihnen im voraus ge-
währt wird. 
1 5 1 8, 19. März (1. fol. 52) : E piu al patre et figlio musici mautuaui ducati septauta, 
cioe vrnticiuque per la pigio11 loro per uuo a11110 adveuire et quarautaciuque per tre mesi 
comiuciaudo dal priucipio di questo a ragiou di ducati quiudici el mese ----- duc. 70 . 
Auch hier wiederholt sich die vierteljährliche Eintragung bis Dezember 1518. Es folgt: 

89 l S 16 , 2 8. August (1. lol . 3): E piu a lo. Mar ia >Husico ducati diec / ________ duc . 10 
1 S 1 7. 1. März (l. fol. 18) : E piu a dt prfHfo dt Marzo datl a Giaumar/a musico ducatl quarantacinque 
dl caHtera ------------------------------- duc. 45 
l s l 8 , l 3. J u 1 i (1. lol. S8) : E plu a di 13 dat/ a lo. Maria giudeo ducatl duceHtoclHquaHta __ duc . 250 
GO l S 19. S. Januar (1. lol. 9Sv.): E piu a /a >Hog//e di Galeazo >Hus/co per sua pro visione de [/ tre ,,.,,1 
dect/ (Januar-März) ducat/ quiHdicl ---------------------- duc . 15 
H 1S21 , lS . Febru ar (III. fo]. 8): 
A FraHcesco musl co D. 45 
A ]ulio >Hus/co D. 45 
A la H<oglie di Galeazo 1Huslco ------------------------D. 15. 
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1 519, 5. Januar (1. fol. 95v.): E piu a messer Julio ma11tua110 musico ducati quara11ta-
ci11que de/ dicto tempo (Januar/ März) ----------------- duc. 45 , 
und weiter: 
1 5 1 9, 1 3. Mai (II. fol. 15): A messer Julio ma11tua110 musico ducati quara11taci11que 

-------------------------- duc. 45 
E piu per la sua pigio11e de/ a11110 ehe vie11e ducati ve11tici11que ------- duc. 25. 
Einer von ihnen hieß also mit Vornamen Julius und erhielt von Januar 1519 an das gleiche 
Gehalt von 45 Golddukaten im Quartal, das die beiden Mantuaner Musiker, Vater und 
Sohn, bisher bezogen hatten, ebenso die Miete für das folgende Jahr . Die letzte Zahlung 
an ihn ist für Januar bis März 1521 mit 45 Dukaten verbucht. 
Am 21. Februar 1519 erscheinen erstmalig fünf neue Pfeiffer: 
(ASTR. 1490 (Serapica II.) fol. 4): A di 21 di Febraro 1519. 
La S.ta di N .o S.re de dare ducati ce11tosepta11tasepte doro di cau1era, dati a 5 musici di 
pifferi , cio e quara11taci11que a Bart/,,o/o Fiau1mi11go a ragio11e di ducati 15 e/ 111ese, comi11-
cia11do da/ principio de/ prese11te, et a Bart/,,olo da Milano (in späteren Buchungen als 
Bartholomeo aufgeführt), Dou,enico et A11to11io 92 da Cese11a et a Giorgio Greco de ce11to-
tre11tadui, a ragione di ducati 11 per u110 e1 mese paga11dosi la pigione de le case da 
loro, so110 in tucto ----------------------- Duc. 177 
Gleiche Eintragungen folgen für diese 5 . musici provisio11ati" am 13 . Mai 1519 für Mai bis 
Juli, am 28. Juli für August bis Oktober 1519. Dann wächst ihre Zahl: 
151 9, 3. August (II. fol. 27) : E piu a di 3 di dicto a Hiero11ymo de Asti musico du cati 
dieci ----------------------------- duc. 10 
A lo. Iacomo piffero, ehe fu de la bo. u1e. de/ Duca de Urbi110 93, duca ti vel!ti -- Duc. 20 
1519, 13 . August (II. fol. 28) : La S.ta di N.o S.re de dare ducati ve11ti doro di 
camera dati a messer Hiero11 ymo de Asti musico, et prima 11e /,,avea /,,avu ti dieci, tucti 
so110 per la sua provisione de Agosto, Septembre et Octobre a ragio11e di ducati X 
el mese ---------------------------- Duc. 20 
1 5 1 9, 1 5. August (ibidem): E piu a di 15 dicto a lo . Iacomo piff ero ducati tredeci, 
quali i11sieme con 20 11e /,,ebbe a di pri,110 de Agosto (sie), s011 per resto de la sua paga 
de Agosto, Septembre et Octobre, a ragione de ducati 11 e1 mese ------ Duc. 13. 

Otto Gombosi zu111 Gedächti-iis 
VON HANS ALBRECHT, KIEL 

(Schluß folgt) 

Als der Tod am 17. Februar 19 5 5 in Lexington (Massachusetts, USA) den Inhaber 
des Lehrstuhls für Musikwissenschaft an der bedeutenden Harvard University, Pro-
fessor Dr. Otto Johannes Gombosi. dahinraffte, erlosch viel zu früh das Leben eines 
Forschers, dessen hohe und mannigfaltige Gaben sich in den drei Jahrzehnten 
seiner wissenschaftlichen Laufbahn nicht voll hatten entfalten können. An der 
Schwelle zu dem Lebensalter, in welchem der Mann nach allgemein gültiger An-
sicht die Ernte seines Forschens und Sinnens in die Scheuer zu bringen beginnt, 
erlag der erst Zweiundfünfzigjährige einem Leiden, das ihn schon seit langer Zeit 
gequält hatte. Sein Leben und seine Laufbahn standen unter dem Unstern, der uns, 

92 In den Aufstellungen der Quartalsprovisionen ist er von November 1519 an a]s „Autonio Maria piffero" 
notiert, ohne Angabe seiner Heimatstadt Cesena . Es dürfte sid:i. um den gleidien Musiker handeln . 
DS Lorenzo de Medici. Neffe Leos X., der am 4. Mai 1519 gestorben war. 
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die wir um die Jahrhundertwende geboren sind, schon im Knabenalter zu verfolgen 
begann. Nach dem ersten Weltkrieg, aus dem auch Gombosis Vaterland, Ungarn, 
zwar autonom, aber wesentlicher und reicher Gebiete beraubt und von inneren 
Unruhen geschüttelt hervorging, erlebte der junge Student der Musikwissenschaft 
in Berlin die Jahre der Geldentwertung. Als wir beide in den ersten Dezember-
tagen des Jahres 1924 unsere Doktorprüfung bestanden hatten, wußten wir -
und darin waren wir sehr vielen unserer Kommilitonen verwandt - von unserer 
Zukunft nur, daß wir zunächst in unsere Heimat zurückgehen, dort die Vorzüge 
des väterlichen Tisches und der mütterlichen Fürsorge nutzen und uns auf weitere 
wissenschaftliche Leistungen vorbereiten wollten. Vor uns lagen jedenfalls Jahre, 
die sich, was wirtsdrnftlid1e Sorgen und sd1ledlte Berufsaussichten angeht, mit 
den Zukunftsaspekten der in der Gegenwart promovierenden deutschen Nachwuchs-
kräfte unseres Fachs wohl messen können. 
Otto Gombosi hatte in seiner Studienzeit die Aufmerksamkeit seiner akademischen 
Lehrer in überdurdlschnittlidlem Maße erregt. Aus seiner Budapester Sdrnlzeit 
bradlte der noch nid1t Neunzehnjährige auch eine praktische Ausbildung mit, wie 
man sie nicht bei jedem musikwissenschaftlichen Studenten voraussetzen konnte 
und auch heute nodl nicht voraussetzen kann. Dazu gesellte sich ein geradezu un-
bändiges Streben nach Bewältigung des musikhistorischen Stoffs. Es war die Zeit, 
in der Johannes Wolfs Obrecht-Ausgabe gerade abgeschlossen wurde und die 
Josquin-Ausgabe von Albert Smijers mit ihren ersten Lieferungen zu erscheinen 
begann. Gombosi stürzte sich geradezu auf Obrecht und dessen niederländische 
Vorgänger und Zeitgenossen. Mit der ihm eigenen zähen Energie spartierte er 
sidl ein umfangreidles Vergleidlsmaterial zu seiner stilkritischen Untersudmng der 
Werke Obredlts. Es ist vielleidlt nichts bezeichnender für seine Wesensart und 
Arbeitsweise als die Tatsadle, daß er schon neben seiner Dissertation eine Aus-
gabe der Werke Thomas Stoltzers begann. Für dieses Vorhaben, das ihn besonders 
audl der ungarischen Lebens- und Schaffenszeit Stoltzers wegen interessierte, ge-
wann er audl mich, und so spartierten wir Sdlulter an Sdlulter alles von Stoltzer 
Erreidlbare. Daß wir von diesem Material nadl langem Warten dann nur einen 
Band (DDT 65) gemeinsam veröffentlichen konnten, war eine der vielen Enttäu-
sdlungen, an denen das Leben unserer Generation so reich ist. 
Sdlon 1925 aber ersdlien Gombosis Dissertation „Jacob Obredit. Eine stilkritisdie 
Studie" im Druck. Wenn man ein geeignetes Wort sudlt, mit dem man diese erste 
größere stilkritisdle Untersudlung eines niederländischen Meisters, die zudem nodl 
das Werk eines 20-21 Jahre alten Jünglings ist, am besten charakterisieren könnte, 
so kann man nur Wolfs spontanes Urteil nadl der ersten Lektüre wiederholen: 
„Ein Wurf!" Zugleidl aber muß man audl darauf hinweisen, daß das Opus alle 
Eigenheiten des wissensdlaftlidlen Denkens und der forscherischen Methode Gom-
bosis verrät. Man hat ihm bald nach dem Erscheinen des Budls vorgeworfen, seine 
stilkritische Methode sei einseitig individuell, man könne mit ihr nicht arbeiten. 
Daran ist zweifellos viel Wahres; Gombosi hat nie abgestritten, daß andere mit 
seiner Methode gewiß nidlt Stilkritik treiben könnten. Er hat aber dazu immer 
erklärt, er habe sein Budl auch nicht als Anleitung zum stilkritischen Untersudlen 
gesdlrieben. Vieles darin ist intuitiv erfaßt und erst dann mit entspredlenden 
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Argumenten erhärtet. Es war eine seiner her-
vorstechenden Eigenarten, daß er seine For-
schungsobjekte nie als totes Material betrach-
tete, sondern stets als lebendige Kunst, bei der 
man mit dem Skalpell des sezierenden Analy-
tikers sehr vorsichtig umgehen müsse. Nur 
wenn man das berücksichtigt und wenn man 
weiß, wie wenig Neigung zu außermusikali-
schen Interpretationen Gombosi besaß, geht 
man bei der Beurteilung seines H]acob Obrecht" 
von adäquaten Voraussetzungen aus. Gewiß 
war sein Versuch, das Wesen eines „alten Mei-
sters" zu ergründen, beinahe tollkühn, und die 
warnende Stimme, die ihm das Unzureichende 
aller bisherigen musikalischen Stilkritik vor 
Augen führte, hatte um so mehr Gewicht, 
als sie ihm an einem Einzelfall ein eklatant 
falsches stilkritisches Urteil nachweisen konnte. 

59 

Dennoch ist der Ansatz-und noch sehr viel mehr als nur der Ansatz-durch solche 
und ähnliche Gegenargumente nicht aus den Angeln gehobl?n. So wie Gombosi 
untersucht und vor allem wie er das Ziel einer echten Stilkritik sieht, so nur kann 
und sollte man musikalische Stilforschung treiben. Sicherlich mangelt es dem Werk 
des blutjungen Doktoranden noch an mancherlei, vor allem im Methodischen, aber er 
hat doch richtig gesehen, worauf es ankommt : Weder die geistesgeschichtliche bzw. 
verstehende stilkritische Interpretation noch die mit kompositionstechnischen und 
musiktheoretischen Einzelelementen arbeitende stilkundliche Statistik werden jemals 
zu einer echten Stilkritik führen. So überzeugt Gombosi von der Einheit des Stils in den 
künstlerischen Äußerungen einer Epoche war, so wenig glaubte er, diese Einheit als 
methodischen Ansatz für eine stilkritische Untersuchung auswerten zu können. So 
sehr er andererseits die formale musikalische Analyse für ein unentbehrliches Hilfs-
mittel hielt, so wenig war er bereit, die mit ihr zu erzielende Aufstellung kompo-
sitionstechnischer Typen als wirkliche Stilkritik anzuerkennen. Seine Stilkritik 
wollte Musik mit musikalischen Maßstäben messen, zweifellos war sein H]acob 
Obrecht" ein bedeutender Schritt in dieser Richtung, und man könnte beinahe 
behaupten, er habe - unbewußt - phänomenologisch gearbeitet. 
Seiner Generation aber war es auferlegt, immer wieder Verzicht zu leisten. Glaubte 
sie wirklich einmal aufatmen zu können, so wurden hinter den Kulissen schon die 
nächsten einschneidenden Ereignisse geplant und vorbereitet, unter deren Wucht 
dann ein Vorhaben wieder einmal resigniert ad kalendas graecas verschoben wer-
den mußte. So gelang es auch Gombosi nicht, bei seinen Forschungen zu bleiben. 
Er versuchte, in Budapest mit seiner Musikzeitschrift HCresce11do" seinen Lebens-
unterhalt zu verdienen. In ihr setzte er, der ein begeisterter Anhänger der unga-
rischen Modeme war, sich intensiv für die Zeitgenossen ein. Das Niveau des Blattes 
wurde allgemein gewürdigt, es mußte aber nach drei Jahren sein Erscheinen ein-
stellen. Gombosi ging nach Deutschland zurück und versuchte in Berlin, sich als 
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freier Mitarbeiter von Zeitungen und Musikzeitschriften über Wasser zu halten, 
bis er sich habilitieren konnte. In dieser Zeit kamen mehrere Ausgaben mit Werken 
Stoltzers und eine Reihe von Aufsätzen heraus. Aber als Gombosi dicht vor dem 
ersehnten und mit Opfern und Entbehrungen angestrebten Ziel, der Habilitation, 
stand, schlug das Schicksal wieder einmal hart zu. Man versagte ihm, dem Aus-
länder, schon 1932 eine Privatdozentur, und die Ereignisse der Jahre 1933 bis 1935 
zerschlugen seine Pläne endgültig. Er mußte Deutschland verlassen. In dem Noma-
denleben, das nun folgte und das ihn zunächst nach Rom und Basel führte , gelang 
es ihm noch, sein Buch über Valentin Bakfark (in ungarischer Sprache) in Budapest 
herauszubringen, aber sein 1939 in Kopenhagen erschienenes Werk über "Ton-
arten und Stimmungen der antiken Musik" geriet bereits in den Strudel des zweiten 
Weltkrieges und konnte erst 1951 in einem photomechanischen Neudruck wirklich 
ausgeliefert werden. H. Husmann hat in seiner Rezension des Buches 1 eine Be-
merkung gemacht, die man fast als Motto über Gombosis Forschertätigkeit stellen 
könnte. Es spricht von der Notwendigkeit, ,. alles nocJi einmal von vorn zu durcJi-
denken ". In der Tat war es Gombosis unausgesprochene Devise, wo immer ein 
Problem zu lösen war, wie immer es auch geartet schien und von wem immer es 
schon behandelt worden war, .,alles noch einmal von vorn zu durchdenken". Der 
forscherische Radikalismus, der vor keiner „Autorität" respektvoll verstummt, keine 
„geheiligte", Tradition anerkennt und selbst die eigenen Forschungsergebnisse für 
relativ hält, erlebte in Gombosi eine Inkarnation von seltener Vollkommenheit. 
Mit ihm paarten sich eine Selbstkritik und Skepsis, deren Wurzeln zweifellos in 
der calvinistischen Erziehung des Budapester Kaufmannssohnes zu suchen waren. 
Die hohe Musikalität, mit der Gombosi begabt war, fand in der Universalität seiner 
allgemeinen künstlerischen Interessen eine Art von Korrelat. So war er etwa in 
der italienischen Renaissance-Malerei ebenso „zu Hause" wie in der Musik des 
15'. und 16. Jahrhunderts, zu der er in einer Reihe von Aufsätzen mancherlei 
Wichtiges und Neuentdecktes vorgelegt hat. Verschmolzen in ihm scharfe Intelli-
genz, unbiegsamer Skeptizismus und eine nicht zu verkennende Vorliebe für fast 
mathematische Spekulation mit dem aus rein musikalischen Quellen gespeisten 
Streben nach der Erkenntnis des „musikalischen Sinns" einer Komposition oder 
ganzer Gattungen, so wurden alle diese Eigenschaften überdies noch von einer 
Sensibilität beherrscht, die sich nur selten und nur Vertrauten gegenüber aufschloß. 
Das im Grunde weiche Gemüt wehrte sich gegen sich selbst und gegen die rück-
sichtslose Umwelt im allgemeinen mit den Waffen der Ironie und Satire, die Gom-
bosi virtuos zu handhaben wußte, mit denen er aber nie verwunden wollte. 
Eine entscheidende Wendung in seinem Leben trat ein, als er 1939 während der 
Überfahrt in die USA vom Kriegsausbruch überrascht wurde und nun wußte, daß 
er sich auf einem fremden Kontinent werde einleben und behaupten müssen. Es 
ist ihm nicht leicht gemacht worden. Ohne englische Sprachkenntnisse und in 
relativ untergeordneten, seiner wissenschaftlichen Bedeutung jedenfalls nicht ent-
sprechenden Stellungen faßte er mühsam Fuß. Er schilderte später diese Zeit als be-
sonders schwer. Seine Frau, die Baseler Geigerin Annie Tschopp, half nach Kräften im 

1 Die Musikforschung VI, S. 366 II. 
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Kampf gegen wirtschaftliche Schwierigkeiten. In diesen Jahren fielen weitere furd1t-
bare Schläge auf den Gelehrten, den seine Wahlheimat Deutschland vertrieben hatte. 
Eine Reihe seiner Angehörigen wurde bei den Massenvernichtungen in Ungarn umge-
bracht ; außer seinen Eltern war auch sein jüngerer Bruder Georg, ein hervorragend 
begabter Kunsthistoriker, nach Kriegsende verschollen. Diese schweren Erlebnisse und 
der zähe Kampf um das Vorwärtskommen in den USA gingen an der Gesundheit 
Gombosis nicht spurlos vorüber. Hier liegen vielmehr wohl die Ursachen seines 
Herzleidens, das ihn zunächst sporadisch bedrängte und schließlich zu seinem 
frühen Tode führte . 
Seit dem Jahre 1948 hatte seine Laufbahn sich steil nach oben gerichtet. Er war 
in diesem Jahre mit Hilfe eines Guggenheim-Stipendiums in Europa, las 1949 
in Bern, wo Ernst Kurths Lehrstuhl unbesetzt war, und ging zum Winter 1949/ 50 
an die Universität Chicago. Als er dann schon 1951 den Lehrstuhl für Musik-
wissenschaft an der berühmten Harvard University erhielt, war er endgültig vor 
finanziellen Sorgen gesichert und plante die Fertigstellung einiger lange vorberei-
teter Arbeiten. Ihm brannte seit seinen Berliner Jahren u. a. das Problem der 
sinngemäßen Übertragung alter Musik in unsere Notenschrift auf den Nägeln. 
Smon in der bekannten Kontroverse über die Grundsätze der Übertragung von 
Lautentabulaturen, die er mit Leo Schrade ausgefodlten hatte 2, ging es ihm um die 
„immanente Struktur" musikalischer Werke, und 1953 erschien seine Neuausgabe 
des Ps. 86 ( ,, Herr, neige deine Ohren ") von Stoltzer in einer Form, die er für die 
endgültige Lösung des um die Begriffe „te,-upus" und „tactus" kreisenden Rhyth-
musproblems hielt. Es ist für ihn charakteristism, daß er dem „musikalischen Sinn" 
den Vorrang vor dem historismen, graphismen „Befund" gab, obwohl dieser Sinn 
fast nur hypothetisch zu ersmließen ist. Der grübelnde Musiker in ihm hatte das 
letzte Wort. 
Daß ihn der Tod gerade abgerufen hat, bevor er seine Ernte einzubringen begonnen 
hatte, beraubt die Musikwissensmaft zweifellos der Hoffnung auf eine Reihe be-
deutsamer Publikationen. Mit ihm ist einer der begabtesten und ideenreimsten 
Vertreter unseres Fachs und einer der bedeutendsten Schüler der deutsdlen Musik-
wissenschaft dahingegangen. Wenn wir um ihn trauern, so sollten wir nicht ver-
gessen, daß es unser Vaterland war, das ihm einen Platz als akademismer Lehrer 
verweigerte, ihn dann vollends vertrieb und ihm noch schwerstes Leid antat. Er 
selbst war ein viel zu vornehmer und gütiger Charakter, als daß er uns Einzelne 
verantwortlim gemadlt hätte. Beim Gedenken an ihn sollten wir aber die Tatsame, 
daß seine sensible Natur unter der Schwere solmer Erlebnisse zusammengebromen 
ist, nimt aus unserem Bewußtsein verdrängen. 

! Z!Mw XIV. 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Ist Johann Sebastian Bach im Jahre 1714 in Kassel gewesen? 
VON E WALD GUT BI ER, MARBURG / LAHN 

Bach hat im Jahre 1732 die hessische Hauptstadt besucht, um die wiederhergestellte Orgel 
der Martinskirche zu prüfen. Das steht aktenmäßig fest 1 . In der Bachliteratur lesen wir aber 
auch von einem Aufenthalt Bachs in Kassel 1714 2• Allerdings halten ihn einige Forscher 
nicht für sicher überliefert, auch sind sie sich nicht darüber einig, aus welchem Anlaß 
die Reise unternommen worden sei. Der Verfasser des Bach-Artikels in MGG 3 (F. Blume) 
schreibt darüber neuerdings : ,.Ende 1714 begleitete Badt den Herzog (von Sadtse11-Weimar) 
auf einer Hofreise 11adt Kassel und ließ sidt dort auf der Orgel ttöre11." Er betrachtet diesen 
Besuch also als Tatsache. 
Der Versuch, Klarheit über diese Reise zu schaffen, dürfte demnach wohl gerechtfertigt sein. 
Einen unmittelbaren Quellenbeleg gibt es nicht . Sie ist nur erschlossen aus dem Bach ge-
widmeten Abschnitt des „Progra1,11ma in qvo Parnassvs Musarv111 voce, f idibvs, tibiisqve 
reso11a11s . , . praestantissimiqve melopoetae cvnt lavde e11arra11tvr", das Constantin Bell er-
mann, Rektor in Hannoversch Münden 4, 1743 veröffentlid1t hat. Obwohl der Text bereits 
mehrmals gedruckt ist, sei er hier noch einmal wiederholt . 
.,BACHIVS Lips. profundae Musices auctor tiis modo commemoratis 5 11011 est inferior, qui, 
sicut HAENDELIVS apud ANGLOS, Li p s i a e miraculum, quantum quidem ad Musica111 
attinet dici 111eretur, qui , si Viro placet, solo pedum ministerio, digitis aut 11itiil, aut aliud 
agentibus, tam mirificum, concitatum, celeremue in Orga110 ecclesiastico mouet vocum 
co11ce11tu111, ut alii digitis ttoc imitari deficere videantur, Pri11ceps sane tiereditarius Hassia c 
FRIDERICVS BACHIO tune temporis , Orgaimm, ut restitutum ad limam vocaret CAS-
SELLAS Li p s i a accersito eademue facilitate pedibus veluti alatis transtra tiaec, voc1mt 
grauitate reboantia, fulgurisque in morem aures praesentium terebrantia, percurrente, adeo 
Virum cum stupore est admiratus, ut annulum gemma distinctunt , digitoque suo detractum, 
f inito /,ioc musico fragore ei dono daret. Quod munus, si pedum agilitas meruit, quid quaeso 
daturus fuisset Princeps, ( cui soli tune tianc gratiam f aciebat,) si et manus in subsidium 
vocasset" 6 • 

Wer den Bericht unbefangen liest, wird ihn auf Bachs Aufenthalt in Kassel 1732 beziehen . 
Nun hat sich die Bachforschung daran gestoßen, daß Bach in diesem Jahre einem hessischen 
Erbprinzen Friedrich vorgespielt haben solle, den es damals nicht gegeben habe. Man 
identifizierte diese Persönlichkeit deshalb mit Friedrich, dem Sohne des Landgrafen Carl 
und hessischen Erbprinzen bis zu seinem Regierungsantritt am 23. März 1730. Da Erbprinz 
Friedrich, der seit 1715 mit Ulrike, der Tochter des Königs von Schweden, vermählt und 
seit 1720 selbst König von Schweden war, in Stockholm residierte und sich in Hessen nur 

1 K. Scherer in MfM . 25 , 1893, S. 129 ff. Zu den hier aufgeführten Quellen kommt nodt die Kasseler Gottcs-
k:::istenredmung von 1732 mit dem Eintrag : ,.Ausgabe Geld Baukosten an der Freihei tcr Kirche :zum 
1/ , Teil ... 25 Rthlr. 10 alb. 8 hlr. den 1. Dccembris ( !) wegen des Capellmeisters Badts von Leipzig, so die 
Orgel examiniret, an Reisekosten und praesenten zahlt laut Zettel nr. 48. " 
2 Zusammengestellt bei W. David , Johann Sebastian Badts Orgeln, 19,1 , S. 38 u . 60 . - Dazu H. Engel. 
J. S. Badt, 1950, S. 23. 
:1 Bd. 1. 1949/1951, Sp. 974 . 
.J Hier in Münden, nidit in Minden, war Bellermann tätig. Der Irrtum hat sidl in der Literatur bis in den 
Bcllermann-Artikel in MGG Bd. 1. Sp. 1606, weitergesdtleppt. 
5 Mattheson, Keiser> Telemann. 
6 S. 39/40. Exemplar des Programma in der Westdeutsdten Bibliothek in Marburg. 
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noch einmal, als Landgraf, 1731 aufgehalten hat, konnte ihm Bach nur vor 1715 vor-
gespielt haben. Am geeignetsten schien das Jahr 1714 zu sein, in dem die Anwesenheit des 
Erbprinzen Friedrich in Kassel anzunehmen war. 
Spitta 7 vermutet als Anlaß zu der Reise Bachs eine Orgelprüfung in Kassel, Terry 8, dem 
Blume in MGG folgt, glaubte eine Hofreise in Begleitung des weimarischen Herzogs an-
nehmen zu können. Alles das, was mit einer Reise Bachs nach Kassel vor 1732 in Zu-
sammenhang gebracht worden ist, beruht auf Mutmaßungen, die sich durch nichts belegen 
lassen. Die Schwierigkeit aber, die sich durch die Erwähnung des Erbprinzen Friedrich für 
die Interpretation der Bellermannschen Mitteilun g ergab, läßt sich auf andere Weise besser 
beseitigen. 
Wie kam Bellermann überhaupt dazu, in seinen Bericht über die Kasseler Episode einen 
Erbprinzen Friedrich hineinzubringen? Es gab 1732 keinen Erbprinzen, wohl aber einen 
Prinzen Friedrich. Er war der Sohn des Landgrafen Wilhelm, der für seinen königlichen 
Bruder als Statthalter die Regierung der Landgrafschaft Hessen-Kassel führte . Diesem 
Prinzen Friedrich hat Bad1 1732 seine Gunst bezeugt. Daß ihn Bellermann in seinem 1743 
gedruckten Progra11rn1a als Erbpr inzen angeführt hat. ist leicht verständlich. Friedrich war 
der einzi,ge Sohn Landgraf Wilhelms und, da die Ehe des regierenden Landgrafen Friedrich 
mit Ulrike von Schweden kinderlos geblieben war, in der Tat der künftige Regent, de facto 
also ein Erbprinz, wenn ihm dieser Titel de jure auch erst nach dem Tode seines Oheim s 
1751 zukam. Bellermann, der vor den Toren Kassels wohnte, sind diese Verhältnisse gewiß 
bekannt gewesen. Er ist aber auch nicht der einzige, der den Prinzen vorzeitig zum Erb-
prinzen gemacht hat. 
Als Prinz Friedrich 1740 Maria , königliche Prinzessin von Großbritannien, heiratete, ver-
anstaltete die Hohe Landesschule in Hanau einen Festactus. In dem Einladungssdueiben, 
das „Rector, Doctores ac professores il/ustris Gymnasii Hanoviensis" am 26. Juni 1740 
ausgehen ließen, heißt es: ., Ins tat et nobis solennis festusque dies, publico cultu omnino 
celebrandus. Placitis enim ventis, lictis Angliae altis littoribus, ja111 attigit Belgicas Terra s 
CelsissiiHa Maria lnvictissimi ac Potentissimi Magnae Britanniae, Franciae et 1-liberniac 
Rcgis Georgii huius nominis secundi, Fi/ia natu quarta, SerenissiiHi Principis Nostri Here-
ditarii (!) Friderici Hassiae Landgravii Lectissima sponsa . .. • 9• Bellermann befindet sich 
mit dieser „amtlichen" Stelle also in bester Gesellschaft. Wir können seinen Bericht in allen 
Einzelheiten als richtig bezeichnen und brauchen keine Irrtümer oder Verwechslungen an-
zunehmen. Alles, was er erzählt, hat sim während des Aufenthaltes Bachs in Kassel im 
September 1732 zugetragen. Die Reise im Jahre 1714 muß also gestr ichen werden. 
Es ist anzunehmen, daß sich Bellermann die Gelegenheit, seinen großen Kollegen, das 
.. Leipziger Wunder", zu sehen und zu hören, nimt hat entgehen lassen und aus dem nahe-
gelegenen Hannoversch Münden selbst nadl Kassel geeilt ist. 
Prinz Friedrich war 17 32 zwölf Jahre alt. Im November dieses Jahres reiste er nach Genf 
zum Besum der Akademie. Sein Biograph, Fr. Chr. Smmincke, smreibt über ihn : .,Bereits 
in der zartesten Kindheit äußerte sidt an dem jungen Prinzen ein sehr lebhafter und mun-
terer Geist, der viele Fähigkeiten verspradt" 10. Bach wird an dem aufgeweckten Knaben 
seine Freude gehabt und sich und ihm das Vergnügen- um nimt geradezu zu sagen: den 
Spaß - gemamt haben, etwas nur pedaliter zu spielen. Bellermann bemerkt ja auch aus-
drücklich, daß Bach diese „gratia " ganz allein dem Prinzen erwiesen habe. 

7 Johann Sebastian Bach I. !873 , S. 801/802. 
8 Johann Sebastian Bach, J 950, S. 95/ 96. 
9 Personalia Hessen-Casselischer Fürsten Bd. 6 nr. 14 in der Universitäts-Bibliothek Marburg VIII A 234. 
In demselben Sammelband be findet sich als nr. 25 ein „carmen" zu Ehren dieser Hochzeit von unserem 
Bellermann, ,,in der Form ei ner Serena ta einfältig vorgestellt und aus dem nachbarlichen ( f) Münden dem 
Hoch fürstlichen Brautpaar in tiefster Demuth 'ZU Dero Füssen gelegt". 
10 Personalia des Landgrafen Fri ed rich II ., gedruckt 1785, S. 4 (Bibliothek des Staatsarchivs Marburg). 
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Bach war dem landgräflichen Hause 1732 nicht mehr unbekannt. Am 12. Mai 1727 hatte 
er vor den Gästen, die in Leipzig den Geburtstag König Augusts festlich begingen, eine 
Abendmusik aufgeführt. Auch Hessen war in der erlauchten Gesellschaft vertreten. Eine 
merkwürdige Quelle berichtet darüber: 

.... . Da wo die hroße Thurn , da war wo/ 20 Stiick 
Szu diese Lustbarheit ßu sc1tieß ehraus kerück 
Uud iu die Apels Kart, au Orth, wo Pleiße fließ, 
Allda steh ock 9 Stück, die muß kesundheit sc1tieß. 
Wauu triuck die Majeste, all 20 Stück keh loß, 
Und bey die Cassel Prinß man aht 9 Stück kesc1toß . .. "11 • 

Leider sind die Namen des oder der hessischen Fürsten, die mit den Schüssen aus neun 
Böllern begrüßt wurden, nicht überliefert u _ 
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sare Polzmanno, 1591. 
H. Riemann, Notenschrift und Notendruck (Festschrift . .. Roeder) 1896 
L. Schabes, Alte liturgische Gebräuche und Zeremonien ... (in) Kloster-
neuburg, 1930. 
A. Scharrer, Österreichische Marg-Graffen . . . , 1670. 
J. Weale und H. Bohatta, Catalogus missalium ritus latini ab anno 
MCCCCLXXlV impressorum, 1927. 
Die ältesten musikalischen Denkmäler zu Ehren des Heiligen Leopold, 
ed. Franz Zagiba, Wien 1954, Amalthea-Verlag, 4 ° , 44 S. und 44 Tafeln. 

l1 (Johann Christian Trömer), Die Avantures von Deutsch Francos mit a11 sein scriptures. Faksimile-Privat-
Jruck (Allgrimm-Fiala), Wien 1954. 
12 Die Universitätsbibliothek Leipzig war so freundlich, die Annales lipsienses und den eingehenden Sonder-
bericht des Leipziger Lokalhistorikers Christoph Ernst Siculs über die Geburtstagsfeier König Augusts darauf• 
hin durchzusehen, bat aber keine Namenangaben finden können. Ihr sei für ihre Bemühungen herzlich gedankt . 
1 Für freundliches Entgegenkommen, sei es durch Übersendung von Druckschriften oder Herstellung photo-
graphischer Aufnahmen. sei es für freundlich e Auskünfte, danke ich folgenden Bibliotheken: Stiftsbibliothek 
Klosterneuburg (P. Dr. Cernik); Britisches Museum London ; Stiftsbibliothek Melk; Staatsbibliothek München 
(Dr. F. Geldner); Nationalbibliothek Wien. 
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I. 
1. Die Choralkompositionen des späten Mittelalters - besonders die zum Stundengebet ge-
hörigen - sind noch immer wenig erforscht. Das hat mehrere Gründe. Einerseits ist die 
Breviergeschichte seit Battiffol, Bäumer, Blume und Leroquais ein Sorgenkind der Liturgie-
wissenschaft, andererseits ist das Interesse an der Frühgeschichte der Liturgie reger als da; 
an der Spätzeit. So ist die Zeit unmittelbar vor der Reformation liturgisch am wenigsten er-
schlossen. Bei den Offizien erschwert die Zahl der lokalen und ordensbedingten Unterschiede 
den überblick, und niemand, der sich nicht gründlich in der Liturgiewissenschaft umgesehen 
hat, darf es wagen, sich in dieses Dickicht zu begeben. Als einzige Hilfsmittel erleichtern einem 
- neben den Standardwerken der genannten Autoren - die Arbeiten der gelehrten Biblio-
graphen, die sich um Erfassung und Beschreibung der Inkunabeln und Frühdrucke verdient 
gemacht haben, die Arbeit. Hier soll an Hand der soeben veröffentlichten Leopoldsoffizien 
dargestellt werden, was für Fragen geklärt werden müssen, bevor eine musikalische Bearbei-
tung sinnvoll geleistet werden kann 2• 

2. Markgraf Leopold III., gestorben am 15. November 1135, wurde am 6 . Januar 1485 heilig 
gesprochen. Die feierliche Erhebung der Gebeine und deren Überführung in das regulierte 
Augustinerchorherrenstift Klosterneuburg konnten aber, da Kaiser Maximilian I. persönlich 
zugegen sein wollte, erst am 15. Februar 1505 stattfinden. Die Vorgeschichte der Kanonisa-
tion hat V. 0. Ludwig (Jb. Kl. IX, 1919) dargestellt und alle erreichbaren Dokumente ediert. 
Der Beginn des offiziellen Kultes ist durch diese Daten gegeben. 
3. Als Zentrum des Leopoldskultes kommt in erster Linie Klosterneuburg in Frage. Dieses 
Stift war die Lieblingsgründung des Heiligen, hatte die Kanonisation betrieben und war seit 
1505 im Besitz des gesamten Reliquienschatzes. (Die Gründung des Klosters und die Wahl 
des Ortes sind schon im Mittelalter durch Sagen ausgeschmückt worden. Leopold soll auf der 
Jagd einen Jahre zuvor vom Wind weggetragenen Schleier seiner Gattin Agnes ganz unver-
sehrt auf einem Baum gefunden haben. Die Grundsteinlegung fand am 12 . Juni 1114 statt.) 
Zagiba (18) erwähnt - wohl im Anschluß an Schabes - die Frage, ob schon vor der Kano-
nisation ein (inoffizieller) Leopoldskult in diesem Stift bestanden habe, ohne indessen Mate-
rial vorzulegen. Schabes (196) verficht die These, Leopold sei seit der Mitte des 14. Jahr-
hunderts .bereits als Heiliger verehrt" worden, legt aber auch keine Dokumente vor. V. 0. 
Ludwig bestreitet das wohl mit Recht, führt aber (Jb. KI. IX, XLIII ff.) bei der Edition der 
Dokumente, die der Kommission beim Kanonisationsprozeß 1472 vorgelegen haben, auch 
poetische Aufzeichnungen an, die eine Verehrung zu beweisen scheinen. Doch wird man 
kaum an eine 1 i tu r g i s c h e Verehrung denken dürfen, allenfalls an eine außerliturgische 3• 

Leider kann ich diese Frage hier wegen der Entfernung von den einschlägigen Quellen nicht 
weiter verfolgen. 
4. Zagiba kennt drei Leopoldsoffizien, von denen er zwei mit Klosterneuburg und eines mit 
dem Benediktinerkloster Melk in Verbindung bringt. Seine Angaben bedürfen aber fast 
alle der Berichtigung. 

z Die vorliegende Studie war ursprünglich eine Buchbespred:tung. Audi in der gegenwärtigen Fassung konnte 
sie nicht alle Züge einer Rezension abwerfen. Zagibas Ausgabe , die oben genau bibliographisch festgestellt 
wurde, ist natürlich, was die erstmalige Veröffentlichung zweier Off izien in facsimile betrifft, von bleibendem 
'Wert, aber der Texttei l ist fas t in allen Punkten verfehlt. Wer aber weiß, wie einmalig die Möglichkeit 
einer so prächtigen Veröffentlichung auf einem die breitere Öffentlichkeit so wenig interessierenden Gebiet 
ist. der wird verstehen , daß all es getan werden muß, um in Zukunft Einleitungen zu verhindern, die den 
Wert ei ner Denkm älerpublikation entscheidend herabsetzen. Für uns ergibt sidi nun die Forderung, die Ein~ 
leitung Zagibas richti gzustellen, und zwar bevor ein Musikwissenschaftler, der nach ihr greift, in die Irre 
geführt wird. Daß dabei Dinge zur Sprache kommen, die eigentlich nur ganz am Rande des Interesses des 
Musikhistorikers liegen , läßt sich nicht ändern. Aber gerade hier ist eine Ridltigstel1ung besonders nötig. 
Angemerkt sei schließlich noch , daß der Verlag das Werk mit großer Sorgfalt betreut hat. 
3 cf. ferner „De probatis Sanctorum historiis . . . ", ed. L. Surius , 1581, 844; Polzmann fol. 41' f. 

s MF 
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II. 
5. Die bisher maßgebliche Textausgabe ist in dem Werk Polzmanns enthalten. Nach dieser 
Edition bezeichnen wir das mit „Austria laetare" als Antiphona I in primis vesperis begin-
nende Offizium als Translationsoffizium. Zagiba gibt von ihm (38 ff.) ein Anfangsver-
zeichnis der gesungenen Teile und (Tafel XXXff.) eine Faksimile-Reproduktion des Offi-
ziums nach der Handschrift Klosterneuburg 59 4 . 

Hier wird die Bezeichnung „Translationsoffizium" beibehalten, um Verwirrung in der Ter-
minologie zu vermeiden. Tatsächlich ist dieses Offizium auch seit der Einführung des Trans-
lationsfestes 1505 am 15. Februar verwendet worden. 
6. Die Bezeichnung „ Translationsoffizium" hat aber Zagiba in die Irre geführt. Sofort nach 
der Heiligsprechung des Markgrafen wurde das Leopoldsfest in der Passauer Diözese einge-
führt. Zum Zwecke der feierlichen Ausgestaltung des Festes entstanden - offenbar rasch 
hintereinander - mehrere Offizien, von denen bisher vier nachweisbar sind (Zagiba kennt 
nur drei) . Das eine dieser Offizien ist das sogenannte Translationsoffizium, das in der von 
Zagiba reproduzierten Handschrift (Tafel XXX) als „Festoffizium" bezeichnet ist. Da die 
Handschrift Klosterneuburg 59 eine Kopie des (seltenen) Druckes . Historia de scti Leopoldi" 
(Copinger 3549 ; Cat. Br. M. II, 617a, 1B 11346; Jb. KI. VIIl/2, 94; cf. unsere Abb. 1, S. 67) 
ist, dieser Druck von den gelehrten Bibliographen auf ca. 1489 datiert wird und überdies 
das ganze Offizium niemals auf die Translation anspielt, ist an seiner ursprünglichen Be-
stimmung als Festoffizium (zum 15. November) nicht zu zweifeln. Daß die Handschrift eine 
Kopie des Druckes ist und keine .Druckvorlage", wie Zagiba (21) irrig angibt, geht aus 
folgendem Befund hervor : Einmal ist in der Handschrift eine gelegentliche Imitation der Lit-
terae elevatae des Druckes festzustellen, dann ist auch der Bestand des Druckes umfang-
reicher als der der Handschrift. So enthält der Druck neben mehreren gelesenen Abschnitten, 
die im Codex prinzipiell fehlen, auch die Schlußstücke der ersten Vesper an Ort und Stelle, 
das Responsorium .Exultate" und den Hymnus .Lux visa"; ferner die Antiphon der zweiten 
Vesper „G/oriosus", was Zagiba (39) selbst anführt, ohne daraus die nötigen Schlüsse zu 
ziehen. Die Handschrift kann also gar nicht die Vorlage zu dem Druck gewesen sein. 
7 . Zagiba verficht aber seine These mit äußerster Hartnäckigkeit. Er behauptet, der Druck, 
den J. Petri in Passau herstellte und verlegte - es ist übrigens der einzige Druck eines ein-
zelnen Leopoldsoffiziums mit musikalischen Noten -, sei speziell zur Translationsfeierlich-
keit hergestellt worden. Aus diesem Grund muß er ihn ziemlich erheblich umdatieren. Zwar 
schwanken seine Angaben (21 :1506 ; 3 8 und 41: ,. um 1500"), doch ist die Tendenz klar. 
Die ganze Argumentation ist zurückzuweisen. Einmal ist nachgewiesen, daß J. Petri in 
Passau bereits 1493 seine Tätigkeit als Drucker einstellte und nur noch als Verleger und 
Buchhändler arbeitete 5, sich seine später verlegten Werke also auswärts drucken ließ, dann, 
wie wi<r schon bemerkten, daß der Druck nicht den geringsten Hinweis auf die Translations-
feierlichkeit enthält . Wir müssen vielmehr annehmen, daß alle später noch zu nennenden 
Einzeldrucke eines Leopoldsoffiziums als Ergänzung zum Brevier, der genannte Druck als 
Ergänzung zum Antiphonar gedacht waren. Alle diese Supplemente werden in der Zeit zwi-

4 Da die Edition des Translationsoffiziums bei Zagiba nicht vollständig ist, muß hier nachgetragen werden: 
der bei Zagiba (Tafel XXI) angedeutete Hymnus „Lux visa• findet sich in dem anderen von Zagiba mit-
geteilten Offizium (Tafel lll) , die Vesperantiphon „Gloriosus apparuisti" Tafel XVIII , das Vesperresponsorium 
„Exultate in rege'\ in beiden mitgeteilten Offizien zugleich das 9 . Matutinresponsorium, befindet sich 
Tafel XIV und XLI. 
5 cf. E. Voullieme, Die deutsdten Drucker des lS . Jahrhunderts, 1922, 134; K. Sdtottenloher im Lexikon für 
das gesamte Budtwesen III, 1937, !. - Zagiba (18 und 26) nennt Johann Petri einen • Wiener Drucke,- . 
Weder Langer-Doldt noch Voullieme und Sdtottenloher beridtten über die Biographie Petris. Zagiba sdteint sie 
zu kennen . Warum zitiert er keine Quellen? Seite 28 weiß er sogar zu berichten, daß der genannte Druck 
(Copinger 3549) noch in Wien bei Petri bestellt wurde, wiederum ohne eine Quelle anzugeben. Wo ist der 
Nachweis , daß Petri überhaupt jemals in Wien druckte? Da wir Petris Drucke gut übersehen, wissen wir, daß 
er mindestens seit 1-485 in Passau druckte . Dazu vergleiche man außer der bereits genannten Literatur: 
Cat. Br. M. II, 617; Molitor 61. 
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sehen der Kanonisation (1485) und der Herstellung der ersten Passauer Diözesanbreviere 
(1490, cf. GW 5425) entstanden sein. Die traditionellen Datierungen aller Einzeldrucke 
dürften ungefähr das Richtige treffen 6 • 

8. Nun findet sich aber ein Druck .Historiae de festo et translatione divi Leopo/di Marchio-
nis Austriae" (Jb. Kl. VJJl/1, 81 ; Langer-Dolch 104) - er ist Zagiba offenbar unbekannt-, 
der von dem Wiener Drucker J. Winterburger hergestellt wurde und auf ca. 1506-1507 da-
tiert wird. (Ich kenne den Druck nur aus der Literatur.) Da in diesem Druck erstmalig auf 
die Translation angespielt wird und der Druck in Wien hergestellt ist, wird man hier viel-
leicht einen Zusammenhang annehmen dürfen (cf. 14 und 16). 
9. Die Datierung der Handschrift Klosterneuburg 59 von H. Pfeiffer und B. Cernik (Cat. Cl. 
I, 32) auf saec. XVI ineunt., die Zagiba (21) heraufgesetzt wünscht, läßt sich paläographisch 
nicht präzisieren. Dafür bestätigt sie die ursprüngliche Bestimmung des Translations-
offiziums als Festoffizium. Die Angaben Zagibas, wonach man annehmen müßte, sowohl 
die Handschrift als auch der Petridruck sprächen von der Translation, sind irreführend. Der 
von Zagiba (19 f.) abgedruckte Ordo, den er irrig als das älteste Dokument anspricht - er 
ist nach Sd:iabes (8) ein Nad:itrag des beginnenden 16. Jahrhunderts - muß in die Zeit nach 
1505 fallen, da hier bereits ausdrücklich von der Translation gesprochen wird 7 • 

10. Nach allen diesen Erörterungen dürfte erwiesen sein, daß das Translationsoffizium ur-
sprünglich ein Festoffizium war. In welchem Bereich es als solches verwendet wurde, konnte 
nicht genau ermittelt werden. Vielleicht steht der Petridruck mit der Stiftung einer beson-
deren Feier im Passauer Dom (cf. V. 0 . Ludwig, Jb. KI. IX, CCVII) in Zusammenhang. Die 
Überlieferung des T ranslationsoffiziums stellt sich also nach den heutigen Kenntnissen fol-
gendermaßen dar : 

als Festoffizium 
1. Petris Separatdruck (Copinger 3549 etc. cf. 6), 
2. Klosterneuburg Ms. 59 (Repr. Zagiba Taf. XXX ff. cf. 6 und 9), 
3. Melk Ms. 937, pp. 147 ff. (ohne Noten) 8, 

als Translationsoffizium 
4.-7. Passauer Diözesanbreviere (Bohatta 25 7 8-2581, von mir eingesehen : 2580), 

ohne Noten, 
8. Winterburgers Separatdruck (cf. 8), ohne Noten, 
9. Winterburgers Antiphonar, mit Noten, aber ohne Matutin (cf. Zagiba 24), 

10. Klosterneuburg Ms. 1014, Ordo-Handschrift ohne Noten (cf. 9), 
11. Polzmann, ohne Noten (cf. 5). 

III. 
11. Außer Klosterneuburg hat der Markgraf Leopold aud:i die Klöster Klein-Mariazell, 
Heiligkreuz und Melk teils gestiftet, teils erheblich gefördert. Zagiba geht nur auf die Ver-
ehrung des Heiligen in Melk ein und tauft ein dort in einer Handschrift gefundenes und 

6 Was Zagiba (21) über die . ungenügende Ausstattung" des Petridruckes, mit der er eine eilige Herstellung 
beweisen will, schreibt, ist pure Phantasie. Jedermann , der sidi etwas mit Inkunabeln befaßt hat, weiß, daß 
,..fehlende Initialen • und ein „fehlendes Titelblatt" nidlts anderes beweisen als frühe HersteJJungszeit . Das 
aber bestätigt die Datierung der Bibliographen. 
7 Es handelt sich um den Codex Klosterneuburg 1014, der im (leider noch unvollständigen) Cat. Cl. noch 
nicht beschrieben ist. - Der von Zagiba (19) genannte Codex Klosterneuburg 1026, der im Cat. Cl. ebenfalls 
noch nicht beschrieben ist, ist nach Schabe, (12) die ältere von zwei Handschriften unter dem Titel . Ordi-
nationes cbori Neuburgensis , quae partim ex directio, partim extra ipsum excerptae atque annotatae 
sunt• , vom Jahre 1573 . Die einschlägige Stelle steht fol. 30-31' . 
8 Zufällig trifft Zagiba auch einmal das Richtige . Seite 15 heißt es in der Anmerkung vom Offizium ohne 
Noten in der Melker Handschrift : . Der Text dieses ältesten Offiziums ohne Melodie ... •. Zagiba bezeichnet 
im Haupttext dieses Offizium ausdrüdd id, als Festoffi zium, er hat also die Identität des vorliegenden Werkes 
mit dem Translationsoffizium nicht bemerkt. An sidi ist alles das richtig, da das Translationsoffizium in der 
Tat auch ein Festoffizium war. Aber nach Zagibas Terminologie ist es falsch . 
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Tafel II ff. reproduziertes Offizium ohne nähere Begründung „Melker" Offizium. Diese Be-
zeichnung ist indessen unbegründbar. Die auf Melk bezüglichen Teile der Einleitung sind 
ganz besonders unbefriedigend (15 f.). Zagiba stützt sich ausschließlich auf den Codex 937. 
olim 399 (H 10), den er unzureichend beschreibt, was sehr bedauerlich ist, da es keinen 
gedruckten Handschriftenkatalog dieser wichtigen Bibliothek gibt, und die älteren Beschrei-
bungen der Handschrift 9 - Zagiba scheint sie nicht zu kennen - für unsere Belange nicht 
ergiebig sind. So können wir uns von der Handschrift in ihrer Gesamtheit keine Vorstellung 
machen, ja es ist nicht einmal auszumachen, ob sie vo1lständig Melker Ursprungs ist. Der 
Codex enthält zwei Leopoldsoffizien, eines ohne Noten (s. Anmerkung 6) und eines mit 
Noten, eben das „Melker", das Zagiba faksimiliert. Da die Handschrift mit 1487 datiert 
ist, haben wir hier eines der ältesten Leopoldsoffizien vor uns. Für und wahrscheinlich in 
Melk ist dieses Offizium nicht zusammengestellt worden, denn Melk folgte als Benediktiner-
kloster dem monastischen Ritus, dem das Offizium aber nicht zugehört. Vielmehr handelt es 
sich bei dem Offizium der Melker Handschrift (mit Noten) um das .Officium de festivitate 
Sancti Leopoldi secundum rubricam romanam", das, freilich ohne Noten, von Johann Petri 
schon ca. 1487/ 88 gedruckt wurde (Hain 11976 ; Cat. Br. M. II, 616 b, JA 11340). Laut 
freundlicher Mitteilung von Herrn Dr. F. Geldner, München, ist der Druck .Historia S. Leo-
poldi" (Hain Nachtr. 158) von ca. 1488 inhaltlich identisch. 
12. Mit der Feststellung des römischen Leopoldsoffiziums faUen natürlich auch die 
geistesgeschichtlichen Erörterungen Zagibas zusammen. Zagiba (13) betrachtet nämlich das 
Offizium unter dem Aspekt der Melker Reform. Gewiß ist, daß es dieser Reform nicht be-
durfte, um Offizien dieser Art herzustellen, vor aUem keine nach dem römischen Ritus. Aber 
Zagiba hätte einmal in Melker Reformbreviere Einblick nehmen sollen, um sich zu über-
zeugen, daß sie überhaupt keine Leopoldsoffizien enthalten 10. Demnach scheint bei der Mel-
ker Congregation kein besonderes Interesse an der Leopoldsverehrung bestanden zu haben, 
was natürlich nicht ausschließt, daß er in den der Melker Congregation angeschlossenen 
Klöstern Österreichs (oder besser: der Passauer und Wiener Diözese) verehrt wurde. 
13 . Bisher ist freilich ein benediktinisches Leopoldsoffizium noch nicht bekannt geworden, 
auch kennen wir noch kein Brevier, das das römische Offizium für Leopold enthält. Indessen 
wird in den einschlägigen Handschriften noch aUerlei zu finden sein. 

