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Liturgie und liturgischer Gesang sind eine Einheit, und wenn wir vom Gregoria-
nischen Gesang sprechen, dann ist damit nicht nur ein bestimmter Gesang, es sind 
gleichzeitig auch eine bestimmte liturgische Ordnung und bestimmte liturgische 
Texte gemeint. Das bedeutet jedoch nicht, daß wir diese grundverschiedenen Dinge 
auch dem gleichen Autor zusd1reiben müßten. Wir dürfen also nicht Belege für eine 
musikalische Tätigkeit Gregors d. Gr. dort registrieren, wo ihm eine liturgische 
Ordnung zugeschrieben wird. Ferner bedingt eine unveränderliche Tradition der 
liturgischen Ordnung und der liturgischen Texte nicht auch ohne weiteres eine 
ebensolche feste Tradition der liturgischen Melodien. Einmal ist bei unveränderter 
liturgischer Ordnung eine Weiterentwicklung des Melodienschatzes möglich, zum 
anderen sind die Melodien selbst in einer strengen Tradition unfreiwilligen Wand-
lungen ausgesetzt, das ergibt sid1 aus den besonderen Problemen musikalischer 
Überlieferung und dem ununterbrochenen Wandel des Zeitgeschmacks. 
Diese Gesichtspunkte sind, als vor nunmehr fast einem Menschenalter die Dis-
kussion um die „Gregorianische Frage" ging 1, vernad1lässigt worden, und es gilt 
deshalb, die fraglichen Zeugnisse von neuem zu überprüfen. 
Die ersten dieser Belege finden sich bei Beda Venerabilis. Beda schreibt vom Bi-
schof Putta von Rochester (t 688) ,,maxime aiaem modulandi in ecclesia more 
Romanorum, quem a discipulis beati papae Gregorii didicerat , peritum"! und von 
einem Kantor Maban, der unter Bischof Acca von Hexham (t 709) wirkte, ,. qui a 
successoribus discipulorum beati papae Gregorii in Cantia fuerat cantandi s0110s 
edoctus ... "3 . Die beiden Stellen könnten nur dann als Zeugnisse für eine musika-
lische Tätigkeit Gregors d. Gr. herangezogen werden, wenn man „discipuli " als „An-
gehörige der römischen Schola cantorum" auffassen und gleichzeitig der Legende 
des Johannes Diaconus von einer Lehrtätigkeit des Papstes in der Schola, mit der 
wir uns noch zu beschäftigen haben, Glauben schenken würde. Beda bezeichnet aber 
als „discipu/i" Gregors den 5'96 von Gregor nach England geschickten Benediktiner-
abt Augustinus mit seinen 40 Genossen 4, und mit den „successores" meint er ver-
mutlid1 später von Rom gekommene Missionare, etwa den Erzbischof Theodorus 
von Canterbury und den Priester Hadrian, die 669 nach England kamen 5, oder den 
Archicantor Johannes, der von Papst Agatho (678-682) nach England gesandt 
wurde u_ Beda spricht sonst weder von einer musikalischen nod1 von der liturgischen 
Ordnertätigkeit Gregors d. Gr. , er gebraucht aber andererseits Wendungen wie 

1 Vgl. vor äil em F. A. Ge vaert, Der Ursprung des röm isch en Kirchenges~mgs. Leipzig 189 1, und G. Morin , Les 
veritables ori gines du chant grCgorien , Maredsons 2/ 1904 . 
2 1-list. eccl . JV, 2 . M igne , Ser lat . 9 5 , 175 
S Hist. eccl. V, 20. Migne, Ser lat. 9S, 270. 
1 Beda, Hist. eccl . 1, 23 . Migne, Ser. lat. 9S, S2 f. Vgl. F. A. Gevaert, a . a . 0., S. S6 f. 
,; Beda , Hist . ecd . IV, 1 Migne, Ser. lat. 9 , , 171 f. 
C Beda, Hist. ecc l. IV, 1s . Migne, Ser. lat. 9S, 199 f. 
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„magister ecclesiasticae ca11tio11is juxta morem Romanorum seu Cantuariorum" 7 

und „cursus canendi annuum, sicut ad Sanctum Petrum Romae agebatur" 8 . Als 
Autor von Antiphonale und Missale wird Gregor d. Gr. von Bischof Egbert von 
York (732-766) bezeichnet. Egbert hat dabei eindeutig die liturgische Ordnung im 
Auge, und zwar spricht er von der Meßliturgie 9• 

Damit sind die altenglischen Zeugnisse bereits erschöpft. Sie geben keinen Hinweis 
dafür, daß man Gregor d. Gr. eine musikalische Tätigkeit zuschrieb. 
Wenden wir uns nunmehr den fränkischen Zeugnissen zu. Hier ist zunächst der in 
der zweiten Hälfte des 8. Jahrhunderts von einem fränkischen Mönch geschriebene 
Katalog von angeblich um den liturgischen Gesang verdienten Persönlichkeiten zu 
nennen 10, den man seit Silva-Tarouca dem Johannes Archicantor zuzuweisen 
pflegte 11 , dessen fränkischen Ursprung jedoch M. Andrieu nachgewiesen hat 12 . Um 
die Deutung dieser Liste haben sich vor allem Bruno Stäblein im Zusammenhang 
mit seiner These vom „alt- und neurömischen Gesang" 13 und sodann M. Andrieu 
bemüht 14• Sie ist offenbar verfaßt worden, um die Autorität der römischen Liturgie, 
die soeben im Frankenreich eingeführt wurde, zu betonen 15 . Dabei wird Gregor d. Gr. 
als ein Ordner der Liturgie - ., cantus anni circuli" ist offenbar in erster Linie als 
„liturgische Ordnung" zu verstehen - , aber weder als der einzige noch als der 
letzte bezeichnet. Es ist auch nicht einmal die liturgische Tätigkeit Gregors d. Gr., 
die unseren Gewährsmann am Werke dieses Papstes besonders fesselt und auf die 
er sich vor allem beruft. Von einem eigentlich musikalischen Wirken sagt er gar 
nichts. 
Ebenfalls der zweiten Hälfte des 8. Jahrhunderts gehört das Antiphonar von Blan-
dinienberg und, falls sich die Datierung R. J. Hasberts nicht doch als zu früh 