IV. 
14. Im Anschluß an Polzmanns Ausgabe nennt Zagiba das mit .Ecclesia sancta" als Anti-
phona I in primis vesperis beginnende Leopoldsoffizium einfach „Festoffizium". Dieses ge-
wöhnliche Festoffizium ist mehrfach überliefert, wovon Zagiba freilich nur die QueUen 
Nr. 3 bis 7 zu kennen scheint: 

1. Anonymer Wiener Druck (Proctor 9472; cf. 17 und 20), 
2 . Winterburgers Separatdruck von 1506/ 1507 (cf. 8), 
3. Ms. Klosterneuburg 59, fol. 1 ff., mit Noten (cf. 9) 11, 

4. Ms. Klosterneuburg 62, fol. 13-13' (neu), resp. 45-45 ' (alt), Commemorations-
formular, fragmentarisch, enthält nur das auf unserer Abb. 2, S. 71 mitgeteilte Re-
sponsorium und einige Strophen des Hymnus .Lux visa" (cf. Cat. Cl. I. 33 ; Zagiba 20). 

9 z.B. M. Kropff, Biblioteca Mellicensis, 1747, 62; W. Wattenbach im Archiv der Gesellschaft für ältere 
deutsdie Gesdiiditskunde X, 1851. 603 . 
10 Ich überzeugte midi an Hand der Ausgaben . Diurnum monasticum OSB" (Bohatta 1026), 1513; und 
. Breviarium OSB" (Bohatta 1035), 1519. 
11 Nach einer Bemerkung von Zagiba (40) muß man annehmen, das Responsorium des Codex Klos terneuburg 62 
(neues) fol. 13 , . Beatus Leopo(dus" f_ehle_ im Codex 59._ Das ist unzutrelf_end . Es figuriert zugleich als 
9. Matutinresponsorium und befindet sich m der Handsdtnft S9 auf fol. 6-6 . Ich reproduziere es nadi. der 
genannten Seite des Codex 62 auf Abb. 2 . 
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5. Winterburgers Anti'Phonar von 1519 (cf. Zagiba 24), mit Noten, aber ohne Matutin, 
6. Polzmann (cf. 5) 
7. Ms. Klosterneuburg 1014, Ordo, (cf. 9 und Anm. 7; Zagiba 19). 

15. Zagiba behandelt im 4. Kapitel seiner Einleitung die Leopoldifeier an der Universität, 
ohne viel mehr als Vermutungen äußern zu können. Folgende Tatbestände sind festzuhalten: 
Zwischen dem Stift Klosterneuburg und der Wiener Universität bestanden damals enge Be-
ziehungen (cf. S. Wintermayr, Festschrift 181 ff .); 1480 hat sich Wien als eigenes Bistum 
konstituiert - zu ihm gehörte auch Klosterneuburg -, sich also von dem alten Passauer 
Sprengel gelöst. Da vor 1480 natürlich auch in Wien und Klosterneuburg der Passauer 
Diözesanritus befolgt wurde, in den einschlägigen Bibliographien (GW, Bohatta, Weale-
Bohatta, Langer-Dolch) aber keine eigenen liturgischen Bücher für den Wiener Sprengel 
nachgewiesen sind, wird man wohl auch nach 1480 in Wien die Passauer Riten befolgt haben 
(soweit man nicht den benediktinischen oder römischen anhing). 
16. Betrachten wir die Überlieferung des Festoffiziums, so bemerken wir, daß alle Quellen 
in den neuen Wiener Sprengel weisen. Von den zahlreichen Drucken Petris in Passau, 
Ratdolts in Augsburg, Liechtensteins in Venedig, die für Passau hergestellt sind, hat keiner 
das „Festoffizium". An zeitgenössischen Drucken sind es überhaupt nur die Winterburgers 
und der des Anonymus der Rochushistorie. Ich möchte daher die These wagen, daß das 
Festoffizium speziell ein „Officium de festivitate secundum rubricam ecclesiae Viennen-
sis" war. 
17. Betrachten wir noch den Druck des Wiener Anonymus. Folgt man der bisherigen Datie-
rung (cf. Proctor 9472; Cat. Br. M. Ill, 809, JA 51509; Jb. KI. VJIJ/2, 137; IX, CCVll. 
Anm. 2 und S. 195; besonders Langer-Dolch 13) ca. 1485, so handelt es sich um den aller-
frühesten Druck eines Leopoldsoffiziums, ja sogar um die allerfrüheste einigermaßen datier-
bare Quelle. Die Datierung ist immerhin möglich, aber selbst wenn man etwas herabgeht, 
bleibt das Druckwerk die älteste Quelle. 1. Schwarz (bei Langer-Dolch) kann nämlich den 
Drucker nur bis 1486 in Wien nachweisen. Selbst wenn man also den Druck für den letzten 
des Anonymus ausgeben wollte, könnte man kaum mehr als ein Jahr herabgehen. 
Wenn sich, wie ich annehme, die Wiener Bestimmung dieses Offiziums erhärten läßt, so 
dürfte es kaum zweifelhaft sein, daß es sowohl im Stift Klosterneuburg als auch bei der 
genannten Universitätsfeier verwendet wurde. 

V. 
18. Das .Officium de festo Sancti Leopoldi, secundum rubricam ecclesiae Pataviensis" ist 
Zagiba offenbar unbekannt geblieben, denn er erwähnt es an keiner Stelle seiner Ausgabe. 
Tatsächlich dürfte es aber das allerwichtigste sein, wenngleich bisher keine musikalische Über-
lieferung nachweisbar ist. Dieses Offizium ist wohl nicht unmittelbar nach der Kanonisation 
in der Pas sauer Diözese eingeführt worden; denn es erscheint erst ca. drei Jahre später 
im Druck. Wahrscheinlich hat das Translationsoffizium ursprünglich seine Stelle innegehabt. 
Für die Bedeutung des Passauer Offiziums spricht die Breite der Überlieferung: 

1. Officium S. Leopoldi . . . ca. 1488 (Hain 11975; Cat. Br. M. II, 616b, JA 11342), 
2. Officium S. Leopoldi ... ca. 1489 (Hain 10032; Cat. Br. M. II, 617a, JA 11352), 
3. Officium S. Leopoldi .. . ca. ? (Hain 11977), 

4.- 7. Breviaria Patav .... 1490, 1490, 1495, 1499 (GW 5425-5428), 
8.-11. Breviaria Patav ... . 1508 bis 1517 (Bohatta 2578-2581) 12• 

19. Dieses Passauer Offizium ist weitgehend identisch mit dem römischen. In den gesun-
genen Teilen bestehen folgende Varianten: 

12 Von mir benutzt: GW 5426, 5428, Bohatta 2580, Hain 1197S und 10032. Den Druck Copinger 3S48 vermag 
ich leider nicht zu bestimmen. 
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Das Passauer Formular hat nur eine verkürzte erste Vesper, d. h. nur eine Antiphon - der 
Rest wird durch ein Communeformular ersetzt - und die Antiphon über das Magnificat. 
Die Eingangsantiphon des Passauer Offiziums ist die vierte, die Magnificatantiphon des 
Passauer Formulars die fünfte Antiphon des römischen Offiziums. 
Das Passauer Vesperformular hat, wie auch das Wiener und das zur Translationsfeier, ge-
mäß den süddeutschen Diözesanriten ein Vesperresponsorium, das in den römischen For· 
mularen niemals erscheint. Dieses Vesperresponsorium ist das einzige gesungene Stück des 
Passauer Formulars, das musikalisch nicht greifbar ist. (Die Frage, was für ein Stück als 
neuntes Matutinresponsorium verwendet wurde, bleibe hier außerhalb der Betrachtung.) Das 
Vesperresponsorium hat folgenden Text (nach GW 5426, fol. 330'): 
.Fuit leopoldus verus im,uaculatus iustus dei cultor : recedens ab omni opere malo et per-
seuerans in innocentia Etenim gratia domini cum il/o erat. Uxor illi a domino preparata et 
coniuucta fuit in conspectu dei ambulabant in omnibus mandatis eius absque querula. • 
Die Lektionen des Passauer Offiziums sind dagegen großenteils singulär. 

VI. 
20. Jetzt kann man dazu übergehen, die Zusammengehörigkeit der verschiedenen Offizien 
zu bestimmen. 
Aus der Überlieferung ergibt sich folgendes Bild: 

Wiener Offizium ca. 1485 (anonymer Druck) 
Translationsoffizium 1487 (Melker Handschrift) 
Römisches Offizium ca. 1487/88 (Hain 11976 und Melker Handschrift) 
Passauer Offizium ca. 1488 (Hain 11975) . 

21. Fest steht, daß das Passauer Offizium vom römischen abstammt und das römische wie-
derum vom Translationsoffizium. Das römische Offizium hat nämlich mit dem Translations-
offizium z.B. das 9. Responsorium und die dritte und sechste Lektion gemeinsam, die im 
Passauer Offizium nicht mehr vorhanden sind. Die Beziehung zwischen dem römischen und 
Passauer Offizium wurde oben (19) dargestellt. 
22. Das Abhängigkeitsverhältnis von Wiener und Translationsoffizium ist schwierige, zu 
bestimmen. Die Beziehung ist zunächst klar : die Identität der zweiten bis fünften Vesper-
antiphon. Daß das Wiener Offizium das ältere ist, läßt sich zunächst nur aus der Über-
lieferung erschließen, ist aber durch die noch klarere Tonartenordnung wahrscheinlich zu 
machen (cf. 30). 
22. Das römische und das Passauer Offizium einerseits und das Wiener andererseits haben 
aber keinerlei Berührungspunkte mehr miteinander. Die Funktion der historischen Vermitt-
lung fällt also ausschließlich dem T ranslationsoffizium zu. 
23. Indessen darf aber nicht verschwiegen werden, daß in der Überlieferung eines Offiziums 
gewisse Varianten innerhalb der gelesenen Abschnitte auftreten. Ihre Untersuchung kann 
hier nicht unsere Aufgabe sein, zumal sie sehr geringfügig sind. 

VII. 
24. Ober die spätere Entwicklung des Leopoldskultes sind wir bisher wenig unterrichtet. Das 
Trienter Konzil, das ja mit dem üppigen Heiligenkult des Spätmittelalters endgültig brach, 
scheint die Erinnerung an die Verehrung des heiligen Leopold nicht ausgelöscht zu haben. 
Hauptgrund dieser immerhin bemerkenswerten Tatsache dürfte die edle Abstammung des 
Heiligen sein, dessen Verehrung ja auch dem herrschenden Erzhause zugute kam, folglidi 
von diesem in jeder Form unterstützt wurde. 
25. Zufällig finde idi das Büdilein „Oesterreichische II Marg-Graffen II Von II Leopold delH 
Durchleuchtigen II vnd Ersten biß auf Heinrich/ letzten II Marggraffen vnd I. Hertzogen zu 



|00000099||

Beri c hte und Kleine Beiträge 73 

Oesterreidt. /1 Vnter weldten 11 LEOPOLDUS 11 Der Gottsfoerdttige oder Heilige vnd [I VI. 
Marggraff der Glorwuerdigst II (etc.) von Adam Sdtarrer, 1670, das 299 ff. ein verdeutschtes 
Leopoldsoffizium enthält 13• 

Scharrer hat sein Buch Kaiser Leopold I. (1658-1705) gewidmet. In der dem Buch voran-
gehenden (nicht paginierten) Widmung findet sich folgender Passus, der nebenbei über die 
Wiedereinführung des Leopoldsfestes berichtet. 
„Zwar haette idt midi nidtt vnderstanden ein so kleines Buedtel vnd geringfuegiges 
Werd?lein Ewer Kayserl : Mayestaett zu dedicire11/ wa1111 11idtt die Oesterreidtisdte Marg-
graffen v11d Hertzoge11/ Ewer Mayestaett Glorwuerdigiste Vorfaurer/ beforderst der ucilige 
LEOPOLDUS . .. die Materi waere: S. LEOPOLD spridt idt/ als desse11 Glorwuerdigiste11 
Namen Ewer Kayserl : Mayestaett i11 der heilige11 Tau ff a11genommen/ soldte11 Ruum-
wuerdigst fuehre11/ vnd mit Ertz- Fuerstlichenl Kayserlidten Tugendten A llergnaedigst 
bestaettigenl desse11 Eur mueglidtst zu befuerder11/ Ewer Mayestaett in dero Kayserlidte11 
Regierung ju11e11 uoechst lasse11 a11gelegen seyn/ da sie nidtt allei11 ]aeurlicu zu Closter-
Newburg sein Euren-Fest mit sondern Eyffer vnd Andacutl n1it Exemplariscuer Empfahung 
deß Hodtwuerdigste11 Sacraments deß Altars/ mit aufferbaewlicuer Kuessung vnd Ver-
ehru11g dessen Heiligen Reliquien hocuf eyerlicu begehn/ dem gewoeu11/icuen vnd scuoe11e11 
Gottsdienst daselbst andaecutig beywoh11enl mit dero Kayserlicuen Praese11z Allergnaedigist 
bezieuren/ sondern nocu darzu auß sonderbahren gegen disen Heiligen tragenden Eyffer vnd 
A11dacut gebotten vorerwehntes S. Leopoldi-Fest alle11tftalbe11 in Ober- und V11ter-Oester-
reicu feyer/icu zu begehen/ da sie Anno 1663 . durcu ein ernstlicues Kayserl: Mandat die 
ewige vnd offentlicue Feyrung dises Fests a11 alle11 v11d ;eden Orten des Ertz-Hertzogtftumbs 
Oesterreicu vnder v11d ob der En11ß Allergnaedigist ei11gefuehrt vnd a11befoule11 ... " 
26. Scharrer druckt (399 ff .) die Übersetzung des zu dieser Zeit gebräuchlichen Offiziums 
ab. Die Vorlage ist eine Mischung aus den beiden in der Wiener Diözese früher gebräuch-
lichen Offizien, dem Wiener und dem Translationsoffizium. Vergleicht man den Beginn der 
Matutin, so ergibt sich folgender Befund: Aus dem Translationsoffizium sind die Anti-
phonen und Lektionen, aus dem Wiener Festoffizium die Responsorien, das lnvitatorium 
und der Nocturnhymnus. Hier einige Übersetzungsproben. 
Das lnvitatorium (nicht zu verwechseln mit dem gleichlautend beginnenden des römischen 
und des Passauer Offiziums bei Zagiba Tafel IV) : 
(Polzmann Cap. VII, fol. 28') (Scharrer 312) 
Adorenius Cftristum Regem confessorum. Last vns anbetten Christum/ de11 Koenig 
Oui sua inscrutabili clementia, pium eo- der Beidttiger* welcuer mit seiner v11er-
ronauit Leopoldum. gruendlicuen Guetigkeit gekro11et uat de11 

Gottsfoercutigen Leopoldum. 
Der Anfang des Hymnus: 
(Polzmann 1. c.) 
Da fabricator noctis et diei, arcana sa11cta 
conten1plari tua, coelo suspe11dis lucis tuae 
sedem, solus potenter. 

Clare disti11guis, luminenque imples ma-
drinam mu11di, reliqua et astra lucere iubes, 
hominis ad visum orbe manente. (etc.) . 

(Scharrer 315) 
Du Sdtoepffer deß Tags v11d der Nadttl gib 
VHS dei11e H_ Geueimnussen zu betracuten : 
Welcuer du allein maecutig setzest/ de11 
Stuel deines Liedtts im Himmel . 
Du vnderscueidest klaerlicu/ v11d erfuellest 
die grosse Welt mit Liecutl vnd versdraff est 
aucul daß die andere GestiTl1 VOl1 sicu das 
Liecut gebe11 der Welt! zu leucute11 den 
Menschen. 

13 Ober derartige Bearbeitungen cf. V. 0. Ludwig, Jb . Kl. IX, 190 ff., wo aber weder das römische Offizium 
noch das Buch Scharrers erwähnt sind . - Die alte Umlautform (e über dem Vokal) ist hier aus technischen 
Gründen in ae, oe und ue umgesduieben. 
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Die 2. Antiphon der 1. Nocturn : 
(Polzmann f. 6', Zagiba Taf. XXXIII.) 
Eruditus terrena Leopoldus iudicauit : quia 
Domino seruiuit in timore: exultans ei, qui 
summa 111aiestas est cum tremore. 

Das 3. Responsorium: 
(Polzmann 30) 
R. Spectacula inania Mardiio sancti fieri 
vetuit, eos quoque qui laetitiam vitae im-
pudice agebant, procul a se ire fecit . Non 
enim amabat gaudia, nisi ad pietatem con-
ducentia. 

V. Cultor modestiae Mardiio Leopo/dus, 
affectu111 pietatis i11 corde gerebat. 

Berichte und Kleine Beiträge 

(Scharrer 317) 
Von irdisd1en Wesen hat Leopoldus ver-
11uenfftig geurtheilt: sinte111al er dem HErrn 
gedient in Fordit! vnd dem welcher die 
hoechste Mayestaet ist/ gefrolockt mit 
Zittern . 

(Scharrer 325) 
Eytle Sdiawspiel vnd Comoedien hat er zu 
halten verbotten/ auch deren so jhr Leben 
in Eytelkeit vnd sdinoeden Frewden der 
Welt zugebradit! sidi entsdilagenf• dann er 
liebte kein Frewd/ als allein die so zur An-
dadit vnd Ehr Gottes befuerderlidi war. 
V. Der H. Marggraff Leopoldus ein Lieb-
haber der Maessigkeitl tragete in seinem 
Hertzen Anmuetu11g der Gottseeligkeit. 

27. Die Übersetzung des Offiziums war aber nicht zur liturgischen Verwendung bestimmt, 
sondern zum privaten Mitbeten. Das ganze Buch ist ein Erbauungsbuch für Laien. 
über die weitere Entwicklung des Leopoldskultes vermag ich nichts auszumachen 14• 

VIII. 
28 . Die Glanzzeit der Offiziumskomposition war um 1500 längst vorüber. Können die 
Leopoldsoffizien auch nicht mit den Meisterwerken der Gattung aus dem 12. und 13. Jahr-
hundert verglichen werden, so halten sie doch ein achtbares Niveau. Das gilt wenig-
stens für das Wiener und das Translationsoffizium. Das römische Offizium ist durchaus 
mittelmäßig, stellenweise sogar direkt phantasielos. Man betrachte folgenden Respon-
soriumsanfang: 

Bei.spieL1 
t~wa. 1 • 1 1 r-

,.. 
&. Re-ge.s po-pu. - Li, di - 1.i. - q~ - u: sa,- pi, -en. --ci, - am. . . . 

Diese Trockenheit, die vor allem viele Responsoriumsverse des römischen Offiziums aus-
zeichnet, ist die Folge des an sich positiv zu bewertenden Strebens nach Einfachheit und 
Würde, das in allen genannten Offizien deutlich bemerkbar ist. Virtuosität wird vom 
Ausführenden niemals verlangt. Die Melismen haben eine mäßige Länge und die ein-
zelnen Gesänge nicht jenen übertriebenen Ambitus, der so viele Choralmelodien des 
Spätmittelalters entstellt. Insgesamt machen die Offizien einen etwas archaisierenden Ein-

14 Das . Officium missae die Leopoldi " gibt relativ wenig Probleme auf . Zagiba kennt als Quellen nur die 
Melker Handschrift (cf. 11 und Anm. 8), den Petridruck des Translationsoffiziums (cf. 6) und das Graduale 
Winterburgers von 1511 (cf. Zagiba 24 f.) . Er druckt das ganze Formular nach der Melker Handschrift in 
Facsimile ab (Tafel XV111 ff .), bietet aber wenigstens (25) die erste Seite nach Winterburgers Graduale. 
Da die Melker Handschrift nicht imm er gut lesbar ist. bedauert man, daß Zagiba keine andere Vorlage für 
sei ne Reproduktion gewählt hat. Quellen für das Meßformular gibt es in großer Zahl. So kann man Weale• 
Bohatta (762) viele Passauer Missalien, die sogar teilweise mit Noten versehen sind (cf. Molitor 44, 58 f., 
61, 65 und 67; Riemann - den Weale-Bohatta zu übersehen scheinen - 63, 65 f.. 67, und K. Schottenloher, 
Die liturgisc:hen Druckwerke E. Ratdolts, 1922), entnehmen. Darüber hinaus enthalten die meisten der oben 
genannten Breviere und Separatdrucke von Leopoldsoffizien auch das Meßformular. Hauptdrucker der Mi ssalien 
für Passau sind J. Petri , E. Ratdolt, P. Liechtenstein und J. Winterburger. 
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druck. Dieser Eindruck wird vor allem auch durch den rein prosaischen Text unterstrichen. 
29 . leider ist es bisher nicht möglich, die Textquellen nachzuweisen. Der Vita (cf. Anmer-
kung 3) scheinen weder die Gesangstexte noch die Lektionen entnommen zu sein. Aber 
auch um neue Texte scheint es sich nicht durchweg zu handeln. So ist z. B. die Antiphon 
.Lux orta est iusto" (Zagiba Tafel XVI) auch im monastischen Antiphonar von Worccster 
(Pa!. mus. XII, 412) nachweisbar, wenn auch mit anderer Melodie. 
30. Die musikalische Gestaltung innerhalb der Offizien läßt zwei wesentliche Merkmale 
hervortreten, die es uns gestatten, das Wiener und das Translationsoffizium miteinander 
in Zusammenhang zu bringen und von dem römischen (und Passauer) abzusondern. 
Den Nocturnen des Wiener und Translationsoffiziums liegt folgendes Tonartenschema 
zugrunde : 

Translationsoffizium Wiener Offizium 
1. Nocturn, 1. Antiphon 1. Ton 1. Ton 

2 . Antiphon 2 . Ton 2 . Ton 
3. Antiphon 3. Ton 3. Ton 
1. Responsorium 1. Ton 1. Ton 
2 . Responsorium 2. Ton 2 . Ton 
3. Responsorium 3. Ton 3. Ton 

2. Nocturn, 1. Antiphon 4. Ton 4 . Ton 
2. Antiphon 5. Ton 5. Ton 
3. Antiphon 6. Ton 6. Ton 
4. Responsorium 4. Ton 4. Ton 
5. Responsorium 5. Ton 5. Ton 
6. Responsorium 6. Ton 6 . Ton 

3. Nocturn, 1. Antiphon 7. Ton 7 . Ton 
2. Antiphon 8 . Ton 8. Ton 
3. Antiphon 1. Ton 1. Ton 
7. Responsorium 7. Ton 7. Ton 
8. Responsorium 8. Ton 8. Ton 
9 . Responsorium 3. Ton 1. Ton 

Im römischen Offizium ist keine Tonartenordnung durchgeführt. In seinen Nocturnen 
herrscht eindeutig der dritte Kirchenton vor. 
31. Die Regelmäßigkeit der Tonartenordnung im Wiener und im Translationsoffizium ge-
stattet dem Komponisten, sich stets der gleichen Melodiemodelle für eine Tonart zu be-
dienen und so auch noch einen motivischen Zusammenhang herzustellen. 

•a II,, 
A. Om-nes 

r-
ad.-uer-sa11.-tt.s l.e- o - poL-dA} per- C.U.S-six do-mi. -~. 

Keineswegs aber muß so weitgehende Identität herrschen wie bei diesem Beispiel. Nach 
altem Brauch werden Melodiemodelle dem Text angepaßt: 
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BeispLet 3 
(Kl,.59, G 
foL. 1') 1 • 

(Kt.59, 
fvL. 4-') 

Jrw. Ad. - o - re- l't1J.U chrl -stiort. re - 9em. con - {es-so - rum. . . . 
• , 1 .r- 1 • 1 • ri, 
A. tM.r-chL-o san. -cte tu a- mi-d mo-de-ra.-ci.- o- nem .. 

Be~spiel 4 
(KL.59, S 
fvL.2') ;., 

&. Spec - - cu. -La, U1. - d, - n.i, - a, 
; i';; ,. = • ;'I "' r-

Dieses Verfahren ist für das Translationsoffizium und das Wiener Festoffizium fast durch-
gehend bei allen Gesängen der gleichen Tonart anzutreffen. Im römischen Offizium ist es 
dagegen eine Ausnahme. Eine strikte Befolgung der in den anderen Offizien durchgeführten 
Modellidentität hätte eine gewisse Monotonie zur Folge gehabt, stehen doch allein in der 
Matutin sieben Gesänge im dritten Ton. Dennoch folge hier ein Beispiel für Modell-
gleichheit im römischen Offizium: 

e - o . . 

1 • 
Ant. sup.Ma.9rt. (ilo- r~ - o - su.s ap - Jl,1- - ru. - 1, - sn, in - ter princi- pes ... 

Im Wiener und im Translationsoffizium zeigen aber auch Antiphonen und Responsorien 
bisweilen gemeinsame Modelle, 

Be~p~ L. o jGt:==============::;;:==::;;:==:::::::::==!::==~;:;=====:::==.:=::;;:::=::;;:==::==== (Za.aw.) ; ,,. • • ,,;; ·.m: = 1 ,.. • • r- • 

<~ta-

~i::-) 

A. Au - stri- a. Le - ta-re ve - re fe - Ll,x- re - 9~ -o que summi.s .. 
; =· .r-~. =· 

A. l.e -gern dc-mi--nt, m.e-di-ta.-tuS est l.e - o - pol-au..s ttc><ttS at que dies .. 

G r- . • • ; br- • • • ; • s~ r- 1 

C ; 
1 

• 
1 

: . • . ·t le ,J - • • ij,. La,u.str1, se-pra. quwus ser-m ec- an.-a, - =-1, neu,. Vl,-am ab e-ant .. 

und manchmal hat man sogar den Eindruck, es bestünden zwischen den beiden Offizien 
gewisse Verwandtschaften (cf. Beispiel 4). 
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Beim Vergleich der Melodien der verschiedenen Gattungen muß natürlich die unterschied-
liche Länge der Texte berücksichtigt werden, da sie häufig erhebliche Modifikationen der 
Modellmelodie erzwingt. Das gilt besonders für die Verlagerung der musikalischen Höhe-
punkte. Dieses Verhältnis zeigt sich schon bei der Gegenüberstellung der kleinen und der 
großen (Benedictus-, Magnificat-, Evangeliums-) Antiphonen 15• 

Zu Johannes Wolfs Übertragung des Squarcialupi-Codex 
VON KURT VON FISCHER, BERN 

Es ist keine alltägliche Erscheinung, wenn acht Jahre nach dem Ableben eines Forschers 
eine bedeutende Arbeit des Verstorbenen der Öffentlichkeit übergeben wird. Ein besonderer 
Glücksfall hat gewollt, daß die von Johannes Wolf fertiggestellte Ausgabe eines der re-
präsentativsten Denkmäler der italienischen Trecentokunst vor der Vernichtung durch die 
Kriegsereignisse bewahrt geblieben ist und heute durch Hans Albrecht der Musikwissen-
schaft in einem stattlichen, vom Verlag Kistner & Siegel schön ausgestatteten, rund 
380 Seiten starken Band zugänglich gemacht worden ist : Der Squarcialupi-Codex Pal. 87 
der Biblioteca Medicea Laurenziana zu Florenz. Herausgegeben von J. Wolf t. Kistner & 
Siegel & Co., Lippstadt. 
Die Kunst der italienischen Ars nova hat Johannes Wolf durch sein ganzes Leben hindurch 
begleitet. Als einer der ersten hat er auf diese wissenschaftlich und künstlerisch so eminent 
fesselnde Musikkultur des oberitalienischen und florentinischen Kulturkreises gewiesen. 
Ja, Wolf darf als der eigentliche Begründer der italienischen Trecentostudien bezeichnet 
werden. Mit seinen Publikationen um die Jahrhundertwende „Florenz in der Musik-
geschichte des 14. ]a/,,r/,,underts" und „Geschichte der Mensuralnotation von 1250-1460", 
sowie mit der Veröffentlichung verschiedener Trecentokompositionen innerhalb dieser 
beiden Werke und in den Supplementbänden zur italienischen Zeitschrift „La Nuova 
Musica" hat er die Grundsteine zu r Forschung auf diesem Gebiet gelegt. In seinen späteren 
Jahren befaßte sich der hochverdiente Wissenschaftler immer wieder mit der italienischen 
Kunst des 14. Jahrhunderts, und heute liegt seine letzte große Arbeit vor : die vollständige 
Ausgabe des Codex Squarcialupi (Sq). 
Dem 114 Madrigale, 12 Caccien und kanonische Madrigale und 226 Ballaten umfassenden 
Notenteil geht eine 13seitige Ein I e i tun g voran, die ein abgerundetes Bild der italie-
nischen Trecentokunst unter besonderer Berücksichtigung des Squarcialupi-Codex und der 
in ihm vertretenen Komponisten vermittelt. Eine kurze Vorgeschichte der italienischen 
Musik des 13. Jahrhunderts und die Nennung der wichtigsten Quellen zur italienischen 
Ars nova führen zur Persönlichkeit des berühmten Organisten Antonio Squarcialupi, des 
Besitzers der umfangreichen, der Spätzeit dieser Musikkultur entstammenden Handschrift. 
Anschließend folgt eine eingehende Beschreibung dieser größten Sammlung der italienischen 

15 Die beiden der Musik gewidmeten Kapitel Zagibas enthalten nidtts Neues. Das der Notation der Quellen 
gewidmete ist methodisch verfehlt, da Handschriften und Drucke durdteinander, die einzig interessanten Fakten 
aber nicht behandelt werden. 
Zuerst ist die Verlotterung der Notation im Melker Codex hervorzuheben. Besonders zeigt sie sich bei der 
Verwendung der Virga und des Podatus. Die Virga ersdteint fast überhaupt nicht mehr als Einzelnote, sondern 
meist nur noch in zusammengesetzten Neumengruppen. Diese Gruppen sind aber graphisch kaum erkennbar, 
d. h. der Podatus besteht aus zwei Einzelnoten, die genau so weit voneinander entfernt sind wie von den um~ 
liegenden Noten. Cl. etwa Tafel V, Zeile 3 .suscepit", Tafel X, Zeile 6 .confitencium", Tafel IX , Zeile 3 
,.iustitia" etc. 
Zagiba handelt (32 f.) von den Alterationszeithen, ohne indessen den einzig interessanten Fall zu nennen . 
Tafel XXXlll , letzte Zeile glaube ich vor „fundauit " ein 9f sehen zu können. im Druck Petris (cf. unser 
Faksimile 1) ist es indessen nidtt vorhanden. Leider behebt dieses Zeichen nidtt alle Zweifel über die Ver• 
wendung des b molle und b durum. 
Ferner ist auf ein Schlüsselversehen der Handschrift hinzuweisen. Tafel XXXV, erste Zeile muß statt des 
!-Schlüssels ein c-Schlüssel stehen. 
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Kunst des 14. Jahrhunderts. Ein weiterer Abschnitt befaßt sich an Hand der literarischen 
Quellen mit den wid1tigsten Dichtungs- und Kompositionsformen dieser Epoche. Zum Schluß 
der Einleitung macht Wolf einige Angaben über die einzelnen im Codex vertretenen Kom-
ponisten. Ein alphabetisches, nach Textincipits geordnetes Inhaltsverzeichnis und ein knapp 
gehaltener, fast ausschließlich die Redaktionsirrtümer des Notators berücksichtigender 
Revisionsbericht schließen den vorbildlich knapp und präzis formulierten Textteil der 
Ausgabe ab. 
An Wolfs Einleitung seien einige kurze Betrachtungen a ngeknüpft. Wie schon oben erwähnt , 
stellt der Squarcialupi-Codex die, wenn auch nicht zentralste , so doch weit umfangreichste 
Quelle zur italienischen Trecentomusik dar. 3 52 verschiedene weltliche Werke, davon 
150 Unica, werden uns in dieser offensichtlich nicht nur mit größter Originalquellen-
kenntnis, sondern auch mit historisch-konservativem Interesse zusammengetragenen Samm-
lung überliefert. Am stärksten vertreten ist Francesco Landini, dessen Werke 4 3 0/o des 
Gesamtbestandes ausmachen. Diese hohe Zahl stellt für Sq keine Ausnahme dar, sie ent-
spricht durchaus den anderen zentralen T recentoquellen . Deutlich übertroffen wird sie von 
dem vermutlich aus Landinis Umgebung stammenden Codex Panc. 26, in welchem Fran-
cescos Werkanteil 54 0/o beträgt. Die absolute Zahl von Landinis Werken ist in Sq, der 
großen Gesamtzahl wegen, allerdings wesentlich höher als in Panc. 26 (14 5 Stücke in Sq 
gegenüber 86 in Panc. 26). Die prozentual nächststarke Vertretung zeigen in Sq Bartolino 
und Nicole (je ca. 10 0/o des Gesamtbestandes) . Fast ausschließlich nur aus Sq bekannt sind 
uns die Ballaten des Florentiners Andrea. Im Zusammenhang mit diesem Meister lehnt 
Wolf mit Recht Tauccis These ab, wonach Andrea der Schreiber von Sq gewesen wäre und 
wonach Sq eine Abschrift von Panc. 26 darstellen würde 1. 

Ein besonderes Problem stellt die Datierung von Sq dar. Wolf sagt lediglich „kaum früher 
als in den ersten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts " . Er weist darauf hin, daß die Notation 
in mancher Beziehung der von Prosdocimus um 1412 postulierten entspreche und daß ferner 
als Terminus post quem möglicherweise 1420 in Frage komme, entsprechend Haberls 
Nachweis des Komponisten Zacharias 2 • Doch fällt dieser Terminus dahin, da Haberls 
Zacharie nicht identisch mit Zacharias aus Sq, sondern vermutlich identisch mit N. Zacarie 
aus den Mss. Bologna Q 15 (olim 37) und Oxford Badl. can. misc. 213 ist. Als weiterer 
Hinweis auf die Datierung könnte das wohl um 1410 geschriebene Ms. Paris ital. 568 
herangezogen werden, dessen Notationsformen und Textierungen unter allen Trecento-Mss. 
die größte Ähnlichkeit mit Sq aufweisen. Ferner scheinen mir die noch nicht den huma-
nistischen Duktus aufweisende Schrift und die Miniaturen, sowie die Konkordanzverhältnisse 
zu anderen Mss . eine Datierung von Sq zwischen 1415 und 1420 nahezulegen. Pirrotta 
datiert allerdings wesentlich später : nicht vor 1440 3 • 

Jedenfalls stammt Sq, wie auch Wolf betont, aus der letzten Spätzeit der italienischen 
Trecentomusikkultur und stellt keine Gebrauchshandschrift, sondern ein mit konservativ 
orientierter Quellenkenntnis zusammengestelltes Repertoire dar. Einerseits fallen in dieser 
mit Sicherheit aus Florenz stammenden Sammlung die vielen unvollständigen Texte auf, die 
von anderen Mss. oft vollständig überliefert sind, andererseits die in historischer Reihen-
folge geordneten Komponisten und die, abgesehen von platzfüllenden Einschiebungen, nach 
3- und 2stimmigen Madrigalen, Caccien und 3- und 2stimmigen Ballaten geordneten 
Werke der einzelnen Meister. Weitere, den neuesten Forschungen entsprechende Hinweise 
zu Wolfs Einleitung seien nur kurz angeführt: 

(5. VII) der Einleitung: Zu A. da Tempos Beschreibung und Etymologie des Madrigals ist 
neuerdings eine wichtige Studie Pirrottas heranzuzi,ehen, in der die Herkunft 

1 R. Taucci, Fra Andrea di Servl, in Studi storici sull'ordhie del servi di Maria, Roma 1935 . 
2 F. X. Haberl. BausteiHe III , pg. 32 . 
s N. Pirrotta , // Codice di Lucca , in Musica Dlsclpl lna V, pg. 119/120, Anm. 13 . 
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(S. VII) : 

(S. Vlll/ lX): 

(S. IX): 
(S. X) : 
(S . XII): 

des Madrigals von Ta mandra abgelehnt und die Existenz eines einstimmigen 
Madrigals bezweifelt wird• . 
Der Vers . Godi Firenze" stammt nicht aus dem 28 . Gesang von Dantes „Pur-
gatorio", sondern aus dem 26. Gesang des .Inferno" . 
Wie Pirrotta und Li Gotti neuestens nachgewiesen haben, handelt es sich in 
Villanis „Liber de civitatis Florentiae famosis civibus" (bezw. ,, Liber de origine 
civitatis Florentiae") beim Organisten am Florentiner Dom nicht um Giovanni 
da Cascia, sondern um Bartholus de Florentia, der wiederum nicht identisd1 
ist mit Bartolino da Padua. Von diesem Bartholus stammt das in Paris ital. 568 
überlieferte Credo 5 • 

Gherardello de Florentia starb nach Li Gotti zwischen 1362 und 1364 6 • 

Die Dichterkrönung Landinis in Venedig wird von Li Gotti sehr angezweifelt 7• 

Bartolino konnte von Suzanne Clercx-Lejcune um 1370 am Hofe von Fran-
cesco Carrara il Vecchio nachgewiesen werden 8• 

Im Index sind trotz Albrechts sorgfältiger Überarbeitung noch em1ge kleine Fehler 
stehen geblieben: . Posando sovr' 1111 acqua " ist 2stimmig ; ebenso „Tutta soTetta", wogegen 
„Tu ehe /'oper' altrui" 3stimmig ist . Durch Wolfs Versehen fehlt Bartolinos Ballata „Quanda 
necessitii ", die irrtümlich als zweiter Teil des Madrigals . Le aurate chio1,11e" (bei Wolf 
„Laurate chiome") angeführt ist. Dagegen stellt .A ricolta bubu" kein selbständiges Stück 
dar, sondern ist vielmehr das Ritornell zur Caccia „A poste messe". Bei der zweimal an-
geführten Ballata Landinis „Chi piu Te vuol" handelt es sich beide Male um dasselbe Stück, 
das vom Schreiber von Sq irrtümlidi zweimal notiert worden ist. 
Der Revisions b er ich t ist, wie schon erwähnt, nur sehr knapp gefaßt. Durch ver-
mehrte Hinweise auf die anderen Mss. und durdi Berücksiditigung der Konkordanzen wäre 
hier Verschiedenes, besonders auch hinsichtlich der Formen, klarer geworden. Der Vermerk 
zu Nr. 9 von Lorenzo betr. Weglassung einer zweiten Strophe ist unrichtig, da „Non fu .. . " 
bis " . , . dissera" den 2. Piedetext, .Non sia ., . " bis " , .. rinova" den Voltatext dar-
stellen. Diese Strophe weist daher keineswegs umgekehrten Bau auf. (Weitere Korrekturen 
zum Index und Revisionsbericht siehe unten.) 

* Der Notente i I bringt den gesamten Codex in der originalen Reihenfolge in moderner 
Übertragung. Damit hat Wolf die bisher umfangreichste Publikation italienischer Trecento-
werke vorgelegt, was allein schon die Herausgabe dieses bedeutenden Codex rechtfertigen 
würde. Von den 352 vorgelegten Werken sind hier 112 Stücke erstmals veröffentlicht. 
Besonders wertvoll sind dabei die Übertragungen aus dem Schaffen von Bartolino, Andrea , 
Nicolo, Lorenzo, Donato, E. und G. de Francia, deren Werke in Neuveröffentlidiungen bisher 
fast ganz unberücksiditigt geblieben waren. Zu den Stücken von Egidius und Guilielmus 
de Francia wäre zu bemerken, daß, falls Egidius nicht als Textdiditer zu betrachten ist, 
die Nm. 2, 3 und 5 von Egidius, die Nrn. 1 und 4, entsprechend der Zuweisung in anderen 
Mss. , für Guilielmus in Anspruch genommen werden dürfen. Von den Komponisten Gio-
vanni, Gherardello, Jacopo und Landini liegen Gesamtausgaben von Pirrotta, Marrocco 
und Ellinwood vor•. 

4 N. Pirrotta, Per l'origlne e Ja storla della Caccla e de/ Madrigale trecentesco , in Riv. Mus. ltal. XLVlll 
u. XLIX, insb. XLIX, 126 . Vgl. ferner: J. Handschin, Mus tkgeschtchre , Luzern 1948 , pg. 207 . 
5 N. Pirrotta , Tke Muslc of Fourteenth Century ltaly, 1, Corpus Mensurabilis Musicae , Amsterdam, 1951 , 
pg. 1 u. 1. - E. Li Gotti, II piu antico poli/onlsta ttaliano de/ sec. XIV, in ltalia, XXIV, 1947 , pg. 196 ff. 
e E. Li Gott!, La Poesla 1Hustcale italtana de/ sec. XIV, Palermo 1944, pg. 65. 
7 E. Li Gotti, UHa pretesa fncorouazione di F. Landfn i, in Restaurl treceHtesd1i, Palermo 1947. pg. 91 ff . 
8 Laut einer freundlichen brieflidten Mitteilung von Mme. Clercx-Lejeune . 
• N. Pirrotta, vgl. Anm. S (Gesamtausg. der Werke von Bartholus de Florentia , Giovanni und Gherardello). -
W. Th. Marrocco, The Musfc of ]acopo da Bologna , Calilornia Univ. Press, 1954 . - L. Ellinwood, The worhs 
of F. Landini , Cambridge, Mass„ 1939 , 2/ 1945 . 
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Die moderne Umschrift durch Wolf gibt vor allem zu zwei grundsätzlichen Betrachtungen 
Anlaß. An erster Stelle sei das den meisten Stücken vorangestellte Formschema be-
trachtet. Obwohl Wolf in der Einleitung an Hand der Traktate von da Tempo, Somma-
campagna und des Venezianer Anonymus eine anschauliche Übersicht über die verschie-
denen Formtypen gibt, bleibt durch die Verwendung seines Buchstaben-Formschemas manches 
unklar. Eine Bezeidmung der einzelnen Stücke als Madrigale, Caccien oder Ballaten wäre 
wohl zu bevorzugen gewesen. Die Caccien sowie manche andere Stücke, deren Texte z. T. 
nur fragmentarisch überliefert sind, blieben auf diese Weise unbezeichnet. Zudem kann ein 
solches Formschema zu Irrtümern Anlaß geben. 
Einige grundsätzliche Fälle seien im folgenden betrachtet (vgl. ferner die Bemerkungen zu 
den einzelnen Stücken am Schluß dieses Referats): 
Unvollständige Texte: z.B. S. 255, Nr. 67. In Sq ist der Text unvollständig : es fehlt de~ 
in Panc. 26 stehende Voltatext. Das Formschema muß daher nicht AB1B2, sondern 
A'B'B2(A2)A1 heißen . 
S. 307, Nr. 13 5. Bei Wolf fehlt, wie bei einigen andern Stücken, die Formangabe. Der voll-
ständige Text steht wiederum in Panc. 26, während Sq nur den Text der Ripresa und des 
1. Piede gibt. Formschema : A1B1 (B2A2)A1. 
Irreführendes Formschema: S. 36, Nr. 20 heißt das von Wolf gegebene Formschema A1B1B2A!, 
aus welchem man schließen könnte, daß es sich hier um eine Ballata handele. Es liegt aber 
ein Madrigal mit Schema A1A2B vor. Die erste Strophe steht unter den Noten, die zweite 
Strophe folgt am Schluß der Komposition ( ,, Dell' altrui . .. "). Das Ritornell bringt zu den 
2 Reimzeilen dieselbe Melodie. Ähnlich verhält es sich mit den Stücken S. 4, Nr. 2; S. 5, 
Nr. 3; S. 11, Nr. 9; S. 12, Nr. 10 u. a. 
Unrichtige Strophenbezeichnung : S. 351, Nr. 21 (u.ä. S. 194, Nr. 36 u. a.) gibt Wolf unter 
dem Notenteil eine zweite Strophe an, aus der man schließen muß, daß sie in der auf-
gezeichneten Zeilenfolge wie die den Noten unterlegte zu singen wäre. Doch handelt es sich 
hier um eine Ballata: Die ersten 3 Zeilen ( ,, E sorte .. ," bis •... l'animo altere ") gehören 
als 2. Piede zum zweiten Werkteil. Die letzten 3 Zeilen ( . Pur ben . . . ") sind als Ripresa 
zur Melodie des 1. Teiles zu singen, worauf nochmals die Ripresa (mit dem Text „Donna, 
se per te moro") folgt . Das Schema muß also heißen: A1 B1B2A2A1• 

Durchkomponierte Madrigale: Bei einem Stück wie S. 201, Nr. 4 (Landini) fehlt das Form· 
schema ; offenbar weil die 3 Strophen dieses Madrigals durchkomponiert sind. Das Schema 
müßte lauten: A1A2A3B. Besonders typisch ist diese durchkomponierte Form für die Madri-
gale von Nicole (vgl. S. 128, Nr. 9 ; S. 148, Nr. 31; S. 150, Nr. 33; S. 154, Nr. 3 5; ferner 
S. 10, Nr. 8 von Giovanni). 
Ballata-Ripresa : Wolf führt im Formschema nur dann die Ripresa (Repetition von Melodie 
und Text des ersten Ballatenteils) an, wenn diese in der Ms.-Vorlage ausdrücklich ver-
merkt ist . Doch gehört die Ripresa stets zur Form der Ballata, so daß in jedem Fall das 
Ballatenschema mit A1 zu endigen hat. Die Frage, ob bei mehrstrophigen Ballaten die Ri-
presa jedesmal zwischen Volta und den folgenden Piedi zu singen ist, muß offen gelassen 
werden. Es ist dies wohl nicht nur vom Vermerk im Ms., sondern auch vom Textinhalt 
abhängig. 
Repetitionszeichen und Textunterlegung: S. 129, Nr.10 bringt eine falsche Textunterlegung 
und ein falsches Repetitionszeichen. Gleich wie S. 351, Nr. 21 (vgl. oben) handelt es sich 
hier um eine Ballata (A'B1B2A2A1). Vor Takt 11 muß ein Repetitionszeichen stehen. Die 
Textfolge heißt : Ripresa : .Non si ... ", 1. Piede : . E questo . . . ", 2. Piede: ,, Che in-
superbisce . . . ", Volta : ,,E non caro . .. ", Ripresa: ,, Non si .. . ". 
Verschobener Doppelstrich: S. 8, Nr. 6 beginnt das Ritornell schon mit Takt 19 (,,Qual 
era . .. "). Eine zweite Madrigalstrophe findet sich im Codex Rossi und in Panc. 26. -
Ebenfalls an falscher Stelle steht der Doppelstrich auf S. 10, Nr. 8: er gehört vor Takt 51. 
(Form: durchkomponiertes Madrigal A' A2B.) 
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Dreiteilige Ballata: S. 101, Nr. 3 stellt den seltenen Fall einer Ballata mit selbständiger 
Voltavertonung dar (der von Wolf mit B bezeichnete Teil) . Die unten angeführten 2 Strophen 
sind in je zweimal zwei Piedezeilen und zwei Voltazeilen zu zerlegen. Weitere Ballaten 
dieses Typus finden sich dreimal in Paris ital. 568 (Anonymi) und zweimal bei H. de Lantins. 
Eine Reihe besonderer Probleme wirft die Übertragung der Rhythmen und des Taktes auf 
Wie Wolf in der Einleitung bemerkt, sind im Gegensatz zu seinen früheren Übertragungen 
(mit Ausnahme derjenigen in seiner Studie über den Rossi-Codex im Peters-Jahrbuch 1938/ 
die Notenwerte wesentlich verkürzt worden. Hierin ist Wolf der neueren Übertragungs-
methode gefolgt, was sich auf die Lesbarkeit überaus vorteilhaft auswirkt. Durchgehend 
sind auch, wie bei Übertragungen aus dem 14 . Jahrhundert üblich, Taktstriche gesetzt. Zu 
bedauern ist jedoch, daß Wolf die Art der Verkürzung bei den einzelnen Stücken nicht 
vermerkt (im allgemeinen • = .1 ). Noch klarer würde das Verhältnis Original-Über-
tragung, wenn zu Beginn jedes Stückes die ersten Noten in der Originalnotation mitgeteilt 
worden wären, ein Verfahr,en, das sich bei neueren Ausgaben (z.B. bei Pirrotta) vorzüglich 
bewährt. Vergessen wir aber hierbei nicht, daß Wolfs Squarcialupi-Ausgabe zu einer Zeit 
redigiert worden ist, da dieses Verfahren noch wenig verwendet wurde. 
Im Zusammenhang mit der Verkürzung der Notenwerte stellt sich nun die Frage, ob im 
Rahmen des italienischen Trecento wirklich durchweg die Wertreduktion im Verhältnis 1 :4 
vorgenommen werden kann. Einmal besitzt die Form der Semibrevis in der italienischen No· 
tation nicht immer denselben Grundwert. Je nach der Art der Divisio können auf ein.! 
Brevis 2, 3 oder 4 und in der älteren Notation sogar 6 und mehr Semibreven fallen . Zum 
anderen (und dies scheint mir ein wesentlicher Punkt zu sein) erscheinen dieselben Stücke 
in den verschiedenen Mss. teilweise in verschiedene-r Notation: Longa- oder Brevisnotation. 
Ein typisches Beispiel stellt 5. 50, Nr. 3 dar. In Panc. 26 ist dieses Madrigal in Brevis-
grundwerten notiert, während die zwei andern Mss. (London und Paris ital. 568), in denen 
das Stück noch steht, und ebenso Sq nach französischer Art in Longen notieren. Bei solchen 
Stücken wäre eine Verkürzung im Verhältnis 1 :8 wohl vorzuziehen. Vgl. auch S. 6, Nr. 4: 
5. 29, Nr. 12; S. 31, Nr. 14 und ferner u. a. die in Longanotierung überlieferten Stücke 
S. 52, Nr. 5; S. 53. Nr. 6 ; S. 55, Nr. 7 10• 

Eine anderes Übertragungsproblem der italienischen Musik des 14 . Jahrhunderts stellt die 
Wiedergabe der verschiedenen Divisiones dar. Es wäre für alle zukünftigen Ausgaben dieser 
Musik zu wünschen, daß die originalen Divisionszeichen in der Übertragung in irgend 
einer Weise vermerkt würden. Vereinzelt finden sich solche Angaben in den Editionen 
von Ellinwood (Landini) und Marrocco (Jacopo). Pirrotta (Giovanni und Gherardello) 
kennzeichnet überdies die Divisionswechsel durch überaus sorgfältige Taktstrich- und 
Taktzeichensetzung. Wohl läßt sich auch in Wolfs Ausgabe aus der Taktart auf die Divisio 
schließen. Doch liegen hier offensichtlich verschiedene Inkonsequenzen vor. Einige grund-
sätzliche Beispiele hierfür seien angeführt: 
Auf S. 172, Nr. 13 wird die Duodenaria des Ritornells durch einen 6/ s-Takt wiedergegeben, 
obwohl diese Divisio als ternäre Teilung der Brevis zu betrachten und daher im ¼-Takt 
zu notieren ist. - Im Ritornell 5. 107, Nr. 7 würde die Novenaria durch einen 9/s-Takt 
besser zum Ausdruck kommen als in der von Wolf vorgenommenen Zusammenziehung 
zweier Brevistakte zu einem in Triolen notierten 6/4-Takt. - Im Ritornell von Nr. 16, 
S. 95 / 96 ist im Original ein Wechsel von perfekter zu imperfekter Senaria vermerkt, der aus 
der Übertragung nicht ersichtlich ist. Hier wären Takt 4o-45 im ¼-Takt (Wolf: 6/ 4 = 
zweimal ¼), Takt 46 bis Schluß im 6/s-Takt zu notieren. - Ob im Tenor Takt 4 von 
Nr. 6, 5. 73 die Senaria perfecta n i,cht eher den Rhythmus .1 d fordern würde (wie in 

10 Vgl. hierzu audt Pirrotta in The Music of Fourteenth Ceutury, Einleitung S. 11. 

6 MF 
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Takt 2 von Wolf richtig notiert), mag dahingestellt bleiben. - Verschiedentlich schreibt 
Wolf bei vorgeschriebener Senaria perfecta 3/2-Takt an Stelle von 2mal ¼-Takt (oder, 
entsprechend Wolfs Taktzusammenziehung: 6/4-Takt): z.B. S. 104, Ritornell von Nr. 5; 
S. 105, Nr. 6, Takt 3 5-43 u. a. 
Ein weiteres Problem stellt die Anwesenheit des Modus minor (Modus longarum) besonders 
für die gewöhnlich ohne italienische Divisionszeichen notierten Werke (vor allem Ballaten) 
des späten 14. Jahrhunderts dar. Wenn bei den älteren Madrigalen die Zusammenfassung, 
eine in der Übertragung vorgenommene Zusammenziehung mehrerer Brevistakte, die Di-
visio nicht deutlich hervortreten läßt, so verhält es sich bei den jüngeren Werken oft 
gerade umgekehrt : hier ergibt sich aus dem Zusammenfassen von 2 oder 3 Brevistakten zu 
einem Modus longarum meist erst der in dieser Musik enthaltene Rhythmus. Bei richtiger 
Berücksichtigung des Modus zeigt sich hierbei, daß die Schlußnote eines Abschnittes ge-
wöhnlich auf den Taktbeginn fällt . Probleme entstehen einzig dort, wo die Abschnitts-
pausen und Schlußnoten in ihrem Wert von Ms. zu Ms. differieren. In Wolfs Übertragungen 
ist nun zu beobachten, daß in zahlreichen Fällen (besonders auch in Werken Landinis) der 
Modus unberücksichtigt geblieben ist. Ein Beispiel möge das Gesagte verdeutlichen: S. 278, 
Nr. 97. Schon der in Takt 1-2 und 4-5 im Tenor auftretende Rhythmus f' 0 weist auf 
das Vorhandensein des Modus minor perfectus. Bestätigt wird das dadurch, daß bei einer 
Übertragung im 3/2-Takt (statt 2/2-Takt) die Zeilenschlüsse nicht mehr auf die 2. Takt-
hälfte, sondern auf den Taktbeginn fallen. Dazu kommt nun aber noch, daß in Sq in Takt 11 
eine Brevispause, in Takt 3 5 eine im perfekte Longapause in beiden Stimmen steht, die beide 
von Wolf offenbar als Distinktionsstriche betrachtet und daher in der Übertragung nicht 
berücksichtigt worden sind. Ergänzt man diese Pausen und faßt je anderthalb Takte Wolfs 
zu 3/2-Takten zusammen, so ergibt sich eindeutig der perfekte Modus dieses Stückes. Bei-
spiele dieser Art sind eine ganze Reihe zu finden (vgl. hierzu die unten zusammenfassend 
gegebenen Änderungsvorschläge; für Landinis Werke vgl. überdies die im allgemeinen 
zuverlässigen Übertragungen Ellinwoods) . 
Ein erst in jüngster Zeit durch Pirrotta aufgegriffenes Problem stellt die Takt-Tempo-
proportion der verschiedenen italienischen Divisiones dar . Pirrotta hat an Hand praktischer 
Beispiele nachgewiesen, daß in der Quarternaria und in der Senaria perfecta, im Gegensatz 
zu den Lehren des Marchetto, zumindest bei den älteren Trecentomeistern der Semibrevis 
nur 2/s des Wertes der anderen Divisiones zukommen. Daraus folgt, daß besonders zwischen 
Strophen- und Ritornellteilen der Madrigale bestimmte Temporelationen bestehen. Zwei 
Beispiele aus dem Schaffen Jacopos mögen das Gesagte verdeutlichen: In Nr. 24b, S. 41 
steht der Strophenteil in der Senaria imperfecta (Wolf notiert 4/4-Takt mit Triolen, d. h. 
eigentlich 2mal 6/ s-Takt), das Ritornell in der Duodenaria (bei Wolf richtig ¼-Takt). 
Da die Semibrevis in diesen beiden Divisiones denselben Wert besitzt, ergibt sich bei Wolfs 
Notierungsart die Relation .1 = .1 (bezw . .j, der Senaria imperfecta = .1 der Duodenaria). 
Anders in Nr. 25 (S. 42): Hier steht der Strophen teil in der Senaria perfecta (Wolf : 6/ 4 = 
2mal ¼), das Ritornell in der Octonaria (Wolf: 4/4 = 2mal 2/ 4) . Da der Semibrevis in der 
Senaria perfecta nur 2/s des Wertes der Octonaria-Semibrevis zukommen, ergibt sich das 
Verhältnis: J, des Strophenteils = J des Ritornells (d. h. die originalen Brevistakte be-
sitzen dieselbe Dauer : s. p. = o. o ). 

* 
Zum Schluß noch ein Wort zur Akzidentiensetzung, zur Schlüsselung und zur Textierung. 
Das Problem der m u s i ca f i c t a in der italienischen T recentomusik kann im Rahmen 
dieser Besprechung nicht erörtert werden. Im allgemeinen folgt Wolf in der Squarcialupi-
ausgabe seinen in der . GescJiicJite der Me,m1ralnotation" (] , 109 ff.) gegebenen Regeln. 
Es sei hier einzig die Frage gestellt, ob wirklich in der italienischen Musik besonders der 
älteren Meister so viele Veränderungen des b naturale zum b molle nötig sind. Einige 
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Beispiele seien herausgegriffen: Ist z.B. auf S. 49, Nr. 2 in Takt 2 des Superius im Hinblick 
auf das folgende cis wirklich b zu lesen? - Ist in Takt 6 von Nr. 15, S. 61 nicht h besser 
als b? Ebenso scheint mir auf S. 208 , Nr. 9, Takt 10 das b im Superius eines Auflösungs-
zeichens zu bedürfen, wogegen im Tenor dann fis zu setzen wäre. - Umgekehrt sollte auf 
S. 47, Nr. 1 in Takt 4 und 5 doch wohl eher b statt J1 gesungen werden. 
In gewissen Fällen vermag das Heranziehen anderer, konkordierender Mss. gewisse Anregun-
gen fiir die zusätzliche Akzidentiensetzung zu geben. So stehen z. B. in Landinis Ballata 
„No11 ara 111ai pieta" (S . 225 , Nr. 26) auf das Wort „fai " (Takt 8) in Pa11c. 26 ein fis im 
Superius und ein cis im Contratenor. Mit diesem Hinweis soll freilich keineswegs etwa der 
Auffassung Vorschub geleistet werden, daß eine Übertragung ein Sammelbecken der Ver-
sionen verschiedener Mss. darstellen solle. Im Gegenteil, die Übertragung bat im all-
gemeinen einer einzigen Quelle zu folgen, die Varianten gehören in den Revisions-
bericht. Doch können oft gerade die verschiedenen Akzidentiensetzungen der Mss. dem 
Herausgeber gewisse wertvolle Hinweise auf die Praxis der Zeit geben. 
Nach alter Editionspraxis benutzt Wolf in seiner Ausgabe die alten Sc h I ü s s e 1. Doch 
ergeben sich hieraus gerade für die italienische Musik des 14. Jb . gewisse Schwierigkeiten, 
da die wichtigsten Mss. des Trecento (mit Ausnahme von Ms. Lo11do11) das 6-Liniensystem 
benutzen. Der Vorteil der Originalschlüssel fällt damit für die Übertragung dahin . Wolf 
ändert übrigens auch bin und wieder einen F-Schlüssel in einen C-Schlüssel um (z. B. S. 4 , 
Nr. 2: Tenor im Ms. = F-Schlüssel) . 
In der Text unterleg u n g folgt Wolf in glücklicher Weise der Vorlage. Gerade die Mss. 
der italienischen Ars nova zeigen im allgemeinen eine überaus genaue Textierung, die 
in einigen Fällen noch durch vertikale Verbindungsstriche zwischen Text und Note präzisiert 
wird. - Die Text I es u n g entsprid1t meist der Vorlage: z. B. S. 13 5, Nr. 15 : .. Roct' e Ja 
veJa". Hin und wieder dagegen modernisiert Wolf: z.B. S. 81, Nr. 6 „Sopra Ja riva" (Ori-
ginal: ., Sovra la riva "). * 
Im Anschluß an diese mehr allgemeinen und grundsätzlichen Bemerkungen zu Wolfs 
Squarcialupiausgabe folge nun ein Verze ichnis mit den wesentlichsten Änderungsvorschlägen 
und Korrekturen. Um dieses nicht zu umfangreich werden zu lassen , beschränke ich mid1 
darauf, die Abweichungen und Ergänzungen von Wolfs Formschemata, sowie die wesent-
lichsten Änderungen der Taktteilung (besonders die den Modus longarum betreffenden) zu 
geben . Die oben besprochenen Fragen der Notenwertreduktion und der Tempoproportionen 
werden nur ausnahmsweise berücksichtigt. Der Einfachheit halber wird auch an Wolfs Form-
schema festgehalten (A1 A2 [A3] B = Madrigal ; A1 B1 B2 A2 A 1 u. ä. = Ballata). Verzichtet 
wurde auf einen Hinweis dort, wo in Wolfs Schema nur die Ripresa am Schluß des Stückes 
nicht verzeichnet ist. Was die Textlesung betrifft, sind nur einzelne abweichende Lesarten 
der Textincipits berücksichtigt worden. 

L i s t e d er A b ä n d e ru n g s v o r s c b I ä g e u n d K o r r e k t ur e n 
S. 3, Nr. 1 : Tempoproportion 1.-2 . Teil : ~ = d, - Text nicht Sacchetti. 
S. 4, Nr. 2: Form: A1 A2 A3 B, wobei A3 in Sq unvollständig. Es fehlt die erste Zeile der 

3. Strophe. 2. u. 3. Zeile von Wolf irrtümlich dem Ritornell unterlegt ( .. Fiso 
mirai .. .). Takt 26 im Tenor besser: ¼ J.'; J !' J f J 

a 3 
S. 5, Nr. 3 : A1 [A2] B (A2 fehlt in Sq}. Takt 7-lo bleiben im 3/2-Takt. Ab Takt 

18 dagegen 2/2-Takt. 
S. 6, Nr. 4: Text im Ritornell: . Feri /'ag11eJ, si ... " Ritornell: 3/2-Takt. 
S. 8, Nr. 6: Form: A 1 A2 B. Ritornell beginnt Takt 19. Eine 2. Strophe in Panc. 26 u. 

Codex Rossi. 
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S. 10, Nr. 8: Ritornell beginnt Takt 51. Form: A1 A2 B (2 Strophen durchkomponiert). 
S. 11, Nr. 9: Form: A1 A2 B. Doppelstrich erst vor Takt 32. Text falsch unterlegt. Strophe 1 : 

.O perlaro . .. " bis ,, ... innamorato", Str. 2: .Ritorneranno ... " bis ,, . .. disa-
vanzo", Rit.: .Ai, lasso .. . " bis .... .. tocarmi". 

S. 12, Nr. 10: Form: A1 A2 B, wobei 2. Strophe (A2) ,.et io . . . ". 
S. 19, Nr. 2: Die Stimme mit Text „Aqui/'altera" besser als Oberstimme zu notieren 

(entsprechend Sq). 
S. 20, Nr. 3: Erste Note unterste Zeile im Tenor: c (nicht e). 

S. 23, Nr. 6: Tenor Takt 26: Rhythmus J J J I'9 
S. 25, Nr. 8: Text nicht von Cavalcanti, sondern nur Nachbildung nach Cavalcanti. 
S. 26, Nr. 10: Text im Ritornell: .,Si e piena . .. " 
S. 29, Nr. 12: Form: A1 A2 B, wobei B aus zweimal 2 Zeilen besteht. 

Der Text A2 fehlt bei Wolf, obwohl er in Sq steht. 
S. 30, Nr. 13: Form : A1 [A2] B. Der Text A2 fehlt in Sq. Tempoproportion Strophe-

Ritornell: ~-= J (Wolf notiert den Strophen teil in Doppeltakten, den Ritornellteil in 
einfachen Takten.) 

S. 31, Nr. 14: Form: A1 A2 B, wobei 2. Strophe (A2) durchkomponiert. Ritornell: 3/2-Takt 
(ab Takt 49). 

S. 34, Nr. 17: Form: A1 A2 B. Der Text .Hoc est notum .. . " ist 2. Strophe und vor dem 
Ritornell (ab Takt 22) zu singen. 

S. 35, Nr. 18: Ritornell 2-zeilig: Bei .e posso" keine Majuskel. 
S. 36, Nr. 20: Form: A1 A2 B, wobei Baus zweimal zwei Zeilen besteht. 

A2 ist vor dem Ritornell (Takt 29) zu singen. 
S. 37, Nr. 21: vgl. Form S. 34, Nr. 17. 
S. 38, Nr. 22: vgl. Form S. 34, Nr. 17. 
S. 41, Nr. 24b: Zur Tempoproportion vgl. oben S. 82 . 
S. 42, Nr. 25: Zur Tempoproportion vgl. oben S. 82 . 
S. 44, Nr. 27: Textincipit : .Straccias' i pann'". 
S. 47, Nr. 1: Im Tenor des Ritornells fehlt die originale b-Vorzeichnung. 
S. 49, Nr. 2: Form: A1 A2 B, wobei die 2 Zeilen des Ritornells zur selben Melodie zu 

singen sind. - Strophenteil: 3/2-Takt. 
S. 52, Nr. 5: Form: A1 [A2 A3] B, wobei Strophen 2 und 3 in Sq fehlen ... 
S. 53, Nr. 6: Form: A1 A2 As B. 
S. 55, Nr. 7: Form: vgl. S. 49, Nr. 2. 
S. 56, Nr. 8: Form : A1 B1 (B2 A2] A1, wobei 2. Piede- und Voltatext fehlen . 

Ab Takt 22: S/2-Takt. -Textincipit: .,I vivo . . . ". 
S. 56, Nr. 9: Form: A1 B1 B2 A2 A1• Wolfs 2. Strophe ist wie folgt zu verteilen: ,,E questo 

... " bis ,. . . . martiro" = 2. ·Piede; letzte 2 Zeilen = Volta. 
S. 57, Nr. 10: Form: A1 B1 B2 A2 (ev. A1) Bs B4 A3 A1 . 

Die nicht unter den Noten stehenden Textzeilen verteilen sich also wie folgt: 
2 Zeilen= A2, 4 Zeilen= Bs, B4, 2 Zeilen= As. - Text von Soldanieri. lncipit: 
,, l' vo'." 

S. 57, Nr. 11: Form: A1 A2 As B. Takt 1-19 im geraden Takt. 
S. 60, Nr. 13 : Text von Soldanieri(?). 
S. 61. Nr. 14: Form: A1 B1 (B2 A2] A1, wobei 2. Piede- und Voltatext fehlen. Doppelstrich 

schon vor Takt 11. 
S. 65, Nr. 1 : Textincipit des Ritornells : .Benche . . . " 
S. 66, Nr. 2 u. S. 67, Nr. 3: Caccien. 
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S. 67, Nr. 3 : Takt74 bis Schluß bleibt dreistimmig ; Wolf übersieht Longapause imSuperius 
nach Takt 73 . (Richtige Übertragung vgl. Marrocco, Fourteenth Century Italian 
Cacce, Cambridge Mass ., 1942). 

S. 71. Nr. 4 : Konjektur : .. A y sco [11] solato . .. " 
S. 73, Nr. 6 : Form: A' [A2] B, wobei 2. Strophe in Sq fehlt . 
S. 77, Nr. 1: 2. Strophe aus dem gleichtextigen Madrigal Vincenzos zu ergänzen (S. 65 , 

Nr. 1) . 
S. 79, Nr. 2 : 3/2-Takt, wobei Takt 8 letzte Note= Longa(o); Ende Takt 23 ist Longa-

pause zu ergänzen. 
S. so, Nr. 4: Takt 32 : letzte 2 Noten Viertel (statt Achtel). 
S.81. Nr. 5: 3/2-Takt. 
S. 81. Nr. 6 : Ritornell : 3/2-Takt. 
S. 83 , Nr. 7 : Ab Takt 19 besser in ¾ -Takt übergehen. - Text nicht von Sacchetti. 
S. 84, Nr. Sa : Der französischen Chace nachgebildete Caccia im Modus minor perfectus 

= 3/2-Takt. - Nr. sb gehört als Ritornell zu Nr. Sa. Möglicherweise ist dieses Ri-
tornell trotz einiger harter Dissonanzen auch als 3stimmiger Kanon zu singen. 

S. 87, Nr. 9 : Form : A' B1 [B2 A2] A1, wobei in Sq Text B2 u. A2 fehlen . Vgl. hierzu oben 
S. so (zum Revisionsbericht) . 

S. 89, Nr. 11 : Form: A1 B1 B2 A2 A'. Wolfs Teil C stellt den Piedeteil dar. Der Voltatext 
ist unterhalb der Komposition beigefügt. 

S. 89, Nr. 12 : fol. 51v. Form besser : A' A2 A3 B, wobei die zwei Textzeilen von B zur 
gleichen Melodie gesungen werden. 

S. 90, Nr. 13 : Form: A1 A2 AS B. 
S. 92, Nr. 14: Form : A 1 [A2 ?] B, wobei nur eine Madrigalstrophe vorhanden. 
S. 94, Nr. 15 : Form : vgl. S. 92, Nr. 14. 
S. 95, Nr. 16 : Falsche Textunterlegung (auch in Sq) . Form : A1 A2 B. Der ab Takt 40 

unterlegte Text „E quel pia11eto ... " stellt die 2. Strophe des Madrigals dar und 
ist zum ersten Musikteil zu singen. Vgl. ferner oben S. 81. 

S. 99, Nr. 1: Form: A1 A2 B. 
S. 101, Nr. 3: Form : A' B1 B2 A2 B3 B4 A3 B5 B6 A4 A' . wobei die Volta eine eigene Ver-

tonung aufweist (von Wolf B genannt, in unserem Formchema A2, As A4). Vgl. 
ferner oben S. 81. - Aus stilistischen Gründen ist bei diesem Stück Donatos Autor-
schaft anzuzweifeln. 

S. 103, Nr. 5: Ritornell besser 2mal ¾-Takt (statt 312). 
S. 105, Nr. 6: Ab Takt 35 besser 6/•-Takt. Ab Takt 44 besser 3/2-Takt (Modus perf.). 

ab Takt 59 : 6/•-Takt, ab Takt 63 wieder 3/2. 
S. 108, Nr. 9 : Caccia. 
S. 110, Nr. 10 : Besser schon ab Takt 33 Sf2.Takt. - Text von R. Belondi. 
S. 111, Nr. 11 : Form : A'[A2?)B. wobei nur eine Madrigalstrophe vorhanden. Vor Takt 30 : 

Doppelstrich. 
S. 112, Nr. 12: 1. Teil: 2mal 6/s-Takt, 2. Teil : 2mal ¾-Takt. 
S. 116, Nr. 15 : Ritornell besser im Sf2.Takt (statt 12/s). - Text nicht Malatesta, sondern 

von A. degli Alberti. 
S. 120, Nr. 2: Form : A'B1B2A2B3B4ASB5 [B6A4)A', wobei B6 u. A4 fehlen . Ripresa, Piede 

und Volta nur einzeilig. 
S. 120, Nr. 3 : Textincipit : .. Chiamo . . . " (nicht „Chi amo" ). 
S. 121. Nr. 5: Caccia. 
S. 128, Nr. 9 : Form: A' A2 B (2 Strophen durchkomponiert) . Text Boccaccio? 
S. 129, Nr. 10: Form : A1B1B2A2A1. Falsche Textunterlegung : vgl. oben S. so. 
S. 129, Nr. 11: Caccia. Ritornell besser 2mal 9/s-Takt (statt 8/ 4)_ 
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S. 133, Nr. 13: Besser 3/2-Takt (Modus perfectus). 
S. 137, Nr. 17 : Ritornell 3/2-Takt (statt 6/4). 

Berichte und Kleine Beiträge 

S. 138, Nr. 19: Form : A1B1 (B2A2)A1, wobei in Sq B2 und A2 (2. Piede- und Voltatext) 
fehlen. Diese stehen vollständig in Ms. Lo11do11. 

S. 139, Nr. 20 : Form: A1B1B2A2A1• Die 2 ersten Zeilen des unter dem Notenteil stehenden 
Textes sind zu Takt 21-34, die 3 letzten Zeilen zu Takt 1-20 (Volta) zu singen 
(vgl. oben S. 80: unrichtige Strophenbezeichnung). 

S. 140, Nr. 21: Form: Zwischen B2 und B3 ist A2 (Volta) einzufügen. Entweder wurden hier 
als Voltatext die beiden letzten Textzeilen ( ,. Lasciar ... ") gesungen, oder es fehlt 
dieser Voltatext. 

S. 140, Nr. 22: Form : A1B1B2[A2)A1, wo bei Voltatext fehlt. 
S. 141, Nr. 23: Text von Soldanieri. 
S. 141. Nr. 24: Takt 1-14 besser 3/2-Takt, wobei letzte Note Takt 13: Longa (o) mit 

Brevispause. Ab Takt 46 verschieben sich die Taktstriche um einen halben Takt, da 
nach der Longa von Takt 4 5 eine Brevispause steht. Damit fällt die letzte Note des 
Stückes auf den Taktanfang. 

S. 146, Nr. 29 : Form: A1B1 [B2A2)A1. wobei Texte B2 und A2 fehlen. 
S. 148, Nr. 31: Form: A1A2B (durchkomponierte Strophen). 
S.150, Nr. 33 : Form wie Nr. 31 (S. 148). Ritornell : 3/2-Takt. 
S. 152, Nr. 34: Caccia. Text Petrarca? 
S. 154, Nr. 35: Form wie Nr. 31 (S. 148). 
S. 162, Nr. 3 : Form: A1B1B2(A2)B3B4A3A1, wobei in Sq A2 (t.Voltatext) fehlt. Dieser steht 

in Paris-Rei11a (fol. 15). 
S. 163, Nr. 5: Form: A1B1 [B2A2)A1, wobei 2. Piede- u. Voltatext in Sq fehlen (vollständig 

in Paris-Rei11a, fol. 24'). 
S. 164, Nr. 6: Text Petrarca? 
S. 169, Nr. 11: Form: A1[A2?)B, wobei die 2. Madrigalstrophe fehlt. 
S. 170, Nr. 12: Unter dieser Nr. sind von Wolf zwei nicht zusammengehörige Stücke zu-

sammengezogen: .L'aurate .. . " bis •... foco" (Takt 38) ist ein Madrigal , von 
dem nur eine Strophe vorhanden ist. ,. Oua11do 11ecessita ... " ist eine Ballata, von 
der 2. Piede- und Voltatext fehlen (Form : A1B1(B2A2)A1). 

S. 172, Nr. 13: Ritornell ¼-Takt (statt 6/s). 
S. 174, Nr. 15: Form : A1A2B (durchkomponiertes Madrigal, bei welchem in Sq der Text 

der 3. Zeile der 2. Strophe fehlt). Vollständiger Text in Codex Ma11ci11i und 
Paris-Rei11a. 

S. 178, Nr. 19: Text von Griffoni. 
S. 180, Nr. 21: Form: A1A2A3B, wobei die Texte A2 und A3 unterhalb des Notenteils no-

tiert sind. 
S. 183, Nr. 24: Textincipit: .EI 110 me zova, 11e val .. ." (nach Li Gotti). 
S. 184, Nr. 25: Form: siehe Revisionsbericht Wolf. Der vollständige Text steht auch in 

Paris-Reina fol. 17. 
S. 185, Nr. 26: Form: A1 B1 B2 A2 A1. Die zwei ersten Zeilen des im Anschluß an den 

Notenteil stehenden Textes geben den 2. Piedetext, die zwei letzten den Voltatext. 
S. 188, Nr. 29: Form : A1B1 [B2A2)A1 . B2 und A2-Text fehlen in Sq, stehen aber in Paris 

fri;:. 11. a. 4917, fol. 24' . 
S. 192, Nr. 34 : Form: A1[A2JB. 2. Madrigalstrophe fehlt in Sq, steht aber in Paris-Rcina, 

fol. 21·. 
S.194, Nr. 36: Form: A1B1B2A2A1. Der von Wolf als 2. Strophe angeführte Text gliedert 

sich in 2. Piede und Volta (je 2 Zeilen). 
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S. 197, Nr. 1: An erster Stelle steht in Sq die mit . Musica s011 ••• " textierte Stimme. Form: 
3textiges Madrigal mit je einer Strophe pro Stimme. Text vermutlich von Landini. 

S.199, Nr. 2: Form : A1A2A3B. Anfang des Ritornells besserJ, d. (statt,d 0 ). 

S. 200, Nr. 3: Strophenteil 3/2-Takt (Mod. perf.). 
S. 201, Nr. 4: Form: A1A2A3B (3 Strophen durchkomponiert). 
S. 204, Nr. 5: Erste Note : Brevis (J,); letzte Note Takt 5: Longa. 
S. 204, Nr. 6: Form : A1A2B. 
5. 205, Nr. 7: Form wie Nr. 6 (5. 204). Ritornell im Modus imperfectus, d. h. 2/2-Takt 

(vgl. Ellinwood). 
S. 206, Nr.8 l 
S. 208, Nr. 10 Form wie S. 204, Nr. 6. 
S. 210, Nr. 12 
S. 211, Nr. 13: Text wohl nicht von Sacchetti, sondern von Stefano di Cino? 
S. 213, Nr. 13: Caccia (Pescha). 
S. 220, Nr. 21: Auch erster Teil 3/2-Takt, wobei Takt 7 perfekte Longa im Superius und 

Contratenor ; im Tenor ist die zweite Brevis zu alterieren. 
S. 221, Nr. 22 : 3/2-Takt (Modus perfectus). 
S. 223, Nr. 24: Es fehlt der Contratenor, der auch in Sq steht (nicht nur in Paris ital. 568) . 

Wohl besser als 2mal 9/s-Takt (= 8/4-Takt mit Triolen) zu notieren. 
S. 224, Nr. 25: Besser 3/2- statt 8/4-Takt. 
5. 227, Nr. 28 : Vgl. hier Ellinwoods Lesung. 
S. 227, Nr. 29 : In Panc. 26 dreistimmig (auch Ellinwood gibt nur 2 Stimmen). 
S. 230, Nr. 33: Wohl besser 3/ 2- statt 6/4-Takt. 
S. 232, Nr. 36: 2. Teil im Tenor rhythmisch verschoben. Es muß heißen : p• f9 PI P f9 : 

damit wird Wolfs im Revisionsbericht erwähnte Ergänzung unnötig. 
S. 235, Nr. 40: Textincipit: ,.S'i'fossi". 
S. 236, Nr. 42: Form: A'B'[B2A2]A1 . Text zu 2. Piede und Volta fehlt . 
S. 239, Nr. 46: Text von Sacchetti. 
S. 240, Nr. 47 : Form wie S. 236, Nr. 42. 
S. 246, Nr. 56: Textincipit : ,. S'i'ti son'". 
S. 251, Nr. 62: Form wie S. 236, Nr. 42. 
5. 254, Nr. 66: Form : A'B1B2[A2]A1 . Der Voltatext fehlt . 
S. 255, Nr. 67: Form wie S. 255, Nr. 66. Der Voltatext findet sich in Panc. 26. Ganzes Stück 

im 3/2-Takt (Modus perfectus) zu übertragen. 
S. 256, Nr. 69: 3/2-Takt, wobei zwischen Takt 14 und 15 eine Brevispause (---) zu er-

gänzen ist. 
S. 257, Nr. 70: Text von Malatesta. 
S. 260, Nr. 73: 3/ 2-Takt (Modus perfectus). 
S. 261, Nr. 75: 3/2-Takt (Modus perfectus) . 
S. 263, Nr. 78: Textincipit : . De sospirar sovente". 
S. 265, Nr. 81: In Paris-Reina dreistimmig. 
S. 267, Nr. 84: 3/2-Takt. 
S. 271, Nr. 89 : Form wie S. 236, Nr. 42. - 3/2-Takt. Vor Takt 12 fehlt Brevispause. 
S. 271, Nr. 90: Textanordnung richtig (bei Ellinwood falsch). In der 2. Zeile des 2. Piede 

fehlen in Sq jedoch einige Worte. Diese Zeile muß heißen: .Sanza grazia portar 
d'amor ei seg11i", während der folgende Text (.Lungo tempo .. . ") die 3. Zeile 
darstellt. 
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S. 276, Nr. 95 : Textunterlegung fraglich. Wie in Nr. 90 zeigt sich hier der Einfluß der 
französischen Ballade. In Nr. 95 kommt dazu, daß der 2. Piede selbständig kom-
poniert ist. Die Form nicht A1A2B, sondern A1B1B2A2A1• Möglicherweise fehlen aber 
auch die 2. Zeile des Ripresa- und des Voltatextes (vgl. den Reim). 

S. 278, Nr. 97: Zur Übertragung vgl. oben S. 82 (3/ 2- statt 2/2-Takt). 
S. 280, Nr.100 : Textincipit: .,Amar si gli alti''. 
S. 282, Nr. 102: 3/2-Takt. Takt 10: Longapause (statt Brevispause). 
S. 284, Nr. 105: Textincipit : .,Donna s'i't'o . . . ". - 3/2-Takt. Ende Takt 9 und 34 fehlt 

Longapause (oder Longa- + Brevispause). 
S. 285, Nr. 107 : 312-Takt. Takt 2 muß heißen: 

c lz Cf r ! 
' 
e.t J LJ r· 

' ' ( J i J t .J J 
Ende Takt 6 fehlt Brevispause. 

S. 286, Nr. 108: Takt 17 : O• 
S. 294, Nr. 118: Takt 7-8, 2. Hälfte Takt 12-14, Takt 22-24 wohl besser 3/2-Takt. 
S. 298, Nr. 122: Text von Landini. 
S. 298, Nr. 123 : Form: A1B1 [B2A2)A1. Der vollständige Text steht in Ms. London. (Vgl. auch 

Ellinwood.) 
S. 305, Nr. 132: 3/2-Takt. Ende Takt 10 fehlt Brevispause (---). Takt 28: Longa + 

Brevispause. 
S. 307, Nr. 135: Form wie S. 236, Nr. 42. Vollständiger Text in Panc. 26. Textincipit : 

., Po'c'amor". 
S. 310, Nr. 138: 3/ 2-Takt. 
S. 314, Nr. 144: Form vgl. S. 236, Nr. 42. 
S. 315, Nr. 145: Form: A1B1B2A2A1. 3/2-Takt. Ende Takt 9 fehlt Longapause (---). Takt 33 

• 11':'\ 
1st statt F zu setzen: o ---

S. 320, Nr. 3: Form : A1B1B2A2A1. 
S. 320, Nr.4: Textfolge ab vierter, unter dem Notenteil zugefügter Strophe nicht in Ord-

nung. Zur richtigen Textfolge ist Panc . 26 beizuziehen (fol. 6'/7): Nach dem Volta-
text (A3) folgen die Zeilen „Poi dt'i' non trovo .. . " bis „Lamentando ... placitade" 
und als 4. Zeile der Piedi (B5B6) .A qualunque persona o donna miri"; hierauf die 
letzte Volta ab .Fa c:Jte raconti" bis „E come d'a/legrezza sono in bando" . 

S. 325, Nr. 2 : Form vgl. S. 236, Nr. 42. 
S. 327, Nr. 5: Form vgl. S. 236, Nr. 42. 
S. 340, Nr. 6: Die Ripresa wird ausdrücklich auch nach der 1. Volta verlangt. Die folgenden 

Strophen bestehen jeweils aus 2 Piedezeilen und einer Voltazeile. 
S. 343, Nr. 9: Der letzte Buchstabe des Formschemas muß A1 heißen. 
S. 344, Nr. 10 : Form vgl. S. 236, Nr. 42. 
S. 345, Nr. 11: Form vgl. S. 236, Nr. 42. 
S. 345, Nr. 12: Text von Griffoni. 
S. 348, Nr.17 : Textincipit: .Nonne speri". 
S. 351, Nr. 21 : Form: A1B1B2A2A1• Die von Wolf angegebene 2. Strophe besteht aus 

3 Zeilen des 2. Piede und anschließend aus 3 Voltazeilen (ab .Pur ben . . ."). 
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S. 352, Nr. 22: Form : A'B1B2A2A1• Die unten angegebene 2 . Strophe besteht aus 2 Zeilen 
des 2. Piede und anschließend 3 Voltazeilen (ab „Adunque . . . "). - Das ganze Stück 
steht im Modus perfectus (3/2-Tkt.), wobei alle Fermatentöne Wolfs (in Sq als 
Longen notiert l) zu ganzen Takten zu dehnen sind. 

S. 353, Nr. 23 : Form : A1B1B2A2A'. In Teil B fehlt das Repetitionszeichen. 
S. 354 , Nr. 24: Form: A1B1B2A2A' , wobei die von Wolf unter dem Notenteil angeführte 

Strophe zuerst die 3 Zeilen des 2. Piede und anschließend die 3 Zeilen der Volta 
bringt. 