7 Hist. cccl. 11, 20. Migne, Ser. lat. 9S, 116. 
B Hist . eccl. IV. 18 . Migne, Ser. lat. 9<, 200. 
9 „Ut noster didascalus beatus Gregorius, in suo antiphonario et missali libro, per paedagogum nostrum 
bcatum Augustinum transmisit ordinatum et rescriptum" De inst. cath . dialogus, Migne, Se r. lat . t:9 , 441 . 
10 „Primus bcatus Damasus papa . ordinem ecclesiasticum instituit et ordinavit. Post hunc bca ti~simus 
Leo papa annalem cantum omnem instituit . Deinde beatus Zelasius papa similiter omnem annalem can-
t.um conscripsit Post hunc Simachus para similiter et ipse ,m nalcm suum cant um ededit. ltcru1n 
post hunc Johannis papa similiter et ipse annum circoli cantum conscr ipsit. Post hunc Bonifacius 
papa cantilcna anni circoli ordinavit. Post hos quoque beatus Gre~orius papa, qui , affl a tu sanao 
spiritu, magnam atque altissimam gratiam ei dominus contulit , ut super librum beati Job moralia tibica, 
inves tigatione trip lici t er atque septiformem expositionem licidaret; supe r Ezcchie l quoque profela prima 
p.-,rte seu et ex trema lucolen tissi ma expositione fecerit. notum est omnibus christi.:rnis quarn pulcre explanavit; 
quid inde aliquorum libris operante sancto spiritu degessit , vel aliarum multarum sanctarum scripturarum 
interpretatus est. christjanis in mundo degentibu3 patefaclUm est ; et cantum anni circoli nobili ededit. 
Pest hunc Martinus paµa similitcr e t ipse ann i circoa cantum ededit. Post istos quoque Catolenus abba 
aunum circoli c3ntum dili~entissime ededit. Post hun c quoque Maurianus abba annah~m suum cantum 
et ipse nobile ordinavit. Post hunc vero domnus Virbonus abba et omnem cantum anni circoli magnifice 
ordinavit. • M. Andrieu, a. a. 0 ., S. 223 f. (Ordo XIX. 36/37 .) 
ll Atti della Pon1ificia Accademia Romana d1 Archeologia, Ser III , Memorie, Vol. I. Parte 1, 1923 , 
s. JS9-217 
U M. Andrieu, Les Ordines Romani III . Spicilegium Sacrum lov.miense, Fase. 24, louvain 1951. Ordo XIX. 
13 Zuerst in Atti del Congresso internazionale di Musica Sacra Rom 1950, Tourn3i 1952, S. 271 /75 
U „Si \e compilateur avait su quelque chose de prJcis sur l 'activite liturgique de ces personnages, il ne 
s'en serait pas tenu ä ce dC61e d'indigentes rcdites. Voyez comm~nt, ayant nomm e saint GrC~oirc, il fait 
etalage d'erudition a propos de trois ouvrages de ce pape qu'il semble bien avoir lus . II conaissait aussi 
le Liber Ponti6calis, qui l'a instruit de la pretendue col\aboration de Damasc et de sa lnt JCröme et lui a 
signale le röle liturgique de Gelase . Les collections canoniques renfcrmaient les dl?c rCtals de Le"on l. de 
Gt'lase, de Symmaque. Ces papes avaient donc assez de notori l? te pour que nous ne soyons pas surpris de les 
trouver parmi )es ordonnateurs de l'annalis cantus. Quant 3 Jean, Boniface et Martin, c'est sans doute par 
gtäce gratuite qu'ih ont ete introduits dans la liste . Les trois 3bbCs peuvent . avoir eu une existence 
rec-\Ie . On comprend qu'un pClerin franc, ayant assistl? aux offices de la basilique Vaticane, ait e u 
occasion de connaitre ]es chefs des meines desservants, ou au moins d'apprendre leur nom .. " . M. Andrieu, 
a. a. 0. S. 11 f. 
15 .Faute d'autoritl? personelle, il t'abrite derrihe une liste de grandt noms • M. Andrieu, a . a. 0. S. 13 . 
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erweist, auch das Antiphonar von Monza an 16• Beide Antiphonare sind Zeugen 
fränkisd1er Überlieferung 17• 

Das Antiphonar von Blandinienberg beginnt mit den Worten: .,IH Dei HomeH . 
lHcipit AHtefoHarius ordiHatus 11 saHcto Gregorio per circulu111 anni" und bezeugt 
damit Gregor als liturgischen Ordner. Das Antiphonar von Monza wird durch 
einen Prolog eingeleitet, der hinfort in mindestens sechs versmiedenen Fassungen 
überliefert ist 18 : 

„ Gregorius praes~tl 111eritis et nomine dignus 
Unde genus ducit summum conscendit honorem 
Qui renovans monumenta patruntque priorum 
Tu111 co111posuit hunc libellum musicae artis 
Scolae cantorum . In nomine Dei summi." 

Das Cantatorium - um ein solches handelt es sim beim Antiphonar von Monza -
wird also als ein Bum der „Ars musica" bezeimnet. und damit wird Gregor d. Gr. 
der es zusammengestellt haben soll, als ein Musiker eben im Sinne der .Ars musica" 
vorgestellt. Daß sim der Prolog auf Gregor d. Gr. bezieht, ergibt sim aus den 
Worten „ Unde genus ducit . .. "19, es wird aber von Agobard von Lyon bestritten. 
Agobard smreibt in seiner gegen die Bearbeitung des Offiziumsgesangbums durm 
Amalar von Metz gerimteten Schrift „De correctione Antiphonarii": "Verum quia 
Gregorii praesulis nomen titulus praefati libelli praeteHdit, et hinc opinione sumpta 
puta11t eum quidam a beato Gregorio Romano pontifice et illustrissimo doctore 
compositum" 20 • Daraus ist zu smließen, daß dem ihm vorliegenden Exemplar des 
durm Amalar bearbeiteten Offiziumsgesangbums der Prolog vorausgestellt war, 
womit also aum für das Offiziumsgesangbum die Urhebersmaft Gregors beansprumt 
wurde 21 • Und smließlim behauptet Agobard seinerseits nimt, Gregor sei der Autor 
seiner liturgismen Bümer in Lyon, obwohl die Liturgie in Lyon bereits unter Leidrat 
nam dem Vorbild des kaiserlimen Hofes reformiert worden war 22 • 

Eine zweite Form des Prologs leitet das Antiphonar von Compiegne ein: 

„Gregorius praesul meritis et nomine dignus 
Summum conscedens honorem renovavit monimenta patrum priorum, 
Et composuit i,u11c libellu111 musicae artis 
Scolae cantoru111 per an11i circulum ." 

Im Antiphonar von Compiegne, geschrieben zwischen 860 und 880, sind ein Anti-
phonale missarum und ein Antiphonale officii zusammengefaßt. Die ausdrücklim 
auf Gregor d. Gr. hinweisenden Worte .Unde genus ducit .. . " enthält der Prolog 

HI R. J. Hcsbert. Antiphonale missarum sextuplex, Bruxelles 19H. 
17 M. Huglo . Le chant ,vieux romain ' Sacris erudiri VI, 1954, S. 96-12-t . Im Antiphonar von Blandinienbera 
finden sich noch einige römische Ei'.!enhciten. 
18 R. ) . Hesbert, a. a . 0. S. XXXIV. Anm. ~-
rn G. Marin, a. a. 0. S. 30 f. 
2a Cap. 15 . Migne, Ser. lat . lM, 336. 
21 Ober dem römischen Antiphonar las Amalar „In nomine Domini ncstri Icsu Christi incipit responsoriale de 
circolo anni temporibus ter beatissimi et apostolici domni Adriani papae per indictionem septimam• 
unJ am Schluß „Hoc opus summus rc-parat pontifex domnus Adiianus sibi memoria 'e rer saecla" Lib de 
ordine Antiphonarii, Prologus, 8. Amalarii Episcopi Opera liturgi ca omnia t d. J M. Hanssens (Studi e Testi 
138/-!o), Citta de! Vaticano 1948/So. Bd. III , S. H . - Die von Marin , a . a. 0 . . zitierten Zeugnisse des 
Amalar über Gregors d. Gr. liturgische bzw. musikalische Tätigkeit sind unecht. Vgl. die soeben zitierte neue 
Amalarausgabe von J. M. Hanssens . 
!2 MG Ep . IV S. su f. 
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hier nicht. Es scheint also, als habe der Urheber dieser neuen Fassung des Prologs 
die Autorschaft Gregors d. Gr. am Meß- und Offiziumsgesangbuch überhaupt an-
gezweifelt. Auch Hildemar, der Kommentator der Benediktinerregel, ist nicht ganz 
sicher, ob Gregor d. Gr. Autor des „Ro111anum officium" sei 23 . Ähnlich Walafrid 
Strabo. Er beruft sich ausdrücklich auf den Antiphonarsprolog - anstelle von „Ars 
musica" sagt er „cantilenae discip/ina " 24 - und erläutert an anderer Stelle, daß er 
Nachricht und Zweifel auch auf den ordo „cantilenae diurnis seu nocturnis 11oris 
dicendae" beziel1t 25 • Amalar von Metz hingegen unterscheidet: .,auctores lectio-
narii et antipl101111rii , ac 11,iissa/is, cujus autorem credimus esse beatum papam 
Gregorium "26 • 

Die Überlieferung von einer musikalischen und von der liturgischen Ordnertätig-
keit Gregors d. Gr. geht also im Frankenreich offenbar von dem Prolog „ Gregorius 
praesu/" aus. Indem dieser Prolog auch dem Offiziumsgesangbuch vorangestellt 
wurde, galt auch für dieses, was der Prolog aussagte. Die erhaltenen fränkischen 
Zeugnisse des 9 . Jahrhunderts geben die Nachricht des Prologs zweifelnd wieder, 
Agobard von Lyon bestreitet sie. Amalar von Metz hält Gregor d. Gr. für den 
Autor des Sakramentars, aber nicht für den des Lektionars und des Antiphonars. 
Der fränkische Mönch, der den oben erwähnten Katalog von um die römische 
Liturgie verdienten Persönlichkeiten verfaßte, dürfte selbst in Rom gewesen sein. 
Man sollte annehmen, daß er Gregors Bedeutung für die liturgische Ordnung mehr 
betont und daß er von einer musikalischen Tätigkeit des Papstes gesprochen 
hätte, wenn er in Rom davon gehört hätte. Andererseits ist es zweifelhaft, wieweit 
er wirklich als Zeuge für das gelten darf. was man in Rom und insbesondere etwa 
in der Schola cantorum zu seiner Zeit über diese Dinge dachte. Immerhin wird man 
aus seinem Bericht schließen dürfen, daß in Rom im dritten Viertel des 8. Jahr-
hunderts nicht allenthalben und ohne weiteres Liturgie und liturgischer Gesang als 
Werk des hl. Gregor angesehen wurden. 
Für die Entstehung des Prologs „Gregorius praesul" wird man zunächst zwei Mög-
lichkeiten in Betracht ziehen: Entweder ist er im Frankenreich verfaßt worden, um 
damit dem neueinzuführenden Antiphonar mehr Autorität zu verleihen, oder er 
ist in Rom selbst entstanden und von da nach Franken gekommen. Die erste Mög-
lichkeit ist jedoch wohl auszuschließen. Im Frankenreich stand bei der Einführung 
des Cantus romanus durchaus der Gesichtspunkt der liturgischen Ordnung im 
Vordergrund. Die gewissenhafte Befolgung der liturgischen Ordnung wird auch von 
den Verordnungen Karls d. Gr. immer wieder eingeschärft, von den Melodien ist 
überhaupt nicht die Rede 27• Und da sollte man im Frankenreich in der zweiten 
Hälfte des 8. Jahrhunderts das Gewicht so sehr auf die musikalische Seite der 
Liturgie verschoben haben, daß das ganze Antiphonar bzw. Cantatorium als ,. /ibel-