Tagung der Gesellschaft für Musikforschung in Leipzig 
(29. September bis 2 . Oktober 1955) 

VON HARALD HECKMANN . KASSEL 

Nachdem endlich die Möglichkeit geschaffen worden war, die Arbeit der Gesellschaft für 
Musikforschung auch in der DDR durchzuführen, lag es nahe, die Jahrestagung 195 5 
in einem Orte Mitteldeutschlands abzuhalten. Daß die Wahl des Tagungsortes Leipzig den 
Beifall der Mitglieder fand, ergibt sich aus der lebhaften Beteiligung aus Ost und West. 
Von etwa 250 Teilnehmern waren rund hundert aus der Bundesrepublik. 
In der neunten Mitgliederversammlung nahm der Präsident der Gesellschaft, F.rofessor 
Dr. Friedrich BI um e, Gelegenheit, allen Personen und amtlichen Stellen, die zum Zu-
standekommen der Tagung beigetragen hatten, den Dank der Gesellschaft abzustatten. 
Im Rechenschaftsbericht des Vorstandes schilderte er die geleistete Arbeit des vergangenen 
Jahres. Er nannte die erschienenen und geplanten Publikationen und wies auf die musik-
wissenschaftlichen Arbeitsstätten und Gremien hin , deren Arbeit von der Gesellschaft in 
meh~ oder minder lockerer Form unterstützt wird (Musikgeschichtliche Kommission, Land-
graf-Moritz-Stiftung, Deutsches Musikgeschichtliches Archiv, Joseph-Haydn-Institut u. a. m.). 
Von besonderer Wichtigkeit war sein Hinweis darauf, daß die Gesellschaft beantragt habe, 
der Musikwissenschaft innerhalb der Deutschen Forschungsgemeinschaft einen eigenen Fach-
ausschuß zuzubilligen. Als nächster Kongreßort der Gesellschaft für das Jahr 1956 sei 
Hamburg oder Augsburg in Aussicht genommen . Der Präsident konnte außerdem berichten, 
daß die Gesellschaft mit der Durchführung des nächsten Kongresses der IGMW. der im Jahre 
1958 in Deutschland stattfinden soll, beauftragt worden sei.-Der Schatzmeister, Dr. Richard 
Baum, legte Rechenschaft über das vergangene Geschäftsjahr ab. Er berichtete, daß die Mit-
gliederzahl mit 530 Mitgliedern konstant geblieben sei ; in der DDR seien bisher 189 Mit-
glieder eingetragen. 
Es gehört zu den guten Gewohnheiten der Gesellschaft für Musikforschung, bei ihren Jahres-
tagungen um die Hauptversammlung mit ihren etwas nüchternen Geschäfts- und Rechen-
schaftsberichten eine Reihe von künstlerischen und wissenschaftlichen Veranstaltungen zu 
legen. Am Beginn der Tagung stand ein Kammerkonzert mit Musik des 17. und 18 . Jahr-
hundert, bei dem man u. a. das prachtvolle Silbermann-Positiv des Musikwissenschaftlichen 
Instituts der Universität Leipzig hören konnte. Ein Sinfoniekonzert des Gewandhaus-
orchesters brachte Musik von Gerster, Schostakowitsch und Mozart. In einer Motette in der 
Universitätskirche wurde Musik des 15. und 16 . Jahrhunderts gesungen und gespielt, und 
im benachbarten Halle besuchten die Tagungsteilnehmer eine Aufführung von Händels 
.Radamisto". Führungen durch das reichhaltige Instrumentenmuseum des Musikwissen-
schaftlichen Instituts, das Bach-Archiv und zwei der traditionsreichen Leipziger Musikalien-
druclcereien rundeten den Kreis der Veranstaltungen. 
Im Mittelpunkt des musikwissenschaftlichen Interesses stand die Arbeitstagung, die .Pro-
bleme der Instrumentalmusik und Aufführungspraxis" zum Gegenstand hatte. Heinrich 
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Besseler sprach über .Gesellige Kunst und Darbietungskunst In der Musik des 16. und 
17. Jahrhunderts " . Er knüpfte an sein 1953 in Bamberg gehaltenes Referat über . Singstil 
und Instrumentalstil in der Musik" 1 an, indem er für den Bereich des . musikalischen 
Alltags" (und nur für diesen) dem in Bamberg vorgetragenen Gegensatzpaar von Prosa-
melodik und Korrespondenzmelodik die Begriffe der geselligen und der Darbietungskunst 
zuordnete. In der von den niederländischen Meistern beherrschten Epoche sei alle Musik, 
soweit sie nicht kirchlichen Zwecken oder solchen der höfischen Repräsentation diene, 
ohne den Bezug auf einen außenstehenden Zuhörer. Das Sinnbild dieser Musizierweise 
sei der Tisch, um den herum sich die Musiker versammelten. (Besseler stützte seine Aus-
führungen mit zahlreichen Bildern.) Dieser Musik entspräche die ungegliederte Prosa-
melodik, wie sie sich in idealer Form in der Motette beispielsweise Gomberts verkörpere 
und von dort auch auf die übrigen musikalischen Bereiche, etwa des Liedes, ausstrahle. 
Mit der epochalen Wende von 1600, bei der die musikalische Führung auf Italien übergehe, 
vollziehe sich der Schritt zum .Darbieten" in der Musik, worin Besseler den entscheidenden 
Beitrag Italiens zur Musikgeschichte sieht. Dem Darbietungsstil eigne die Korrespondenz-
melodik, deren rationale, symmetrische Gliederung die Musik auch dem am Musiziervorgang 
selbst unbeteiligten Zuhörer verständlich werden lasse. Die entscheidenden vorbereitenden 
Schritte seien dazu schon in den Jahren 1580-1590 in Frankreich getan worden (Tänze!), 
das seine Rolle aber in dem Augenblick ausgespielt habe, als Italien diese Anregungen 
aufgriff. Das übrige Europa allerdings habe sich der modernen Entwicklung gegenüber 
lange reserviert gehalten, was Besseler an dessen musikalischer Entwicklung bis weit ins 
18. Jahrhundert hinein verfolgte. - In der lebhaften Diskussion wurde der Geltungsbereich 
dieser Thesen von vielen Seiten stark eingeengt (Engel, Moser und Federhofer). Es wurde 
geltend gemacht, daß beide Bereiche der Musik nebeneinander gestanden hätten ; es hätten 
sich lediglich die Akzente verschoben. 
Ernst Hermann Meyer sprach über .Die Bedeutung der Instrumentalmusik am Hofe von 
Kromeriz ( Kremsier )", dessen reichhaltiger, in schöner Vollständigkeit erhaltener Musika-
lienschatz ein imponierendes Bild von der großzügigen Musikpflege in Böhmen im 17. Jahr-
hundert vermittelt. Meyer berichtete über die Kapellzusammensetzung, das Instrumentarium 
und den Musikbestand von Kremsier, die ihm in mehrfacher Hinsicht bemerkenswert 
erschienen. Besonderes Gewicht legte er auf die Züge nationaltschechischer Eigenart, womit 
er sich in Gegensatz zu Paul Nettls 2 These setzte, der in der Musik am Kremsierer Hofe 
im wesentlichen einen Spiegel der glänzenden Wiener Hofkunst sah. Der Vortrag, der 
eine Fülle neuen Materials vorlegte, gewann besonderes Leben durch die sehr instruktiv 
ausgewählten und dargebotenen zahlreichen Beispiele. 
In einem öffentlichen Vortrag sprach Karl Gustav Fellerer über . Gegenwart und Erbe im 
Musikleben". Er ging davon aus, daß unser Musikleben keineswegs allein von der musika-
lischen Produktion unserer Zeit und unseres Raumes bestimmt sei, und zeigte auf, in 
wie vielschichtiger Weise vielmehr sich hier Eigenes und Fremdes, Musik der nahen und 
fernen Vergangenheit, Musik als hohe Kunst und Volksmusik mischen. In einem groß 
angelegten Gang durch die Musikgeschichte wies er die verschiedenen Möglichkeiten einer 
Auseinandersetzung mit der musikalischen Überlieferung nach. Ein lebendiges Erbe, wie 
es der gregorianische Choral bis in die Mehrstimmigkeit des hohen Mittelalters hinein gewe-
sen sei, unterschied er vom bewußten Suchen nach der musikalischen Vergangenheit, das 
beispielsweise die romantische Epoche der Musikgeschichte gekennzeichnet habe. 
Die Leipziger Tagung gab Gelegenheit zu engem Kontakt und zu fruchtbarem Gedankenaus-
tausch zwischen den Musikwissenschaftlern aus Ost und West. Darin lag ihr besonderer 

1 Kongreß-Bericht Bamberg 1953, Kassel und Basel (19Hl, S. 224 ff. 
2 Zur Geschichte der Musikkapelle des Fürstbischofs Karl Liechtenstein-Kastelkom von Olmütz, ZfMw IV, 
1921/22, S. 485 ff ., bes. S. 488 . 
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Wert. Daß gegensätzliche Anschauungen zutage traten und gegeneinander abgewogen 
wurden, schadete nicht, solange man das Streben nach wissenschaftlicher Erkenntnis als 
Antrieb zur Auseinandersetzung spürte. 

Besprechungen 
Gerhard Most : Die Orgeltabulatur von 
1448 des Adam lleborgh aus Stendal. Son-
derdruck aus Altmärkisches Museum Sten-
dal, Jahresgabe 1954, Vill. 
Die Orgeltabulatur des Adam lleborgh von 
Stendal hat seit der bis heute unvermindert 
grundlegenden Bearbeitung durch W. Apel 1, 
die der Verf. auch in späteren Behandlungen 
des Stoffes2 nicht überholt hat, wenig weitere 
Aufhellung seitens der neueren Forschung 
gefunden. Frotschers Handbuch von 1935 3 

ließ die Arbeiten Sehrades 4 und Apels un-
berücksichtigt und stützte sich nur auf die 
geringen und unvollkommenen Angaben von 
Wolf5. Der entsprechende Artikel des Dic-
tionary von Grove 6 basiert wiederum völlig 
auf den Ergebnissen Apels von 1934, ohne 
das Mögliche zur Biographie Ileborghs, das 
Knoche 7 in liebevoller Lokalforschung zu-
getragen hatte, einzuarbeiten . Knoches Un-
tersuchungen, die sich, dank den mangelnden 
Quellen, leider völlig in Hypothesen er-
schöpfen müssen, bildeten bisher den ein-
zigen, jüngeren Beitrag. Nun legt Most eine 
knappe, aber sorgsame Zusammenfassung 
der bisherigen Forschungsergebnisse vor. 
Erstmals ist dem Bändchen eine vollständige 
Übertragung des gesamten Inhalts der Hs. 
angehängt, d. h ., nicht nur der Präludien, 
die bereits Apel (und z. T. mehrfach) ge-
boten hatte, sondern auch der Mensurae, die 
Apel seiner ersten Studie, und nur dort bloß 

1 W. Apel. Di e Tabulatur des Adam Ileborgh , ZIMw 
Jg. 16, H. 4. 
• W. Apel, Early german keyboard music, MQ. XXIII , 
1937. W. Apel , The notation of polyphonic music , 
900-1600, Cambridge 1953, 4. Ausg. , S. 37 II. A. Da-
vison and W. Apel. Historical anthology of music . 
London 1950, Bd. I. 
3 G. Frotsdier, Gesdiidite des Orgelspiel• und der 
Orgelkomposition , Berlin 1935, Bd. I. 
4 L. Sdirade , Die handsdiriltlidie Überlieferung der 
ältesten Instrumentalmusik , Lahr 1931. 
5 J. Wolf, Handbudi der Notationskunde Bd. ll, Leip-
zig 1919. 
6 Grove's Dictionary of music and musicians, S . 
Ausg„ hrsg. von E. Biom, London 1954. 
7 G. Knodie, Der Organist Adam Ileborgh von Sten• 
dal. Beitrag zur Erforsdiung seiner Lebensumstände. 
Franziskanisdie Studien, Jg. 28, H. 1, Werl 1941. 

z. T . als Beispiel beigab. Unerklärlich ist, 
wie der Verf. der Meinung sein kann, er 
lege auch als erster die vollständige Faksi-
milierung der Hs. vor. Diese ist bereits bei 
Knoche, auf dessen Aufsatz sich der Verf. 
beruft, den er also kennen muß , zudem in 
größerem Format und besserer Ausführung 
vorhanden . Die Faksimilierung Knoches läßt 
Systemlinien und Distinktionsstriche weit-
aus genauer erkennen als die Reproduktion 
M.s, nach der zu übertragen fast unmöglich 
ist. Die Übertragungen M.s, die den Wert 
seiner Arbeit ausmachen, beruhen im we-
sentlichen auf den Deutungsgrundlagen von 
Apel. bei gelegentlichen Besserungen und 
Weiterungen. So liest Apel im zweiten Prä-
ludium die 2 . Baßnote fälschlich lt statt d 
und berücksichtigt die Länge der ersten 
Brevis nicht; im dritten Präludium ergänzt 
Apel eine erste Baßnote, wogegen M. die 
Oberstimme als ungestützte, frei einschwin-
gende Initiale stehen läßt, wie die Hs. sie 
bietet ; im fünften Präludium legt M. die 
7. Baßnote gemäß dem Standort unter, den 
sie in der Hs. einnimmt; Apels Pausen-
setzung ist hier tatsächlich nicht recht ein-
zusehen. Die rhythmischen Lesungen beider 
differieren - bei einer so vieldeutigen, drei-
zeitiger Auffassung noch so nahe stehenden 
Notation wie der Ileborghs nicht anders 
zu erwarten-natürlich verschiedentlich. Für 
den Einsatz der hohlen Notenköpfe in der 
dritten Mensur weiß auch M. keine sichere 
Erklärung - er vermutet inhaltliche Bedeu-
tung-, wie überhaupt alles, was Apel offen 
lassen mußte, die Bedeutung des Dragma 
und des Begriffes modernus modus, die unun-
terschiedene Verwendung von Majuskeln und 
Minuskeln für die Unterstimme, das Fehlen 
von Oktavzeichen, auch bei M. als Frage 
stehen bleibt. Die Klärung des Sinninhaltes 
des Begriffes modernus modus wird wohl 
so lange ausstehen müssen, bis sich weitere 
frühe Denkmale zu den wenig bekannten 
und Zwischenglieder hinzufinden lassen. 
Apels wie Frotschers Deutungsversuche dürf-
ten sich nur an Vergleichen erhärten. Ob 
aber das Dragma nicht doch in erster Linie 
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- als Zusatz stellt das schon Apel zur Dis-
kussion - eine frei (d. h. auch zeitlich frei) 
auszuführende Auszierung meint (in die 
Apels rhythmische Deutung sehr wohl hin-
einzunehmen wäre)? Ob ferner nicht die 
sonst nur mit handwerklichem Ungeschick 
zu erklärenden Tonwiederholungen, vor-
nehmlich der ersten und dritten Mensur, 
gleichfalls in diese Richtung weisen (ent-
sprechende Stellen bei den Virginalisten, die 
schließlich Apel zum Vergleich heranholt, 
liegen zu weit?) Der häufige Einsatz des 
Wortes pausa, auf den Apel nicht näher 
einging, - M. möchte ihn als Dehnung des 
Tenors bei Zeilenkadenzen werten - hat 
keine andere Bedeutung als die Pausa des 
Paumann, deren Ausschmückung dieser ja 
nachdrücklich lehrt. Gerade der Umstand, 
daß M. die Angabe fast ausschließlich bei 
Zeilenenden des Tenors findet (man vgl. 
Mensura I. T. 7, 14, 37; Mensura II, T. 6, 
14, 22, 28, 34 usw.), erweist diese Bedeutung. 
Sie findet ihre Entsprechung im Begriff des 
finale am Ende der Mensuren. Finale per 
modum praeambuli heißt es bezeichnender-
weise zum Finale der ersten Mensura. Da-
mit ist auch eine bessere Deutung für die 
Anweisung am Ende des fünften Präludiums 
gegeben, die besagt: .in mensuris pausis et 
finalibus idem est indicium etc . . . "; idem 
indicium wäre zu übersetzen mit gleicher 
Aussage, d. h. Pausen und Finalen sind in 
Hinsicht der Kadenzimprovisitationen gleich 
zu behandeln. Das wirkt besonders für die 
erste Mensura klärend, deren Zeilenenden 
wenig auskomponiert sind. Sonst bietet lle-
borgh diese Improvisationen, denen die 
Stücke ja überhaupt im Gesamt noch ganz 
nahe stehen, häufig selbst, besonders in den 
Finalen . Die Aufforderung pausa gälte dann 
vornehmlich der zu improvisierenden rhyth-
mischen Ausführung und weiteren Auszie-
rung der betreffenden Stellen. Auskompo-
nierte Glosas sind ja auch in Spanien nicht 
selten. Dieser Deutung ließe sich die von 
Most reibungslos einfügen. 
Von dieser Seite her fände sich vielleicht 
auch ein gerechterer Zugang zu den Mensu-
ren, die Apel, da er sie nimmt, wie sie ste-
hen, inhaltlich und kompositionstechnisch 
als die handwerkliche „Museumsschau" eines 
.Schülers und Anfä11gers" abtun mußte. M. 
scheint uns der Deutung etwas näher zu 
kommen, wenn er meint, die den Präludien 
gegenüber größere Unbeholfenheit der Men-
surae ginge vielleicht zu Lasten des Schrei-

Besprechungen 

bers. Möglicherweise aber bietet die Nota-
tion stellenweise - man vgl. z. B. die dritte 
Mensura T. 15, 16, 23, 24, 25, 33 , 34 -
überhaupt nur Gedächtnisstützen und Aus-
führungshinweise . So könnten sich auch die 
erheblichen, unmotivierten Abweichungen 
des Tenors in der dritten Mensura klären . 
Wie sehr Tabulaturen Gebrauchshandschrif-
ten sind, hat sich ja gerade neuerdings selbst 
noch für das 17. Jahrhundert erwiesen 8• 
Auch sonst aber scheint uns Apels Deutung 
zu hart. Wenn man, verglichen mit den 
Präludien, die größere Ausdehnung der 
Stücke bedenkt, muß man die Bemühung des 
Komponisten um verschiedene Gestaltung 
der einzelnen Tenorzeilen, Wechsel zwischen 
präludienhaft schweifenden und motivge-
bundenen Abschnitten, die Umgehung allzu 
regelmäßiger Sequenzen (vor allem in der 
ersten Mensura, vgl. z. B. T. 8) und die 
Ausgestaltung der Finalen anerkennen. 
Hier erhebt sich auch erneut die Frage nach 
dem Autor. Apel hatte an Hand der im Titel 
angegebenen Hinweise „praeludia . . . col-
lecta " und mensuris . . . annexis" versucht, 
die Präludien verschiedenen Meistern, die 
Mensurae lleborgh selbst zuzusprechen. Wir 
möchten dagegen auch M.s Behandlung des 
Problems unterstreichen, die Sdueiber und 
Komponisten gleichfalls getrennt zu sehen 
vorschlägt. Ileborgh kann ebensowohl nur 
der Schreiber und Sammler sein und „an-
nexis" könnte nur die Verschiedenheit bei-
der Gattungen, der Präludien und der Men-
surae, auseinanderhalten wollen; Anhänge 
anderer Werkgattungen desselben Meisters 
an sonst geschlossene Sammlungen bleiben 
ja auch später üblich (man vgl. die Klavier-
sammlung von d' Anglebert). Andererseits 
aber, scheint uns, kann die Sammlung auch 
das Werk nur eines Meisters bieten, der 
sehr wohl mit Ileborgh identisch sein könnte . 
Es lassen sich auch verschiedene Prä-
ludien samt Mensurae eines Meisters sam-
meln. M. weist zudem mit Recht auf Zu-
sammenhänge zwischen dem ersten und vier-
ten Präludium, denen wir auch das zweite 
Präludium anschließen möchten. Alle drei 
Präambeln zeigen Neigung zu gegliedertem 
Bau, das erste und vierte Präludium darüber 
hinaus eine Kadenzwendung, die sich auch 
in der ersten Mensura (man vgl. I. T. 4, 34) 

8 Vgl. M. Reimann, Die Lüneburger Orgeltabulatur 
KN 208a im Erbe deutscher Musik (erscheint dem-
nächst). 
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wiederholt und so nicht Zufall sein kann. 
Das dritte und fünfte Präludium dagegen 
könnten, mit ihrem völlig freien Schwei-
fen, eher von anderer Hand stammen. Auch 
Nähe der Mensurae zu den Präludien, auf 
die M. weist, besteht bei gründlicher Durch-
sicht in mehr als einer Beziehung, wie in der 
Behandlung der Finalen, der Sequenzen, der 
Binnen- (in den Mensurae Zeilen-) kadenzen 
und der Motivgruppen. Alles das kann aber 
natürlich wiederum nur hypothetisch zu den 
Hypothesen Apels hinzutreten. 
Dagegen scheint sich uns Apels pedalisdte 
Auffassung der Unterstimmen, die M. wörtlich 
übernimmt, neuerdings durch die von Kast-
ner bekannt gegebenen Stücke von Schlick 9 

vollauf zu bestätigen. Wenn 1520 Pedalge-
brauch für solche Stimmhäufung möglich 
war, dann ist Doppelpedal um 1450 eine 
Selbstverständlidtkeit. Wir möchten demzu-
folge auch für die gelegentlichen Klanger-
weiterungen zur Vier- und Fünfstimmig-
keit, die Apel - und mit ihm M. - trotz 
der Buchstabennotierung dem Manual zu-
weisen zu müssen meinen, für Pedal plädie-
ren. Die erhöhte Sdtreibung der 3. und 4. 
Note - man vgl. z.B. Mensura I. T. 19 -
gälte dann wohl der Unterscheidung von 
Fußspitze und Ferse ; die Notation wäre 
also höchst logisch. Übrigens folgt aus die-
ser Stimmverteilung durchaus nicht nur ein-
händiges Manualspiel, wie M. deutet. Die 
Oberstimme wandert oft genug in die Baß-
region (man vgl. z.B. Mensura 1. T . 12 ff., 
II, T. 38 ff., Ill , T . 7, 10 ff.) und wäre hier 
sinn- wie spielgemäß von der linken Hand 
zu übernehmen, so daß also beide Hände 
sich in die Ausführung der Oberstimme teil -
ten . Die starke Orientierung der Pedal-
schreibung an der Spielweise (getrennte Auf-
zeichnung für beide Füße) findet wiederum 
in ähnlichen Praktiken der Lüneburger Ta-
bulaturen (ge trennte Notierung für beide 
Manuale) eine Fortsetzung. Hier scheint ein 
kontinuierlicher Strom weiter zu fließen und 
die Bedeutung der Tabulatur Jleborghs Hir 
die norddeutsche Entwicklung nur immer 
mehr zu betonen. 
Zum Schluß seien noch zwei Bemerkun-
gen erlaubt. Knoche hat wahrscheinlich zu 
machen gesucht, daß die Hs. lleborghs zur 
Gelegenheit der Einweihung der Marien-
kirche zu Stendal, die 1447 statt hatte, an-

i A. Schlick, Hommage a l 'empcreur Charles Quint, 
hrsg. v . M. S. Kastner, Barcelona 1954. 
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gelegt ist. Ob diese These nicht eine Stütze 
im Tenor der Mensurae „frowe all myn uof-
fen an dir lyet" erhält, der geistlich, auf 
Maria umzudeuten wäre? Und zur Frage 
der Transposition der Präambeln : Apel hat 
auf die Diskrepanz aufmerksam i(Cmacht, 
die zwischen der Bemerkung zum 3. Prälu-
dium, die „omnia praeludia ... ad omnes 
notas" zu transponieren vorschlägt, und den 
Angaben zu einzelnen Präludien besteht, 
die nur bestimmte Tonarten für die Trans-
position nennen. Da aber immer nur die 
Tonarten d, f, g, a genannt sind und c nur 
bei dem Präludium in d erscheint, wird die 
Erklärung einfach darin zu suchen sein, daß 
bei der damaligen Stimmung der gebräuch-
liche Tonartenkreis auf c, d, f, g, a be-
schränkt war und diese Tonarten als omnes 
notae zu verstehen sind. 

Margarete Reimann, Berlin 

E w a I d Jammers : Anfänge der abend-
ländischen Musik. Collection d'lotudes Mu-
sicologiques, Sammlung musikwissenschaft-
licher Abhandlungen, Band 31, Librairie 
Heitz - Strasbourg/ Kehl 1955, 187 S. 
Aus der Perspektive des Gregorianikers, des 
musikalischen Paläographen und des um die 
Musikwerke aus den Anfängen der abend-
ländischen Musik Besorgten zieht Jammers 
eine Summe seiner jahrzehntelang gewach-
senen Einsichten in die Welt der vielver-
zweigten und -verschlungenen Einzelströme, 
aus deren prüfender Zusammenschau die 
echten Einsichten des Analytikers gewachsen 
sind. Mit welcher Vehemenz und Überzeu-
gungskraft in den einzelnen Lagern Theorien 
erdacht, verworfen und neu formuliert wur-
den, wird dort deutlich, wo der Verf. von 
der Aussichtslosigkeit einer Verständigung 
redet (S. 80), weil die Argumente sich seit 
50 Jahren nicht geändert hätten, und gele-
gentlich einer Erörterung über die schluß-
folgernd-konstruktive Musik andeutet, wie 
viele dieser Fragenkreise im Dunkeln lie-
gen, wobei die erwähnten Beispiele nur Lich-
ter seien, ,.die notdiirftig das Feld der Aus-
ei11andersetzung abstecken" (134). J.s Einbau 
von Sicherungen gegenüber diesen musikge-
schichtlichen Demonstrationen empirischer 
Einsichten gipfelt (auf dem Hintergrund sei-
ner Beweisführungen) in der These von Be-
gegnungen (,.geistige Zeugungen", 9), wobei 
sich als sein Hauptanliegen die Ablehnung 
jener Forschung und Praxis herausschält, die 
den Choral „gewissernrnßen totlaufen und 
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die abendländische Musik neben ihm als 
etwas grundsätzlich Neues ihren Anfang 
nehmen" läßt. Er will die in zwei Hauptteile 
sich aufspaltenden Untersuchungen vereint 
sehen aus einem Ein- und Mehrstimmigkeit 
gleichermaßen erfassenden Sichtwinkel, der 
im geschichtlichen Ablauf die „kon1plexe 
Erscheinung" (160) der sogen . ., Karolingi-
schen Renaissance" erkennen läßt, die sich 
in der Geburt eines neuen Musikstils - mit 
Sequenzen, Prosen und Tropen, den ersten 
Versuchen vokaler Polyphonie abendländi-
scher Art, dem gesungenen liturgischen Dra-
ma, einer neuen Notenschrift und den 
Grundlagen einer eigenständigen Musik-
theorie - ankündigt. 
Im 1. Hauptteil (11-79) unterbreitet J. zu-
nächst die Ergebnisse seiner Studien zum 
Organum des 11. bis 12. Jahrhunderts . Der 
den rhythmischen Aqualismus anbahnende 
bzw. ermöglichende Einfluß des Organums 
auf den Choral, der der gleichmäßig fließen-
den Melodie eine architektonisch-logische 
Gliederung verleiht, zeichnet sich an den 
Winchester-Organa ab. Als folgende Zwi-
schenstufen erweisen sich Organa des Codex 
Calixtinus, die mit Einschränkungen ( .. Denn 
Organum ist eine Technik und kein Stil . . . " 
29) auf einer taktmäßigen Ordnung beruhen 
müssen, wobei der Verf. sich erneut gegen 
den Aqualismus wendet (24 , Anm. 23), fer-
ner frühe Note-Dame-Organa, die den 
mit der Antike in Zusammenhang stehenden 
Folgen von Dreitaktgruppen (150) im Cod. 
Ottobonianus 3025 benachbart sind und 
schließlich jene Zertrümmerung des Choral-
rhythmus herbeiführen, die dem „mittel-
alterlichen Choral" gegenüber der Grego-
rianik ein doppelt so langsames Tempo 
sichert. Das Wesen dieses Rhythmus beruht 
nach J. auf seiner Konstruktivität - .er 
stellt zusammen, baut auf" (59) - und auf 
deren Verbindung mit jener Tonalitäts-
Funktionalität, die wiederum nur aus der 
Mehrstimmigkeit erklärlich ist (126) (Für 
den Rhythmuswechsel im Choral selbst läßt 
sich das Jahr 754 anführen [82)) . Vorstufen 
auf diesem Wege markieren die Musica En-
chiriadis, wobei der Verf. in einer gesonder-
ten Studie die Herkunft der geheimnisvollen 
und für Schulzwecke bestimmten Dasia-Schrift 
ermittelt, für die Gallien als Entstehungs-
land gesichert ist, deren zeitliche Festlegung 
allerdings vorerst noch unsicher bleiben 
muß. Die alte Technik der „Diaphonica ba-
silica" steht dabei in Querverbindung zum 
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Parallelorganum der Quinte und dem Quar-
tenorganum, das die Musica Enchiriadis 
kennt. 
Wenn hier von einer Begegnung gesprochen 
wird, deren Ort allerdings unklar blieb (75), 
dann leitet jenes Motiv die Ausführungen 
des zweiten Hauptteils (80-171), die in 
einer neuartigen These von Gnllien als Hort 
musikalischer Kräfte gipfeln, wobei die Tat-
sache, daß wir über den gallikanischen Cho-
ral kaum etwas wissen (seit der hervorra-
genden Arbeit A. Gastoues, auf die Bruno 
Stäblein in MGG 4 , Sp. 1299 ff . Bezug 
nimmt, sind wir allerdings weit besser un-
terrichtet) , immer wieder den Blick auf ein 
dringliches Unternehmen der Choralfor-
schung lenkt. Für J. ist das damalige Rom 
„heineswegs die sprudelnde Quelle geistigen 
und liturgisd1en Lebens" (160) , sondern der 
besd1enkte Teil Gallien, der Reste antiker 
Musik zu vermitteln vermochte und in 
Schrift, Hymne und Tropus auch auf Byzanz 
weist. (Wesentlich sind die kurzen Andeu-
tungen musikpaläographischer Zonen und 
der erneute Hinweis auf das Jahr 754 als 
Scheidegrenze zwischen rhythmischer und 
nicht-rhythmischer Schrift innerhalb der gal-
likanischen Liturgie [891). Als Ergänzung zu 
des Verf. Buch über den mittelalterlichen 
Choral und in Parallele zum Aufbau des er-
sten Hauptteils spüren die Untersuchungen 
zu den bisher von J. vernachlässigten Ordi-
naria Vaticana den volkstümlich-laikalen 
Kyrie-Gedanken auf, der in der einsetzen-
den Tropierung ein wichtiges (ich ergänze: 
sein wimtigstes) Hilfsmittel für das Verständ-
nis der Melismen fand, eine Beobachtung, 
die sich, mit Ausnahme des Gloria, für alle 
Ordinariumsteile als verbindlich erweist. In 
Ergänzung zur melodischen Analyse reiht der 
Verf. seine Erkenntnisse über Anfänge und 
Arten des Taktes in eine knappe Übersicht 
(150) ein. 
Die Einschränkung, nicht die Anfänge, son-
dern nur Anfänge der abendländischen Mu-
sik „hier imd da" zeigen zu wollen (168), 
scheint für dieses Buch nicht zutreffend zu 
sein. Was am abschließenden Beispiel der 
Analyse - dem Conductus „Jubilemus" -
sinnfällig gemacht wird. wurzelt in den 
vielschichtigen Beziehungen von Liturgie und 
Musik, die hier nicht zur Erörterung stehen, 
weil sie als persönliches Bekenntnis des 
Verf. zu den geschichtswirkenden Kräften 
gelten müssen. Es schien hier geboten, die 
Ergebnisse herauszuschälen, die das Buch 
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dem Leser bietet (der neuartige Schrift-
Druck des Verlegers ist ein optisches Korre-
lat zu der bekannten Ausdrucksweise des 
Verf.). wobei kritische Einwände jeweils 
nur unter Ausklammerung des Gesamtbe-
zugs möglich sind . Gelegentlich reizen über-
scharfe Formulierungen aus der Sicht des 
Gregorianikers zu Fragezeichen, etwa : sollte 
man wirklich unter Berufung auf Stumpfls 
mehrfach erwähntes Buch den aus Tropus, 
gallikanischer Liturgie und heidnisch-antiken 
Vorstufen bestehenden Einflüssen auf das 
liturgische Drama nachgehen (151)? Ansatz-
punkte zu neuen Studien ergeben sich aus 
Beobachtungen, wie sie (158) an der Hs. St. 
Gallen 381 gemacht wurden: Zusammen-
hang der Prozessionshymnen mit Conductus 
und Tropus (zu scharf sind hier summarische 
Formulierungen wie „formstöre11de Trope11-
ted111ik" (161] oder „so11derbarer Trope11-
stil" (159], die sich bei eingehendem Stu-
dium dieser hymnologischen Schöpfungen 
von selbst aufheben), wobei letztere viel-
leicht aus Gewohnheiten der gallikanischen 
Liturgie erwachsen sind. 

Wolfgang lrtenkauf, Göppingen 

Arm an d Hieb n er ; Französische Musik. 
Verlag Otto Walter AG., Olten und Frei-
burg i. Br., 1952. 278 S. 
Eine zusammenfassende Darstellung über 
französische Musik in deutscher Sprache 
könnte eine merkliche Lücke in unserer mu-
sikgeschichtlichen Literatur ausfüllen. Für 
weite musikalische Kreise ist das vorlie-
gende Buch geeignet, diese Lücke zu schlie-
ßen. Der Verf. stellt sein Thema mit Ele-
ganz in fli eßender Folge von Lebensläufen 
der großen und kleinen Meister dar. Der 
Anfang freilich enttäuscht. Was da über das 
Mittelalter gesagt wird, ist dürftig ; der 
Verf. präludiert erst noch in recht vagen 
Arpeggien. Daß das Quinten-Parallelorga-
num . abscheulich" geklungen haben soll, 
ist moderne Unterstellung, evolutionistische 
Voreingenommenheit. Die heutigen Isländer 
werden ihren twiesö11gvar in Quinten auch 
kaum als „abscheulich" empfinden, die · 
Mönche des 7. bis 9. Jahrhunderts haben 
dieses Organum gewiß nur als Bereicherung 
empfunden. Ungenügend ist der Abschnitt 
über den Trouvere- und Troubadourgesang. 
Daß das Singen in Terzen und Sexten uns 
heute als das „Natürlichste" gilt, ist Über-
treibung : In Sexten singt heute niemand. 
Auch die Darstellung der niederländischen 
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Epoche ist noch sehr kursorisch. Vor allem 
hätte man die angedeutete Frage nach der 
Nationalität vom Thema aus gerne schärfer 
gefaßt und beantwortet gesehen. 
Mit dem „Grand Siede" beginnt die Darstel-
lung mit reicherem Material im Biographi-
schen lebendig und oft sogar fesselnd zu 
werden. Mazarin war Italiener, Mazarini 
mit Namen, was hätte erwähnt werden 
können; seine Versuche, die italienische 
Musik einzuführen, waren aber keineswegs 
so erfolgreich, wie der Verf. meint. Auch 
Beaujoyeulx, der Verfasser des Ballet co-
mique de la Reine, war bekanntlich Italie-
ner (Baltazarini, eigentlich Baldassare di 
Belgiojoso). 
Der Verf. bemüht sich mehr um eine Schil-
derung der Meister und ihrer Kämpfe als um 
Werkbetrachtung, aber er findet hier den 
rechten Weg. Zitate seltenerer Art würzen 
die Schilderung, etwa Heines treffende Be-
merkungen über die französische Musik und 
über Monsigny, die sich in den für die 
.. Augsburger Allgemeine Zeitung" geschrie-
benen, geistreichen und boshaften Berich-
ten finden (diese vom 1. Mai 1844; Zitate 
fehlen) , oder die Beobachtungen von Men-
delssohn, der Cherubinis Einfluß auf Beet-
hoven feststellte. Das Verh ältn is von Cho-
pin zu George Sand wird allzu idealisiert 
dargestellt. Bei Cesar Franck wird verschwie-
gen, daß er zwar in Lüttich geboren, jedoch 
Sohn rein deutscher Eltern war. Hat man 
das in seiner Musik gemerkt? - oder grund-
sätzlich : Hat die Vererbungslehre oder die 
Milieutheorie Recht? Anscheinend beide, 
denn einen deutschen Charakter seiner Mu-
sik warfen ihm Gegner vor, und selbst vor-
sichtige Beobachter betonen diesen Charak-
ter, so Norbert Dufourcq in seinem Buch 
über Franck, 1949 (S. 109). Bei Arthur 
Honegger erwähnt der Schweizer Autor na-
türlich: ,.geborrn i11 Le Havre als Soh11 
schweizerischer Eltern " (251)1 Auch bei 
Honegger setzt sich der Faktor der Verer-
bung gegen den Faktor des Milieus aner-
kanntermaßen durch. (Drei der großen Mu-
siker Frankreichs waren eben keine Fran-
zosen: Lully, Cherubini und Franck.) 
Ober die moderne französische Musik, die 
"tcole d' Arceuil und die J eune France, wer-
den wir sachkundig, aber teilweise (z. B. 
über Messiaen) doch recht kurz unterrichtet. 
Das alles rundet sich zu einem sehr leser-
lichen Buch und lebendigen Bild. Die Schrift 
kommt sicherlich vielen Wünschen entgegen. 
"Gehört zu de11 phä11ome11alst orga11isierte11 
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Musikern" ließe sich wohl auf Deutsch mit 
.. gehört zu den erstaunlichsten Musikerbe-
gabungen" wiedergeben. Den deutschen Le-
ser stören einige offenbar zur schweizeri-
schen Umgangssprache gewisser Bezirke ge-
hörende französische Wörter wie bijou, Ci-
nema, bicyclette, oeuvre formidable, Fleu-
rist usw. Doch sollen diese kleinen Bean-
standungen nicht das Gesamtbild trüben. 

Hans Engel. Marburg 

Festschrift zur Ehrung von Heinrich Albert 
(1604-1651), hrsg. im Auftrage des Hein-
rich-Albert-Festausschusses von Prof. Dr. 
Günther Kraft. Weimar 1954, 104 S. 
Nicht um einen konzentrierten Bericht etwa 
über „Stand und Aufgaben der Albert-
Forschung" im Sinne eines gemeinsamen 
Forschungsprogramms geht es hier in erster 
Linie, sondern um das „Andenken" an den 
Liedmeister, dessen Geburtstag sich zum 
3 50. Male jährte. Daraus erklärt sich die 
Buntheit der Beiträge, die sich nur zur 
Hälfte enger mit Albert befassen, sonst 
- thematisch mehr oder weniger locker mit 
ihm verbunden - der Geschichte seines Ge-
burtsorts Lobenstein gewidmet sind oder gar 
nur das „ Volkslied" bzw. allgemein das 
17. Jahrhundert als Basis mit Albert gemein-
sam haben. Das hindert nicht, daß diese 
Forschungsergebnisse aus unerschlossenen 
Quellen gern zur Kenntnis genommen wer-
den. 
Die speziellen Albert-Aufsätze beleuchten 
ihr Thema von 3 verschiedenen Seiten: G. 
Kraft - zugleich Redaktor des Ganzen 
- legt in .Heinrich Albert und seine Zeit" 
das Schwergewicht auf die Schilderung der 
„Misere" des 30jährigen Krieges und wählt 
eindrucksvolle Beispiele (Georg Reimann, 
Martin Rinckart, Kindermann, Rist u . a.). 
Angesichts dieser unbestreitbaren, aber nicht 
allein wichtigen Bilder der äußeren Not 
kommt das innere Gegengewicht des barok-
ken Optimismus im Sinne des Leibniz-Wor-
tes von der .besten aller möglichen Wel-
ten" im ganzen etwas zu kurz. Gerade das 
interessante Zitat des auf sein .seculum" 
so stolzen Flitner (S. 13) lockt zu genauerer 
Betrachtung der inneren Struktur des - aller 
Misere zum Trotz - ungebrochenen Barock-
menschen vom Schlage Alberts, der mit 
Recht in dieser Hinsicht als "vorbildlich für 
alle nachfahrenden Tonkünstler" bezeichnet 
wird. Von der „Umwelt" Alberts, bei der die 
Kriegsnöte übrigens wegen des abseits lie-
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genden Königsberg später keine so große 
Rolle mehr spielten, führen die beiden fol-
genden Arbeiten in die Problematik der 
eigentlichen Albert-Forschung. Neben Mo -
s er s berechtigter „Kritik an der Heinrich-
Albert-Ausgabe der Denkmäler Deutscher 
Tonlrnnst" bringt J. M ü 11 er-BI a t tau s 
,.Heinrich Albert und das weltliche Barock-
lied" die zentrale Zusammenfassung. Mehr 
noch als bei Osthoff (Artikel „Albert" in 
MGG) sind hier die französischen Einflüsse 
in Alberts Lied unterstrichen; die Rolle des 
italienischen Vorbildes wird dabei - viel-
leicht zu sehr - als bekannt vorausgesetzt. 
Ebenso ist neben der deutschen (Alleman-
dentypus !) die polnische Tanzmusik in ihrer 
Eigenart und in ihrer Wirkung auf Albert 
klar herausgearbeitet. Wenn Müller-Blattau 
mit Recht auf die Polarität der kunstvollen, 
„mit schönen Sprüchen und Lehren häufig 
gezierten Lyrica" einerseits und des schlich-
ten Tanzliedes andererseits hinweist, so ist 
es bedauerlich, daß diese Perspektive im 
Rahmen der Festschrift keine besondere 
Würdigung gefunden hat. Jedenfalls bleibt 
die Frage nach Alberts Verhältnis zur Rhe-
torik und musikalischen Figurenlehre noch 
offen. Mag auch sein Strophenliedtypus für 
diese Blickrichtung weniger ergiebig sein. 
um so mehr bietet sein enges Verhältnis zur 
Königsberger Dichterschule, aber auch die 
Frage der Rhetorik in den zahlreichen Ge-
legenheitswerken ein reiches Beobachtungs-
feld . Die anderen (hier nicht in der origi-
nalen Reihenfolge besprochenen) Arbeiten 
bringen überwiegend Ergebnisse thüringisch-
sächsischer Lokalforschung. 
Alfred Th i e I es Aufsatz über „ Thüringer 
Meister im Umkreis von Heinrich Schütz und 
Heinrich Albert" hat am meisten den Cha-
rakter eines Rechenschaftsberichts über 
einen Forschungsauftrag, der neues Wei-
marer Quellenmaterial erschließen sollte. 
Von Landsknechtsliedern des Jahres 1546 
über Eitner-Ergänzungen betr. Nickel Rhost 
(1542-1622) und eine Dresdener Fürsten-
hochzeit (1602), deren musikalische . inven-
tiones" interessant sind, führt diese Mate-
rialsammlung mit einem weiteren Fund, 
einer Begräbnismusik J. Stolles (1606), in 
die Zeit des jungen Schütz, ohne daß die 
angedeutete Vergleichsmöglichkeit mit des-
sen Exequien näher ausgeführt wird. Ein 
ähnliches Gelegenheitswerk (1619) berei-
chert unsere Kenntnis des Jenaer Kantors 
Nicolaus Erich. (Die hier geprägte Formu-
lierung, daß für Schütz die Musik „po/i-
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tisd1es Instrument" sei . ist mißverständlich 
und würde besser vermieden!) Wenn ferner 
erörtert wird, ob das aufgefundene „Frew-
den-Lied" (1646) des Textdichters C. T. 
Dufft Schütz zum Verfasser habe, so ist 
das ohne genauere Analyse nicht zu erhär-
ten, der Hinweis auf „Koloratur" -Ähnlich-
keiten genügt nid1t. Ein „Musilwlisdier 
Fri edenstex t" J. E. Löbers (1650), zahl-
reiche interessante Grabmusiken, z. T. mit 
direkter Verwendung bekannter Werke 
Schützens, z. T . aus seiner Sdrnle (D. Pohle, 
1674), jedenfalls aber aus der jüngeren Ge-
neration (Jeremias Korn 1666, Bernhard 
Meyer 1677, J. Chr. Zieger 1681, W. E. 
Rothe 1682, J . Schelle 1684) seien wenig-
stens genannt, da sie ja - nicht zuletzt in 
ihrer Eigenschaft als „musikalische Grab-
reden" - nom weiterer Auswertung harren. 
Diesem Fundbericht läßt sid1 am besten der 
Aufsatz Fr. v. Glasenapps „Anonyme 
Bläsermusih des 17. Jahrhunderts " anrei-
hen, der auf Quellenstudien in der Univer-
sitätsbibliothek Rostock fußt und damit die 
Bläser-Literatur, aber auch ihre Problematik 
um die nidlt ganz geklärte Frage nad1 den 
,.Dagetten" (Tucketten?) bereid1ert. 
„Der Stadtpfeifer und die Stadthapelle in 
Lobenstein" werden von R. Ha e n s e I näher 
beleuchtet. Für die Albert-Forschung ist die 
Untersuchung zwar kaum ergiebig, doch sind 
die ardlivalisch eruierbaren Daten damit 
geklärt. Noch weiter von Albert weg führt 
Manfred (im Autorenverzeidlnis wohl irr-
tümlich „Martin") Frisch s Aufsatz „ Georg 
Andreas Sorge - ei11 großer Lobensteiner 
des 18 . Jahrhunderts", in dem dieser Musik-
theoretiker - entgegen Riemann - als der 
„gründlid1ste und weitblicke11dste sei11es 
]ahrhunder-ts" bezeichnet wird. Das mag 
hier unerörtert bleiben. Daß Sorge gegen-
über dem psychologisch vorgehenden Mar-
purg ( .. Versdm1elzungsgrade für das Ohr") 
„auf dem richtigen Wege" sei , berührt 

grundsätzliche Fragen und ist für alle, die 
die Gesetzlichkeit der Psyche und der (außer-
mensd11idlen) Natur scharf trennen, zwei-
felhaft, mit anderen Worten : bei aller 
Wichtigkeit der „Schwingungsverhältnisse" 
darf der psychisdle Hörprozeß nicht verges-
sen werden. Neben diesem als Sorge-Mono-
graphie bemerkenswerten Beitrag sind noch 
der Bericht H. Jung s „Zur Ausstellung 
Hei11rich Albert und seine Zeit" und Wal-
ter Rein s warmes Bekenntnis zum „ Voll?s-
lied als Quelle des musihalisdien Sdwffens" 
zu verzeichnen. Fritz Feldmann , Hamburg 
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Carla Weidemann; Leben und Wirken 
des Johann Philipp Förtsdl. (Sduiften des 
Landesinstituts für Musikforsmung Kiel. 
Bd. 6) Bärenreiter-Verlag Kassel und Basel 
1955. 47 5. 
Die Arbeit ist auf Grund genealogisdler 
Forschungen entstanden, berücksichtigt -
wie könnte es bei der Behandlung eines 
Themas aus der Vergangenheit Schleswig-
Holsteins anders sein? - politische, all ge-
meinhistorische und siedlungsgeographische 
Gesichtspunkte und behandelt einen Mann , 
der Komponist, Dichter, Arzt und Staats-
mann zugleich war . Dabei hat die (verstor-
bene) Verf. sich bewußt auf die Zusammen-
stellung einer minutiös genauen Schilderung 
der Biographie dieses Mannes beschränkt 
und, wie es auf Seite 17 in der Fußnote 
heißt, die Beurteilung des Musikers Förtsch 
der Musikwissenschaft überlassen. 
Diese musikwissensmaftlidle Beurteilung ist 
im begrenzten Umfang durch H. Chr. Wolff 
erfolgt, der in seiner Habilitationsschrift 
,.Die Barockoper in Hamburg", Bd. II, 
5. 379- 384 (Die Seitenzahl nach dem ma-
schinenschriftlichen Exemplar im Musikwis-
senschaftlichen Institut Kiel) die 20 ihm be-
kannt gewordenen Arien bespridlt . Dabei 
stellt er Förtsch als eine durchaus selbstän-
dige Persönlidlkeit neben Franck und Strungk 
und bezeichnet ihn als denjenigen frühen 
Hamburger Opernkomponisten, .,der viel-
leicht am wenigsten Anleihen bei den Italie-
nern gemadtt hat". Die Kanons , 72 Motet-
ten und Choralkantaten und die Komposi-
tionslehre bespricht Wo\ff (auf Grund seiner 
Themenstellung) nicht. Weidemann erwähnt 
sie, obgleich sie z. T. bei Eitner (Quellen-
lexikon) aufgeführt sind, mit Ausnahme des 
Traktats überhaupt nicht. R. Haas sieht in 
seiner „Musih des Barocks" (5 . 262) von 
einer Beurteilung gänzlich ab . Außerdem 
muß als Sekundärliteratur noch L. Krüger. 
.. Die Hamburger Musilwrganisation im 17. 
]al1rl1undert" (1933), nachgetragen werden. 
Diese Ergänzungen schmälern die Bedeutung 
der vorliegenden Sdlrift nicht. Die Verf. war 
in der glücklichen Lage, sich lange mit dem 
Thema befassen zu können; sie hat die Be-
stände der Bibliotheken vor den großen Zer-
störungen durch den 2 . Weltkrieg eingese• 
hen. Leider war es ihr nicht mehr möglich 
festzustellen. was davon heute nicht mehr 
erhalten ist . So wird sich jeder, der sich mit 
Förtsch intensiv befassen will. erneut auf die 
Suche begeben müs9en und dabei feststellen, 
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daß der vorliegende Band heute vielfach 
Quellenwert besitzt. 
Es ist das Verdienst der Verf., die Bedeutung 
Förtsch' s für die schleswig-holsteinische Ge-
schichte und die norddeutsche Musikge-
schichte des Barocks aufgezeigt zu haben. 
Damit beweist Band 6 der Schriften des Lan-
desinstituts für Musikforschung Kiel , wie 
wichtig Forschungsergebnisse anderer Diszi-
plinen - in diesem Fall der Genealogie -
für die Musikwissenschaft sein können. 
Außerdem zeigt sich wieder einmal. daß 
Schleswig-Holstein in der Vergangenheit 
ohne festen kulturellen Mittelpunkt und 
sehr stark nach Hamburg (bzw. nach Kopen-
hagen) orientiert war. 