!3 • Beatus Gregorius , qui dicitur Romanum officium fecisse •. R. Mittermüller, Expositio regulac ab 
Hildemaro tradita, Regensburg 1880, S. 311 . 
!4 • Traditur denique beatum Gregorium, sicut ordinationem missarum et consecrationum, ita etiam cantilenae 
disci plinam, maxima ex parte in eam, quae hactenus qu3si decentissima observatur, dispositionem perduxisse, 
1icut et in capite Antiphonarii commemoratur"' De eccl. rerum cap . 22, Migne, Ser. lat . 114, 948 . 
2:; .. Ordinem autem cantilenae diurnis seu nocturnis horis dicendae , beatus Gregorius plena ria credimr 
ordinatione distribuisse, sicut et supra de Sacramentorum diximus libro'" . A. a. 0 . cap. 25 , S. 956 . 
!H Liber officialis, IV, 30, 2 , a. a. 0 . Bd . II S. S'Ol. Vgl. .Auctor missalis quod ,·ocatur gregorianum, et anti~ 
phonarii. • Liber officialis lll , 10, 2, a. a . 0 . S. 371 . 
27 Vgl. meinen Aufsatz „Die Einführung des Gregorianischen Gesanges im Frankenreich" Römisd1e Quar~ 
talschrilt 19 (19H), Heft 3/ 1 . 
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/i.1111 musicae artis" bezeichnet wurde? Denn hier wird ja nicht nur der Kirchengesang 
als „Ars musica" bezeichnet, sondern geradezu die ganze Liturgie als musikalisches 
Kunstwerk begriffen. Ein solcher Gedanke konnte wohl kaum von einer anderen 
Stelle als von der römischen Schola cantorum selbst ausgehen. 
Dem widersprechen nicht die aus dem Zeugnis jenes fränkischen Mönchs für Rom 
gezogenen Schlüsse. Vielmehr ergibt sich so, daß das Hervortreten des musikalischen 
Elements gegenüber dem der liturgischen Ordnung im Rahmen des „cantus per 
circulum anni", der Gedanke an Gregors d. Gr. Urheberschaft an den liturgischen 
Melodien, das Begreifen dieser Melodien und sogar der ganzen Liturgie überhaupt 
als „Ars musica" in der zweiten Hälfte des 8. Jahrhunderts keineswegs allgemein 
waren, sondern sich allmählid1 aus der Schola cantorum heraus verbreiteten. 
Zwar wird schon seit der Wende vom 4. zum 5. Jahrhundert der Kirchengesang 
allmählich als "Ars musica" verstanden 28• Aber gerade bei Gregor d. Gr. ist davon 
gar keine Rede, worauf schon Agobard von Lyon mit Recht hingewiesen hat, als 
er sich mit dem Prolog „ Gregorius praesu/" auseinandersetzte 29. Gregor d. Gr. 
spricht in einer Verordnung von 595 von der Kirchenmusik als „den Psalmen und 
den übrigen Lektionen", für ihn ist der Kirchengesang Textvortrag, nicht mehr, und 
keine Beschäftigung für den höheren Klerus 3°. Das Wort „Ars musica" hat in dem 
Prolog „ Gregorius praesu/" gegenüber den älteren Zeugnissen aber auch ganz neues 
Gewicht. Es bezieht sich nicht mehr auf den Vortrag, auf den Gesang eines Kantors 
oder einer Kommunität oder auf den kirchlichen Gesang überhaupt und ganz allge-
mein, es bezieht sich hier auf ,,/1unc libelluiff musicae artis", auf dieses Repertorium 
als solches, das uns im Cantatorium von Monza freilich nur textlich überliefert ist. 
Aber dieses Repertorium mußte reguliert und fixiert sein, wenn es als „Ars musica" 
angesprochen wurde. 
Im 7. Jahrhundert wurde jedoch der liturgische Gesang in der römischen Schola 
cantorum noch lebendig weiterentwickelt 31 , somit sind also die Voraussetzungen 
für seine neue Einschätzung noch nicht gegeben. Das stimmt mit unserer Annahme 
überein, daß die Überlieferung von der Urheberschaft Gregors d. Gr. am liturgischen 
Gesang und dessen neue Einschätzung sich in der zweiten Hälfte des 8. Jahrhunderts 
allmählich von der Schola cantorum aus verbreiteten, daß also dieses neue Bild vom 
Gregorianischen Gesang in der römisd1en Schola cantorum selbst nicht wesentlich 
älter ist. Und damit paßt die Tatsadie zusammen, daß sidi in England, wo noch zu 
Ende des 7. Jahrhunderts römisdie Sänger tätig waren, keine Hinweise auf das fin-
den, was die römisdie Schola cantorum hundert Jahre später über Ursprung und Be-
deutung ihres liturgisdicn Gesanges dadite. Somit dürfte die Nadiridit, daß Papst 
Hadrian I. (772-795) der Verfasser des Prologs sei 32, zeitlich und örtlich nidit all-
zusehr danebengreifen, zumal die folgenden römisdien Zeugnisse ein sehr sdilüs-