Gerhard Hahne, Neumünster 

AI fr e d Einstein : Gluck. Sein Leben -
seine Werke. Pan-Verlag Zürich / Stuttgart 
o. J. 315 S. 
Die englische Original-Ausgabe der vorlie-
genden Gluckbiographie von Einstein ist 
bereits 1936 erschienen und dürfte damals 
in Deutschland nur wenigen bekannt ge-
worden sein. Nunmehr hat der Pan-Verlag 
sie unverändert in deutscher Sprache heraus-
gebracht. Das Buch stellt ein merkwürdiges 
Gemisch aus Wissenschaftlichkeit und Jour-
nalismus dar. Die erstere versteht sich bei 
der sattsam bekannten tiefen Vertrautheit 
des Verf. mit der Geistesgeschichte der Zeit 
gleichsam von selbst. Zusammenfassende 
Kapitel wie etwa die über Zeno und Meta-
stasio, über die Vorläufer des Manifestes 
oder über Anknüpfung und Vorbereitung in 
Paris umreißen von hoher Warte aus den 
Rahmen, in den das Schaffen Glucks dann 
eingeordnet wird, und dieses Schaffen selbst 
wird-wie könnte es anders sein? - schla-
gend und geistvoll charakterisiert (ein typi-
sches, treffendes Bonmot : Der Zusammen-
stoß Piccinnis mit Gluck ist „ wie der Zu -
sammenstoß eines Sdtwammes mit einer 
Adtatkuge/" ). Allerdings liegt der Schwer-
punkt dabei unverhältnismäßig stark auf 
den Reformwerken, während die früheren 
Opern Glucks recht kurz abgetan werden. 
Auf diese Weise wird E. zumindest den vor-
reformatorisd1en metastasianischen Werken 
seit 1748 nicht gerecht, überschätzt aber 
dagegen die Bedeutung der . Innocenza 
giustificata " als angeblichen Beginns der 
Reform erheblich. 
Doch derartige Einzelheiten interessieren 
nur den Spezialisten. Lebendig und für ein 
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weiteres Publikum von Interesse ist Gluck 
nur als Schöpfer der Reformwerke. Hat E. 
sein Buch in erster Linie auf ein solches 
Publikum berechnet? Manche Argumente 
sprechen dafür, und in jedem Falle muß 
dieser Leserkreis für ein so lebensvolles, 
geistreich dargestelltes Gluck-Bild dank-
bar sein. 
Für den Wissenschaftler wird die Benutzung 
des Buches rein äußerlich durch das Fehlen 
jeglicher Literatur-Hinweise erschwert. Es 
heißt häufig : .. Man hat behauptet" oder 
„man hat zu beweisen versucht", aber wer 
das gewesen ist, erfährt man nicht und kann 
es auch aus dem spärlichen Literaturver-
zeichnis, in dem - merkwürdiger Zufall ! -
mit verschwindenden Ausnahmen die ganze, 
nicht unbedeutende deutsche Gluck-Literatnr 
seit 1913 fehlt, nicht erschließen. Ferner ist 
es , von der Gluckforschung her gesehen, be-
dauerlich, daß der Verf., darin manchen aus-
ländischen Gluck-Biographien der dreißiger 
Jahre folgend , gar nicht versucht hat, das 
Dunkel. das speziell Glucks Abstammung 
und Jugend umgibt und damals noch beson-
ders umgab, etwas aufzuhellen. Inzwischen 
ist es durch die Arbeiten Mosers und vor 
allem Gerbers zu einem guten Teil geschehen, 
und daraus ergibt sich die Frage : Ist dem 
Buch E.s eigentlich damit ein Gefallen getan 
worden, daß man es mit so vielen erwie-
senen Unrichtigkeiten herausgebracht hat? 
Ein derartiges Vorgehen läßt sich wohl bei 
Standardwerken rechtfertigen, die einmal in 
der Musikgeschichte Epoche gemacht haben 
und selbst Geschichte geworden sind. Das 
aber ist hier nicht der Fall. Hätten nicht 
wenigstens in einem Anhang die Berichti-
gungen zusammengestellt werden können , 
die sich aus den Arbeiten der genannten und 
anderer Forscher ergeben? Gewiß ist es für 
die sdrnrfsinnige Darstellung des „ Orf eo " 
oder die ironisch-amüsante Inhaltswieder-
gabe des „Telemacco" unerheblich, ob 
Glucks Vater „um 1681" oder am 28. Ok-
tober 1683 geboren ist, aber da der Unter-
titel des Buches nun einmal lautet . sein 
Leben - seine Werke", wäre eine Richti g-
stellung biographisclier Daten doch sowohl 
im Interesse des Buches als aucli der Leser-
schaft gewesen. Dabei hätten kleine Irr-
tümer, wie z.B. daß die „Isle de Merlin" 
.,nur eine klei11e Rei/1e von Lieder" enthalte. 
während es in Wahrheit 72 sind, daß drei 
(statt vier) der Artaria-Oden smon im 
Göttinger Musenalmanam erschienen seien 
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und daß Gluck im Herbst 1774 nach seiner 
Rückkehr aus Paris wenige Monate in Wien 
geblieben sei (statt, nach Kinsky in ZfMw 
VJII. 1925/ 26, nur wenige Tage), leicht mit 
berichtigt werden können. So legt man diese 
dritte Gluck-Biographie der neuesten Zeit 
in deutscher Sprache aus der Feder eines 
namhaften Forschers leider mit etwas zwie-
spältigen Gefühlen aus der Hand. - Nur am 
Rande vermerkt seien einige Druckfehler : 
S. 25, 7. Zeile von unten : nicht .Scire" , son-
dern „Sciro", S. 93, 5. Zeile von unten : nicht 
.. Verstechter-1 ", sondern „ Verstochter-1", S. 97, 
7. Zeile von unten : nicht „Deida1-1ia", son-
dern . Deidamia" . 

Anna Amalie Abert, Kiel 

Friedrich Sm e n d : Goethes Verhältnis 
zu Bach, Rede bei der Übernahme des Rek-
torates der Kirchlichen Hochschule Berlin . 
Verlag Carl Merseburger, Berlin und Darm-
stadt, 1955. 46 S. 
Smend geht von dem bekannten Worte Goe-
thes über Bach aus. Er will nachweisen, daß 
dieses Wort nicht einem besonders tiefen Er-
leben Bachseher Werke und ihrer Kenntnis 
entsprang, sondern mehr der allgemeinen 
Haltung Goethes. Wertvoll ist die sorgfäl-
tige Zusammenstellung alles dessen, was 
sich in Goethes Schriften und Briefwechsel 
über Bach findet . Daß sich Goethe recht sehr 
um die Erkenntnis Bachs bemüht hat, geht 
daraus hervor. Daß er nicht mehr Werke 
Bachs selbst gehört hat, kann bei dem da-
maligen Stande der Veröffentlichung nicht 
Wunder nehmen. Wie weit sein Wort für 
uns heute maßgebend ist, ist eine andere 
Frage. Bachs Werk liegt uns in ganzer Fülle 
vor, durchforscht nach vielfachen Seiten . 
Wahrscheinlich wird aber auch die heutige 
Auffassung in späteren Zeiten wieder Anlaß 
zu Kritiken geben. Vielleicht macht das ge-
rade den großen Künstler, daß er, von vielen 
Seiten betrachtet, groß bleibt. Wenn aber 
Smend Goethe und Zelter, der bei Goethes 
Bestrebungen um Bach eine bedeutsame 
Rolle gespielt hat, eine romantische Musik-
auffassung zuspricht, so halte ich das für 
abwegig. Meine Studien zum Goethe-Zelter-
Briefwechsel haben mir eine ganz andere 
Auffassung ergeben; vgl. meinen Aufsatz 
.. Zu Musikauffassu1-1g u1-1d Stil der Klassik, 
ei1-1e Studie aus de111 Goet/.te-Zel ter-Brief-
wechse/" (Zeitschrift für Musikwissenschaft, 
1931). Paul Mies, Köln 
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E d i t h a S t e r b a und R i c h a r d S t e r b a : 
Beethoven and his Nephew. A Psycho-
analytic Study of their Relationship. New 
York 1954, Pantheon Books, 351 S. 
Die Verf. behaupten, wir wüßten noch merk-
würdig wenig über den Menschen Beethoven, 
wir kennten nur ein durch „ Heldenvereh-
rung" idealisiertes Bild von ihm und die 
Forschung einschließlich Thayers sei davor 
zurückgeschreckt, den wirklichen Charakter 
Beethovens bekannt werden zu lassen. Sie 
stellen dem angeblich geltenden Idealbild 
das gegenüber, was sie .Lokaltraditior-1" 
nennen : die Außerungen zweier alter Frauen 
- ihrer Führerin im Eroica-Haus und einer 
Bewohnerin des Hauses des Heiligenstädter 
Testaments, deren Großmutter sich als Kind 
vor Beethoven gefürchtet hatte - , wonach 
Beethoven „ei1-1 sdtrechlidter Me1-1sch " ge-
wesen sein müsse. Von dieser Voraussetzung 
ausgehend, haben sie das biographisch so 
einschneidende und psychologisch so kom-
plizierte Verhältnis Beethovens zu seinem 
Neffen zum Gegenstand einer psychoana-
lytischen Untersuchung gemacht. 
Es ist eigentlich nicht die Aufgabe der 
Musikwissenschaft, sich mit der Psychoana-
lyse auseinanderzusetzen. Da aber die Aus-
wertung dokumentarischen Materials (Briefe, 
Konversationshefte und sonstige zeitgenös-
sisd1e Zeugnisse) hier zu einem erschrecken-
den Bild des Menschen Beethoven führt -
quod erat demonstrandum -, so muß klar-
gestellt werden, daß und wodurch ein em-
pörendes Zerrbild zustandegekommen ist. 
Die psychoanalytisme Konstruktion läuft 
darauf hinaus, Beethoven gegenüber seinem 
Neffen (und ähnlich gegenüber seinen Brü-
dern) als den Typus der „u11vernü1-1ftige11 , 
primitiv fii/1/emle1-1 Mutt er" darzustellen, die 
ihren Sohn mit blinder Liebe verwöhnt, aber 
eifersüchtig unter Vorwürfen und Drohun-
gen darüber wach t, daß sie seine Allein-
besi tzerin bleibt, und es vollends nicht ver-
winden kann, ihn an eine Frau zu verlieren. 
Darum sei beinahe immer, wenn Beethoven 
sich „ Vater" seines Mündels nennt, das 
Wort „Mutter" einzusetzen. Ein Kapitel ist 
sogar „Motlrer/.tood" überschrieben 
Ausgeschaltet bleibt dabei ein für Beet-
hovens Verhalten in der Vormundschafts-
sache entscheidendes Motiv, ohne das sein 
Kampf um den Neffen in der Tat als Aus-
wirkung eines krassen Egoismus und sein 
hartn äckiges Bemühen, den Neffen der 
Mutter zu entfremden, als unentschuldbare 
Grausamkeit erscheinen müßten: seine über-
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zeugung von der Verdorbenheit der Schwä-
gerin. Während Johannas Unzuverlässigkeit 
in finanziellen Dingen auch von den Verf. 
dieses Buches nicht bezweifelt werden kann, 
sind über ihre „Leid1tfertigkeit" akten-
mäßige Belege nicht bekannt (obwohl ein 
Schreiben Beethovens an das Appellations-
gericht auf solche anspielt). Das ist nicht 
verwunderlich und berechtigt noch keines-
falls dazu, Beethovens Äußerungen über 
den Lebenswandel der „Königin der Nacht" 
und die entsprechenden, angeblich von ihm 
beeinflußten Urteile seines Kreises als Ver-
leumdungen abzutun. Wenn die Verf.. un-
bekümmert um Beethovens eigene Moral-
bcgri He - die übrigens in bü rgcrlichen 
Kreisen noch Mitte des 20. Jahrhunderts 
gelten -, hervorheben, daß uneheliche Mut-
terschaft nicht ohne weiteres einen Makel 
bedeute, so läßt die Tatsache, daß für Jo-
hannas uneheliches Kind zwei Väter in Be-
tracht kamen, immerhin weniger vorteil-
hafte Rückschlüsse zu. Unberücksichtigt 
bleibt außerdem, daß Beethoven in drei Ein-
gaben an verschiedene Instanzen geltend 
gemacht und seinen Eid dafür angeboten 
hat, daß das Codizill zum Testament seines 
Bruders, das Johannas Mitvormundschaft 
bestimmt, von dem Sterbenden erpreßt und 
sein Widerruf nur dadurch vereitelt worden 
sei, daß der Testamentsvollstrecker nicht 
rechtzeitig zu erreichen gewesen sei. Wenn 
die Verf. schließlich die Rehabilitierung Jo-
hannas darin erwiesen finden, daß nach 
Beethovens Tod ihr Schwager und Rechts-
beistand Hotschevar auf Verwendung von 
Beethovens eigenem Anwalt, Dr. Bach, zum 
Vormund ihres Sohnes ernannt wurde, so 
haben sie übersehen, daß Beethoven 1824 in 
seinem Neujahrsbrief an Johanna (in dem 
er endgültig auf ihre Unterhaltsbeiträge für 
ihren Sohn verzichtet) der früheren Gegnerin 
verspricht, wegen eines von ihr geführten 
Prozesses Dr. Bach zu Rate zu ziehen! 
Noch stärker tritt die Parteilichkeit für den 
Neffen Karl hervor, dessen Unaufrichtigkeit 
und häufig gerügter Mangel an Fleiß seiner 
durch Beethoven verschuldeten Situation zu-
geschrieben wird und für dessen Leichtsinn 
( ,. frivolity") angeblich keine Belege zu fin-
den sind, obwohl Thayer (V, 351 , 354, 360, 
365) konkrete Beispiele zitiert. 
Die Konstruktion der .ei fersüd1tige11 Mut-
ter" wird weiterhin ausgebaut und ergänzt 
durch Unterstellung von Zügen folgender 
Art: Haßliebe Beethovens zur eigenen Mut-
ter (mangels vorhandener Belege gefolgert 
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aus seinem Verhältnis :z:u Frauen) ; .,ambi-
vale11ce" = Haßliebe und Abwehrhaltung 
gegenüber dem weiblichen Geschlecht über~ 
haupt (da alle seine Liebesbeziehungen an-
geblich entweder im Sande verliefen oder 
mit Streit endigten); dazu Furdlt vor Ver-
giftung durch Frauen, sowohl für sich selbst 
als für seine Brüder und seinen Neffen ; 
antierotisd1es Fühlen (exemplifiziert an zwei 
bekannten Beispielen von Beethovens Ab-
scheu vor käuflicher Liebe); eine „starke 
unbewußte /,,omosexuelle Ko111pone11te" (ent-
deckt in den freundschaftlichen Beziehungen 
zu Amenda, Baron de Tremont, C. M. von 
Weber, Karl Holz und besonders in der 
„irrationale11" Liebe zu ,seinen Brüdern und 
dem Neffen) ; Sadismus (schon aufgespürt 
in der Anekdote von dem übermütigen Spaß 
Beethovens, vorspielen zu wollen unter der 
Bedingung, da ß [Paul] Wranitzky unter den 
Tisch krieche, und vollends demonstriert an 
der „psydiologisd1e11 Miß/,,a11dlung" und der 
„systenrntisd1en Vergiftung des Lebens" des 
Neffen). 
Die überwä ltigende Persönlichkeit Beet-
hovens , die selbstverständlich ihre Umge-
bung beherrschte und sicherlich zuweilen 
auch erschrecken konnte, wird unter ein-
seitiger Anknüpfung an Freuds Charakteri-
stik des „großen Mannes " geschmacklos 
genug dem Furcht einflößenden Typ der 
„Fü/,,rer-perso11alit y" zugeordnet, die durch 
Terror herrscht, absolute Unterwerfung ver-
langt und auf schwächere Persönlichkeiten 
(wie Beethovens „Sklaven " Zmeskall und 
Fürst Lichnowsky) eine unheilvolle Wirkung 
( .,sinister effect", .,si11ister i11flue11ce") aus-
übt. Kommen dazu nodl ein nidlt erst durch 
die Taubheit hervorge rufenes und nicht 
durch Tatsachen gerechtfertigtes Mißtrauen 
der „patliologisdte11 Eifersud1t" und eine 
kleinliche Knauserigkeit, die in dem Frage-
zettel des Junggesellen über Beköstigung des 
Hauspersonals gipfelt-von der Adressat in, 
Nanette Streicher, selbst mit verständnis-
voller Sachlichkei t beantwortet-, so ist die 
Beleuchtung gegeben. die den Neffen Karl 
als „Märtyrer" erscheinen läß t. 
Die Tendenz der Ausführungen, die sich nach 
Begriffen des nicht psychoanalytisch geschul-
ten Lesers vielfach ins schlemthin Absurde 
versteigen, ist z. T. natürlim dem Einge· 
schworensein auf psychoanalytische Dogmen 
zuzuschreiben . Außerdem aber bleibt un-
verkennbar eine fast pervers wirkende Ani-
mosität gegen Beethovens Persönlichkeit. 
Sie äußert sich bald versteckt in einem fär-
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benden Adjektiv oder in sinnändernder Dar-
stellung eines Tatbestandes - so wird an 
die Aussage des zwölfjährigen Karl. sein 
Onkel habe gedroht, ihn zu erdrosseln 
(als er ihm davongelaufen war), erinnert mit 
der Formulierung: er versuchte ihn zu 
erdrosseln - , bald tritt sie in dolosen Unter-
stellungen zutage. 
So wird zur Pensionierung von Beethovens 
Vater die Frage aufgeworfen , ob die Maß-
nahme mit ihren bekannten Konsequenzen 
wirklich unvermeidlich oder wenigstens z. T. 
durch die Herrsd1sucht des Sohnes veranlaßt 
war. - Daß Beethoven seinen Bruder Karl 
unterstützt, wird als "nicht unwillkon1mene 
Gelegenheit", ihn in Abhängigkeit zu brin-
gen , gedeutet . - Wenn Beethoven der 
Schwägerin Johanna gegenüber Versöhnlich-
keit, Mitleid oder Großmut zeigt, so beruht 
d;is auf seinem Schuldgefühl oder einmal auf 
der Ablenkung seines Weiberhasses auf die 
;indere Sdiwägerin. - Im Kapitel „Karl's 
Wills" wird der Ansdiein erweckt. als habe 
Karl zwei Testamente gemadit, wobei das 
zweite bezweckt habe , Johannas Vermögen 
p,egen den Zugriff des Schwagers zu sichern. 
Soweit die zitierte Quelle (Abdruck und 
Kommentar bei Thayer) erkennen läßt, ist 
Karls „Erklärung" von 1813, wonach im 
FalJe seines Todes sein Bruder Ludwig Vor-
mund seines Sohnes werden sollte. nicht 
„Sdtluß eines Testau1 en ts", sondern eine 
letztwillige Einzelverfügung. Das wirklid1e 
Testament von 1 815 aber klärt nur ord-
nungsm äßi g die vermögensreditlidien Ver-
hältnisse und erneuert natürlidi die frühere 
Ernennun g des Vormunds. 
Wenn schon geringfügige Ausflüchte oder 
Besdiönigungen, wie sie im menschlichen 
Verkehr gang und gäbe sind, Beethoven als 
Mangel an Aufrichtigkeit angekreidet wer-
den, so gibt die „Denkschrift" von 1820 
(deren Faksimilie jüngst vom Beethovenhaus 
veröffentlicht worden ist) Anlaß zu einem 
maßlos gehässigen Angriff. Daß dieses von 
tiefer Erregung diktierte Dokument, in dem 
sich eine jahrelang aufgehäufte Erbitterung 
entlädt, die Übertreibungen und subjektiven 
Wertungen einer Prozeßpartei enthält, darf 
gewiß sachlich festgestellt werden. Es mag 
soga r als Ausdruck einer „pathologischen" 
Überreiztheit beurteilt werden. Es aber ohne 
Verständnis für seine Tragik mit ironischen 
Glossen als eine Ansammlung „ wahrl,aft 
e1upöre11der Entstelh,ngen und Verdrehun-
gen der Tatsadten " hinzustellen, beweist 
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nicht Objektivität, sondern parteiische 
Feindseligkeit . 
Neben vereinzelten Übersetzungsfehlern und 
allerlei fragwürdigen Deutungen und Miß-
deutungen von Quellen sind schließlich auch 
mehrere faktische Unrichtigkeiten zu er-
wähnen: Für die Angabe (5. 86) , daß Beet-
hovens arrogantes Benehmen eine dauernde 
Verstimmung Haydns gegen ihn herbeige-
führt habe, sind keine Zeugnisse bekannt. -
Eine Enthebung Beethovens von der Vor-
mundschaft durch den Magistrat (5. 150) ist 
weder erwiesen noch wahrscheinlich. Nach 
Thayer könnte es sich um eine vorläufige 
Suspendierung gehandelt haben. - Auf 
S. 273 / 274 werden zwei verschiedene Quit-
tungen für eine und dieselbe genommen. -
Entgegen der Angabe, Karl habe kein Ta-
schengeld bekommen (5. 264), erwähnt 
Thayer ein „ Wöcf.t eu tliches" für Anschaf-
fungen . Breuning wurde nicht Vormund an 
Stelle von Beethoven (5 . 286) , sondern Mit-
vormund neben ihm an Stelle von Reißer. 
Bei der tendenziös gefärbten Wiedergabe 
einer Episode aus dem Unterricht, den Beet-
hoven dem Sohn von Emanuel Alois Förster 
aus Freundschaft ertei lte, ist der Sohn mit 
dem Vater verwed1selt. 
Wir wußten schon ohne dieses Buch, das 
natürlich kein neues Quellenmaterial bringt, 
daß auch Beethoven seine menschlichen 
Schwächen hatte, daß er oft , besonders in 
späteren Jahren, ., schwieri g" war und daß 
er, wie Th aye r, Ley und andere unbeschönigt 
gezeigt haben, nicht immer seiner ethischen 
Anschauung und Grundhaltung nach gehan-
delt hat. Aber es ist ein Unterschied, ob un-
liebsame Züge wahrheitsgemäß in das Ge-
samtbild eines Charakters eingeordnet wer-
den, oder ob alles, was nachteilig deutbar 
ist, zusammengesucht und mit tendenziöser 
Einseitigkeit wie in einer Anklageschrift an-
gehäuft wird, während die Fülle entgegen-
gesetzter Zeugnisse außer Betracht bleibt. 
Daß das letztere in dieser psydioanalytischen 
Studie der Fall ist, erklärt ihr abstoßendes 
Ergebnis . Möge der Leser sich durch den 
wissenschaftlichen Apparat nicht irreführe-, 
lasse n, sondern sich an den folgenden Snt z 
aus Donald Francis Toveys „Beethoven" 
ha lten: 
„ Whatever /,is [Beethovens] sins may have 
been ( and OH this su bject tl, e evidence is 
doubtful) , he was eminently a ma11 who 
l,eld himself responsible ." 

Ludwig Misd, , New York 
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Ludwig van Beethoven : Klaviersonate 
in C-dur op. 53 „Waldsteinsonate". Nach 
Beethovens Handschrift zum ersten Male 
originalgetreu und vollständig als Facsimile 
gedruckt auf Veranlassung des Besitzers 
Dr. med. Dr. phil. h . c. H. C. Bodmer-Zürich 
in den Veröffentlichungen des Beethoven-
hauses in Bonn. Neue Folge III. Reihe, 
Bd. II, 1954. 
In meiner Aufsatzfolge „Die Bedeutung 
musikalischer Facsimile-Ausgaben für die 
Musikwissenschaft, den praktischen Musiker, 
den Musikliebhaber und den Musilrnlien-
händler" (Der Musikhandel 1953 Heft 7/ 8, 
1954 Heft 2, 5) habe ich die Möglichkeiten 
angeführt, denen musikalische Facsimile-
Ausgaben dienstbar gemacht werden können. 
Die ständige Verfeinerung der Drucktechnik, 
auch die Ausschöpfung aller technischen Ge-
gebenheiten haben in der hier angezeigten 
• Waldsteinsonate" wohl das schönste aller 
bisherigen Facsimiles Beethovenscher Werke 
geschaffen. Nachträgliche Eintragungen, Ra-
suren, verschiedene Farben kommen aufs 
deutlichste zur Geltung. Es entsteht tatsäch-
lich der Eindruck des Originals. So wird z. B. 
ersichtlich, wie der zweite Satz nachträglich 
mit anderer Tinte geschrieben ist und als 
Ersatz des ursprünglichen Andante in F-dur 
eingefügt und eingeklebt wurde. 
Hier mögen einige textkritische Fragen er-
örtert werden. Zunächst verweise ich auf 
meine Besprechung des II. Bandes der Aus-
gabe der Beethovenschen Klaviersonaten des 
Henle-Verlages (Die Musikforschung VII , 
S. 251). Dort ist eine Anzahl von Korrek-
turen des verderbten Textes auf Grund der 
Handsdirift erwähnt. Weitere werde ich in 
einem demnächst erscheinenden Buche ent-
wickeln. Hier sei noch eine Reihe erwähnt. 
Im 3. Satz Takt 101 und 105 findet sich die 
eigenartige Pausenbezeichnungf "1 "1 "1 in 
Takt 113 schreibt Beethoven zunächst .1 ; 
das verbessert er bei einer späteren Durch-
sicht mit Rotstift in - "1 "1 o, um mit dem 
Zeichen o genau den Zeitpunkt anzugeben, 
an dem das Pedal aufzuheben ist. Der Pedal-
effekt spielte bei der Komposition des Satzes 
ja eine aussdilaggebende Rolle. (Siehe P. 
Mies „Die Bedeutung der Skizzen Beet-
hovens" S. 127 .) 
Das Facsimile zeigt nun einige lehrreiche 
Fälle, in denen aus der Anordnung der 
Grund gewisser Unklarheiten festgestellt 
und der Weg zu ihrer Beseitigung gesucht 
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werden kann. Das 2 . Thema des 1. Satzes 
mit seinen absinkenden Akkordfolgen geht 
in Takt 42 in einen Achteltriolenlauf über. 
Es entsteht die Frage, ob der Legatobogen 
von Takt 14 noch zum 1. Achtel von Takt 
42 führt oder nicht. Die Eigenschrift ze igt 
nun folgendes . Es scheint, als ob Beethoven 
ursprünglich diese Oberbindung beabsichtigt 
habe. Der Takt 4 2 ist in der ersten Fassung 
gestrichen. Bei dem neuen Takt 42 hat er 
den Bogen nicht mehr gezogen. Aud1 nad1 
Betrachtung der Parallelstelle Takt 202/ 203 
bleibt die Sachlage unklar. Takt 202 steht 
am Zeilenende, der Bogen geht über den 
Taktstrich hinweg ; 203 beginnt in der neuen 
Zeile, aber ohne Neuansatz des Bogens. Die 
Originalausgabe hat deshalb die Bögen nicht 
mehr über die Taktstriche gezogen. Es ist 
deutlich, wie die Unklarheit aus der zu-
fälligen Anordnung der Eigenschrift, dem 
gestrichenen Takt, dem Zeilenende entsteht . 
Einen ähnlichen Fall zeigt Takt 12 der ln-
troduzione. In Takt 10/ 11 ist das Porta-
mento in gewohnter Weise mit Punkten 
unter einem Bogen bezeichnet. Takt 12 hat es 
nicht. Nun ist die Angleichung solcher Takte 
nicht immer richtig. Bei diesem Beispiel er-
gibt sich, daß Takt 12 der letzte einer Seite 
ist. Die neue Seite beginnt mit einem durch-
strichenen Takt; der folgende Takt 13 wird 
mit den Portamentozeichen versehen. Damit 
ist klargestellt, daß sich Beethoven in Takt 
12 eine Fortsetzung des Portamento dachte 
und sie auf der neuen Seite zur Sicherheit 
wieder angegeben hat . 
Wie Schreib- und Druckfehlertücke überein-
andergreifen können, dafür ist Takt 231 
des 1. Satzes ein guter Beweis. Bei der sicher-
lich beabsichtigten Figur f3 g3 f3 as3 f3 g3 f3 des 
Diskants schrieb Beethoven das as zwar 
höher als das f, ebenso das folgende f höher . 
vergaß aber bei beiden einen Hilfsstrich, so 
daß f3 g3 f3 fes 3 d3 ga fa entstand . Bei dem 
fes3 ist nun mit Rotstift ein Hilfsstrich in der 
Eigenschrift hinzugefügt, beim d3 ist er ver-
gessen . Diese sicher ebenfalls falsche Lesart 
ging in die Originalausgabe über. Die 
Höhenlage der Noten in der Eigenschrift 
macht Beethovens Absicht unverkennbar. 
Man muß dem Besitzer der Eigenschrift 
dankbar sein, daß er für die Herausgabe mit 
so viel Liebe und Mühe besorgt war. Sie gibt 
jedem, der sich mit Beethovens Werk be-
sdiäftigt, dem Klavierspieler wie dem Mu-
sikwissenschaftler wie auch dem Liebhaber, 
einen Band, den er mit höchstem Genuß und 
Gewinn zur Hand nimmt. Paul Mies, Köln 
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Fr i t s Nos k e : La mel6die frans:aise de 
Berlioz a Duparc. Essai critique historique. 
Presses Universitaires de France, Paris. 
North-Holland Publishing Company. Am-
sterdam. 1954. 356 S. 
Diese Arbeit, Buchausgabe einer unter der 
Leitung von K. Ph. Bernet Kempers gefer-
tigten Amsterdamer Disserta tion, ist eine 
ausgezeichnete Leistung, die geeignet ist, 
uns in ebenso umfassender wie gründlicher 
Weise über das interessante, bisher vernach-
lässigte Thema zu unterrichten. Der Verf. 
geht von der „roma11ce" aus, die er musi-
ka lisch von der auch instrumental vorzu-
tragenden „bru11ette" um 1750 ableitet. In 
der Revolution wird die „roma11ce" ak tuell . 
Die Verfallszeit der Gattung bringt ver-
schiedene Arten: sentimentale. träumerische, 
heroische, dramatische Roman zen, wie sie 
ein berühmter Romanzenkomponist um 
1 846 einteilt . In der sogen. romantischen 
llomanze um 1830 nimmt der bürgerliche 
Charakter zu. Mit den „Meditatio11s" von 
Lamartine schafft Louis Niedermeyer keine 
neue Gattung, aber er bringt unter dem 
Einfluß des deutschen Liedes die Gattung 
auf ein höheres Niveau. Hippolyte Monpou 
versucht neuartige Wege, ist aber ein schwa-
d1er Harmoniker. Die Bezeichnung „melo-
die" wird seit 1830, zuerst für einfache 
., roma11ces", dann seit seit 1835 als Über-
se tzung des Wortes Lied bei Schubert durch 
Berlioz üblid1. 1830 wurden die ersten Lieder 
Sdtuberts mit französisdtem Text veröffent-
lidtt, seit 1840 zahlreiche seiner Lieder in 
Frankreidt verlegt. Ihre Verbreitung ver-
dankten sie dem größten Sänger der Zeit, 
Adolphe Nourrit. 
Die sdtwierige Frage der Prosodie der fran-
zösisdten Spradte war durdt die „dra11s011 
mesuree a /' a11tique" auf ein falsches Glei s 
gesdtoben worden. Der italienische Abbe An-
tonio Scoppa hat als erster 1803 die Quan-
tität durdt den Akzent ersetzen wollen. Der 
Verf. verweist auf die Sdtwäche des Akzents 
im französisdten Wort, der durdt den red-
nerischen oder nadtdrücklichen Akzent ver-
drängt werden kann. Vor allem der Ober-
setzer von Mozarts „Figaro ", Castil-Blaze, 
besdtäftigte sidt mit der Frage, wie die 
Akzentverschiebung in der „ptirase carree", 
einer regelmäßigen, .. quadratisdten" Melo-
diebildung, etwa in den weiteren Text-
strophen vermieden werden könne. Die Ak-
zente müßten unbedingt auch in den wei -
teren Strophen an den im ersten Vers fest-
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gelegten Stellen liegen. So ist denn die Pros-
odie um die Jahrhundertmitte sdtledtt. 
Sdtwierig ist besonders auch die Frage des 
stummen Schluß-e, das nun, nadt Henry 
Wollet, 190 3, nur auf schwache oder halb-
schwache Zeiten fallen darf. 
Damit wird fast zweihundert Jahre nadt 
Opitz auch in Frankreidt die Forderung ge-
stellt, der Versakzent müsse mit dem Wort-
akzent zusammenfallen. Der französ isdte 
Wortakzent ist eben, wie der Verf. zeig t. 
nicht unverrückbar . Trotzdem sind grobe 
Drückungen oder, wie man in Italien sag t, 
Barbarismen in der strophischen Komposi-
tion erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts 
als peinlich empfunden worden. (D ie Frage, 
wie bei der [gesprod1enen] Deklamation 
Wort- und Versakzent bei Gegensätzen vor-
getragen werden, hat übrigens Saran am 
Alexandriner des klassisdten Dramas beim 
Vortrag durch die tragedie ausführlich un-
tersudtt.) Einzelne Dichter wünschten we-
gen solcher prosodischer Schwierigkeiten ihre 
Verse nicht in Musik gesetzt. 
Vier romantisdte Dichter, Gautier, de Mus-
se t, Lamartine und Hugo werden dann auf 
ihr Verhältnis zur Musik hin betrachtet, ihre 
oft vertonten Gedichte werden aufgezählt . 
Die Reihe der betrachteten romantischen 
Liedkomponisten beginnt mit Be r I i o z , der 
sich in seinen frühen „ro11-1a11ces" von den 
festen Überlieferungen zu befreien sudtt , 
den Werken zwischen 1830 und 1838 und 
den „Nuits d'e te", in denen die Romanze 
zum Lied ( ,. 111elodie" ) entwickelt wird, und 
den späteren Werken von ungleichem Wert . 
Er hat durch Harmonik und Deklamation 
der französisdten „me/odie" neue Möglich-
keiten gegeben. Giacomo M ey er b e er, 
dessen Li~dbegleitung und Harmonik durdt-
aus deutsdt (nadt Fetis) waren, verdient 
nach dem Verf. als Liedkomponist Beadt-
tung, denn Gounod hätte ohne Kenntnis 
se iner Stücke nidtt die echte französisdte 
,. melodie" sdtaffen können. Die französi-
schen Lieder von Franz Li s z t blieben in 
Frankreich lange Zeit unbekannt und haben 
keinen Einfluß ausgeübt . Sie sind technisdt 
vollendeter, auch besser deklamier t als die 
Lieder von Berlioz und poetischer als die 
Meyerbeers. Zu den bemerkenswertesten 
Liedern der Zeit gehören die von Felicien 
David, besonders „Le jour des morts" . 
Nur in Frankreidt entsteht nun im Gegen-
satz zu den übrigen europäischen Ländern 
neben dem deutschen Lied eine Schule der 
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Liedkomposition. Die "melodie", bei Liszt 
und Berlioz noch für Konzertsänger be-
stimmt, wird in Liebhaberkreisen heimisch , 
wird bürgerlich. Charles Go u n o d, von 
Ravel als Künstler gelobt, von anderen als 
Routinier getadelt, beachtet die Prosodie 
peinlicher. Die Gesangstimme besitzt bei 
ihm, im Gegensatz zu seinen Vorgängern, 
alle besonderen französischen Merkmale. 
Seine Melodien sind lieblich, verführerisch . 
( "Serbrade" ), flüssig und ausdrucksvoll 
( "L'abse11t"), zuweilen auch harmon isch reiz-
voll. Victor Masse und Ernest Re y er 
haben mehr historische als künstlerische Be-
deutung. Georges Bi z et wandelt auf den 
Spuren Gounods, er verlegt tonmaleri sch e 
Wendungen nicht in die Begleitung, sondern 
in die Singstimme selbst. Im Gegensatz zu 
Monpou, Berlioz, David, Masse und Reyer 
benutzt Bizet zur Schilderung exotischer 
Bilder nicht einzelne Elemente, wie Bolero -
Rhythmus u. a., sondern alle harmonischen , 
melodischen und rhythmischen Elemente 
gleichermaßen ( .. Guitare" ), besonders zur 
Schilderung des Orients (.,Adieux de l'H6-
tesse arabe" ). Leo De I i bes malt mit den-
selben Mitteln wie Bizet exotische Bilder. 
Seine schöpferische Kraft ist beschränkt, 
allein er gelangt in einzelnen Liedern 
( ., Avril") zu einer bei den Zeitgenossen 
seltenen Vollendung, Klarheit, Lieblichkeit 
und Ausgeglichenheit. Jules Massen et 
schreibt als erster Zyklen, bei denen ein 
.. Prelude" die weiterhin verarbeiteten Mo-
tive anklingen läßt. Auch die sich entwik-
kelnde Instrumentalmusik macht ihren Ein-
fluß geltend. Camille Saint - Sa e n s , der 
unter dem Einfluß von Schubert und Schu-
mann begann und auch deutsche Texte ver-
tonte , steht mit l 7 Jahren in der Ballade 
(nach deutschem Vorbild) "Le Pas d'Armes 
du Roi Jea11 " (1852) auf der Höhe der 
Meisterschaft. Aber mit der Vervollkomm-
nung seines Könnens verarmte seine feinere 
dichterische Empfindsamkeit. Gegenüber 
seinen schon genannten bedeutenderen Zeit-
genossen dringt Edouard La I o in seinen 
Liedern auf den Grund des poetischen Ge-
halts der Texte. Er ist der einzige franzö-
sische Komponist, dessen Lieder alsbald auch 
in Deutschland gesungen wurden. Burleske 
Stücke Lalos lassen Noske an Hugo Wolf den-
ken . Lalo ist wie kein anderer französischer 
Komponist tief empfindsam und vielseitig ; 
er nähert die "melodie se11time11tale" dem 
deutschen Lied. Man hat Cesar Franc k 

Besprechungen 

geringe literarische Bildung nachgesagt. 
Mehr zufällig finden sich bedeutende Dichter 
unter den Verfassern seiner Texte. Den 
Rhythmus des Verses beachtet er wenig, für 
das Heroische hat er keine Anlage. Har· 
monische Feinheiten zeichnen auch sein Lied 
aus . .. La Procession ", für Gesang und Or-
chester, ein kontrapunktisch und architek-
tonisch ausgewogenes Stück, bezeichnet N. 
als Francks bestes Vokalwerk. Aber i,t es 
überhaupt ein Lied, .,ime inelodie"? Gabriel 
Fa ur e bleibt in seinen früheren Liedern 
auf der Linie Gounods und ist auch von Saint-
Saens und Massenet beeinflußt. Harmonisd1 
beginnt sich sein Stil persönlich zu verfeinern. 
Den Einfluß Schumanns findet der Autor von 
deutscher Seite überbetont . ., La dtanson du 
Pedteur" übertrifft an Stärke des Ausdrucks 
Bizet und Gounod . ., Lydia" bezeichnet der 
Verf. als Sprache des Genies . Ravel nannte 
die Lieder des Henri Du p a r c unvollkom-
men, aber genial. Banales findet sich in 
ihnen. Auch ist die Form oft nicht befrie-
digend. Reynaldo Hahn hat für Duparc ver-
ächtliche Worte gefunden. Der Verf. kommt 
zu einem anderen Urteil: Duparc begnüge 
sid1 nicht damit, die Worte in Gesang um-
zusetzen, sondern er setze die Gedanken, 
die Gefühle des Dichters in Musik und habe 
eine Epoche eingeleitet, in der die bedeu-
tendsten Meiste r im Lied ihre eigensten und 
tiefsten Empfindungen aussprächen . Als Har-
moniker sei Duparc von überraschender, 
über Liszt, Wagner und Franck hinausge-
hender Kühnheit . 
Ein Katalog der französi schen Lieder der 
Epoche ist beigegeben. 
In ihrer Gründlichkeit, ihrem ti efen Ver-
ständnis und ihrer Klarheit ist die Arbeit 
methodisch und inhaltlid1 gleich bemerkens-
wert. Es wäre zu wünschen, daß der Verf. 
das Thema zeitlich bis zur Gegenwart weiter-
führte. Hans Engel, Marburg 

Max Schönherr und Karl Rein ö h 1 : 
Johann Strauß Vater. Ein Werkverzeichnis. 
Das Jahrhundert des Walzers, 1. Band. Lon-
don , Wien, Zürich, Universaledition. 366 S. 

Das Schrifttum über Johann Strauß Vater, 
vielfach mit dem über den gleichnamigen 
Sohn verbunden (biographisch Scheyrer 18 51 
und Kleinecke 1894, mehr kritisch F. Lange 
1904), seither durch Decsey (1922), Schenk 
(1940) und H. E. Jacob (1953) nicht un-
wesentlich bereichert, hat in dieser biblio-
graphischen Gemeinsdiaftsarbeit seinen krö-
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nenden Abschluß gefunden. Einer kurzen 
Lebensbeschreibung folgt die Aufzählung 
der Werke. mit Angabe der Erstanzeige. 
Erstausgabe, Fundstelle des Autographs. 
Neuausgabe, Orchesterbesetzung und Seiten-
zahl in der vom Sohne veranstalteten Ge-
samtausgabe für Klavier . Dann werden die 
ersten acht Takte jedes Stücks zitiert, an-
regende Bemerkungen über Aufbau, Melo-
diebildung, Harmonik, Instrumentation, Zi-
tate, Entlehnungen, Arrangements u. v. a. 
schließen sich an . Reid1liche Hinweise stili-
stisd1er und ästhetischer Natur, gesd1öpft 
aus einer gründlidlen Kenntnis der Musik 
des Zeitraums, zeigen den auch als Unter-
haltungskomponist bestens bewährten Hi-
storiker. Die kulturgeschichtlidlen Beiträge 
Reinöhls, die den meisten Analysen bei-
gegeben sind, sind trotz ihrer sdleinbar 
leichten Schreibweise so reich an Leben. 
Geist, Humor und tieferer Erkenntnis (sie 
sind aus vielen, z. T. recht entlegenen Quel-
len entnommen). daß nicht nur der Musiker 
versucht ist. dieses „Werkverzeidmis" in 
einem Zuge durdlzulesen , wozu die reiche, 
audl in de-r farbigen Wiedergabe bestens ge-
glückte Bildauswahl besonderen Anreiz 
bietet . Dem fleißigen und umsichtigen 
Hauptteil folgt eine Aufzählung der . Kom-
positionen olme Werba/1/ und der fra g-
lid1en Werhe " (mit Diskussion), eine Auf-
klärung der Bearbeitungen und Sdlallplat-
ten, dann eine dankenswerte .. ;ä11rlidte 
Übersid1t iiber die Tätigheit von ]. Strauß" 
und nadl einem alphabetischen Werkver-
zeichnis ein wohlüberlegtes, das Ganze er-
schließendes Register, in dem (von einem 
unwesentlichen Versehen - die Milanollos 
waren Geigerinnen - abgesehen) kein Irr-
tum zu finden war. Gern hätte man an-
gesid1ts solcher auch archivalisch fund ierter 
Kennersdrnft eine Übersrnau des Schrifttums 
über J. Strauß gesehen, für das die Zu-
sammenstellung bei H. E. Jacob nur ein 
schwacher Ersatz ist. Den weiteren Bänden 
des Unternehmens ist das gleiche gute Ge-
lingen zu wünsdlen. Reinhold Sietz, Köln 

Franco Sc h I i t z er : Monde teatrale 
dell 'Ottocento. Episodi, Testimonianze, Mu -
siche e Lettere inedite. Fausto Fiorentino . 
Libraio . Napoli (1954). 221 S. 

Wie der Titel sagt, gibt der Verf. hier eine 
Reihe von an Wert unterschiedlidlen Bei-
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trägen zur italienischen Operngeschichte des 
19 . Jahrhunderts. Vincenzo Be 11 in i hat im 
Textbuch seiner Oper La Son111m11bula Verse 
des Dichters Felice Romani zuweilen abge • 
ändert. Über die Entstehung des Buches und 
audl der berühmten Blumenarie: .,Air, 11011 

credea mirarti" , ebenso über unveröffent-
lichte Verse aus dem Textbuch der Norma 
gibt der Verf . dokumentarisdle Aufschlüsse 
In den Notizen zu Don i z et t i wird eine 
unveröffentlichte Romanze wiedergegeben, 
eine echte Donizettische Melodie, ohne Be-
gleitung notiert , die, geradezu typisch fü r 
die italienische Oper der Zeit überhaupt, die 
melodische Linie unbekümmert um die De-
klamation des Textes führt . wie schon die 
erste Zeile der vierzeiligen Strophe zeigt: 

t 
Jo a.- 111D La. 

Aus der Korrespondenz wird die letzte , trau-
rige Zeit Donizettis in Bergamo dargestellt. 
Darin spielt auch der Bruder, Giuseppe Do-
nizetti , eine Rolle , der in Konst2ntin0pel 
Kapellmeister des Sultans war. Der Verf. 
veröffentlicht ein Porträt dieses Bruders in 
türkischer Sta a tsuniform . (Von diesem Doni-
zetti stammt übrigens die bis 1919 gültige 
türkisd1e Nationalhymne, ein Marsch im 
Zeitstil.) - Unter den Beiträgen zur Bio-
graphie Verdis interessiert uns die erste 
Veröffentlidmng einer Komposition, die 
Verdi Goethes Gedicht Erster Verlust , in 
der Überse tzung des Arztes und Dichters 
Luigi Balestra, hat angedeihen lassen. Zwei 
andere Vertonungen Goethesdler Texte 
( .. Mei11e Ru/,,' ist /,,in " !der italienische Setzer 
mad1te hier daraus „Meine Rutlr ist /,,in " ] 
und „Adt neige, du Sdtmerzensreidte") wa-
ren schon bekannt. Die Komposition ist eine 
echte Opernromanze mit schwungvoller Stei-
gerung bis zum /1", um 1842 im Stile der 
Traviata geschrieben. Gegen ein falsches 
Porträt, das hier veröffentlidlt wird, mußte 
Verdi sidl wehren . Es ersdlien 1849 im 
Klavierauszug der Luisa Millerin, und Verdi 
überließ es dem neapolitanischen Kapellmei-
ster Giuseppe Puzone mit der Untersdlrift: 
,. Erkläre. daß dies Bild nirnt das meine ist" . 
Auf Puzone madlt der Verf. aufmerksam; 
er leitete in Neapel Verdische Opern, u. a. 
den Don Carlos , mit soldler Präzision, daß 
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ihn Verdi .il direttore 111etronomo" nannte. 
Neben unveröffentlichten Briefen Verdis 
interessiert ein Essai über „ Gelegenheits-
dichtung"; Verdi lehnte es bekanntlich ab, 
auf Bestellung zu schreiben. Anschließend 
an den Goetheschen Begriff der .Gelegen-
heitsdichtung" wird ein witziges Wort Bene-
detto Croces zitiert: .Olme Gelegenheit 
wird nicht geschrieben, gedichtet, philoso-
phiert, denn das Wort muß innige Verbin-
dung mit dem Leben lrnben. Ohne Gelegen-
heit wird nicht geschrieben, aber gerade des-
halb ist es so peinlich für ,eine Gelegenheit' 
zu schreiben, denn gerade in diesem Fall 
fehlt die Gelegenheit." Das Verhältnis von 
Ross in i zu Verdi wird durch einige Zitate, 
bekannte und weniger bekannte, erläutert. 
Bei Betrachtung einer Lithographie, welche 
die Sonne der italienischen Musik mit den 
Namen Donizetti , Rossini, Bellini und Verdi 
wiedergab, soll Rossini gesagt haben : ., Ich 
habe zwar gehört, daß die Sonne Flecken 
hat, aber ich lrnbe nie gewußt, daß diese 
verdi (grün) sind." Doch war Rossini von 
vielen Stücken Verdis begeistert und nannte 
das Ave Maria aus den Lombardi . eben-
so schön und fromm wie das Pange 
Lingua und das Lauda Sion des gregoriani-
schen Chorals." Verdi hat seiner Begeiste-
rung für Rossini oft Ausdruck gegeben, ver-
hehlte aber nicht seine Bedenken gegen die 
übermäßigen Koloraturen. Melodien mache 
man nicht mit Tonleitern, Trillern und Ver-
zierungen, die Cavatine des Barbier u. a. 
seien keine Melodien, noch nicht einmal 
gute Musik. Rossini wies eine französische 
Kritik gegen Verdi scharf zurück, aber er 
tadelte, daß Verdi nie eine semiseria ge-
schrieben habe, was dem Verf. Anlaß gibt, 
die Kritik des (neapolitanischen) Kritikers 
Pannain zu unterstreichen, die Komik des 
Falstaff sei nicht unmittelbar blutmäßig, 
sondern überlegt und Gehirnarbeit. Was zu 
bestreiten wäre! Hans Engel, Marburg 

R. - AI o y s Mo o s er : Operas, Intermez-
zos, Ballets, Cantates, Oratorios joucs en 
Russie durant Je XVIIIe siede. Avec l'indi-
cation des oeuvres de compositeurs russes 
parues en Occident, a Ja meme epoque. 
Essai d'un repertoire alphabetique et chro-
nologique. 2e edition revue et completee. 
Editions Rene Kister et Union Europeenne 
d'Editions, Geneve-Monaco 1955. 169 S. 