2S Vgl. meinen Aufsatz „Die Entwicklung des duistlichen Kultgesangs zum Gregorianisdien Gesan5 ff , Römische 
Qua rtalsd,rift 48 (1953), S. 188 ff . 
2U De correctione Antirhonarii , cap . H . Migne, Ser. lat . 104 , S. 33 6. 
OQ Mansl X, S. 4H . V~I. Röm Quartalsd,rift 48 (1953) S. 190 ff. 
3 1 Vgl. mein Referat „Die Tradition des Gregorianisd:ien Gesanges in der römischen Schola cantorum". 2. Inter-
nat. Kongreß für kath . Kirchenmusik, \.Yien 1954. 
:J2 Nach der Nachricht einer Handschrift aus St . Martial in Limoges hat Hadrian II . ebenso wie Hadrian 1. 
e inen Prolog zum Antiphonar verfaßt, der ähnlich beginne wie der von Hadri:rn I. verfaßte , .. quod ille ad 
omnes missas in eadem dominica prima Adventus Domini decantandum strictissimam confecerat • . liber 
Ponti fi calis, ed . Dudiesne, I S. (LX XX II . 
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siges Bild von der allmählichen Weiterentwicklung des Gedankens an Gregors d. Gr. 
musikalische Tätigkeit geben : 
Papst Leo IV. (847-855) schreibt an einen Abt Honoratus (von Farfa?), daß 
Gregor d. Gr. ., edidit et sonum ;am dictum , quam in ecclesia vel ubique ca11imus 
musicis artibus opera plurima ad excita11dos ve/ commovendos i11tentius huma11os 
fecerit animos, ita ut 11011 ta11tu111 ecclesiasticos, sed etiam rudes et duros a11imos 
artificiose modulationis sonitu ad ecclesias convocaret" , und er droht dem Abt den 
Ausschluß aus der Gemeinschaft mit Rom an, wenn er nicht „per cuncta in ca11ti-
lenis et lectionibus" dem römischen Ritus folge. Zum ersten Male scheinen hier 
bestimmte Melodien, und zwar die der römischen Schola cantorum, für verbindlich 
und für die liturgischen schlechthin erklärt zu werden. Zum ersten Male klingt in 
diesem Briefe auch der spätere Begriff des „Gregorianischen Gesanges" auf ; 
.Gregoriana carmina" heißt es hier noch im Plural 33 . Johannes Diaconus spricht 
zwanzig Jahre später in seiner Vita Gregors d. Gr. von den „gregoria11is cantibus"34 

und geht bezüglich des Musikertums Gregors noch einen Schritt über den Brief 
Leos IV. hinaus, indem er sagt: .In do,-uo Domini , more sapientissimi Salomonis, 
proprer musicae compu11ctio11em dulcedinis , Antiphonarium ce11to11em cantorum 
studiosissimus nimis utiliter compilavit"35• Hier wird nicht nur das Antiphonar als 
musikalisches Werk angesehen, sondern es werden Gregor d. Gr. ausdrücklich musika-
lische Absichten bei der Kompilation des Buches zugeschrieben. Johannes Diaconus 
berichtet uns außerdem, daß Gregor d. Gr. die Schola cantorum gegründet habe, 
und erzählt, der Papst habe dort selbst Musikunterricht erteilt 36• Ein Blick auf die 
oben erwähnte Verordnung Gregors d. Gr. über die Kirchenmusik genügt, um der 
Unsinnigkeit von Johannes Diaconus' Erzählung über musikalische Ambitionen 
Gregors und seine Tätigkeit als Gesanglehrer inne zu werden. 
Die Überlieferung von einer musikalischen Tätigkeit Gregors d. Gr. geht also 
offenbar von der römischen Schola cantorum aus. Sie knüpft an die Umdeutung des 
Antiphonars von einem liturgischen zu einem in erster Linie musikalischen Buche 
an, die sich dort im Laufe des 8. Jahrhunderts vollzogen haben muß, und wird im 
9. Jahrhundert in Rom allmählich ausgebaut. Bei Leo IV. wird die Verpflichtung zu 
den Melodien der römischen Schola cantorum zuerst betont, er spricht von den 
,.cantica gregoriana" . Johannes Diaconus hat mit seinem Bericht von den musika-
lischen Absichten Gregors d. Gr. bei der Kompilation des Antiphonars und von 
einer eigenen musikalischen Lehrtätigkeit des großen Papstes den Grund gelegt 
für die mittelalterliche Anschauung von Gregor d. Gr. als dem Musiker und Kom-
ponisten. Indem der Prolog „ Gregorius praesu/" auch dem Offiziumsgesangbuch 
vorangestellt wurde, wurde auch für dieses die Autorschaft Gregors d. Gr. be-
ansprucht. Außerhalb Roms hat sich die Überlieferung von der Urheberschaft 
Gregors d. Gr. am liturgischen Gesang erst später durchgesetzt; im Frankenreich 
erst im 10. Jahrhundert. 

13 Der Brief ist abgedrudct bei J. Marin, a. a. 0 . S H ff ., bei F. Romita, Jus musicae liturgicae, Torino 1936, 
S. 30 f . u. a. 
34 Cap. II , 7. Migne, Ser. lat. 75 , S. 91. 
3, Cap. II , 6 , a. a. 0 . S. 90. 
36 „Sc:hol am quoque cantorum constituit ubi usque hodie lectus ejus, in qua recubans moduhbatur, 
et fla gellum ipsius , qua puelis minabatur, veneratione congrua cum authentico Antiphonario reservatur. .. 
Cap. II, 6, a. a . 0 . S. 90. Das . Ruhebett" Gregors d. Gr. wurde im 7. Jahrhundert als sein Sterbebett besud1t. 
V•l G. Marin , a. a. 0 . S. 13 f. 
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Pasticcios und Parodien in norddeutschen Klaviertabulaturen 
VON MARGARETE REIMANN, BERLIN 