Nachdem der Verf. mit seinen dreibändigen 
.Annales de la Musique et des Musiciens 
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en Russie au XV IIIe siede" aus der Fülle 
eines ungeheuren Wissens heraus eine Ge-
schichte der Musik und des Musiklebens im 
Rußland des 18. Jahrhunderts gegeben hat, 
wirkt das vorliegende Werk, obwohl seine 
1. Auflage schon 194 5, also vor den ge-
nannten Bänden erschienen ist, ungeachtet 
seiner Eigenbedeutung als Nachschlagewerk 
wie ein willkommener Führer durch die über-
wältigende Fülle des dort angehäuften Ma-
terials. An Hand des alphabethisch angeord-
neten, nicht weniger als 754 Titel umfassen-
den Verzeichnisses ist es möglich, von jeder 
beliebigen Oper (bzw. Ballett, Kantate, Ora-
torium) des 1 s. Jahrhunderts festzustellen. 
ob, wann und wo sie in Rußland aufgeführt 
worden ist und ob in Rußland publizierte 
Libretto- bzw. Partitur-Drucke vorliegen . 
Ein Autorenverzeichnis aber setzt den Be-
nutzer obendrein in den Stand, die verschie-
dene Wirkung deutscher, französischer oder 
italienischer Komponisten auf das russische 
Publikum der Zeit gegeneinander abzuwä-
gen ; Erklärungen für alle diese Erscheinun-
gen sind dann wiederum in den .Annales" 
zu finden . 
Im Vorwort zur 2. Auflage seines Werkes 
betont der Verf. mit der Resignation des 
wissenden Experten die unvermeidliche Lük-
kenhaftigkeit auch der von ihm vorgelegten 
Ergebnisse. Dabei hat er diese gegenüber 
der zehn Jahre zurückliegenden l. Auflage 
trotz der ungünstigen Zeitumstände erheb-
lich vermehren und an Hand des 1952/ 53 
erschienenen Buches der russischen Musik-
wissenschaftlerin T. Livanova „La culture 
musicale russe au XVIIIe siecle" sogar auch 
manche Angaben der „Anna/es" noch er-
gänzen und berichtigen können. Die an 
Nachschlagewerken nicht eben reiche Opern-
forschung könnte sich glücklich preisen, wenn 
für andere Länder nur annähernd so grund-
legende und zuverlässige Schriften dieser 
Art vorhanden wären. 

Anna Amalie Abert, Kiel 

Max Feh r : Richard Wagners Schweizer 
Zeit. 2. Band : 1855 bis 1872. 1883. Verlag 
H. R. Sauerländer & Co. Aarau und Frank-
furt am Main . 1953 . 515 S. 
Dem l. Band der Biographie Wagners in 
seinen Schweizer Jahren (von 1934) läßt nun 
der Verf. nach langer Zeit den 2. Band fol-
gen. Wie der erste, ist auch der zweite eine 
außerordentliche Leistung, was Sammlung 
von Berichten, Dokumenten, Einzelheiten, 
die sich bis auf Kleinigkeiten des täglichen 
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Lebens erstrecken, anbetrifft. Eine unge-
wöhnliche Geduld im Sammeln und Aufspüren 
steckt hinter ihr. Fehr ist ein Wagnerenthu-
siast. Es würde zu weit führen , auch nur 
eine Reihe von Einzelheiten anzuführen, 
auf die neues Licht fällt, oder die lokalen 
und zeitlichen Bestimmungen zu erwähnen, 
die richtiggestellt werden. Nach den Brie-
fen der Sammlung Burrell und Strobels Kö-
nigsbriefen ist diese Publikation der wich-
tigste Beitrag zur Biographie Wagners. Un-
ter den vielen persönlichen Begebenheiten 
interessiert vielleicht am meisten die Bezie-
hung Wagners zu Mathilde Wesendonck. Der 
Bruch in Wahlheim 1857 läßt sich wohl nie 
ganz klären, aber es scheint, daß Wagner, 
wie acht Jahre zuvor mit J es sie Laussot 
eine Flucht in den Orient, so mit Mathilde 
eine Flucht nach Paris plante, oder doch 
mit solchen Gedanken spielte. Elf Jahre 
später denkt er wieder an Flucht. "Bitt zu 
Fludtt und Versdt1vi11de11 geneigt ; Harz , Eis-
lebe11!" Diesmal waren es die Schwierigkei-
ten mit Cosima von Bülow. Auch die hier 
mitgeteilten Einzelheiten bestätigen den Ein-
druck, daß man Mathilde immer allzu sehr 
idealisiert hat. Für sie war das gemeinsame 
Erlebnis gewiß nicht so tiefgehend wie für 
Wagner, und so konnte sie alsbald einem 
anderen berühmten Musiker ihr Interesse 
zuwenden, Brahms - der freilich Frauen 
gegenüber recht verschlossen war. Die Frage, 
ob die Schwester der Frau Wille, die Witwe 
Harriet von Bissing, dem Manne Wagner 
tiefere Neigung entgegengebracht hat als 
dem Musiker Wagner, den sie ablehnte, und 
ob Wagner in ihr eine nötige „reiche Partie" 
gefunden zu haben glaubte, bleibt unent-
schieden. Jedenfalls ließ Frau von Bissing 
Wagner eine in Aussicht gestellte Unter-
stützung nicht zukommen . Auch das merk-
würdige Verhältnis zu König Ludwig findet 
eine gewisse neue Beleuchtung. Das ewige 
Hin und Her, die Liebeserklärungen, die auf 
homosexuelle Veranlagung des Königs 
schließen lassen könnten, die aber wohl nur 
krankhafte Übersteigerungen eines Psycho-
pathen von sehr komplizierter Struktur wa· 
ren, sind eine merkwürdige Episode im Le-
ben Wagners. Hier neigt des Verf. unaus-
gesprochene, aber doch spürbare Auffassung 
zu sehr zugunsten Wagners. Die Bevölke-
rung Münchens und die Beamten um den 
König hatten gar nicht so unrecht, dem 
(illegitimen) Paar Cosima von Bülow und 
Wagner .:u mißtrauen. Der jugendliche 

107 

König wäre immer tiefer in verschwende-
rische Ausgaben verstrickt worden, denn 
Wagner hat sich seiner Wirkung auf den 
König sehr bewußt zu seinem materiellen 
Nutzen bedient und schließlich auf den 
König einen für die Minister unkontrol-
lierbaren politischen Einfluß auszuüben ge-
sucht und ausgeübt. Mag man auch, wie 
der Verf., die Entscheidung Cosimas, sich 
ganz Wagner zu widmen, als Schicksalsbe-
stimmung billigen, so bleibt doch die über-
aus peinliche Tatsache bestehen, daß von 
den vier Kindern mit Bülows Namen zwei 
natürliche Kinder Wagners waren. Wie weit 
Bülow selbst edelmütig und großzügig war 
oder eine Lösung der schon lange brüchigen 
Ehe auf sich nahm, bleibt unentschieden. -
Als Anhang bringt der Verf. die Fortsetzung 
von Dokumenten (Nr. 86-190), unter de-
nen 71 bisher unveröffentlichte Briefe sind. 

Hans Engel. Marburg 

He Im u t B o es e : Zwei Urmusikanten. 
Smetana-Dvorak. Zürich, Leipzig, Wien, 
Amalthea-Verlag 1955. 437 S. 
Die seltene Form der Doppelbiographie war 
hier am Platz, ergänzen doch die beiden 
großen Meister der tschechischen Musik. der 
von Liszt geförderte „Programmusiker " 
Smetana und der von Brahms sozusagen 
entdeckte Dvorak, einander aufs glücklichste. 
Die Darstellung legt das Schwergewicht auf 
das Biographische, das bei Smetana den 
größeren Teil (240 Seiten) ausmacht. Voraus 
geht ein kurzes, für das auf lebendige All-
gemeinverständlichkeit angelegte Werk aus-
reichendes Kapitel über „Die Musik i11 Bö/,_ 
me11 vor Smeta11a u11d Dvorak". Der Verf. 
hat gründliche urkundliche Studien getrie-
ben, deren Ergebnisse, besonders im Falle 
Smetana, in Briefen und Tagebuchdokumen-
ten niedergelegt sind. Eindringlich ist die 
Ertaubung des Meisters dargestellt, die, 
verbunden mit den sich daraus ergeben-
den seelischen Qualen, ihn als einen der 
unglücklichsten unter den großen Meistern 
erscheinen läßt. Für das in Deutschland zum 
größten Teil unbekannte Bildmaterial, vor-
wiegend aus dem Besitz des Verf., muß man 
besonders dankbar sein. Notenbeispiele feh-
len, die Werke werden nur kurz beschrieben, 
doch fällt gele11entlich Licht auf bei uns 
wenig beachtete Kompositionen, wie Sme-
tanas , von Schönberg als „Offe11bar1mg" 
empfundenes d-moll-Quartett oder Dvoraks 
Stabat 111ater und die neuerdings mehr zu 
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Ehren kommende 2 . Sinfonie. Leider be-
schränkt sich die „syste,,uatische Zusamme11-
stel/u11g der Kompositio11e11" bei Smetana 
nur auf die .beha1111teste11 Sd1öpf,mge11 ", 
scheidet (wie auch bei Dvorak) nicht das 
Gedruckte vom Ungedruckten und gibt auch 
keine Seitenhinweise , Das klar und sachlich 
geschriebene Buch füllt, angesichts des Man-
gels an greifbaren deutschen Darstellungen 
über diese Meister, eine Lücke aus. 

Reinhold Sietz, Köln 

Ni I s - Er i c Ring b o m : Ober die Deut-
barkeit der Tonkunst. Verlag Fazer, Hel-
sinki 1955 . 264 S. 
In der Musikästhetik herrscht eine verstim-
mende, zur Ungeduld reizende Sprachver-
wirrung, und ein Versuch, Begriffe und Me-
thoden zu klären, ist daher nicht überflüssig, 
mag man auch sonst zum Mißtrauen gegen 
rein methodologische Studien neigen . R. 
gründet seinen Entwurf einer Musikästhetik 
auf den Gegensatz von . Lebe11" und" Geist". 
Das .Lebe11" äußert sich in der . Ausdrud?s-
form", der „Geist" in der .Fu11htio11sform" 
musikalischer Werke. Die .Fu11ktio11sform", 
zu der außer der musikalischen Struktur auch 
die bewußte Expression (Repräsentation) 
konkreter oder vorgestellter Gefühle sowie 
die musikalische Programmatik und Symbo-
lik gehören, ist „a11alytischen" Methoden 
zugänglich. Die „Ausdrud?sform" - der 
Reflex unbewußter Vorgänge und derunwill-
kürliche Ausdruck der Person, Nation und 
Zeit des Komponisten - ist der Gegenstand 
einer „legitimen Hermeneutih", d. h. einer 
musikalischen Charakterologie. 
R.s Entwurf einer musikalischen Charaktero-
logie im Anschluß an Ludwig Klages ist 
allerdings nur ein abstraktes Schema (201 ff.) 
- Einzeluntersuchungen fehlen , die For-
schungen Beckings, Steglichs u. a. werden 
nicht berücksichtigt. Den Hauptinhalt des 
Buches (abgesehen von z. T. nützlichen Kom-
pilationen, die viele Seiten füllen ) bilden 
Polemiken gegen „illegitim hermeneutische" 
Methoden der deutschen Musikästhetik in 
den letzten 50 Jahren. Als .illegitime Her-
me11eutik" bezeichnet R. alle Versuche, .,eso-
terische" Programme, Symbole oder Affekt-
gehalte ohne Bestätigungen durch Texte 
oder Dokumente zu ermitteln - in seiner 
Terminologie : Auslegungen . unbewußt-le-
be11diger Vorgä11ge" als „bewußt-geistige 
Tät ighei te11" . 
Wir wollen nicht untersuchen, ob die Anti-
these Leben-Geist ästhetisch sinnvoller ist als 
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dieEntgegensetzung von Natur und Geist oder 
Natur und Geschichte, wollen auch nicht nach 
der Legitimation des Begriffs „Lebe11" zur Be-
gründung einer Musikästhetik fragen und 
uns nicht in den Streit der „Mecha11iste11" 
und • Vitaliste11" mischen oder auf dem 
Sachverhalt beharren, daß die moderne Bio-
logie den Begriff . lebendig" in Teilbestim-
mungen wie .organisiert", • variabel" usw. 
gespalten hat. Uns kümmern einzig R.s 
kritische Reflexionen über die deutsche Mu-
sikästhetik. - Die ästhetischen Konzepti-
onen Kurths und Mersmanns bezeichnet R. 
als „du11kle Metaphysik" , möchte aber den 
Gehalt der Einzeluntersuchungen unter dem 
Titel „legitime Hermeneutik" retten (74 ff.) 
- ich vermag allerdings Kurths Analysen 
nur mühsam als Beschreibungen des unwill-
kürlichen Ausdrucks der Person, Nation und 
Zeit in den Werken Bachs, Wagners oder 
Bruckners zu lesen. R.s Umdeutung von 
Mersmanns Grundbegriffen „expm1siv" und 
.,zentripetal" zu ,./ebe11dig" und „geistig" 
setzt sich über Mersmanns Einzelanaly,en 
hiweg, und seine summarische Kritik der 
phänomenologischen Methode verfehlt ihr 
Ziel. denn wer von „physikalische11, de,11 
phäno111 e11ale11 To11bereich a11gehörige11 Tat-
sache11" spricht (86), hat den Grundbegriff 
der Phänomenologie nicht verstanden. -
Kretzschmars lntervallästhetik wird von R. 
verworfen, weil der Ausdrucksgehalt eines 
Intervalls nicht normativ bestimmt, sondern 
nur im Einzelfall „hern,eneutisch geschätzt" 
werden könne (118 f.). R. verkennt aller-
dings die Möglichkeit einer analytischen 
lntervallästhetik, die untersuchen könnte, an 
welchen Merkmalen eines Intervalls der Aus-
drucksgehalt haftet, den es in bestimmten 
Zusammenhängen hat oder haben kann. 
Das Kernstück des Bud1es ist eine Polemik 
gegen Scherings Beethoven-Deutung (111 ff. 
und 219 ff.) . Scherings Erforschung der mu-
sikalisd1en Symbolik Bachs wird als „a11a-
ly tisches Verfahre11" akzeptiert (123 ff .). Zu-
nächst bestimmt R. den Begriff „poetisd1e 
Idee" als „Idee des Ganze11 " (eines Werke, ) 
und folgert, das „Ga11ze" eines Werkes sei 
dessen „Idee" (120 ff .). Die poetisierende 
Hermeneutik des 19 . Jahrhunderts wird als 
unwissensdrnftliche Laienästhetik abgetan -
ihre Musikdeutungen seien entweder ver-
fehlt oder hätten bei maßvollem Vergehen 
einen relativen Wert als „Beispiele u11ter 
viele11" (136 ff .). Man könnte allerdings 
fragen, was denn eigentlich der Sachverhalt 
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besagt, daß die Idee des „Ganzen" eines mu-
sikalischen Werkes den Musikern des 19. 
Jahrhunderts auf dem Weg über die Vor-
stellung eines poetischen Zusammenhangs 
aufgegangen ist und nicht vermittels biolo-
gischer oder physikalischer Analogien. - Rs . 
philosophische Auseinandersetzungen mit 
Schering sind kleinlich und fruchtlos . Schering 
warf z. B. der frühromanti schen Kunstkritik 
vor, sie habe „die Irratio11alität der Musi/~ 
zur Grundlage ei11er Äs thetik ge111acht" , um 
die Mus,K „weit ab von allem Menschlichen 
ins ,Absolute' w rüdien". R. nennt Sehe-
rings Wortgebrauch „willkürlid1 " - das 
Irrationale sei gerade das lebendig Mensch-
liche (151 f.) . Schering aber verstand das Ra-
tionale als das menschlich Faßliche, das Irra-
tionale als das Entfremdete, Unfaßliche. -
Auch die hi stori schen Argumente gegen 
Schering sind oft schwach. Jeden falls ist es 
keine „Fiilsck1-111g von faiinstlerisd1en u11d 
ästl1 etischen Anschauu11gen zu Beethove11s 
Zeit " (157). wenn er die skeptische Mei-
nung Wilhelm Heinses über den Sinn 
reiner In strumentalmusik als „gesu11de11 Ra-
tionalim1us" bezeichnet - Heinse war kei-
neswegs nur der „schwäm1erischc Romanti-
ker", den R. in ihm vermutet. - Einige 
Äußerungen Beethovens über das experi-
mentelle Textieren von Instrumentalwerken, 
über Shakespeares .Macbeth" als Gegen-
stand musikalischer Darstellung und über 
die Pastoral-Sinfonie deutet R. einleuch-
tend im Widerspruch zu Scherings Ausle-
gungen (220 f .• 235 f.). An anderen Stellen 
versagt sein kritisches Bewußtsein . Die fol-
genden Sätze aus einem Gespräch Beetho-
vens mit Schindler : ,,Der erste Satz träuuJt 
von lauter Glüd?seligkeit. Auch Mutl11ville, 
heiteres Tändeln und Eige11sin11 (~11it Peru,is-
sion - Beethoven scher} ist darin. Nid1t 
wahr?" - können als Aufzeichnung des 
.. vom Meister Gcsagte11 " nur gedeu tet wer-
den, wenn man wie R. das Zitat mit dem 
Wort „Eigeirsinn " abbricht (229). Scherings 
Bemcrkun g-e n über den „Schlüssel" zum 
.. Heiligen ·D,111kgesa ng" aus Beethovens op. 
132 werden von R. absichtsvoll polemisch 
mißdeutet (224) . Das letzte Wort über Sehe-
rings Beethoven-Deutung hat R. nicht ge-
sprochen. Carl Dahlhaus, Göttingen 

Alphons Silbermann: La Musique, Ja 
Radio et 1' Auditeur. lotude sociologique. 
Presses Universitai res de France Paris , (Bib-
liotheque Internationale de Musicologie), 
1954. 231 S. 
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Rundfunkwissenschaft wurde zuerst im 
Deutschland der ausgehenden zwanziger 
Jahre getrieben, breitete sid1 dann über 
Europa vor a ll em nach Amerika aus , wo die 
Rundfunkforschung , nicht zu letzt dank rei-
cher Mittel. seit etwa zwei Jahrzehnten in 
großem Umfang betrieben wird. Damit ge-
ri et sie nicht nur in den Bann der zumal von 
den Amerikanern so gesd1 ätzten statistisch-
soziologischen Methoden. an deren bisheri-
gen Möglichkeiten inzwischen auch in den 
USA Zweifel aufgekommen sind. Darüber 
hinaus wandte sicli die Rundfunkforschung 
damit Verhältnissen zu, die von europä i-
schen so grun dverschieden sind, daß wir für 
unsere Situa tion aus diesen amerikanischen 
Untersuchungen nur wenig entnehmen kön-
nen. 
Mehr als die Hälfte aller Rundfunksendun-
gen ist musikalischer Natur, und doch gibt 
es bis heute bei uns nur ein spär liches 
Schrifttum zur Frage „Musik und Rund-
fun k", und die wenigen Untersudrnngen 
gehen kaum auf die gesellschaftlid1en As-
pekte ein, die das neue technisdie Mittel für 
und in die bestehenden sozialen Strukturen 
brachte. So dürfen wir dankbar nach Silber-
manns Studie grei fen, einem ersten großzü-
gig angelegten Versud1 , di e Beziehungen 
zwischen Musik, Radio und Hörer in unse-
ren europäisd1en Zusammenhängen zu se-
hen . 
,, B11t et plan de /'ouvrage " sieht S. darin.Nor-
men zu finden , die die Beziehungen zwisd1en 
Rundfunk , Hörer 1md Musik kl ä ren können 
(8/ 9) , wobei er nicht darauf abzielt , ein 
System aufzuste llen (16), sondern di e Kon-
stell a tion der drei Faktoren des Problems 
betrachtet. Dabei treten die hi storischen 
(oder präziser : sozialgeschichtlidien) As-
pekte des Themas völlig zurück, und auch 
dem eigentlich Musikalischen wie der Per-
son des Hörers wendet sich S. ungleid1 we-
niger - auch in einer ganz anderen als der 
vielleicht zu erwartenden Form - zu als 
dem Eingeschaltetsein beider Faktoren in 
Organisation und Wirksamkeit des Rund-
funk s. Diese Verteilung der Gewichte mag 
der reine Musikwissensch aftler bedauern; 
was aber das Ents,cheidende des Buches ist , 
was anregend, ja wichtig madit. das Budi zu 
lesen, ist die Tatsache, daß S. , der sein The-
ma ohne allen musikwissenschaftlichen und 
psychologischen Ballast angeht, bei einfach-
sten Voraussetzungen beginnt, die Bezie-
hungen zwischen den drei Faktoren Rund-
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funk, Musik und Hörer unbeirrt ganz konse-
quent durchdenkt und gerade dadurch, wie 
man sagen muß, zu Ergebnissen gelangt, die 
auf anderen, in strengerem Sinne fachwissen-
schaftlichem Wege heute nicht erreichbar 
wären, und die Sonde gerade im Ausschalten 
wichtiger Teilkomponenten des Problems in 
einem ganz begrenzten, aber entscheidenden 
Bereich tiefer einzuführen vermag, als es 
heute etwa mit einem differenzierteren Ver-
haltensbegriff möglich wäre. 
Die Musikwissenschaft verfügt noch nicht 
über eine wissenschaftlich ernstzunehmende 
musiksoziologische Methode, und S. distan-
ziert sich mit Recht von jener anekdotenge• 
würzten „pseudo-socio/ogie larmoyante" , 
der man im Musikschrifttum hier und da be-
gegnet (55) . Ebenso scharf grenzt er sich 
nach der anderen Seite hin aber gegen „Sens 
et non-sens de la ,statistique musicale' " 
(19 ff.) ab, weil die musikalische Statistik 
letztlich doch nur quantitative Ergebnisse 
zutage fördern könne und keinerlei Auf-
schluß über qualitative Zusammenhänge 
gebe. Alles, was das eigentliche „Leben", 
die Probleme der Mentalität, der Gefühls-
welt, des Geschmacks betreffe, sei mit den 
üblichen Mitteln der musikalischen Statistik 
nicht zu begreifen. 
Für S. ist der ganze Fragenkreis nur über 
„Conception et cadre d'une sociologie de la 
culture" (46 ff.) erfaßbar, eine Kultursozio-
logie, die „ va considerer d'un cote la tram-
formation des structures sociales et de /' au-
tre la perennite, la valeur culturelle de la 
musique a la Radio dans son effet d' ensem-
b/e" (60). Mit diesem wichtigen Schritt rückt 
das Problem in jene größeren Zusammen-
hänge, die von Fachdisziplinen allzu leicht 
übersehen werden. Die Art freilich, in der S. 
nun den so bedeutsamen Begriff des „ Compor-
tement des auditeurs" (32 ff.) einführt, mag 
enttäuschen, denn S.s Verhaltensbegriff ist 
stark behavioristisch gefärbt, fragt also le-
diglich : Wie verhält sich der Hörer in einer 
bestimmten Situation? Die Frage, warum er 
sich als hörender Mensch so verhalten muß, 
womit die für jedes Verhalten so entschei-
dende anthropologische Komponente in den 
Begriff hineinkäme, beschäftigt S. nur am 
Rande. Bewußt schaltet er aus seiner Frage-
stellung, die doch zum mindesten auch eine, 
wenn nicht im tiefsten Kern nur eine, des 
Hörens ist, die „psydtologie de /' auditeur" 
so weit wie eben möglich aus, um nicht, wie 
er betont, in die Falle derer zu gehen, die 
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reine Soziologie und reine Psychologie ver-
mengen (33). Damit ist freilich diese gewiß 
herbe Einschränkung nicht zwingend begrün-
det. 
Indes vollzieht S. auf der Suche nach den 
sozialen Regeln, die den Prozessen zwischen 
Musik, Hörer und Radio zugrundeliegen , 
seine Analyse nun in drei Schritten : ,,L'ob-
servation des faits, /es ge11era/isatio11s fon-
dees sur le resu/tat de ces observations, et 
la theorie explicative genera/e" (54, und 
gelangt so zu der, eben wegen des Institu -
tionscharakters, auch oder gerade musikhi-
storisch schwerwiegenden Feststellung: ., La 
Radio est une institution socio-culturelle" 
(69 ff.) . Denn den weitverzweigten ,. Fo11 ctio11s 
de l'i11stitutio11 socio-culturelle" (84 ff.) , den 
Musikern, den Hörern und nicht zuletzt der 
Musik selbst steht die in den Vorausset-
zungen der Radiotechnik bedingte Tat-
sache entgegen, daß der Hörer „ est et de-
m eure un i11dividu iso/e" (36) , daß das gewis-
sermaßen kontaktlose Alleinhören indes 
meist als Mangel empfunden wird. Damit 
schält sich das Entscheidende der ganzen 
Problematik „Musik und Rundfunk" her-
aus : wohl kann die Radiotechnik die bis-
her für jeden Umgang mit Musik unum-
gänglichen gesellschaftlichen und geselligen 
Normen überspringen, aber nur um den 
Preis einer Distanz zwischen Rundfunk, Hö-
rer und Musik, die S. derart beunruhigt, daß 
die Frage nach der .Dist,rnce et sa 1educ-
tio11" (146 ff.) nun in die Mitte der Unter-
suchung rückt. Hier genügt es , darauf hinzu-
weisen, daß , wie S. betont, beim gewöhn-
lichen Rundfunkempfang, etwa im Familien-
kreise, kaum Aussicht auf das Zustan• 
dekommen einer . Homoge11eite culturelle" 
(171 ff.) besteht - eine geradezu vernich-
tende Feststellung, wenn man die musikali-
schen Folgen durchdenkt. 
Wird das Alleinhören, wie schon erwähnt, 
von den meisten als Mangel empfunden, ist 
die Idee vom Gemeinschaftsgefühl der Hörer 
ein Traum (39), so kommen Hörgruppen 
durch die Verflechtung des Rundfunkemp-
fangs mit dem häuslichen Leben im Grunde 
unfreiwillig zustande. Nicht nur, daß dabei 
verschiedene Geschmäcker aufeinandersto-
ßen. Einen der schwerstwiegenden Gründe für 
das Ausbleiben der „homoge11eite culturel/e" 
sieht S. für den musikalischen Bereich dar-
in , daß zwangsläufig in fast jeder dieser zu-
fällig sich ergebenden Hörgruppen, etwa 
einer Familie, Angehörige verschiedener 
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.,Groupes de sonorites" zusammenstoßen, 
womit S. zum Abschluß auf hochinteressante 
Zusammenhänge der Psychologie des Hörens 
eingeht, die bisher, soweit überschaubar , 
unbeachtet blieben, freilich noch genauer zu 
klären sind. S. gelangt nämlich nach einge-
henden Beobachtungen in 42 dancings von 
Paris und Umgebung dahin, daß „ii partir du 
p/-,enome11e de la hauteur sonore, certains 
groupes hunrnins avec /es 1-11 emes caracteri-
stiques, reagissent de la meme 1-1ianiere au x 
excitatio11s de la n1eme /,,auteur sonore" 
(180), wobei er sich natürlich darüber im 
klaren ist, daß bei der Wirkung von ver-
sd1iedenen Tanzmusiken , deren Klangbild 
ganz bestimmte höher oder tiefer gelegene 
Tonbereiche bevorzugt, auch andere, wie 
etwa rhythmische, Elemente in Rechnung 
gestellt werden müssen. Ob eine Sonoritäts-
gruppentheorie, weiter verfolgt, ein ganz 
neues Element in die Frage nach musikali-
schen Hörtypen hineinbringen wird, ist nach 
den hier vorgelegten Einzelheiten kaum 
schon zu entscheiden . 
Es ist das Schicksal von Büchern, die ein gro• 
ßes Thema zum ersten Male in seiner gan-
zen Breite anfassen, daß sie unvollständig 
und streckenweise problematisch bleiben 
müssen. Das auch historisch große und in 
seiner Verästelung faszinierende Thema 
.. Musik und Rundfunk" hat die Musikwis-
sensmaft in seiner Gesamtheit bis heute 
noch nimt gesehen, und so wird sie aus 
der S.schen Studie eine Fülle von Anre-
gungen nehmen können. Die Frage nach der 
Sonoritätsgruppentbeorie wäre weiter zu 
klären , die Möglichkeiten wie die Gren-
zen der von S. benutzten Methode einer 
.. sociologie musicale appliquee" (7) zu dis-
kutieren und vor allem ein wesentlicher Ge-
simtspunkt sehr ernst zu nehmen. der von 
S. wie auch anderen auf dem Pariser 
Kongreß vom Herbst 1954 (vgl. dazu 
.. Die Musikforsdrnng", 1955, 212 ff. , fer-
ner den Beitrag in „Kölner Zeitsmrift für 
Soziologie und Sozialpsychologie" , 19 5 5, 
H. 1 u. 2) betont wurde: der üblime rein 
ästhetische Musikbegriff ist einfach unzu-
reichend, so wie die Musik lediglich auch 
soziologisch gesehen wird (61). Damit wird es 
nicht nur fragwürdig, Begriffe wie den der 
seriösen oder der leichten Musik darüber 
entscheiden zu lassen, ob eine Musik von 
der Wissensmaft zur Kenntnis genommen 
wird oder nimt. Damit wird für das Fach 
auch der umfassendere Gesimtspunkt wich-
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tig, Fragen wie die nach Musik und Rund-
funk in einen allgemeinen kultursoziologi-
smen Zusammenhang zu stellen. Gerade 
hier begnügt sim S. leider mit wenigen 
Andeutungen. Der Aspekt der Zeitsituation , 
das Problem der Technik in ihren gesell-
schaftlichen Auswirkungen - bedenken wir , 
daß das Radio eine der folgensmwersten 
tedrnismen Erfindungen überhaupt ist r - . 
all das klingt nur vorsichtig an, wie auch das 
kulturphilosophische Problem des „Schwei-
gens" (42 f.). Doch sind das Zusammen-
hänge, ohne die etwa eine Betrachtung der 
wissenssoziologismen Frage nach der Vor-
stellungs- und Empfindungswelt, die der 
Rundfunk den Hörern der verschiedensten 
Geschmacksschichten vermittelt, und nach 
deren Auswirkungen undenkbar ist. 
Wenn S. auch betont, der Soziologe, auch 
der Kultursoziologe, sei kein Geschichtsphi-
losoph (52), und strikt angewandte Soziolo -
gie treibt, so werden sich auf die Dauer der 
historisme wie auch der geschichts- oder 
kulturphilosophiscbe Aspekt nicht ganz aus 
einer so fundamentalen Fragestellung ver-
bannen lassen - schon allein deshalb nicht, 
weil er, wissenssoziologism gesehen, eine 
Realität ist. Vielleicht aber dürfen wir S. 
gerade angesichts dessen, was aum über den 
Rundfunk philosophiert wird, dankbar sein , 
daß er in diesem Stadium unseres heutigen 
Wissens um die Zusammenh änge zwischen 
Musik und Rundfunk auf diese wichtigen 
Gesichtspunkte verzichtet hat, denn man 
weiß, als wie fragwürdig sogenannte geistes-
geschichtliche Untersuchungen sich gerade 
unter der Lupe der Soziologie oft zu ent-
puppen pflegen. 
Daß S. besonders auf französisme Verhält-
nisse eingeht - die Studie ist in Zusammen-
arbeit mit dem Centre d'titudes Radiophoni-
ques des französischen Rundfunks entstan-
den-, macht die Lektüre für den nichtfran-
zösischen Leser nur noch interessanter, weil 
über dem Lesen gleichzeitig ein gewissermaßen 
doppeltes Bild entsteht, und niemand wird 
das Bum, dem eine umfangreiche Bibliogra-
phie beigefügt ist, aus der Hand legen, ohne 
zum Weiter- und Mitdenken angeregt zu 
sein . Helmut Reinold, Köln 

Troisieme congres international des Biblio-
theques musicales. Paris 22.-25. Juillet 
19 51. Actes du Congres publies au nom de 
I' Association par V. Fe d o r o v. Kassel. Ba-
sel: Bärenreiter-Verlag 1953. 92 S. 
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Dieser Bericht erhält und behält seinen Wert 
durch die ungekürzt wiedergegebenen wert-
vollen Referate, die von besten Sachkennern 
über wid1tige und brennende musikbiblio-
thekarische und musikwissenschaftliche The-
men auf diesem Kongress gehalten worden 
sind. Das Problem der gemeinsamen Erar-
beitung eines internationalen Quellenlexi-
kons wird von Friedrich B l u 111 e, Hans 
Zehnt n er, Richard S. Hi II und Renee 
G i r a r d o n behandelt, wobei die Fragen der 
Dringlichkeit, der Form der Zusammenarbeit 
und der Gestaltung eines solchen Quellen-
werkes im Vordergrund stehen. Dem glei-
chen Thema ist auch das auf die zahllosen 
völlig unbekannten und unerfaßten Biblio-
theksbestände hinweisende Referat von Nino 
Pi r rot t a gewidmet. Dank dem lebendig 
wehenden Geist der Initiatoren der AIBM 
( = Association Internationale des Biblio-
theques Musicales) wurde-was man heute 
mit Genugtuung feststellen kann - die 
durch Zögern gekennzeichnete Ausgangs-
position bald verlassen und einer emsigen 
Vorbereitungstätigkeit in mehreren europä-
ischen Ländern Raum gegeben, so daß sich 
die ersten Resultate der 1951 angeregten 
Arbeit zumindest auf einem Teilgebiet be-
reits abzuzeichnen beginnen. 
Außer diesem Generalthema des Kongresses 
sind aber auch andere, z. T . schon in den 
vorausgegangenen Kongressen berührte mu-
sikbibliothekarische Fragen und Probleme 
mit Referaten bedacht worden. So behan-
deln Wilhelm Martin Luther den großen 
Fragenkomplex der Mikrokopie von Kost-
barkeiten (Autographe, Unica, Rara). Valen-
tin Den i s die Möglichkeiten des interna-
tionalen Tauschs und Leihverkehrs und Vin-
cent H. Du c k 1 es und Kurtz My er s die 
Bedeutung und Nutzbarmachung der Schall-
platten für Universitätsbibliotheken und 
Public Libraries. - Auch den beiden wich-
tigen Themen, der Schaffung international 
gültiger Katalogisierungsregeln für die Mu-
sica practica und der internationalen Er-
fassung von Zeitschriften-Aufsätzen über 
Musik, sind zwei interessante Referate ge-
widmet : Richard S. Hi 11 wägt in souveräner 
Kenntnis der Vielgestaltigkeit und langsam 
gewachsenen Ei gengesetzlichkeit der Kata-
logisierungsmethoden in den zahlreichen in 
Betracht kommenden Ländern sehr genau 
und gewissenhaft ab, wie weit ein „inter-
national code" für die Katalogisierung durch-
führbar ist, und beschränkt sich in weiser 

Besprechungen 

Zurückhaltung auf Empfehlungen. Alexan-
der Hyatt King gibt an Hand der Resul-
tate einer Umfrage bei Bibliotheken von 23 
Ländern eine Di;kussionsgrundlage zu dem 
zweiten Thema. 
Der inhaltsreid1e Bericht wird ergänzt durch 
die offiziellen Vorträge und Begrüßungsan-
sprachen von Julin Cain, Louis-Marie 
M ich o n , Valentin Den i s , Luis Heitor 
Correa de Azevedo und Edward J. 
Ca r t er, durch den Bericht über die Tätig-
keit der 1950 in Lüneburg ins Leben geru-
fenen „Commission provisoire" von Vladi-
mir Fe d o r o v und durd1 den Katalog der 
außerordentlich interessanten und kostbaren 
Musikdrucke und -Handschriften, die die 
Musikabteilung der Bibliotheque Nationale 
während der Dauer des Kongresses im Mu-
see de !'Opera ausgestellt hatte. 

Wolfgang Sehmieder, Frankfurt a. M. 

G ö t z Friedrich : Die humanistische 
Idee der „Zauberflöte". Ein Beitrag zur Dra-
maturgie der Oper. Verlag der Kunst, Dres-
den 1954. 111 S. 
Dieser mit einigen Bildtafeln geschmückte 
Quartband ist 1953 geschrieben worden, 
aber erst nach der Neuinszenierung der 
„Zauber/löte" in der Berliner Komischen 
Oper (unter Walter Felsenstein) erschienen. 
herausgegeben vom Ministerium für Kultur 
in der Deutschen Demokratischen Republik. 
Die eindrucksvolle Aufführung der Oper in 
Ostberlin soll auch zu einer nach der Hand-
schrift revid ierten Ausgabe der Partitur füh-
ren, die Meinhard v. Zallinger bei Peters in 
Leipzig herausgeben will. 
Friedrichs Buch scheint mir die beste Arbeit 
über die „Zauber/löte" zu sein, die bisher 
erschienen ist. Seine Auffassung des Textes 
und der Musik ist durdiaus überzeugend . 
trotz einiger politischer Exkurse und trotz 
einiger Mängel in seiner Literatur-Kenntnis. 
Besonders verdienen se ine originellen Beob-
aditungen hervorgehoben zu werden. 
Mozart hat Sd,ikaneders Text, den das ge-
druckte Libretto von 1791 aufweist, mehr-
fach geändert, mandies ausgelassen, an-
deres neu gesta ltet (S. 38) . Sd,ikaneder hat 
sid, mit Red,t von der Darstellung freimau-
rerisdier Gebräuche, die geheim waren und 
sind, eine besondere Wirkung beim Publi-
kum versprochen (44). Sein Text war für den 
praktischen Theaterzweck geschrieben und 
nicht für die Ewigkeit (47) - ein Gedanke, 
den ich in dieser Zeitschrift (V, 160) in 
meinem Gieseke-Artikel von 1952 ausge-
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sprechen habe, den der Verf. aber ebenso-
wenig zu kennen scheint wie meine sein 
Thema berührenden Broschüren über „Mo-
zart 1,md die Wirner loge11" (1932) und 
„Das Wie11er Freihaus-TT1eater" (1937). Der 
sogenannte Bruch im Libretto wird mit gu-
ten Gründen bestritten (60-65). Während 
Tamino die drei Knaben als seine Geleiter 
zum Reiche Sarastros erwartet, eilt Papa-
geno, der offenbar örtlid1 wohlvertraut ist. 
voraus, um Pamina das Kommen ihres Be-
freiers anzukündigen (60). Die drei Damen 
sollten so dargestellt werden, wie sie Mo-
zarts leicht ironische Musik charakterisiert, 
nämlich kokett und etwas frivol (68), wobei 
man aber „A11klä11ge a11 de11 Wie11er , Wur-
stelprater"' bezweifeln möchte. Auch daß 
Sarastro, ihr Vormund, Pamina liebt und ihr 
entsagen muß (77), wird nicht jedermann 
überzeugen. Daß die Sklaven nidlt schwarz 
sind wie Monostatos, von dem sie als „ u11ser 
Pei11iger, der Mohr" spredlen (79), ist um so 
mehr beachtenswert, als die letzten Salzbur-
ger Festspiele sogar schwarze Kinder auf die 
Bühne brachten ( .. so liebe hlei11e" Mono-
statosse), die - in Ermangelung von Ver-
senkungen in der Felsenreitschule - Papa-
geno persönlidl servieren mußten. Der um 
sich greifende Unsinn, die Frauen in den 
gemisdlten Chören der beiden Finales als 
Priesterinnen, als weibliche Eingeweihte zu 
verkleiden, wird gebührend bloßgestellt (91) : 
im ersten Finale gibt es nur ein • Gefolge 
von Sarastro" und gar keine Priester, in 
beiden aber sind die Frauen aus dem Volke 
seines Reiches zu nehmen. Der sprachschöp-
ferische Wert dessen, was Mozart aus Schi-
kaneders Versen gemacht hat, bis manche 
davon geflügelte Worte wurden, ist mit 
Recht betont (94). Daß das Terzett Nr. 19 
(.,Soll idt didt, Teurer, nicht mehr seh'n!") 
aus dramaturgischen Gründen weggelassen 
werden müßte, wird eindrucksvoll erklärt 
(108). 
Was nun an diesem wertvollen Buche aus-
zusetzen ist, darf nicht am Umfang der fol-
genden Bemerkungen gemessen werden. 
Der „Brief eines Wieners " (S. 9), der sich 
gleich nach der Premiere abspremend über 
den Text der Oper äußerte, war ein Berimt 
im „Musikalischen Womenblatt" , Berlin 
1791, S. 79. - Vom „Masse11grab" (lo), in 
dem Mozart begraben worden sein soll, darf 
nach den Feststellungen von Gustav Gugitz 
nimt mehr gespromen werden ; es war ein 
Armengrab für vier Leichen. - Die Erstauf-
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führung in Weimar war am 16. Januar (nid1t 
Juni) 1794, die in Paris am 20. (nicht 23.) 
August 1801. Von einer Kombination des 
„Figaro" und des „Don Giova1111i", die um 
1795 in Dresden unter dem Titel .. (Gli) 
Amanti foletti " gegeben worden sei (11), 
ist bisher, glaube ich, nimts bekannt gewor-
den. - Leider hat der Verf. aus den neueren, 
unzuverlässigen Schriften Komorzynskis 
einige Hypothesen übernommen, die durdl 
mehrfache Wiederholung zu Thesen gemacht 
worden sind. Die eine ist die Annahme, daß 
Schikaneder in Salzburg 1780 den „König 
Tha111os " mit Mozarts Bühnenmusik aufge-
führt und dort mit ihm verabredet habe, 
eine „deutsdte Oper" zu schreiben, wovon 
noch der Anklang des Namens Tamino an 
den des Königs Thamos zeuge. Emil Karl 
Blümml hat smon 1923 in seinem Bume 
., Aus Mo zarts Freu11des- u11d Familie11kreis" 
(S. 147 f.) nachgewiesen, daß Smikaneder 
nichts mit dem .König Thamos" zu tun hatte, 
und Alfred Einstein hat in seiner Ausgabe 
des Köchel-Verzeidmisses (S. 418) weiterhin 
festgestellt , daß das Schauspiel Geblers in 
Salzburg 1776 mit einer nimt identifizierten 
Musik von der Truppe Wahr, 1779 aber mit 
Mozarts Musik von der Truppe Böhm aufge-
führt worden ist; dazu hat Alfred Orel er-
gänzend mitgeteilt, daß die Aufführung im 
Wiener Kärntnertor-Theater am 4. April 
177 4 schon ein paar Chöre von Mozart ent-
hielt (Mozart-) ahrbudl für 19 51, erschienen 
1953, S. 48). - Daß Beaumarchais ' Lustspiel 
.. Le mariage de Figaro" in einer Oberset-
zung Smikaneders von der Wiener Zensur 
am 4. Februar 1785 verboten worden sei 
(17, 24), geht wieder auf eine unhaltbare 
Behauptung Komorzynskis zurück ; die Ober-
setzung, die auch gedruckt worden ist. 
stammt von Johann Rautenstrauch. - Schika-
neder ist nicht 1785 in Wien Freimaurer ge-
worden (17), sondern wohl erst 1788 in Re-
gensburg; er gehörte niemals einer Wiener 
Loge an (44). - Daß „Mozart im Kampf 
mit Salieri" lag, als 1786 seine Musik zum 
„Sdtauspieldirehtor" und Salieris Oper 
.. Prima la musica e poi Je parole" in Schön-
brunn an einem Nachmittage aufgeführt 
wurden (17), ist nicht aus der Tatsache ab-
zuleiten, daß die beiden Bühnen an den 
Schmalseiten der Orangerie einander gegen-
über lagen. - Es ist weder erwiesen, nodl 
auch glaubwürdig, daß die Komposition der 
„Zauberflöte" schon 1790 begonnen worden 
sei (18). - Als lgnaz v. Born im Juli 1791 
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starb, war er nicht mehr der Führer der Frei-
maurer in Wien (19) , und daß er in Sarastro 
personifiziert worden sei (44), ist schon des -
halb unwahrscheinlich, weil er sich bereits 
im August 1786 ganz vom Orden zurückge-
zogen hatte. - Eine andere von Komor-
zynski stammende These ist, daß Anna 
Gottlieb, die erste Barbarina und erste Pa-
mina, Mozarts Schülerin, ja Lieblingsschü-
lerin gewesen sei (3 8, 5 5). - Eine letzte, 
daß der erste Sarastro Thaddäus Ger! gewe-
sen sei (5 5); Orel hat in seinem Vortrag bei 
der Salzburger Mozart-Tagung 195 5 nach-
gewiesen, daß es, wie bisher angenommen 
wurde, sein älterer Bruder Franz Xaver Ger! 
gewesen ist. 
Bei der Zulassung Papagenos zu den Prü-
fungen im Tempel der Weisheit (92) hätte 
erwähnt werden können, daß in den Wiener 
Logen nicht nur der Mohr Angelo Soliman, 
sondern auch andere Diener als gleichbe-
rechtigt mit ihren adeligen Herren aufge-
nommen wurden, z. B. der Kammerdiener 
Hieronymus Fleuhr des Grafen Franz Ester-
hazy, dem Mozart zugleich mit dem Her-
zog Georg August zu Mecklenburg seine 
.. Maurerische Trauermusik " geweiht hat. 
Und bei der Huldigung für die Königin der 
Nacht (76), kurz vor ihrem Untergang, hätte 
darauf hingewiesen werden können, daß 
Sdiikaneder in seinem (noch erhaltenen) 
Schlößchen zu Nußdorf bei Wien ein Dek-
kengemälde anbringen ließ, das eben diese 
Szene darstellt. Otto Eridi Deutsch, Wien 

Beiträge zur Musikgesdiichte der Stadt 
Essen. Hrsg. von Karl Gustav Fe II er er. 
(Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte. 
Hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft für rhei-
nische Musikgeschichte. Heft 8) . Staufen-
Verlag Köln und Krefeld . 1955. 107 S. u. 
2 S. Berichtigungen. 
Zum Lobe der in den „Beiträgen zur rhei-
nisd1e11 Musikgeschichte" erscheinenden Ar-
beiten lokalmusikhistorischer Art ist in 
dieser Zeitschrift schon einiges gesagt wor-
den, besonders zu dem Heft über Wuppertal 
(vgl. Jg. VII, S. 484). Mit dem Essener Heft 
wird man in das „westfälische" Rheinland 
geführt, d. h. in den Mittelpunkt des Ruhr-
gebiets, in den östlichsten derjenigen Stadt-
komp lexe, die zur ehemaligen preußisdien 
Rheinprovinz gehören. Die Stadt Essen, in 
der Welt der Industrie und des Handels vor 
allem durch den Namen Krupp und einige 
riesige Bergwerkskonzerne bekannt, ist dem 
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Historiker, dem Kunstgesdiichtler und dem 
Choralforscher schon lange als ein Gemein-
wesen vertraut, das im früh en und zu Beginn 
des hohen Mittelalters eine politische und 
kulturelle Blütezeit erlebt hat. Die Bindun-
gen der Fürstäbtissinnen an das ottonische 
Kaiserhaus, der weltberühmte Münsterschatz 
und die Choralhandschriften des alten Stifts 
sind diesen Kreisen geläufige Begriffe. Die 
Musikgeschichte der Stadt ist zwar schon be-
handelt worden, bedarf aber wohl noch 
weiterer, eingehender Untersuchungen, so-
weit das spärlich erhaltene Archiv- und Do-
kumentenmaterial solche überhaupt zuläßt. 
Sehr viel neue, bedeutsame Forschungs-
ergebnisse legt uns das Heft nun nicht vor. 
Das hat seine Gründe. Essen ist spätestens 
zu Beginn des 13. Jahrhunderts zu einer 
kleinen Stadt abgesunken, die am Rande des 
politischen und kulturellen Gesd1ehens da-
hinträumte. Das kurze Aufflackern geistiger 
Auseinandersetzungen in der Reformations-
zeit hat keine nennenswerten kulturellen 
Folgen gezeitigt ; erst die Industrialisierung 
im 19. Jahrhundert zog die Blicke der großen 
Welt auf das nun wahrhaft aufquellende 
Gebilde. in dem die alte Stadt bald nur noch 
einen kleinen Bezirk umfaßte, bis ihre spär-
lichen Reste unter den Bomben des letzten 
Krieges fast vollständig vom Boden ver-
schwanden. Nur die ältesten Kirchen blieben 
z. T. so weit erhalten, daß man sie restau-
rieren konnte. 
Daß man in dem Essener Heft einem Stadt-
historiker das erste Wort erteilte, war 
sicherlich mehr als eine Geste. Nur dadurch. 
daß hier das mittelalterliche Stift Essen in 
seiner Bedeutung mit wenigen, aber sicheren 
Strichen gezeichnet wird, kann dem mit der 
Geschichte der Stadt nicht vertrauten Leser 
überhaupt klar werden, daß der heutige 
Industrie- und Handelskoloß auf sehr altem 
Kulturboden steht. Robert Jahn, Verf. 
einer Essener Geschichte, spricht über „Das 
Stift Essen u111 die Wende des ersten Jahr-
tausends". Er tut es nicht, indem er wie ein 
Historienmaler feine und feinste Details 
schildert, sondern indem er ein groß an-
gelegtes Bild der mittelalterlichen Hierarchie 
entwirft, auf dem das Stift Essen als Sinn-
bild dieser Ordnung seinen Akzent erhält. 
Wie es heute in der Geschichtsschreibung 
einer bestimmten Richtung üblich ist, wird 
dabei dem Mittelalter sehr viel Glanz auf-
gelegt . Man stellt wieder einmal fest, daß 
das, was man „Geschichtsbild" zu nennen 
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pflegt, gern mit kräftigen Farben gemalt 
wird. Das „finstere" Mittelalter unserer gei-
stigen Großväter ist heute, wie man beinahe 
sagen möchte, in Gefahr, uns als ein ver-
lorenes Paradies vorgezaubert zu werden. 
Es war sicherlich weder das eine noch das 
andere, aber Zwischentöne sind bei manchen 
„Geschichtsbildnern" offenbar nicht beliebt 
Jahn lehnt an einer Stelle (S. 8) ,. Welt-
anschauung" in dem Sinne derjenigen , die 
,.die ganze mittelmeerische Machtlrn ltur, zu-
gleich mit i/1rer Machtkunst , in Acht und 
Ba,-rn" tun möchten, für den Historiker aus-
drücklich ab, sie stehe diesem „schlecht an". 
Sehr einverstanden! Was er uns aber später 
(S. 15) an wehmütigen Betrachtungen über 
die verlorene „Harmonie" und die Folgen 
des Verlustes dessen , was er den „abcnd-
ländisc/1en Ein/dang" nennt, vorsetzt, ist 
aud1 nichts anderes als „ Weltansdrnuung". 
Man betrachte diese Randbemerkung zu 
einem an sim dankenswerten, nicht-musik-
historisclien Beitrag nicht als Krittelei. Das, 
was sich in der allgemeinen Geschichtsschrei-
bung abspielt, geht auch uns Musikforscher 
an, sofern wir Musikgesmichte als ein Stück 
Kulturgeschidlte ansehen, wie es z. B. Jo-
hannes Wolf tat. Wir müssen also mitreden, 
und zwar von den uns am nächsten liegen-
den, musikgeschimtlichen Fakten aus . Ob 
diese solche verführerismen Vereinfachungen 
wie die These von der „Einl,ei t des Fülilens 
und Handelns", auf der .einst Europa aus-
ruhte", bestätigen, scheint mir zweifelhaft. 
Auch wir sollten uns, in unserem Fad1, 
davor hüten, als an der Gegenwart Er-
krankte (oder gar als bloße Konformisten) 
uns retrospektiv eine Fata morgana vor-
zutäuschen. - Heinz Kette ring berichtet 
über „Die Musik im Essener Stift bis zur 
Reformation". Der Beitrag ist auf der Kölner 
Dissertation des Verf. aufgebaut und um-
faßt 60 Seiten, etwas viel im Rahmen eines 
Heftes von 107 Seiten Umfang. Die sehr 
gründliche Studie hat im wesentlichen choral-
geschichtlichen Wert, geht aber audi auf 
einige Daten aus der Geschichte des Orgel-
baus ein. Den weitaus größten Raum nehmen 
Melodievergleiche zwischen Fassungen von 
Tropen und Hymnen aus Essener Hand-
schriften mit solchen aus anderen Quellen 
ein. Die Arbeit wird zweifellos mit den 
Charakteristika, die sie an den Essener 
Fassungen feststellt und die anscheinend 
nicht allzu eigenständig sind, zum langsam 
entstehenden Gesamtbild der mittelalter-
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lidicn Choralgeschichte einige neue Details 
beis teuern. - Walther Enge I h a r d t be-
handelt „Die Essendischen Gesangbücher" . 
Auch diese r Beitrag gehört in ein enges 
Spezialgebiet, geht aber nicht in Einzelheiten 
unter. Man lernt u. a. , daß die Essener evan-
gelische Gemeinde erst 1614 ein eigenes 
Gesangbuch erhielt, wie dieses sidi von an-
deren westdeutschen unterscheidet. wie sich 
se ine verschiedenen Auflagen oder Fassun-
gen zueinander verhalten und daß der Halle-
sehe Pietismus in Essen eine große Rolle ge-
spielt hat . - Karl M e w s kann sich über 
., Tlt ea ter und Musik im 17. und 18. Jahr-
ltundert" nur ziemlidi resigniert äußern. Auf 
diesem Gebiet war Essen in den beiden 
Jahrhunderten einigermaßen tot. - Franz 
Fe Iden s erzählt über „Die Anfänge des 
öffentlicl1e11 Musiklebens in Essen" etwas 
ausführlicher das . was er kürzlich in MGG 
(Artikel „Essen") in knappster Form dar-
gelegt hat . Die ehemaligen Kleinstädte des 
westdeutschen Industriegebiets haben alle 
ein wirkliches öffentliches Musikleben erst 
- langsam und oft unter empfindlichen Rück-
smlägen - aufgebaut, nachdem einige füh-
rende Bürger aus eigener Initiative den be-
sdieidenen Anfang gemacht hatten. In Essen 
war es also nidit anders : Auf magerstem 
Kulturboden versuchten Idealisten, mit eini-
gen Gleichgesinnten die Kunst der großen 
und kleineren Komponisten aus der Zeit der 
sogenannten Klassik anzusiedeln. Gerade in 
diesen heute mit hohen „Kultur-Etats" ihre 
Musikliebe beweisenden Städten sollte man 
das Andenken solcher Bürger in hödisten 
Ehren halten. Sehr zu begrüßen wäre audi 
eine historisch-soziologische Untersuchung 
über die Anfänge des öffentlichen Musik-
lebens in allen Großstädten des Ruhrgebiets, 
wobei es sich natürlich nur um die Städte 
handeln könnte, die nidit erst im 19. Jahr-
hundert als Neugründungen aus Dörfern 
zusammengewachsen sind. Wenn man bei 
Feldens liest, daß Essen 1793 immerhin 
3000 Einwohner zählte, dann stellt sich un-
willkürlich der Vergleich mit den kleinen 
Residenzen Mitteldeutschlands ein, in denen 
fürstliche Kunstliebe oder Repräsentations-
pflidit das Musikleben befruchteten. - Hein-
rich Ecker t hat es sidi nicht leicht ge-
macht. Er sucht „ Gemeinsame Grundlllgen 
des kompositorischen Schaffens von Ludwig 
Weber, Erich Selilbach und Siegfried Reda" 
nadizuweisen. Das gehört nun nidit eigent-
lich in die „Gesmichte" der Essener Musik , 
aber es hat in diesem Heft seinen beson-
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deren Sinn; denn Essen hat sid1 ja vor eini-
gen Jahrzehnten durdi den Ankauf des Folk-
wang-Museums und durdi die Gründung der 
Folkwang-Sdiulen um neue Kunst verdient 
gemadit . Ob die grundsätzlidien Versdiie-
denheiten zwischen den drei Komponisten 
nidit dodi stärker sind als die von Eckert 
etwas an den Haaren herbeigezogenen Ge-
meinsamkeiten? Nur Sehlbadi und Reda 
selbst könnten sidi dazu äußern, ob die 
.. Folkwang-ldee" wirklidi zu den „Grund-
lagen" ihres Schaffens gehört und sie trotz 
aller Untersdiiede einander nähert. 
Leider ist der Spradistil der meisten Bei-
träge nidit gerade vorbildlidi. Die Vulgär-
spradie ist in Essen ein. ebenso schlechtes 
Deutsdi wie in anderen Großstädten, viel-
leidit sogar nodi schlechter. Was man aber 
in diesem Heft an stilistisdien Mißbildungen 
zu lesen bekommt, ist nicht Essener Deutsdi, 
sondern das sidi wie eine Seudie verbrei-
tende „wissensdiaftlidie" Budideutsdi von 
heute. Leider huldigt ihm das Essener Heft 
etwas zu sehr. Da findet sidi z. B. die nur 
selten sinnvoll verwendbare Präposition 
„hinsichtlich"; sie verdrängt die Wörtchen 
„wegen" oder „in" oder eines der vielen 
anderen braven Fürwörter, die ein Sdireiber, 
der etwas auf sidi hält. natürlidi wegen 
(Verzeihung: hinsiditlidi) ihrer Kürze und 
Einfachheit veraditet. Der Terminus „or-
gana" kann sidi . auf das Vorhandensein 
mehrerer unabhängiger Werke in einer 
Kirche" bezi,ehen. Wenn er sich, sdilidit und 
klar, nur auf mehrere Werke in einer 
Kirdie bezi'ehen würde, so wäre das genau 
dasselbe, allerdings stilistisch besser ausge-
drückt. Er bezieht sich ja gar nicht auf das 
„Vorhandensein". Außerdem: wenn die 
Werke nicht vorhanden wären, könnten sie 
audi nicht in einer Kirche sein. Daß sie 
„unabhängig", soll heißen: ,. von einander 
unabhängig", sind, braucht man einem den-
kenden Leser nicht noch ausdrücklich zu 
sagen. Man kann Kompliziertes auch ein-
fach ausdrücken, obschon man es heute nicht 
gern tut. Hier ist aber Einfaches kompliziert 
ausgedrückt, und das ist eine dumme An-
gewohnheit. Auch eine aus dem Lateinischen 
oder den romanischen Sprachen stammende 
Satzbildung mit der im Deutschen falschen 
Stellung des Prädikats begegnet häufig: 
Man wird „nicht zurechtkommen mit der 
friiheren Zuweisung" statt „man wird mit 
der früheren Zuweisung nicht zurechtkom-
men". Ferner fehlt es nicht an häßlichen 
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Verlegenheitswörtern, die sidi bei der Sub-
stantivierung unserer Muttersprache nur zu 
leicht einstellen. Es gibt einen „Bericht iiber 
die 1561 geschet,ene (!) Zulassung", und ein 
„iu Wesel erfolgter (!) Druck" befreit den 
Leser von der Sorge, das Allerwelts-Verbum 
„erfolgen" könne zu kurz kommen. Zu 
meiner Schande muß ich dann noch beichten, 
daß ich folgenden Satz nidit mühelos ver-
stehe, selbst wenn ich das falsdie Tempus 
„läßt" in „lassen" korrigiere: ,. Die örtlichen 
Gegebenheiten des Raumes, des Baues, der 
Institution läßt (sie) die verschiedensten aus-
wärtigen liturgischen Einflüsse unterschied-
liche Umformungen in der Essener Stifts-
liturgie finden .• Unter örtlichen Gegeben-
heiten „der Institution" kann idi mir in 
diesem Zusammenhang nichts vorstellen, und 
„auswärtige liturgische Einflüsse" habe ich 
mir - wahrscheinlich richtig - in „Ein-
flüsse auswärtiger Liturgien" übersetzt. Den 
ganzen Satz interpretiere ich, zwar boshaft, 
aber streng nach dem Text, etwa so : Aus-
wärtige liturgisdie Einflüsse haben unter-
sdiiedliche Umformungen gesucht und dann 
in der Essener Stiftsliturgie audi gefunden; 
glücklicherweise haben die mannigfaltigen 
örtlichen Gegebenheiten das zugelassen. 
Hat der Autor des „kunstvollen" Satz-
gebildes nie etwas davon gehört, daß es für 
den Sinnzusammenhang eines Satzes nidit 
gleichgültig ist, wohin man eine adverbiale 
Bestimmung stellt? Wenn er meinte, hier 
einen komplizierten Sadiverhalt sdiildern 
zu müssen, dann möchte ich ihm (für kom-
mende Gelegenheiten) ein Wort von Kurt 
Tucholsky ans Herz legen : • Verwickelte 
Dinge lrnnn man nicht simpel ausdrücken ; 
aber man kann sie einfach ausdrücken." 
Übrigens war auch Schopenhauer dieser 
Meinung. 
Es sind weder Purismus noch Nörgelsucht, 
die midi veranlaßt haben, bei solchen 
„Äußerlichkeiten" zu verweilen. Verstöße 
gegen den Geist der Spradie sind nach 
meiner Ansicht gar keine Äußerlichkeiten. 
Natürlidi dient das hier besprodiene Heft 
nur als einzelner Fall , wenn auch als ziem-
lich krasser, dazu, den rapide fortschreiten-
den Verfall des deutschen Sprachgefühls an 
einem Musterbeispiel anzuprangern. Gerade 
weil mehrere Autoren - erfahrene Männer 
und Anfänger - beisammen sind und sich 
von diesem Verfall infiziert zeigen, bietet 
das Heft die Gelegenheit dazu . Wer viele 
wissenschaftliche Manuskripte lesen muß, 
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kann um die Zukunft unserer Sprache nur 
sehr besorgt sein. Diejenigen, die dem Ver-
fall zu steuern suchen, werfen der Wissen-
schaft vor, gerade sie sei einer seiner Schritt-
macher und Helfershelfer. Ich bin weit da-
von entfernt, als weltfremder Purist der 
wissenschaftlichen Sprache das Recht auf ge-
wisse Eigenarten abzusprechen . Ist es aber 
nicht Aufgabe einer Wissenschaft, die sich 
so viel mit Form- und Sd1önheitsgesetzen zu 
beschäftigen hat wie die unsere, das „Pro-
fessorendeutsch" in Grenzen zu halten und 
die Unarten der Reporter-, Verwaltungs-
oder Snobistenjargons weit von sich zu 
weisen? Wir sündigen gegen den Geist un-
serer Muttersprache meistens nur aus Ge-
dankenlosigkeit. Dagegen gibt es zwei ein-
fache, aber erprobte Mittel : Selbstkritik und 
Selbstdisziplin. Hans Albrecht, Kiel 

W a I t e r S a l m e n und J o h a n n e s 
K o e p p : Das Liederbuch der Anna von Köln 
(Denkmäler rheinischer Musik Bd. 4), Mu-
sikverlag L. Schwann, Düsseldorf 1954. 66 S. 
Die Arbeitsgemeinschaft für rheinische Mu-
sikgeschichte legt hier eine besonders ein-
drucksvolle Gabe vor . Zwischen den längst 
bekannten Niederschlägen von Laienfröm-
migkeit des 15. Jahrhunderts seit dem Ho-
henfurter, dem Wienhäuser Liederbuch, den 
Aufzeichnungen der Hätzlerin und der 
Katharina Tirs, den niederländischen Hss. 
Berlin Deutsche Staatsbibliothek s0 l 90 und 
Wien Nationalbibliothek 7970 stellt diese 
Kölner Quelle von rund 1500-1525 fast 
die musikalisch reichste dar. Sie hat schon 
Ende der achtziger Jahre des 19. J ahrhun-
derts Forscher wie Erk, Bolte, G. M. Dreves, 
Bäumker und Jostes (diesen wegen der Wer-
dener Hs.) gefesselt, um so mehr als sie 
durch starken Anteil an den niederländischen 
Denkmälern singender Devotio moderna 
auch in Mones, FI. v. Duyses, J. Knuttels, 
de Vooys ' und Wilbrinks Arbeitsgebiete 
hinübergreift. H. Suolahti hatte sich 1910 
mit der bei der Nonne Anna begegnenden 
Mariensequenz beschäftigt, aber es fehlte 
die kritische Gesamtausgabe, die nun Sal-
men mit aller gebotenen Sorgfalt und Sach-
kunde geliefert hat, germanistisch bestens 
unterstützt von dem bekannten Volkskund-
ler Koepp, der u. a. schon 1920 durch seine 
Untersuchungen zum Antwerpener Lieder-
buch von 15 44 seine besondere Vertrautheit 
mit diesem Gebiet erwiesen hatte. 
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Die 82 Nummern, davon 24 mit Melodie-
aufzeichnung, unter ihnen zwei zwei-
stimmige, bekunden (in einem aus dem 
Bürgerstand beschickten Schwesternhaus) 
mit siebenerlei Schreiberinnenhänden vor 
allem die Jesusminne, die in mehreren Fäl-
len (beginnend mit „Ich sah den Morgen-" 
bzw. .,den Abendstern", ., Ich stand-• u. 
dgl.) die Modelle des weltlichen Volksliedes 
greifbar durch die geistlichen Kontrafakta 
durchschimmern läßt. Nr. 34 .Mit Freuden 
wollen wir singen" stammt von dem aus 
Kempen gebürtigen Prediger Johann Bruck-
mann (1400-1473, also mit Dufayschen 
Lebensgrenzen), Thomas a Kempis taucht 
mit einem Gebetshymnus und einer Sequenz 
auf, als jüngste Eintragung noch Luther mit 
einer niederfränkischen Version seiner Zu-
satzstrophen zu der Pfingstweise .Nu bitten 
wir den hlg. Geist". Umgekehrt hätte aber 
Nr. 50, eines der zahlreichen, typisch nieder-

rheinischen Refrainlieder, statt des Vermerks 
., Hochdeutsches Lied, sonst nicht belegt", 
eine Bezugnahme ebenfalls auf eines der 
größten Lutherlieder verlangt. Bei Anna von 
Köln heißt es: . Ervreuwe dich, lieve Kry-
stenge111eyn" mit dem Kehrreim „Du bys 
myn ind ich byn dyn, ind wa du bys, da 
sal ich syn . Der duwel en mach ons neit 
scheyden." Dazu vergleiche man Luthers 
Lied von 1523 „Nun freut euch, lieben 
Christen gmei11 ", dessen 7. Strophe lautet: 
„Er sprach zu mir : Halt dich an mich, es 
soll dir ;etzt gelingen ; ich geb mich selber 
ganz für dich , da will ich für dich ringen. 
Denn ich bin dein, und du bist mein, und wo 
id1 bleib, da sollst du sein, uns soll der Feinfl 
nicht scheiden". Es scheint mir außer aller 
Frage, daß hier nicht Luther ins Liederbuch 
der Anna von Köln gelangt ist, sondern 
daß umgekehrt das niederrheinische Re-
frainlied bei Luther nachklingt, der es etwa 
als Erfurter Augustiner gehört haben könnte . 
Daß die einmalige Aufnahme der seit den 
Liebesbriefen des 13. Jahrhunderts und dann 
als Hochzeitsformel bekannten Minnebete11-
erung in Luthers Strophe einen älteren 
Volksstil ausprägt, ist mir schon immer 
aufgefallen. Die Melodie, die auch das Evan-
gelische Kirchengesangbuch (Nr. 239) dem 
15. Jahrhundert zuweist ( .geistlich Nürn-
berg 1523"), paßt an der gleichen Abge-
sangsstelle, wo der Text bei der Kölner 
Nonne für alle Strophen gleich gilt, mit der 
Motivtransposition wie angegossen : 
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5• r J I r _r • o ~r I r u J J 1 
Dt~"!Y"in<iioi.~ d,Jn ind-111tdu. b.)s,dasa!.idz 

,. J 1 J J j I jl j J J J I J t 1 
sytt. Der duwL en-111.adt Wt.S nru; .sch.ey- d.en.. 

Ich hatte, ohne das rheinische Nonnenlied 
zu kennen, in meiner „Evangelisdten Kir-
dten111usik in Deutsdtland" (1954, S. 45) ge-
schrieben: ,.Entsprechend der Alfred Heuß-
schen Strophenliedtheorie könnte die Sequenz 
a111 Abgesangsbeginn gut durdt die 7. Stro-
phe angeregt sein." Nun sieht man, daß sie 
bestimmt aus dem Kehrreim, der für alle 
Strophen beim Modell gilt, entsprungen 
ist, so daß man die Weise unbedenklich dem 
Gedicht der Nonnen-Hs. zuordnen darf Und 
wenn ich (a . a. 0 .) schrieb, die unverwed-isel-
baren Quartenschritte der Weise seien dem 
Reformator wohl aus der Idee des fröhlichen 
Springens entsprungen, so muß man jetzt im 
Gegenteil urteilen, diese vom Niederrhein 
gekommenen Sprünge hätten den Dichter 
Luther inspiriert, das „und laßt uns fröh-
lidt si11gen" des Vorbilds in „fröhlich sprin-
gen" textlich umzuformen 
Nocli eine weitere Luth~rbeziehung oder 
vielmehr eine Gedankenbrücke zu einem 
seiner vorreformatorischen Liedmodelle darf 
angemerkt werden. In der 2. Strophe des 
Adventhymnus „Nun /?0111111, der Heiden Hei-
Ia,1d" heißt es „Er ging aus der Ka111111er 
sein, I dem königlichen Saal so rein." In 
dem Ambrosiusschen Original lautet der 
Passus : .. Procedens de thala1110 suo / pudo-
ris aula regia " . Bei Anna von Köln, ,.Puer 
1rntus" (Nr. 5), lautet der Passus (Strophe 4) 
„ Ta111qua111 sponsus de thala1110 / procedens 
111atris utero" (Psalm 19, 6). 
Die anschließende Nr. 6 der Gruppe weih-
nachtlicher Carmina „Puer nobis nascitur" 
interessiert die Orgelkundigen dadurch, daß 
Sweelinck hundert Jahre später zwischen 
neun oberländischen Kirchenliedern auch 
dieses mit Variationen versehen hat (vgl. 
die demnächst erscheinende Ausgabe von 
Tr. Fedtke und H. J. Moser, Bärenreiter-Ver-
lag). Wenn das Stück im Lautenbud1 des 
Johannes Tysius (Rotterdam um 1620) be-
gegnet, so zeigt das Vorkommen bei Anna 
von Köln , daß es in dieser Singlandschaft 
längst lebte. Da Sweelinck die vier Verän-
derungen pausenlos ineinander übergehen 
läßt, zählt sein Werk offenbar zu jenen, 
die er nicht bloß seinen deutschen Schülern 
zum liturgischen Gebrauch für Einzelverwen-
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dung an entsprechenden Gottesdienststellen, 
sondern vorzugsweise für seine eigenen 
außergottesdienstlichen Orgelhörstunden 
schrieb. Dasselbe ist formal bei seinen Par-
titen über den Hymnus . Christe qui lux es 
et dies" der Fall, dessen niederrheinisd1e 
Paraphrase ebenfalls bei Anna von Köln als 
Nr. 65 (wie auch in Deventer 61 und Wer-
den) begegnet. 
Der übrige Inhalt der Kölner Quelle ist 
bunt genug - ein tropiertes Kyrie, mehrere 
Sequenzen und dgl. treten den Carmina, Liet 
und frommen Balladen zur Seite. Eines, der 
„Geistliche Mayen", Trinklied der Nonnen 
am Niederrhein, (Nr. 48) ,.Laßt uns singen 
und fröhlich sein" ist aus Erk-Böhme über 
den Zupfgeigenhansl in der Jugendbewe-
gung populär geworden. 
Einige Worte zur Übertragung der einstim-
migen Weisen. Die Melodie zu Nr. 51 
(S. 66) würde ich lieber mit dreizeitigem 
statt einzeitigem Auftakt schreiben, also 
unter Vorschiebung aller Taktstriche um 
zwei Silben-Zählzeiten. Sonst freut mich, daß 
auch S. die (mir sr. Zt. von H. Rietsch ange-
zweifelte) ,.bloß andeutende Mensur " in 
einer Reihe von Beispielen bestätigt findet. 
Darunter sind fesselnde Fälle wie Nr. 57, wo 
bei unbezweifelbarer Geradtaktigkeit als 
Grundmaß sich stets an den Zeilengrenzen 
ein Dreier findet, was S. als „ wechselr'1yt'1-
111ische Langzeile" bezeichn et. Er hat ein2 
ganze Gruppe von Parallelbeispielen im 
Utrechter Kongreßbericht (S. 3 50 unter III) 
zusammengetragen, die für die vielberedete 
.. Polymetrik" auch des Kirchenlieds auf-
sd1lußreich heißen dürfen . Während er in 
dem rheinischen Denkmalsheft einfach zwi-
schen punktierte Taktstriche je vier oder 
drei Viertel setzt, könnte man auf meine 
Manier die Maßverhältnisse noch schärfer 
herausstellen: 

J Irr r r l&JW 
Jd! woys ei,, ma. - gn; saw - M , sy 

r r r F 
dreyc- dm hoch-!.. 1, D E r 1 

wer u,f. prys, 

Bei Nr. 79 treffen sich die Dreier sogar in 
zweierlei Format : 

t:\ 
!.3t J ! J •r J J 

Nu. l.a.i.si; ons vro -w:h 

lJliD iJG IJ 
leu:-gat ro e- rert ,an ,r 

JZI 

l[dl V 
syn- gen 

§ ij J 
eyn wr 

IJ--r-----
Ma - rL - en 
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Die beiden Bicinien sind Nr. 4 ( . In dulci 
jubi/o") und Nr. 9 ( .Jure plauda11t 011111ia" ) , 
beides Beispiele für jenes volkstümliche 
Quintieren, dem in der M.-Schneider-Fest-
schrift 1955 soeben W . Wiora (S . 319 ff. 
„Zwisdte11 Ei11- u11d Mel1rsti111111iglzeit") eine 
stoff- und einsichtenreiche Studie gewidmet 
hat . Amüsiert in Annas ersten Sätzen neben 
den echt volkstümlich überstolperten Zäsu-
ren und mehreren Landinoklauseln die kühn 
gegen bewegte Septime bei „merito ", so ge-
mahnen beim zweiten Denkmal die Stimm-
kreuzungen an früher organalen Usus. Bei 
dem so eigentümlich konsequenten Gang 
des Abgesangs der Unterstimme, die das 
Carmen, also wohl den Liedkörper, darstellt, 

5',t i J r r II H r I r t f 
quia. - rul-<lii; gau.-<ii-a. Le - n, - ci,-e ' 

=& r r r r 11 'F .J J IJ J 1. 
Je - su.s Clui,-stus Nl- bis na,--t><s ho- di-- e • 

ist an Rha us Bemerkung zu erinnern, im 
Lydischen werde schon seit Jahrhunderten 
stillschweigend b angewendet (weshalb die 
T heoretiker oft überhaupt kein prakti sches 
Beispiel mehr für den 5 ./6 . tonus anzufüh-
cen wissen) - vorstehend wäre al so wohl 
mindestens in der Fallze ile eine Mollificatio 
a ls wahrscheinlich zu unterstellen. 
Ei ne schöne und fruchtbare Publ ikation! 

Hans Joachim Moser, Berlin 

E. Br uni n g, 0 . F. M.: De Middelneder-
landse Liederen van het onlangs ontdekte 
Handschrift van Tongeren (omstreeks 1480), 
Gent 1955, Koninklijke Vlaamse Academie 
voor T aal- en Letterkunde, 5 8 S., 10 Faks. 
Z u den jüngsten Funden zur älteren Musik-
geschichte Niederdeutschlands und der Nie-
derlande zählt ein umfangreicher Sammel-
band, der ehemals dem Kloster Ter Noot 
Gods in Tongeren gehörte, das vor 1500 
unter der Einwirkung der Windesheimer 
Reformbewegung stand. Die Handschrift 
wurde um 1480 angelegt und enthält neben 
ei ner größeren Anzahl lateinischer Gesänge 
auch 10 mittelniederländische Lieder, die in 
vorliegender Ausgabe mitgeteilt werden. Da 
die Hälfte dieser geistlichen Gesänge bisher 
anderswo nicht nachgewiesen werden konnte, 
wird unsere Kenntnis nach der Veröffent-
lichung der eng mit dieser Quelle ver-
wandten Liederbücher aus Kloster Wien-
hausen (s. Mf Vl!I, S. 365 f.) und dem der 
Anna von Köln (Düsseldorf 1954) abermals 
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um wertvolle Zeugnisse diese r mittelstän-
dischen , vorreformatorischen Liedkunst er-
weitert. Da es dem Hrsg. möglich war, sämt-
lid1e Melodienotierungen zu faksimilieren, 
hat man leicht die hier nötige Möglichkeit 
der Kontrolle, denn die Umschrift ist wie 
auch bei den oben erwähnten Quellen in 
rh ythmischer Hinsicht nicht in jedem Falle 
eindeutig gesichert. Bei einigen Weisen 
bleibt offen, ob sie zwei- oder dreize itig zu 
übertragen sind. Dieser Eigenart der Nota-
t ion hat der Hrsg. verst ändnisvoll Rechnung 
ge tragen. Beachtenswert sind drei zweistim-
mige Sätze, die um 1500 im niederdeutsch-
niederländischen Raum offenbar als Modell-
beispiele einfachen Übersingens weit ver-
breitet wa ren . Zu ergänzen is t , daß der 
Satz „ 111 dulci iubilo" sich als Nr . 4 auch im 
Liederbuch der Anna von Köln befindet , die 
Oberstimme verselbständigt im Liederbuch 
der Katharina Tirs a ls Nr. 10. In letzterer 
Quelle läßt sich auch als Nr . 14 die Ober-
stimme von S. 51 11 nachweisen. Textlich be-
merkenswert ist das Lied Nr. 5 wegen seiner 
detaillierten, mystischer Anschauung ent-
springenden Beschreibung eines Tanzes, bei 
dem „ Vier eu rwi11tidt oudermans / Die 
tempere11 l,oer srre11gt1e11 " und Jesus als 
Vortänzer mitwirken. Alle Stände treten zu 
diesem himmlischen Reigen an, der . ,11et 
weter melodye11 " im Gegensatz zum dia-
bolisd1en Toten tanz bildreich ausgemalt 
wird. Es sind ge istliche Hauslieder voll Innig-
keit und Herzenswärme. 

Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

Handbuch der Musikerziehung. Hrsg. von 
Hans Fischer. Rembrandt-Verlag, Konrad 
Lcmmer, Berlin 1954 . 530 S. (mit zahl-
re ichen Abbildungen, Notenbeispielen und 
farbigen Tafeln). 
Die Erkenntnis der Wichtigkeit und Not-
wendigkei t einer Erziehung zur und durch 
Musi k, die etwa seit der Jahrhundertwende 
in steigendem Maße dem öffentlichen In-
teresse nahegebrad1t wird, hat die Jugend-
musikerziehung und -pflege wiederholt zum 
Gegenstand großzügig angelegter Planun-
gen, grundsätzlicher Forderungen und ver-
schiedenartigster methodi scher Lösungsver-
suche werden lassen. Die Diskussionen um 
den gesamten Fragenkomplex und die Hin-
weise auf die brennenden Probleme in den 
Schulen, namentlich in den Volksschulen, 
sind nicht mehr verstummt. Im Zeitpunkt 
vielfä ltiger Bem ühungen um Sinn und Auf-
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trag der musischen Durchdringung und Er-
ziehung der Jugend zur Bewahrung vor fort-
schreitender seelischer Verkümmerung ist 
das Erscheinen dieses Handbuchs der Musik-
erziehung insofern bedeutsam, als darin der 
Versuch unternommen wird, auf möglichst 
breiter Basis einen wirklichen Querschnitt 
durch alle Probleme zu geben, ohne in einen 
kleinlichen Methodenstreit oder auf ein 
pädagogisches Allheilrezept zu verfallen. 
Die Lösung dieser Aufgabe ist bestens ge-
glückt - man bedenke die Schwierigkeiten: 
Bewältigung der Stoffülle und Koordina -
tion der persönlichen Stellungnahmen der 
Mitarbeiter (einigen Autoren kann jedoch 
der Vorwurf einer allzu umfangreichen 
Selbst-Interpretation nicht erspart werden). 
Die Themenstellung erwuchs aus den Grund-
tatsachen jeder Erziehungsarbeit: Bildungs-
gut, Bildner und Kind. Das Bildungsgut als 
Stoff. der die Bildung vermittelt, wird nach 
der theoretischen und praktischen Seite hin 
untersucht. R. Malsch , R. Limbach, R. Mün-
nich und H. Kemnitz beleuchten, von ver-
schiedenen Gesichtspunkten ausgehend, We-
sen, Aufgabe und Zielsetzung der Musik-
erziehung. Diese Ausführungen werden er-
gänzt durch einen das Wesentliche erfassen-
den Querschnitt durch die Geschichte der 
Musikerziehung (K. Rehberg) und durch eine 
Abhandlung von A. Ehe! über die Privat-
musikerziehung (die einleitende Feststellung 
über das Fehlen grundlegender wissenschaft-
licher Untersuchungen zur Geschichte der 
Privatmusikerziehung sei auch hier nochmals 
wiederholt) . Im umfangreicheren zweiten 
Teil stehen zuerst organisatorische Gesichts-
punkte im Vordergrund. W. Twittenhoff. 
W. Rein und H. Bergese beschäftigen sid1 
mit den inneren und äußeren Voraussetzun-
gen der Jugendmusikschule, mit der musi-
kalischen Laienbildung. mit den Aufgaben 
einer lebensnahen Musikerziehung, und E. 
Rabsch greift die für jeden Erzieher immer 
wiederkehrenden Probleme des Anfangs im 
Musikunterricht auf. Zu Fragen der Musik-
erziehung an den Mittel- und höheren 
Schulen nehmen J. Heer und E. Kraus mit 
wertvollen Hinweisen auf Bildungspläne, 
Lehr- und Lernmittel und methodische 
Grundsätze Stellung. Nur zusammenfassend 
können hier die Verf. genannt werden, die 
den Gesamtbereich der musikalischen Praxis , 
Singen mit Stimmbildung, Chorerziehung 
und Liedpfiege, Theorie, Werkbetrachtung, 
rhythmische Erziehung und Instrumental-
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spiel (auch Selbstanfertigung von Instru-
menten) , einer vielseitigen Darstellung un-
terziehen und aus meist langjähriger unter-
richtlicher Tätigkeit und Erfahrung schöpfen 
(P. Nitsche, F. Oberborbeck, A. Sydow, S. 
Borris. H. Fisdier, F. Herzfeld, J. Soika . 
R. Barthel. H. Höckner, H. Schönewolf und 
R. Jage, A. Walter, K. Wölki). H. Martens 
und D. Stoverock setzen sich abschließend 
mit der Erzieherpersönlichkeit selbst, mit 
Fragen der Aus- und Fortbildung ausein-
ander . In der reichhaltigen Fülle des be-
handelten Stoffes bleibt nun nach der ein-
gangs aufgestellten Erziehungs-Trilogie „das 
Kind" , dessen musikalisd1e Anlagen und 
Fähigkeiten allein Ziel, Weg und Methode 
der Musikerziehung bestimmen, fast ganz 
unberücksichtigt. Lediglich die Ausführungen 
von R. Fährmann (Kinder-Taktierversuche 
und musikpsychologische Ausdrucksdiagno -
stik ; Auszug aus derDissertation desVerf .) 
verweisen auf das Gebiet der pädagogischen 
Psychologie, auf deren Erkenntnisse die 
Unterrichtspraxis heute nicht mehr verzich-
ten kann. Die Forschungsarbeit des Musik-
erziehers zur wissensdiaftlidien Fundierung 
des didaktischen Prozesses, viel mehr noch 
zur Erkenntnis der geistig-seelisdien Vor-
aussetzungen des Kindes und deren Ent-
wicklung ist daher eine unabdingbare Not-
wendigkeit, und eine ausführlidiere Berück-
sichtigung hätte im Rahmen des Handbuches 
nicht außer acht gelassen werden dürfen. 
Wünschenswert wäre auch eine Darstellung 
der Musikerziehung im Ausland gewesen. 
Sdiließlidi noch ein Wort zu den Literatur-
angaben: Die Abhandlungen verzichten 
keineswegs auf die wertvolle Angabe wich-
tiger Literatur ; doch wünschte man sich 
diese in einzelnen Fällen noch reichhaltiger 
und in der Aufzählung übersichtlicher (z. B. 
abschnittweise oder abschließende Zusam-
menfassung) . Um den Zweck eines Hand-
buchs, das Nachschlage- und Quellenwerk für 
die Weiterarbeit sein soll, in summa erfüllt 
zu sehen, hätte man für ein nach Stoff-
gebieten geordnetes Gesamt-Literaturver-
zeichnis eine maßvolle Beschränkung im Text 
(kürzere Fassung einzelner Detailfragen bei 
persönlidi oder örtlich begrenzten Arbeits-
bereichen), vielleicht sogar eine Reduzierung 
des sehr reichhaltigen Bilderteils in Kauf 
genommen. Die Absicht des Hrsg., in abseh-
barer Zukunft einen weiteren Band folgen 
zu lassen, der jetzt noch nicht berücksichtigte 
Stoffgebiete mit einbezieht, dürfte heute 
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schon freudigst begrüßt werden. Dem Verlag 
schließlich srebiihrt, besonders für die Ini-
tiative zur Herausgabe und die ausgezeich-
nete buchmäßige Ausstattung, Dank und 
Anerkennung.-Niemand wird ohne Nutzen 
zu diesem Handbuch greifen, jeder wird 
vielmehr die hier niedergelegten Erfahrun-
gen anderer mit Erfolg für die eigene Praxis 
verwerten können. 

August Scharnagl, Regensburg 

Musica reservata, Meisterwerke der Musik 
des 16. und 17. Jahrhunderts, herausgegeben 
von Joseph M ü 11 er - BI a t tau. II. Vier-
bis sechsstimmige Motetten von Josquin, 
Senf! und Orlando di Lasso. Bärenreiter-
Verlag, Kassel u. Basel 1954. 
Das zweite Heft der Reihe enthält drei 
präd1tige Motetten des 16. Jahrhunderts, 
doch macht es deutlich, daß der Titel .Mu-
sica reservata" weniger eine Beispielsamm-
lung mit brauchbarer Verdeutlichung des 
vielzitierten, aber wenig präzisierten Begriffs 
meint, sondern nur in lockerer und recht 
großzügiger Weise verschiedenartige Musik 
des 16. und 17. Jahrhunderts umfaßt. Eine 
cantus-firmus-gebundene Choralmotette von 
Senf! ist doch wohl. im strengen Wortver-
stande, keine „nmsica reservata" . 
Das Vorwort gibt lediglich einige allgemeine 
Bemerkungen. Sicher erführe der Benutzer 
gerne, was denn eigentlich bei Lasso, dessen 
Chormusik hinsichtlich des "typische11 see-
lische11 Ausdrucks ... a11 Deutlichkeit, Schlag-
kraft rmd Geschmeidigkeit gewo1111e11 hat", 
im Vergleich zu Josquin und Senf! .,verlore11 
wurde" . Der Hinweis, daß das in dem Ver-
gleich der Kompositionen deutlich wird, ist 
doch gar zu unverbindlich. Auch die An-
gabe, daß „die ProportioH des ' I• zu ¼ bei 
]osquiH ge11au abzuwäge11 ist", wird keinem 
Chorleiter weiterhelfen. Weiter wird zwar 
gesagt, daß „das origi11ale Note11bild ... iH 
der Wiedergabe verkürzt" worden sei, aber 
in welchem Verhältnis das geschehen ist, hat 
man buchstäblich vergessen mitzuteilen . 
Josquins bekanntes 4st . ,, Ave Maria" (aus 
Band 1 der Gesamtausgabe übernommen) 
wird mit Glareans Worten aus dem „Do-
dekad1ordo11" eingehend beschrieben. Über 
die hier zitierte, mißverstandene Deutung 
des Begriffs . absoluta ca11tile11a" als .vol/-
e11detes Krmstwerk" siehe Manfred F. Bu-
kofzer im Nachwort der Faksimile-Ausgabe 
von A. Petit Coclicos . Compe11dium mu-
sices" (Bärenreiter-Verlag, Kassel und Basel 
1954), wo auch mit Recht davor gewarnt 
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wird, das von Cocl ico erwähnte, auf Josquin 
zurückgeführte .ornate ca11ere" einfach mit 
„musica reservata " gleichzusetzen. - Senfls 
4st. ,,0 Herre Gott, beg11ade mich" (aus 
DDT, Band 34 übernommen) wird nicht 
überzeugend für die „musica reservata" mit 
Beschlag belegt. Da der Hrsg. in halben 
Notenwerten übertragen hat, stimmen die 
auf den Stimmtausch von Alt und Tenor 
bezogenen, der Erstausgabe in den DDT 
entnommenen Taktzahlen nidlt mit dem 
Notentext überein. Es muß wohl heißen : 
Takt 14 f. und 21 f. Übrigens leuchtet nicht 
ein, weshalb bei diesem Stück im Gegensatz 
zu den anderen beiden die zu einer r cxt-
silbe gehörenden Noten jeweils durch Binde-
bögen umschlossen sind. - Lassos 6st. 
„Musica Dei do>ium opti111i" bekommt eine 
unzureichende Beschreibung im Sinne der 
„111usica reservata". Die Bemerkung, . der 
Gesamtau/bau " - über den kein Wort ver-
loren ist - .,ersd1/ieße sich erst bei öfterem 
Si11ge11 u11d Höre>i ", ist dabei wenig tröstlich . 
Leider hat dem Hrsg. für die Veröffent-
lichung dieser Motette wohl kein Denkmal-
band zur Verfügung gestanden (jedenfalls 
ist keine Quelle angegeben), so daß der 
Notentext eine Reihe ärgerlicher Fehler auf-
weist, die abschließend mitgeteilt seien: T . 6, 
2. Baß, 1. Note muß F heißen ; T . 17, 2. Baß, 
muß g, Tenor, 3.Note muß d' heißen; T . 18 . 
2. Baß, 1. Note muß c heißen ; T . 21, Tenor, 
1. Note muß¼ statt 3/s sein; T . 38, 1. Baß, 
muß wohl G und c heißen ; T. 44, 2. Dis-
kant, 2. Note muß d heißen ; T. 47, Tenor, 
2. Note muß g heißen. Außerdem sind fol-
gende Akzidentien unbedingt (T. 5, 1. Baß , 
1. Note ; T. 7, 1. Baß, 2. Note ; T. 11, 1. Baß, 
4 . Note) , weitere besser (T. 15 , 2. Diskant, 
4 . Note; T. 43, 1. Baß, 5. Note) zu ergänzen 

Wilfried Brennecke, Kassel 

Samuel Scheidt : . Duo Seraphimclama-
bant". Motette für achtstimmigen Doppel-
chor. Hrsg. v. Christhard Mahren h o I z . 
Chor-Archiv, Bärenreiter-Verlag Kassel & 
Basel 1954, 11 S. 
- : ,, Nun komm , der Heiden Hei/a,id". 
Choralmotette für achtstimmigen Doppel-
chor. Hrsg. v. Christhard Mahren h o 1 z . 
Chor-Archiv, Bärenreiter-Verlag Kassel & 
Basel 1954, 11 S. 
War Samuel Scheidt zu seiner Zeit in erster 
Linie als Vokalkomponist berühmt, so neigt 
die Musikgeschichtsforschung unseres Jahr-
hunderts dazu, ihm Größe und richtungwei-
sende Bedeutung mehr oder weniger nur auf 
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dem Felde seiner Tastenkunst zuzusprechen. 
Wie sehr dieses moderne Urteil der Über-
prüfung bedarf, hat jüngst Adam Adrio 
(Musik und Kirdie 24. Jg., S. 145-152) dar-
gelegt, gerade auch im Hinblick auf das 
Opus, dem die beiden hier vorliegenden 
Motetten entnommen sind: die Ca11tiones 
sacrae octo vocum von 16201, Sdieidts groß-
artiges Erstlingswerk, das einzige des Mei-
sters, in dem der Generalbaß nod, durdiweg 
fehlt. Die Neuausgabe einzelner Stücke die-
ser Cantiones sacrae für den praktischen 
Gebraud, ist daher sehr zu begrüßen. Es 
versteht sich, daß zur Aufführung aud, 
Instrumente mitverwendet werden können. 
So ist in der ganz im Ediostil gehaltenen 
Choralmotette „Nun komm, der Heiden 
Heiland" ohne weiteres einer der beiden 
Chöre rein instrumental zu besetzen, während 
dieses Verfahren bei „Duo Serapl1im cla,ua-
bant" wegen der sid, aus den Chören heraus-
lösenden Einzelstimmen vielleicht nur modi-
fiziert anwendbar ist. (J. H . Moser widmete 
diesem fesselnden Werk neuerdings in Die 
ev. Kirchenmusik in Deutschland, S. 141, 
einen eigenen kleinen Absatz.) 
Die Ausstattung der beiden Chorpartituren 
muß als sehr gut bezeichnet werden. Die 
Editionstechnik entspricht neuzeitlichen wis-
, enschaftlichen und praktischen Anforderun-
gen. Gegen den sog. gebrochenen Mensur-
strich, der stets dann erscheint, wenn eine 
Note über die betreffende Mensur hinaus 
gilt, ist an und für sich nichts einzuwenden, 
obgleich er nicht gerade zur Übersichtlich-
keit und Beruhigung des Partiturbildes bei-
trägt. Dagegen ist nicht einzusehen, warum 
beständig einmal die größtmöglichen Noten-
werte gebracht werden (was ja der Mensur-
strich gestattet), zum anderen aber dann 
wieder Notenteilung und -anbindung am 
Mensurstrid1 auftritt . Eine spätere Auflage 
könnte hier vereinheitlidien und vereinfa-
chen. Die beiden Hefte enthalten keinerlei 
Begleitwort des Hrsg. Als Beitext findet sich 
lediglich der Vermerk, daß die Kompositi-
onen den Cantiones sacrae entstammen, wo-
bei merkwürdigerweise als Jahreszahl 1618 
~ngegeben wird. Hier handelt es sid, doch 
offenbar um einen Irrtum, oder sollte es dem 
11111 die Scheidtforsdiung so verdienten Hrsg. 