Nachdem Ward I in der Sammlung des Libro de cifra nueva von Venegas da He-
nestrosa von 15 57 an Stücken von Mudarra, Narvaez, Cabezon und Segni Parodien 
und Pasticcios als Spezialität verlegerischer Arbeit dieses Verfassers aufgewiesen 
hatte, konnte ähnliche Praxis bereits in deutschen und spanischen Klaviertabula-
turen des 17. Jahrhunderts aufgezeigt werden 2• Das ließ vermuten, daß es sich bei 
diesem Verfahren um mehr als um verlegerische Willkür einzelner Sammler und 
Herausgeber, um mehr als um Eigenheiten einzelner Meister handele, daß sich hier 
vielmehr eine allgemeine Spielpraxis aller Länder abzeichne, die von nicht geringen 
Folgen für die Erforschung der Instrumentalwerke von Renaissance und Barock 
sein dürfte. Diese Vermutungen haben sich an Untersuchungen norddeutscher 
Klaviertabulaturen, d. h. hier zunächst in bezug auf Pasticcios aus und Parodien zu 
Stücken der Tabulaturen Lüneburg KN 208 1 und 2082 und Lübbenau, Lynar B1, die 
sich aber zweifellos bald durch weitere Funde vermehren lassen, vollauf bestätigt. 
Betrachten wir zunächst einmal den Tatbestand. KN 208 1 enthält fol. 20v ein Pasticcio, 
das ähnliche Arbeitsweise zeigt wie die e-moll-Passacaglia von Poglietti 3, nur daß 
hier der von einem namhaften Autor übernommene Teil keine Varianten erfährt 
und der angearbeitete Teil anonym bleibt. Bis T. 394 bringt die Tabulatur den 
wörtlichen Text des 3. Verses der Bearbeitung von Vita sanctorum von S. Scheidt 
aus der Tabulatura nova III, 14 anonym, um dann eine weitere, gleichfalls anonym 
bleibende Partie anzuschließen. Beide Teile sind nicht eben gesdlickt verarbeitet ; 
die Naht bleibt spürbar. Derselbe Choral von Scheidt ist ein zweites Mal pasticcio-
haft verwertet in KN 208 2 , fol. 62v. Hier dient der -4. Vers aus der Tabulatura 
nova III , 14 als erster Vers der Bearbeitung, der mit einem zweiten, bis jetzt nidit 
zu identifizierenden, der hier aber abgegrenzt, nicht direkt angeschrieben ist, ver-
bunden wird. Dieselbe Anlage findet sich wieder bei der Behandlung von A solis 
ortus in KN 2082, fol. -4gv_ Hier ist der ,. Vers aus der Tabulatura nova III, 12 von 
Scheidt als erster Vers der neuen Bearbeitung verwandt und wiederum mit einem 
zweiten, abgegrenzten, anonymen verbunden. Verblüffender sind die Fälle, wo ein-
zelne Verse aus verschiedenen Versen anderer Meister buchstäblich zusammen-
gestückt sind. Ein solcher Fall liegt vor bei dem Satz über Christe , der du bist Tag 
und Lic:Jrt aus KN 2082, fol. 54v, der seinen ersten Vers aus Bruchstücken der drei 
ersten Verse von Scheidts gleichnamiger Bearbeitung aus der Tabulatura Hova II, 7 
bildet; und zwar sind T. 1-12 identisch mit den entsprechenden Takten des ersten 
Verses von Scheidts Stück, T. 13-30 nehmen ihre Melodiebehandlung aus dem 
2. Vers, T. 31-33 aus dem 3. Vers. Nur die letzten , Takte sind neu, als Abschluß 

1 J. Ward, The editoriaJ methods of Venegas da Henestrosa. Musica Disciplina, 6, 1-3 , 1 
2 S. Kastner, F. Correa de Arauxo. Libro de tientos y di scursos de musica Akalä, 1626, Vol. II, Kritische 
Einl e itung S. 18, Barce lo na 1952. M. Re imann , Zur Spielpraxis der Klaviervariation des 16. bis 18 . Jahr• 
hunderts Mf. VII, 457 ff . ; ferner Besprechung der Aus~abe des Correa, Mf. VIII, 123 ff . 
S Vgl. M. Rcimann, Zur Spielpraxis der Klaviervariation. 
' Man vgl. Nr. 11 der Ausgabe der Lüncburger Tabulatur KN 2081, die demnächst im .Erbe deutscher Musik" 
ersdicint . 
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zugesetzt. Das Ergebnis ist dabei durchaus kein formloses. Wer die Herkunft der ver-
ichiedenen Abschnitte nicht kennt, glaubt ein zusammenhängendes, glattes, originales 
Stück vor sich zu haben, das sich in nichts von ähnlichen Stücken unterscheidet 5. 

Pasticciohafte Verwendung zeigt ferner ein Präludium, das in verschiedenen Hss. mit 
verschiedenen Folgestücken verbunden ist. Es handelt sich um das Präludium aus 
KN 2081 , fol. 59v (Nr. 43) 6, das noch zweimal. in KN 207 17 ,1 als Nr. 1 und Nr. 10 
auftritt (wir folgen der nicht einwandfreien Bibliotheksnumerierung der Hs.), und 
zwar jeweils als Einleitung zu einem anderen Herr Gott dic:Jr loben wir. In KN 208 1 

handelt es sich um ein anonymes Folgestück, in KN 207 17,1 Nr. 1 ist das Präludium 
mit 2 Folgestücken verbunden, die der Schreiber hintereinander fügt, als erstes mit 
dem Bruchstück eines anonymen Te deum laudamus, anschließend mit einem Herr 
Gott dic:Jr loben wir von J. Praetorius. KN 20717,1, Nr. 10 setzt das Präludium zu 
einer Bearbeitung desselben Textes von J. Kurtzkampff und nennt als Autor 
Scheidemann. Kittler, der bei Nr. 1 das noch folgende Herr Gott dic:Jr loben wir von 
Praetorius übersieht, möchte daraus auf Scheidemanns Autorschaft auch des Bruch-
stücks des Te deums schließen. So wenig das ausgeschlossen ist, erweist sich aber 
im Gegenteil. daß gerade auch Präludien namhafter Meister pasticciohafte Ver-
wendung erfuhren, ein Brauch, der ja bis heute den Organisten nicht fremd ist. In 
den beiden anderen Fällen bleibt das Stück anonym. Beide Präludien in KN 207 17 ,1 

sind zugleich Parodien, das heißt hier, sie sind durch Kürzungen zusammengescho-
ben. Weitere Parodien ließen sich auffinden zu dem anonymen Präludium fol. 48v 
aus KN 208 1• Die eine befindet sich in KN 20715 (Nr. 4), gleichfalls anonym; sie 
ist fast auf die Hälfte gekürzt. Benutzt sind Anfang und Ende und das Fugenthema 
des Präludiums, bei sonst völlig neuer Auskomponierung. Eine weitere anonyme 
Parodie desselben Präludiums enthält Lynar B3 als Nr. 4 mit stark verändertem Be-
ginn und reicherer Figurierung des übrigen Textes. Die Stücke zeigen alle beschei-
dene, aber solide Faktur. Eine großartige und zugleich erstaunliche Parodie ließ sich 
dagegen zu der Tokkata von H. Scheidemann aus KN 208 1, fol. 51 (Nr. 3 7) in 
Lynar B6 nachweisen 7• T. 5-7 sind in Lynar bereits verändert und um einen Takt 
vermehrt. T. 28--41 enthalten ein eingeschobenes Fugato, das in KN fehlt, und las-
sen dafür den an dieser Stelle in KN stehenden Teil aus. Ab T. 42 folgt wieder der 
KN-Text, aber geändert und erweitert. T. 49-60 bringen einen großen, virtuosen 
Part, den KN entbehrt und lassen dafür wieder den in KN enthaltenen fort. Ab 
T. 61 folgt ein anderes, sehr erweitertes Fugato über das fast wörtliche Fugato-
thema aus KN. Ab T. 74 steht der leicht variierte KN-Text bis T. 85 . Nun folgen 
rhythmische und tonliche Veränderungen des KN-Textes mit einem in KN nicht 
enthaltenen Echopart. Ab T. 90 zeigen sich wieder Reminiszenzen an KN bei aber 

i Diese Tatbestände, an denen Dietrich (Geschichte des deutschen Orgelchorals im 17. Jh., Kassel. 1932) 
völlig vorbeigeht , sind, sofern sie die beiden KN 208-Hss . angehen, bereits bei Kittler (Geschichte des pro-
testantischen Orgelchorals, Diss . Greifswald, 1931) sauber vermerkt und z. T verständig ausgewertet . Aber 
Kittler, der die weiteren Zusammenhänge nodt nicht übersieht, die wichtigen Konkordanzen in den anderen 
norddeutsdten Hss., besonders in der Hs. Lynar nodl so wenig kennt wie die gleichen Anlagen in ausländisd1en 
Tal_,.ulaturen , bleibt völlig in seinem engen Raum befangen . Die Facta , die ihm besonders bei den Pa sti ccios 
unverständlich bleiben müssen, werden von ihm mehr als Spezifica dieser beiden Gebrauchs~Hss. erfaßt . Die 
Folgen sind noch irgends erkannt. 
o Diese wie alle folgenden Nr. aus KN 2081 beziehen sich auf den Erbe-Band . 
1 Die Lynarer Fassun g kann bequem nach dem demnächst erschein enden 3. Bd , der Vrröffentlichungen aus 
.J.ieser Tabulatur verglichen werden : Choralbearbeitungen und freie Orgelstücke der deutschen Sweelinck-Schule, 
Teil II , hrsg . von H. J. Moser. bearbeitet von T. Fedtke, BA; beiden Herren sei an dieser Stelle für die 
freundlid, gewährte Einsichtnahme In da, Mt. gedankt. 
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völlig anders weitergeführtem Text. Wir haben ein gänzlich neues und zwar be-
deutendes Stück vor uns, das nur aus der Hand eines großen Meisters stammen 
kann. Die in Lynar allgemein viel modernere Akzidentiensetzung (die aber in 
KN 208 1 nur vernachlässigt sein kann) und die großartige, virtuose Orgeltechnik, 
die in gar keinem Verhältnis zur Fassung in KN 208 1 steht, lassen das Stück viel 
später als 1630, das Datum, das Seiffert nach der Datumangabe bei Karges' 
0 Mensch bewein dein Sünde groß für die ganze Hs. festgesetzt hat, erscheinen, ja 
selbst später als 1650, das Datum, das für KN 208 1 zu gelten hat. Beide Hss. nen-
nen H. Scheidemann als Autor. Stellt die Lynar-Fassung das Original von H. Schei-
demann dar und sind die KN-Fassungen die Parodien - die Fassung aus KN 208 1 