1 Als bisher einziges Vokalwerk Scheidts in der 
ll gr ino-Gesamtausgabc erschienen (Bd. IV, 1933) . 
Da s Opus umfaßt 39 Kompositionen, nicht 80, wie 
H. ) . Moser verschiedentlich behauptet (Gesch . d . dt . 
Musik Bd. II , , . Aufl . 1930, S. 70 ; Die ev. Kirchen-
mus ik in Deutschland, 19H, S. 140.) 
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gelungen sein, eine vor dem bislang allein 
bekannten Druck von 1620 erschienene Auf-
lage des Werkes ausfindig zu madien? 

Franz Krautwurst, Erlangen 

J Oh an n Chr i St O p h p e p US Ch : Sems 
Triosonaten für Violine, Oboe und Basso 
continuo, Erster Teil : Sonaten 1-111. hrsg. 
von Lothar Ho ff man n - Erb rech t Mit-
teldeutsches Musikarchiv, Reihe 2: Kammer-
musik Heft 1, Leipzig 1954, Breitkopf &. 
Härte!. 
Der 1667 in Berlin als Sohn eines Geistlichen 
geborene J. Chr. Pepusch, der 1698 seine 
Heimat verließ und ab 1700 im Londoner 
Drurylane Theatre zunächst als Violinist, 
später als Akkompagnist und Komponist 
wirkte, ist nicht nur mit seiner „Bettler-
Oper" in die Musikgeschichte eingegangen, 
sondern auch als Begründer der berühmten 
Academy of Ancient Music. Als vielseitiger 
Komponist hat er zahlreiche Werke hinter-
lassen. Die Veröffentlichung älterer Kompo-
sitionen hat heute zwar einen fast ersdirek-
kenden Umfang angenommen, so daß man 
sidi mit Redit fragen muß, ob der kiinst-
lerisdie Gehalt in jedem Falle eine Wieder-
belebung reditfertigt. Der hier vorliegende 
Band mit drei Triosonaten von Pepusch, der 
sidi streng an den etwa um 1710 erschiene-
nen Erstdruck von Roger in Amsterdam 
hält, aber bringt sehr musizierfreudige, tech-
nisch nicht ansprudisvolle und formal knappe 
Kompositionen, die zweifellos eine Berei-
cherung der Hausmusik bilden. Im ausführ-
lid1en Vorwort weist der Hrsg. auf den 
unpathetischen Stil hin, der Pepusch vom 
deutschen Hod,barock trennt, und auf die 
liedhafte Melodik der langsamen Sätze. 
Audi verschiedene Besetzungsmöglidikeiten 
werden angegeben. Eine erfreulidie Neu-
erscheinung! Helmut Wirth, Hamburg 

Christoph Willibald Gluck : Sämt-
liche Werke. Hrsg. im Auftrag des Instituts 
für Musikforsdiung, Berlin, mit Unterstüt-
zung der Stadt Hannover von Rudolf Gerber . 
Abteilung I: Musikdramen, Band 4 (Doppel-
band) : Paride ed Elena / Paris und Helena. 
Musikdrama in fünf Akten von Raniero 
de' Calzabigi. Hrsg. von Rudolf Gerber. 
Bärenreiter-Verlag Kassel und Basel 1954. 
Wenn Gluck heute in erster Linie als Kom-
ponist von Orp'1eus, Alceste und den beiden 
lphigenien bekannt ist, so bedeutet das eine 
Verengung und Verfälschung seines Bildes ; 
doch hat die Nachwelt hier nur das Erbe der 
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Mitwelt übernommen. Gluck war schon früh 
als Meister des trag-ischen, monumentalen 
Stils abgestempelt . Wich er davon ab, so 
war man bestürzt und, zumindest in den 
Kreisen des weiteren Publikums, nur all zu 
leicht geneigt, das so erschreckend und un-
bequem Neue von sich abzuschieben und als 
schwaches Werk der Vergessenheit anheim-
fallen zu lassen. 
Es ist das unbestreitbare Verdienst Gerbers, 
in seiner Gluck-Biographie dem „anderen" 
Gluck, dem Realisten und Charakterdarstel-
ler, zum ersten Mal zu seinem Recht ver-
holfen zu haben, und die drei bis jetzt er-
sd1ienenen Bände der Gluck-Ausgabe bilden 
eine folgerichtige Untermalung dieses neuen 
Gluck-Bildes: der „Bekehrte Truu/ieubold" 
umreißt als Vertreter der operas comiques 
den wimtigsten vorreformatorischen Ansatz-
punkt dazu, ,. Ed10 uud Narziß" und „Paris 
und Heleua" sind (zusammen mit „Ar,,uide") 
die stärksten Stützen dafür; nicht umsonst 
blieb ihnen der Erfolg weitgehend (,.Echo 
uud Narziß" sogar vollständig) versagt. 
Zweifellos stellte Gluck das Wiener Publi-
kum, das sich soeben erst nicht ohne Schwie-
rigkeiten in den monumentalen Stil der „Al-
ceste" hineingefunden hatte, mit ,, Paris und 
Heleua " vor eine schwere Aufgabe. Daß er 
sich darüber klar war, beweist seine Vor-
rede, in der er ausführlim auf den Unter-
smied zwismen den beiden Werken eingeht; 
aber der grundlegenden Bedeutung der 
Wandlung . die er hier vollzogen hatte -
der Ersetzung feststehender Personentypen 
(wenn auch nicht mehr im konventionellen 
Sinne) durd1 wandelbare, entwicklungsfähige 
Charaktere - war er sich offenbar selbst 
nimt bewußt, denn gerade sie erwähnt er 
in der Vorrede nicht. Mit diesen Ansätzen 
zu einer modernen Charakterdramatik aber 
war er seiner Zeit weit vorausgeeilt. Man 
verstand das Werk nicht und hat es auch 
später so wenig verstanden, daß man bis 
heute, also innerhalb von rund 180 Jahren, 
nicht einmal das Bedürfnis verspürte, die 
1770 in Wien ersd1ienene, fehlerhafte Ori-
ginalpartitur durd1 eine bessere, moderne zu 
ersetzen (ein Schicksal, das „Paris uud 
Heleua" übrigens mit der italienischen „Al-
ceste" teilt). 
Um so größer ist die Bedeutung der Aus-
gabe, die sich auf die gedruckte Partitur 
stützt und 15 handschriftliche, größtenteils 
von dieser abhängige Quellen heranzieht. 
Der 62 Spalten umfassende kritische Bericht 
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zeugt von minuttos genauer Arbeit und 
dürfte wohl kaum eine an ihn gestellte Frage 
unbeant wortet lassen ; besonders interessant 
darin sind die grundsätzlichen Auseinander-
setzungen über das „getrageue Staccato", 
dessen originale Notierungsweise in der Par-
titur beibehalten worden ist. lm Vorwort 
umreißt der Hrsg. die Problematik des 
Werkes und führt mit eingehenden musi-
kalischen Analysen der Charaktere und der 
Wandlungen, die sie durchmachen. überzeu-
gend in die Betrachtungsweise ein , die den 
Offenbarun gen des „Realisten" Gluck allein 
angemessen ist. Unnötig zu betonen, daß 
die originale Vorrede dem Werk auch hier 
vorangestellt ist, dankenswerterwei se mit 
einer ausgezeichneten Übersetzung. Der 
sorgfältig redigierte, klare Notentext läßt 
keine Wünsche offen. Die Übersetzung, vom 
Hrsg. selbst unter Mithilfe von A. Krücke . 
dem verdienten Übersetzer von „Echo uud 
Narziß", hergestellt, hält sich auch im Secco-
Rezitativ peinlich genau an die originalen 
Notenwerte. Sie ist so geschickt gemad1t, 
daß man nur an ganz wenigen Stellen n~ch 
einer dem deutschen Spraduhythmus besser 
angemessenen Verteilung der Notenwerte 
Verlangen spürt (an Stelle der häufig vor-
kommenden drei auftaktigen Sechzehntel 
z. B. würden dem deutschen Text oft ein 
Achtel und zwei Sechzehntel besser ent-
sprechen; vgl. die folgenden , beliebig her-
ausgegriffenen Beispiele: S. 128, 3. System: 
,.kouute geuugsaiu "; S. 138, 3. System: 
,.uimmer begehr ich "; S. 216, 3. System: 
,.würde heiu Gott"; S. 256, 3. System: ,.Le-
beu uud Tod"; S. 244, 1. System: ., Kaum 
merht der Falsd1e"). 
Hatte sich der „Beliehrte Truukeubo/d " 
schon vor seinem Erscheinen in der Gluck-
Ausgabe einen, wenn auch bescheidenen, 
Platz auf deutschen Opernbühnen erobert, 
und dürfte es andererseits die Pastoraloper 
,.Echo uud Narziß" wegen der Zwiespältig-
keit ihrer dramatischen Haltung kaum über 
Konzertaufführungen von Brud1stücke11 hin-
ausbringen, so sollte das nunmehr zum 
ersten Mal in einer allen modernen Anfor-
derungen genügenden Neuausgabe vorlie-
gende Musikdrama „P,1ris uud Helcua " dem 
Opernpublikum neben Orpheus und den 
beiden lphigenien nun nicht länger vor-
enthalten werden. An Fülle der musikali-
schen Einfälle kann es sich mit jedem der 
genannten Werke messen, und was ihm an 
Bewegtheit der Handlung abgeht, könnte 
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durch eine geschickte Regie weitgehend aus-
geglichen werden. Mögen sich die Bühnen 
den Vorteil einer die Wünsche der Praxis 
wie die Forderungen der Wissenschaft glei-
chermaßen erfüllenden Ausgabe nicht ent-
gehen lassen! Anna Amalie Abert, Kiel 

Johann Pa c h e I b e 1 : Das Vokalwerk 
(Choral and Vocal Werks). Hrsg. von Hans 
Heinrich E g geb rech t : .Der Herr ist 
Kö11ig" (. nie Lord God Reig11eth" ). Der 
99. Psalm für zwei vierstimmige Chöre und 
Basso continuo. Bärenreiter-Verlag Basel 
und Concordia Publishing House St. Louis 
1954. 24 S. 
-: .Nu11 da11ket alle Gott" ( .Now tha11h 
we all our God" ), Motette für zwei vier-
stimmige Chöre mit Basso continuo. Bären-
reiter-Verlag Basel und Concordia Publi-
shing House St. Louis 1954. 20 S. 
Es ist das Verdienst des Hrsg., das vokale 
Schaffen Pachelbels erstmals in seiner Ge-
samtheit erfaßt und untersucht zu haben 
(AfMw XI, S. 120 ff.). Daß sich unter den 
rund 70 Gesangswerken, die unter Pachel-
bels Namen überliefert sind, manche Kost-
barkeit kirchlicher Gebrauchsmusik finden 
würde, war im Hinblick auf die wenigen, 
durch Veröffentlichungen Commers (Musica 
sacra III), Winterfelds (Der eva11gelische 
Kirche11gesa11g) und Seifferts (DTB VI. 1) 
bekannten Stücke bei einem Komponisten 
seines Ranges zu erwarten. Eine Neuausgabe 
solcher gottesdienstlicher Chormusik in 
zwanglos erscheinenden, nicht nach Gat-
tungen geschiedenen Einzelheften mit deut-
schem und englischem Text, wie sie nun 
anläuft, wird daher von vielen Seiten be-
grüßt werden. Sie soll, worauf namentlich 
Editionstechnik, Format und Erscheinens-
weise Rücksicht nehmen, in erster Linie 
praktischen Zwecken dienen, ohne aber den 
Anspruch, auch wissenschaftlichen Anforde-
rungen zu genügen, aufzugeben. Bei den 
ersten beiden hier vorliegenden Heften han-
delt es sich um Werke, in denen die dekla-
matorisch-homophone Doppelchörigkeit im 
Echo- bzw. dialogisierenden Alternationsstil 
vorherrscht. (Die Schluß-Choralstrophe der 
zweiten Motette, die die c. f.-Technik der 
Orgelchoralbearbeitungen Pachelbels zeigt, 
ist AfMw XI. S. 143 [m. Beisp. 5) beschrie-
ben.) Daß sich die Kompositionen .durch 
prachtvolle, festliche Kla11ggestaltu11g" aus-
zeichnen, .oh11e die Gre11ze11 leichter Si11g-
barkeit je zu überschreite11" (Vorwort), wird 
man gerne bestätigen. 
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In editionstechnischer Hinsicht ließ der Hrsg. 
große Sorgfalt walten : es liegt ein einwand-
freier Notentext vor. Ober Einzelheiten wird 
der Revisionsbericht, der erst zum Abschluß 
der ganzen Ausgabe erscheinen soll, Rechen-
schaft geben müssen. Unter Umständen wäre 
noch die Kenntlichmachung latenter Hemi-
olen zu erwägen. Der von Hugo Ruf aus-
gesetzte Generalbaßpart ist sauber, durch-
sichtig und fließend. Gelegentlich dürfte 
vielleicht von der Freiheit, die Akkorde der 
rechten Hand über großen Notenwerten der 
linken rhythmisch zu beleben, noch stärkerer 
Gebrauch gemacht werden. Auch das stets 
heikle Problem der Übersetzung des Luther-
Bibeltextes wurde hier von Walter E. Buszin, 
der auch das Vorwort übertragen hat, zu-
friedenstellend, d. h. ohne merkliche Ver-
stöße gegen den textlichen oder musikali-
schen Sinngehalt gelöst. Ob für „se11d peace" 
oder „peace, peace" wegen der Einsilbigkeit 
dieser Wörter im Gegensatz zum deutschen 
. Friede, Friede" und auf Grund der inten-
sivierten flehentlichen Geste an dieser Stelle 
nicht doch besser „send us peace" stände? 
Des Herren „wu11derbarlicher" Name ist, 
vom Urtext (Ps. 99, 3) her betrachtet, mit 
.. terrible" sicher vortrefflich wiedergegeben; 
aber Pachelbel komponiert das „ wu11derbar-
lich" in ganz anderem Sinne, so daß ich 
hier selbst ein so vielgebrauchtes Wort wie 
.,glorious" (oder, bei anderer Satzkonstruk-
tion: . sublime") vorgezogen hätte. Doch 
läßt sich über diese Dinge naturgemäß 
streiten. Franz Krautwurst, Erlangen 

Giovanni Benedetto Platti : Zwölf 
Sonaten für Cembalo oder Klavier. Hrsg. von 
Lothar Hoffmann-Erbrecht, T. 1. 2. 
Leipzig : Breitkopf&. Härte] (1954) . (Mittel-
deutsches Musikarchiv. R. 1, H. 4.) 
Der Hrsg. dieser Plattischen Sonaten hat sich 
in einer kürzlich erschienenen Arbeit .Deut-
sche u11d italie11ische Klaviermusih zur Bach-
zeit" (Leipzig, Breitkopf &. Härte!, 1954) 
bereits als hervorragender Kenner der Kla-
viermusik des 18. Jahrhunderts ausgewiesen. 
Hier ist ihm gelungen, das durch seinen Ent-
decker F. Torrefranca leider reichlich ver-
zerrte Bild Plattis auf Grund einer objekti-
ven Analyse zurechtzurücken, ohne dem 
Meister seine Sonderstellung innerhalb der 
italienischen Klaviermusik des 18. Jahrhun-
derts streitig machen zu wollen. Und gerade 
dies bleibt ein nachhaltiger Eindruck der von 
Hoffmann-Erbrecht nunmehr in einer editi-
onstechnisch vollauf befriedigenden Neuaus-
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gabe vorgelegten zwölf Sonaten, mit der die 
wissenschaftlich unbrauchbare von F. Mali · 
piero von 1920 als endgültig überholt gelten 
darf, während eine von Torrefranca als 7. 
Band der . Istitu zioni e Monumenti dell'arte 
musicale ltaliana" geplante Urtextausgabe 
aller 18 Sonaten bis heute nicht erschienen 
ist. Zu den zwölf Sonaten vorliegender Aus-
gabe (Plattis op. 1 und 4) kommen also nod1 
zwei ungedruckte in Torrefrancas Besitz und 
vier weitere, von der Hand Graupners ge-
schriebene als einstiger Besitz der Hessischen 
Landes- und Hochschulbibliothek, die dem 
Hrsg. als Kriegsverlust nicht mehr erreich-
bar waren. Sie würden, da Graupners Ab-
schrift der ältesten (nach früherer freund-
licher Mitteilung von F. Noack an mich) 
zwischen 1731 und 1733, die der jüngsten 
zwischen Oktober 1747 und Mai 17 50 an-
zusetzen ist, das Bild der jetzt vorgelegten 
Sonaten - op. 1 etwa 1742, op. 4 etwa 1746 
veröffentlicht - nach vor- und rückwärts 
abrunden können. So zeigt die älteste 
Darmstädter Sonate bereits mit der Folge 
Larghetto-Allegro-Menuett 1 und 2-Allegro 
jene Abweichung vom stereotypen, auf die 
Kirchensonate zurückgehenden Doppelpaar 
eines langsamen und sdmellen Satzes, wie in 
op. 1 die dritte Sonate. 
Daß über Plattis Persönlichkeit immer noch 
einiges Dunkel liegt, hat H.-E. (S . 82, Anm. 
1 seines Bud1es) angedeutet. Es muß sich 
nicht unbedingt um nur einen Musiker Platti 
am Würzburger Hof handeln, sonst wäre 
auf Grund der urkundlichen Belege die 
Frage berechtigt, ob dieser .so vielseitig 
war, daß er Oboe, Violoncello, Cembalo 
und Flöte virtuos bel-ierrschte". Die Spiel-
technik wirkt keineswegs immer so an-
spruchsvoll, wie man es von einem Berufs-
cembalisten erwarten könnte. Schon Torre-
franca hat eine für Platti typische Mischung 
von Klavier- und Orchesterstil festgestellt 
(vgl. das Kapitel »R ifless i della Sinfonia 
nelle sonate plat tiane" in „ Le Origine ita-
liane de/ romanticismo musicale", 1930, 
S. 5 35 ff.) . Hierfür scheinen die rhythmisch 
scharf profilierten Unisonothemen der Fi-
nalsätze (op. 1. Nr. 2, 5, op. 4, Nr. 10, dazu 
die Darmstädter Sonate von 1745, auch der 
erste Satz von op. 4, Nr. 12) charakteristisch 
zu sein, Verwandte etwa Stamitzscher Or-
chestereffekte. 
Die smon angedeutete Sonderstellung Plat-
tis innerhalb der italienischen Klaviermusik 
des 18. Jahrhunderts hängt zweifellos mit 
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seinem Aufenthalt in Deutschland zusam-
men . Wie käme er sonst auf die Polonaise 
in op. 4, Nr. 12, wie auf die vertiefte Har-
monik. mit der er vor allem die Typik 
schneller Sätze seiner italienisdlen Lands-
leute zu überwinden weiß, wie zu einer 
Absage an die Albertibässe, die mir nur 
einmal in einer der Darmstädter Sonaten 
begegnet sind? Unitalienisch im Sinne der 
Zeit wirkt auch seine Pflege des Klavier-
konzerts. 
Ein Wort noch zur 4. Sonate des op. 1. Das 
einleitende Largo in g-moll gehört zweifel-
los in die Nähe des Larghetto, mit dem 
B. Galuppi seine bekannte c-moll-Sonate 
(Tagliapietra, Antl-iologie alter und neuer 
Musik fiir Klavier, XII, 1934, S. 98) ein-
leitet. Mit »Arpeggio" bezeimnete Sätze ohne 
prägnantes thematisches Material, unmit-
telbar in den zweiten Satz übergehend, sind 
als Sonatenanfänge alte venezianische Tradi-
tion. Die beiden Stücke von Galuppi und 
Platti veranschaulichen dann das nächste 
Stadium der Entwicklung zu thematisch aus-
geprägten Präludien . Willi Kahl. Köln 

Annette von Droste-Hülshoff : 
Lieder und Gesänge. Hrsg., ausgewählt und 
erläutert von Karl Gustav F e 11 e r e r 
(Rüschhaus-Bücher V. Hrsg. im Auftrage 
der Droste-Gesellschaft v. Clemens 1-lesel-
haus) . Münster, Aschendorff, 1955 . 
In einem allerliebsten Querformat von 56 
Seiten Oktav kommt diese Auswahl. die die 
l 877 von Schlüter edierte Ausgabe von 
Annettes kompositorischem Nachlaß auf das 
Wertvollste einschränkt. Die sichtlich aus 
dem Stegreif am Klavier entstandenen Melo-
dien können es zwar kaum irgendwo mit 
dem gewaltigen Dichtertum der westfälischen 
Edeldame aufnehmen, sie bleibt trotz fleißi -
gen Studiums der für sie vom komponieren-
den Oheim, dem Haydnjünger Max v. Droste, 
verfaßten Generalbaßlehre bloße Liebhaberin 
der Tonsatzkunst, aber es kommen dom sehr 
hübsch nachempfundene Balladenmelodien 
mit durchaus respektablem Harmoniegerüst 
zustande - ein ebenso begrüßenswerter Bei-
trag zu dem Thema „Musik an westfälischen 
Adelshöfen" (J. Domp. Diss. Freiburg i. U. 
1934) und zu Fellerers Droste-Abhandlun-
gen in AfMf II 1937, in Mf. V 200 ff. und 
AfMW X, wie eine Bereimerung innerhalb 
der Annette-Forschung überhaupt. Man 
schaut hier tief in das Wesen des guten 
Dilettantismus Westdeutsmlands im Zeit-
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alter der Romantik hinein, lernt aber auch 
vorsichtige Zweifel hegen an allem, was aus 
sold,en Quellen (Haxthausen) in die so reiz-
volle Sammlung von A. Reifferscheidt 1879 
zusammengeflossen ist - auch diese wird 
nod,, wie kürzlich Zuccalmaglios Werk -
ihren kritisdien „ Wiora" finden müssen. 
Audi der ausgezeidinete, auf gründlid1sten 
Quellenstudien beruhende „Annette " -Ro-
man von Hans Franck setzt hinter der 
Diditerin Komponistentum einige klein~ 
Fragezeidien hinsid,tlid, der Originalität . 
Was da bereits durd, John Meier und Eridi 
Seemann, Sdiulte-Kemminghaus, J. Blasdike 
und Hoffmann-Krayer vorgearbeitet worden 
ist, findet man verzeidinet und ausgenutzt 
in Fellerers kommentierendem Nachwort, das 
gar nicht besser und instruktiver hätte sein 
können. Hans Joadiim Moser, Berlin 

Max Reger: Sämtlidie Werke, Bd. 14: 
Werke für zwei Klaviere zu vier Händen, 
revidiert von Wolfgang Reh m , Wiesbaden 
1954, Breitkopf & Härte]. 246 S., mit Re-
visionsberidit. 
Wie die neue Gesamt-Ausgabe der Werke 
Mozarts im Bärenreiter-Verlag, so hat audi 
die der Werke Regers mit den Kompositio-
nen für 2 Klaviere zu 4 Händen begonnen. 
Die unter der Mitwirkung des Max-Reger-
Instituts Bonn veranstaltete Ausgabe ist auf 
3 5 Bände veranschlagt, die auch die bisher 
ungedruckten Werke enthalten sollen. Der 
Wunsch nach einer vollständigen, wissen-
schaftlichen Editon der Werke des 1916 im 
Alter von 43 Jahren verstorbenen Kom-
ponisten ist nicht zuletzt auf den Umstand 
zurückzuführen, daß viele Kompositionen 
heute nicht mehr greifbar sind. Wichtiger 
noch ist das allgemeine kulturhistorische 
Anliegen, denn Reger, der ebenso bewun• 
derte wie geschmähte „Meister des Über-
gangs", hatte gerade angefangen, sich so 
richtig durchzusetzen, als ihm, mitten im 
ersten Weltkriege, der Tod die Feder aus 
der Hand nahm. Die folgenden Jahre des 
Umbruchs waren einer Verbreitung seines 
Werks nicht eben günstig, und allerorts er· 
hob sich die schwierige Frage nach der Ein-
ordnung dieser Persönlichkeit in die Kon-
tinuität der musikalischen Entwicklung. Die 
Problematik in Regers Schaffen hat überdies 
eine große Anzahl von wichtigen Spezial-
arbeiten zur Folge gehabt, und noch heute 
- oder heute wieder-kann man von einem 
echten „Problem Reger" sprechen. Die vor 
wenigen Jahren begonnene lebhafte Dis-
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kussion um sein Orgelschaffen hat überaus 
anregend gewirkt, ein Zeichen dafür, daß 
Regers Musik durchaus noch nicht der Hi-
storie angehört. In seinem alle Gattungen 
der Musik mit Ausnahme der Oper um-
fassenden Lebenswerk (das Reger selbst 
erst als Anfang bezeichnete) nimmt die 
Klaviermusik einen breiten Raum ein. Reger 
muß, nach Aussagen von Ohrenzeugen, 
ein außergewöhnlicher Pianist gewesen sein, 
der über eine vielstufige dynamische Skala 
verfügte. Für die heutigen Reger-Interpreten 
mag es lehrreich sein zu erfahren, daß 
ein dreifaches Fortissimo bei ihm nicht 
viel stärker als ein normales Forte ge-
klungen hat, während ein Pianiss imo nur 
noch ein - dennoch hörba rer - Hauch war. 
Reger ist einer der letzten großen Kom-
ponisten echter Klaviermusik gewesen. Der 
vorliegende Band, Nr. 14 in der gesamten 
Reihe und der Obhut des Reger-Schülers 
Hermann Unger anvertraut, enthält die ori-
ginalen Kompositionen für 2 Klaviere, näm-
lich die Beethoven-Variationen op. 86 und 
lntroduction, Passacaglia und Fuge op. 96, 
sowie die von Reger selbst besorgte zwei-
klavierige Fassung der Mozart-Variationen 
mit einer neuen Variation vor der Schluß-
fuge und das Klavierkonzert f-moll op. 114 , 
dessen Orchesterpart ebenfalls von Reger 
übertragen wurde. Die beiden Autographe 
des Konzerts, die sich im Besitz von Frieda 
Kwast-Hodapp befanden, der das Werk ge-
widmet ist, sind leider verloren gegangen . 
Der Revisionsbericht von W. Rehm, der 
sich auf die Urschriften, soweit vorhanden, 
und auf die Veröffentlichungen der Verlage 
C. F. Peters und Bote & Bock stützt, ist sehr 
ausführlich. Das Druckbild ist erfreulich 
klar und übersichtlich. Man kann nur wün-
schen, daß die so erfolgreich begonnene 
Arbeit ohne Stockungen fortschreiten möge. 

Helmut Wirth, Hamburg 

Musica 1 9 5 6. Ein Jahrweiser für Musik• 
freunde. Hrsg. von Karl Vötterle. Bären· 
reiter-Verlag Kassel und Basel. 
Auch der neue Musica-Kalender enthält 
wieder mehrere die Forschung interessie-
rende Bildtafeln. Gleich das Titelbild Tan-
zender etruskischer Lyraspieler (Grabmalerei 
aus dem 5. Jahrhundert v. Chr.) ist ein an· 
schaulicher Beleg zur vorchristlichen Musik-
übung. Von den drucktechnisch besonders 
gut gelungenen Darstellungen seien Uta-
moros Musizierende Japanerin nen, Degas' 
Tänzerin auf der Bühne und vor allem das 
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bekannte Altersbild von Heinrich Schütz ge-
nannt. Neben mehr oder weniger vertrauten 
Musikbildern von Agostino di Duccio (Engel 
mit Horn und Triangel) , J. A . Duck (Musi-
kalische Unterhaltung) , Adriaen van Wesel 
(Musi zierende Engel), A. Feuerbach (Die 
Lautensd1lägerin), L. della Robbia ( Musi-
zierende Gruppe) sind u. a. bemerkenswert 
ein Italienischer Kielflügel aus dem frühen 
17. Jahrhundert mit aufrecht stehendem Ge-
häuse und kostbarer Bemalung (heute im 
Metropolitan Museum New York) sowie 
Plastische Monatsdarstellungen aus Ferrara 
(13. Jahrhundert). Den Reiz des weniger Be-
kannten besitzt das Bildnis des auch als 
Musiker hervorgetretenen Francesco Giam-
bcrti von Piero di Cos imo sowie Richard 
Wagner , gezeichnet am Tage vor seinem 
Tode von Paul von Joukowsky. Dem Mozart-
jahr 1956 entsprechend bietet der Kalender 
ein Bildnis der Söhne Mozarts: Karl und 
Wolfgang von Hans Hansen, ferner die be-
kannte Kopie des anonymen Mozart-Ge-
mäldes von 1777 und das Faksimile des 
Anfanges der a-moll-Klaviersonate (KV 310). 

Richard Sehaal. Schliersee 

Mitteilungen 
Am 25 . November 1955 verstarb im Alter 
von 69 Jahren Professor Dr. Jacques Hand -
s chi n in Basel. Die großen Verdienste des 
Verstorbenen um die Musikforschung wer-
den in einem der nächsten Hefte unserer 
Zeitschrift eingehend gewürdigt werden. 

Am 26. November 1955 starb in Rom der 
ehemalige a. o. Professor für Musikgeschichte 
an der Universität Florenz, Fausto Torr e -
f ran ca. Der Verstorbene hat durch seine 
Studien über das Verhältnis zwischen deut-
scher und italienischer Instrumentalmusik 
des 18. Jahrhunderts eine Reihe von sehr 
brennenden Fragen aufgeworfen , die z. T . 
auch heute noch einer endgültigen Lösung 
harren. Die Musikforschung wird in Kürze 
eine Würdigung des Verstorbenen ver-
öffentlichen. 

Am 7. Dezem her 19 5 5 erlag Professor Dr. 
Manfred Buk o f z er (Berkeley/Kalifornien) 
einem schweren Leiden. Der Tod dieses erst 
45jährigen hervorragenden Forschers trifft 
die Musikwissenschaft aller Länder, beson-
ders aber der USA und Deutschlands, schwer. 
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Unsere Zeitschrift wird in Kürze eine Wür-
digung des Verstorbenen bringen. 

Am 4 . Dezember 1955 kam der italieniscne 
Musikwissenschaftler Ottavio Ti b y in Pa-
lermo durch einen Straßenunfall ums Leben. 
Tiby hat besonders nach dem letzten Krieg 
durch seine Mitarbeit an internationalen 
Planungen sehr fruchtbar gewirkt. Wir hof-
fen, in einem der nächsten Hefte eine Wür-
digung des Verstorbenen. der in den letzten 
Jahren der musiknli sche Berater der Sizilia-
nischen Regierung war , zu bringen. 

Am 21. Oktober 19 5 5 beging Professor 
Dr. Egon W e 11 es z (Oxford) seinen 70. Ge-
burtstag. Die Musi-kforschung gratuliert dem 
Jubilar herzlich und wünscht ihm noch viell 
Jahre fruchtbaren Schaffens. 

Am 15. Dezember 1955 beging Dr. Rein-
hold Sietz (Köln) seinen 65 . Geburtsta ~. 
Dem eifrigen Mitarbeiter gratuliert die 
Schriftleitung auch an dieser Stelle herzlich . 

Prof. Dr. Thr. G. Georgiades, o. ö . Pro-
fes sor für Musikwissenschaft an der Univer-
sität Heidelberg, hat einen Ruf auf den 
musikwissenschaftlid1en Lehrstuhl der Uni-
versität München erhalten . 

Dr. Heinrich H ü s c h e n habilitierte sich am 
7. Dezember 1955 an der Universität Köln. 
Das Thema seiner Habilitationsschrift lautet : 
„Textkonkordanzen im Musilm:hrifttu111 des 
Mittelalters" . 

Am 16. Dezember 1955 verstarb in Bonn 
der bekannte Musikverleger Edgar Bi e 1 e -
f e 1 d t , dessen Verdienste um den Vertrieb 
außerdeutscher Musikalien in Deutschland 
auch der Musikwissenschaft manche will-
kommene Hilfe geleistet haben. 

Unter der Leitung von Dr. Hans Hi c k -
man n, Mitglied des „Institut d'Egypte" 
(Kairo), und Herzog C. G. zu Mecklen-
burg (Sigmaringen) sind im Sommer 1955 
mehr als 200 Schallaufnahmen von ägypti-
scher Volksmusik gemacht worden. Sie sind 
die bisher größte musikwissenschaftliche 
Sammlung von Volksmusik aus dem Nil-
tale und ergänzen die gelegentlich des Kon-
gresses arabischer Musik (Kairo 1932) auf-
genommene Schallplattenserie. Außer den 
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Liedern und Instrumentalstücken der ägyp-
tischen Provinzen hat man auch die Be-
duinenmusik berücksichtigt und eine Reihe 
von nubischen Weisen erfaßt. Ein Teil der 
Aufnahmen enthält ferner Volksmusik aus 
dem Nord- und Südsudan (Schilluk) . Schließ-
lich ist eine vollständige äthiopische Messe 
aufgenommen worden. Ein Vorbericht und 
der Katalog der Aufnahmen werden dem-
nächst veröffentlicht. 

Dem hochverdienten Aachener Domkapell-
meister Th. B. Reh man n widmeten seine 
Freunde zu seinem 60. Geburtstage eine 
Festgabe, die den Titel • Capella Carolina" 
trägt. Die hervorragend ausgestattete Schrift 
bringt zunächst eine programmatische Er-
klärung des Jubilars ( ,,_Musik aus kultisdter 
Mitte"), seine kurze Biographie und ein 
Verzeichnis seiner Kompositionen, leider 
nicht seiner wissenschaftlichen Studien. Den 
Hauptteil nimmt ein 30 Seiten umfassender, 
unter dem Titel „Locus iste. Gedenken und 
Gedanken" stehender Bericht über eine große 
Konzertreise des weit über die westdeut-
schen Grenzen hinaus bekannten und ge-
schätzten Aachener Domchores, den Reh-
mann seit 30 Jahren leitet und dessen Re-
pertoire (es wird uns hier in einer .Konzert-
und Tagu11gsdtro11ik" sowie in einer „Auf-
füuru11gsstatistik 1925-1955" präsentiert) 
vom stets lebhaften Interesse für Werke 
aus älteren Epochen zeugt. Eine knappe Dar-
stellung der Chorgeschichte von 1925 bis 
1955 und einige schöne Bildtafeln vervoll-
ständigen das Bild. Hier hat man einem der 
bedeutendsten katholischen Kirchenmusiker 
unserer Tage und unserer Nation ein ver-
dientes Denkmal gesetzt. Auch die Musik-
wissenschaft kann das nur begrüßen, denn 
es gehört zu Rehmanns Verdiensten, daß 
er die Kompositionen seiner Vorgänger aus 
verflossenen Jahrhunderten nicht nur unter-
sucht, sondern auch aufgeführt hat. 

Albrecht 
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Von den . Mitteilungen der Arbeitsgemei11-
sd1aft für rueinisdte Musikgesdtidtte", auf 
die schon in Jahrgang Vill (S. 512) auf-
merksam gemacht wurde, ist im November 
1955 die Nr. 2 erschienen. Das Heft bringt 
eine Studie von H. Dr u x : ,,Ei11 Liedsatz 
vo11 Franciscus Strus", zu der auch eines 
der beiden erhaltenen Stücke dieses wohl 
um 147 5 geborenen Kölner Organisten 
vonständig in Übertragung mitgeteilt wird 
( ,,0 werder mimdt" ). CI. Reuter berichtet 
über „Die Orgel zu Weilerswist, Kr. Eiis-
kird1en" , und R. Sie t z teilt einige Kor-
rekturen zu F. Hillers Mendelssohn-Buch 
von 1878 mit. Er bereitet eine Auswahl 
aus dem Nachlaß Hillers vor, deren erster 
Band noch 19 5 6 erscheinen soll. Ein Bei-
trag von R. Z i m m e r m a n n weist auf 
Bedeutung und Verdienste des Aachener 
Lokal-Musikhistorikers Alfons Fritz (1862 
bis 193 3) hin. Schließlich berichtet H. Ja -
c ob s über „50 laure Volksmusik im Grenz-
kreis Sc11/eiden" . Albrecht 

Am 11. November 1955 wurde in Wien die 
Internationale Gustav - Mahl er - Gesellschaft 
gegründet. Ehrenpräsident ist Bruno Wa 1-
t er, Präsident Professor Erwin Ratz. Außer 
der Pflege des Mahlerschen Schaffens plant 
die Gesellschaft ein Gustav-Mahler-Archiv, 
eine Schriftenreihe zur Mahler-Forschung und 
die Pflege der Mahler-Gedenkstätten. Die 
Anschrift der Gesellschaft lautet: Wien III , 
Obere Bahngasse 6/ 1/21. 

* In der Besprechung des Anuario Musical 
in Jahrgang VIII ist auf Seite 489, linke 
Spalte, Zeile 8 von unten, statt .emovita" 
zu lesen „emotiva" . 

Es wird besonders darauf aufmerksam ge-
macht, daß diesem Heft der „Musikfor-
schung" die Jahresrechnung 1956 beiliegt. 
Der Schatzmeister der Gesellschaft für Mu-
sikforschung bittet sehr um baldige Über-
weisung des Beitrages, da die Arbeit der 
Gesellschaft wesentlich von dem pünktlichen 
Eingang der Mitgliedsbeiträge abhängig ist. 
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humanistische Idei, der „Zauberflöte" (Deutsch; 112) / Beiträge zur Musikgeschichte 
der Stadt Essen (Albrecht; 114)/W. Salmen-J. Koepp, Das Liederbuch der Anna von 
Köln lMoser; 117) / E. Bruning, De MiddelnederlandRe Liederen van het onlangs 
ontdekte Handschrift van Tongeren (Salmen; 119) / H. Fischer, Handbuch der Musik 
erziehung (Scharnagl; 119) / Musica reservata II (Brennecke; 121) / S. Scheidt, Duo 
Seraphim clamabant (Krautwurst; 121 / S. Scheidt, Nun komm, der Heiden Heiland 
(Krautwurst; 121) / J. Chr. Pepusch, Sechs Triosonaten (Wirth; 122)/Chr. W. Gluck, 
Paris und Helena (Abert; 122) / J. Pachelbel, Der Herr ist König (Krautwui-st; 124) 
/ J. Pachelbel, Nun danket alle Gott (Krautwurst ; 124) / G. B. Platti, Zwölf Sona-
ten (Kahl ; 124)/ A. v. Droste-Hülshoff. Lieder und Gesänge (Moser ; 125) / M. Reger, 
Werke für Klavier zu vier Händen (Wirth; 126)/Musica 1956 (Sehaal; 126) 

Mitteilungen . 

Zeltschrift fUr Muslkwluenschaft 
Jahrgang 1 - U (1918/ 19 - 1931/32) 

Archiv fUr Mualkwluenachaft 
Jahrgang 1 - 6 (1918/19 - 1923/2-4) 
Gegen Angebot zu verkaufen. 

WALTER KALKOFF, JUGENHEIMa.d.B. 

~ärenrdter,: 2Cntiquariat 
Kassel, Wllhelmshohc, Helnrlm, Smlllz, Alice 35 

rauft unb lltrfauft: 
Musikbibliographien, Muolkzcltsmrlften, Musik, 
gesmlmten, Muslkermonogrophlcn und ,blogra, 
phlen, Instrumentenkunde, Alles zur Mu,1k, 
theorle, A1thetlk, Aku11lk, Quellenau1gaben -
besonders alle Bande der Denkmaler. Samm, 
lungen, Volk1lledaommlungen, Muslklheor!e und 
,gcsmlmte In alten Ausgaben, Fakslmlle,Ausgabcn 

Praetorius-Gesamtausgabe 

gesucht.Angebote erbeten unter M4!8 
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Eine grundlegende Neuencheinung 

ANDREAS BRINER 

Der Wandel der Musik 
als Zeitkunst 

110 Seiten, U. E. 1Jl90, Preis DM 6.• 

Du Problem der Bedingtheit der Musik durch ihre Di-
mension der Zelt hat nid:at nur seit je die Kun1ti1the-
tiker beschäftigt, es hat auch hervonagende Komponi-
sten unserer Zeit, wie !gor Strawinsky und Paul Hinde-
mith, in ihren Schriften zu charakteristischen Äußerun-
gen veranlaßt. Dao vorliegende Buch sucht der Frage 
ihre historische Tiefe zu geben : e1 unternimmt ein• 
Analyse der historischen Entwidtlung der zeitlichen 
Ordnungselemente der Musik seit dem Bestehen der 
organisierten europilschen Mehntimmigkeit. Ohne 
eine endgültige Definition de, Wesen, der .musiblt-
ochen Zeit" venuchen zu wollen, prllft da, letzte, der 
Modeme gewidmete Kapitel die Gemeinsamkeiten und 
Gegensätze zwischen den Positionen führender Kom-
ponisten unserer Zeit. 

Durd, jede Buch- und Mu,ikalienhondlung zu beziehen 

UNIVERSAL EDIDON A. G. / WIEN 
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NEUE AUSGABE SÄMTLICHER WERKE 

Bisher slHd ersddeHtH: 
Werke ftlr 1wel Klnlere vorgelegt v011 Ernst Frttz Schmid. 
BA 4501. XII und 52 S. Kart. DM 7 .60, Ln. DM 11.60, 
Hld. DM H.10. 
Dazu encbien der Kritische Berlcltt von Em1t Fritz Scbml4. 
48 S. Kart. DM 3.60, 

Werke filr Klnler za Tier Hin ... vor,ele,t von Wolf• 
gang Rehm. BA 4503. X und lH S. Kart. DM 14.- , 
Ln. DM 18.-, Hld. DM 21.50. 

Sinfonien-Band 3 vorgelegt von Wtll,elm Fischer. BA 4502. 
XIV und 142 S. Kart . DM 23.50, Ln. DM 27 .50, Hldr. 
DM 31.-. 

Weitere Bände - u. a. Sinfonien, 0.lntette fQr Streicher 
und Bli1er, . A,canio In Alba", Chöre und Zwllcbenakt• 
mu1llcen zu • Thamo1, König in Ägypten• - befinden lieb 
1~ Drude bzw. In Hmtellun1. 

Die Neue Mozart-Angabe, In Verbladang mit den Mozart• 
1tidten Aupburg, Salzburg wnd Wien herausgegebea von 
der Internationalen Stiftung Mozartoum Salzburg, Ist ent• 
standen au, dem daß 111an den großea, un• 
sterblidten Salzburger Meister zur 200. Wte4erlcehr selnet 
Geburtstage, nldtt würd;iger und •lnnvoller ehren könnt• 
ah durch eine Neuausgabe aller seiner Werke. Als .Mo-
zartdenlcmal • de, 20. Jahrhundert, wird die Neue Mozart• 
Ausgabe der Wi11tnsdtaft auf Grund der originalen Quel-
len einen einwandfreien Notentext geben , zugleich aber 
audt der praktischen Mu1lkp8ege zuverl511lge von aller 
Bearbelterwlllknr freie Aufführung1materlale bieten. -
Sub1krlptlonspro1pekte In deutscher, engll1cber, franzö-
sl1cber und 1panhcber Sprache stehen zur VerfngunJ. 

Als Urtext-EIHztldrudfe 1111 RaffftH -der NeweH 
Moun-Ausgabe sliuf In Part. x. SthH111eH md,leHm: 
Elae kleine Naclttma1llc In G, KV 525, herausgegeben von 
Ernst Fritz Schmid. BA 4701. Partitur DM 4,80, 5 Strel• 
dter je DM - . 80. 

Kyrie In d (Mündtner K yrle) für Chor, Ordtuter und 
Orgel, KV 341, herausgegeben von Walter Senn. BA 4702. 
Pa'rtltur DM 5.20, Chorpartitur DM - .60. Aufführungs• 
matetlal lelhwel1e. 

Sinfonlr In C Guplter-Slnfonle), KV 551 , heraugereben 
von H. C. Robbm1 Landon . BA 1703 . Partitur DM 12.-, 
5 Streicher je DM 2 .10, 10 Harmoniestimmen je DM 2.-. 

Sinfonie In C (Llnzer Sinfonie), KV 125, herau,1e1rbrn 
von Friedridt Sdtupp. BA 1101. Partitur DM 10.-, 
5 Streicher je DM 2 .10, 9 Harmoniestimmen je DM 2.-. 
Qalntett in E1 für Horn, Violine, 2 Violen und Baß 
(Violoacello) , KV 107 (Schmid) . iuchenpartitur (Nr. 13) 
DM 1.80. BA 1708, Stimmenausgabe DM 4.60. 
Q.lntett In A für Klarlnettr, 2 Violinen, Viola und 
Violoncello, KV 581 (Sdtmld) . Taschenpartitur (Nr. 14) 
DM 2 .- . BA 4711 , Stimmenausgabe DM 5.60. 
Q,,lntett In & für 2 Vloline11, 2 Violen und Violoncello, 
KV 614 (Schmid) . Tucheapart!tur (Nr. 12) DM 2 .10. 
BA 4707, Stimfflftau1gabe In Vorbereitung. 
Sinfonir in C, KV 128 (Fhcher). BA 1713 Part. DM 1.- . 
Sinfonie In G, KV 129 (Fildter). BA 1111 Part. DM 1.-. 
Sinfonie In F, KV 130 (Fisdter). BA 1715 Part. DM 5.20. 
Sinfonie In E,, KV 132 (Fischer) . BA 1716 Part. DM 5.20. 
Sinfoaie la D, KV 133 (Fhcher). BA 1717 Part. DM 5.20. 
Sinfonie in A, KV 131 (Fhcher). BA 1718 Part. DM 5.20. 
Sinfonie In D, KV 141a (Fhcher) . BA 1719 Part. DM 4 .50. 
Aufführungsmaterial zu diesen 7 Sinfonien auf Anfrage. 
Weiter• Urtext•Elnzeldrudee befinden 1lcb In Drude bzw. 
in Hentellunii, 

flenrer liegt vor : 
.ldomeneo•, Opera 1eria in Ire att!, KV 366. Im Auftrag 
der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg neu 
herausgegeben von Bernhard Paumgaftner. BA 4705 a, 
Klavleniu1zug (ltal.-dt.) Kart . DM 14.-, Ln. DM 18 . - , 
BA 4705, Chorpartitur (ltal.-dt) DM 4.-, Textbuch 
(ltal.-dt.) DM 2.-, Dltlglerpartltur und Aufführung•· 
material leihwei ... 

Faksi1Hile-Ausiabe: 
Eine kleine Nachtmalik In G, KV S25. 
Faksimile der Originalband1chrift, herausgegeben und mit 
einem Nachwort venehrn von Manfred Gorke. Edler 
Pappband, handgebunden mit 0br1'%11g nach altem Mu1trr 
DM 15.-. 

Btographle: 
Ernst Fritz Schmid: Wollrang Amodeaa Mozart. 3. durdt-
ge,ehene Auß. 76 Selten mit 1 Tafeln. Kart. DM 2.10. 

Ein rf,'tifarbiger Prospekt berld,tet aus{ührlidr über alle Mozart-Ausgabe,i iHC 

BÄRENREITER-VERLAG KASSEL UND BASEL 
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