steht ein zweites Mal mit geringen Varianten in KN 209 , fol. 123v -, so muß sich 
großer Zweifel an allen in KN 208 1 mit HSM signierten Stücken überhaupt erhe-
ben, da diese alle in der Gesamtfaktur der Tokkata aus KN 208 1 näher stehen als 
der Fassung aus Lynar B6 • (Eine Scheidemann-GA, die diese Fragen zu klären 
hätte, täte not!) Noch schwerwiegender ist die Frage, ob wir das Original über-
haupt kennen und ob nicht beide Fassungen etwa Parodien oder ob eine oder gar 
beide Pasticcios sind. Wie äußerst geschickt die Zeit diese Pasticcios oft zu einem 
Ganzen zu verschmelzen wußte, haben die Ergebnisse bei Venegas, Poglietti 8 und 
KN 2082 bereits erwiesen. Wir machen hier zugleich auch auf die Obras de varios 
autores 9 in Ajudas Anhang zum Libro de tientos von Correa aufmerksam, die 
ähnlich sichere Angleichung der verschiedenen Parte zeigen. Die starke allgemeine 
Stilgrundlage des 17. Jahrhunderts, die auch eine Folge des regen Musikaus-
tausches dieser Zeit ist, kam solcher Praxis sehr entgegen. Aus dieser Blickrichtung 
klärt sich nun auch die Fassung der Variationenreihe über Allein Gott in der Höh 
sei Ehr aus Lynar B1, die Moser veröffentlicht hat 10• Hier sind den vier Bearbei-
tungen (einschließlich des Themas) von M. J. Praetorius, die der Vierzahl der Stro-
phen des Liedes entsprechen, fünf Variationen von Düben, zwei von Hasse, sechs 
von G. Scheidt, eine von S. Scheidt und zwei von Karges angehängt. Moser 11 wie 
Seiffert 12 haben versucht, sich mit dieser zunächst seltsam scheinenden Aneinander-
bindung auseinanderzusetzen. Seiffert, der unerklärlicherweise falsche Angaben 
macht - es handelt sich nicht nur um 15 Variationen sondern um 20, und Swee-
linck ist nicht unter den Autoren genannt - spricht von kameradschaftlicher Ge-
meinschaftsarbeit, wie er sie für die Variationenreihen in den Hss. Uppsala Ms . ]. 
Mus. 408, und Graues Kloster, Berlin Ms. 52, die Variationen von Scheidt und 
Sweelinck gekoppelt bieten, in Anspruch genommen hatte. Merkwürdigerweise 
wiederholt Seiffert hier diese Meinung, von der er in der Sweelinck-GA (Bd.1, S. XII) 
bereits abgerückt war. Moser seinerseits erklärt die Komposition für das mögliche 
Ergebnis eines Wanderbriefes. Wir können uns beider Anschauungen nicht anschlie-
ßen. Abgesehen davon, daß solch pretiöse Arbeitsweise - seltene Ausnahmen zuge-
billigt - dem Jahrhundert fern liegen mußte, fügt sich diese Folge unserer für 

8 Vgl. M. Reimann, Zur Spielpraxis usw. 
9 a. a. 0 . II, S. 256. Es handelt s!dt hier sicher nidtt, wie Kastner meint (II, S. 18), um einen Ausnahmefall 
in der spanisd,en Klaviertabulatur, sondern nur um einen der sel tenen Fälle, wo der Titel auf den Tatbestand 
aufmerksam madit. 
10 Allein Gott in der Höh sei Ehr, 20 Choralvariationcn der deutschen Sweelinckschule, hrsg. von H. J. Moser, 
bearb. von T . Fedtke, BA, 1953. 
11 a . a. 0. Einführung. 
12 M. Seiffert , Orge lmeister IV, Organum, Nr. 21. 
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Variationenreihen schon erhobenen These aufs beweiskräftigste ein. Der Tabula-
turschreiber schreibt sich beliebte, ihm bekannte und verfügbare Variationen ver-
sdliedener Meister über den vielgebrauchten Choral suitenartig, aber durchaus nicht 
wahllos - das beweist die von Moser aufgewiesene Angleichung der letzten Varia-
tion an die letzte Choralstrophe - zum Gebrauch zusammen. Solcher Art Reihen 
waren aber ebensowenig wie die französischen Suiten oder Doubles und sicher weni-
ger als andere Pasticcios, die sehr wohl zu einem Ganzen verschmelzen konnten, 
wie wir sahen, als Darbietung in geschlossener Folge gedacht 13. Sie waren lediglich 
zur Auswahl angeboten. Sie entstanden durch Initiative des Schreibers, nicht durch 
den Willen des Autors oder der Autoren. Mosers Bemühungen um Verwendbarkeit 
der Folge als Gesamtheit mußten logischerweise ergebnislos bleiben. Auch Kittlers 
Meinung 14, die oft (wie auch in unserm Fall) künstlerische Anordnung solcher 
langen Reihen deute zumindest auf außerliturgische Verwendung der Gesamt-
folge , scheint uns nicht sinngemäß. Die Anordnung will, soweit sie nicht nur künst-
lerisches Ordnungsprinzip des Schreibers ist, dem Gebraucher lediglich Richtung 
für seine eigene Reihung bieten. Kittler vertritt sonst, besonders am Beispiel der 
vierzig Vater-U11ser-Variationen von Steigleder, unsere Auffassung. Wo Weck-
mann und Strungk auch einzelne Verse des Chorals in mehreren Variationen bie-
ten, bedeutet das nicht Entfremdung vom gottesdienstlichen Gebrauch, wie Diet-
rich 15 meint, sondern immer wieder freies Angebot an den Spieler. Sicher aber wur-
den solche Variationenfolgen auch in pasticciohafter Mischung aus Stücken verschie-
dener Meister im Spiel dargeboten. Inwieweit dann die einzelnen Variationen, wie 
im Fall der Poglietti-Passacaglia, etwa zugleich parodistisch verwandt sind, ließe 
sich erst nach der Auffindung von Konkordanzen klären. Wörtliche übernahmen 
werden bei der Improvisationsfreudigkeit der Zeit und der entsprechenden Fähig-
keit des Schreibers die selteneren sein. Daß diese Pasticciopraxis gerade für 
Variationen sich noch durch das ganze 18. Jahrhundert gehalten hat. beweist die 
Quellenüberlieferung bei Poglietti 16• Die von Botstiber mit B bezeichnete Hs. (vom 
Ende des 18. Jahrhunderts) bringt die Variationenreihe der Rossig110/o-Suite gegen-
über dem Autograph um fünf. offenbar anonyme Variationen vermehrt. Hier zeigt 
sich auch erneut das Andauern der Parodiepraxis im 18. Jahrhundert, da dieselbe 
Hs. B das Capriccio per lo rossig110/o gegenüber dem Autograph parodistisch stark 
erweitert aufzeichnet. 
Diese Parodien stellen dem Forscher das größere und interessantere Problem. In 
allen bisher bekannten Fällen handelt es sich dabei also nicht etwa um verschie-
dene Lesarten eines und desselben Stückes oder um Zerspielung vielgenutzter 
Texte - das wehrt schon Ward ab - , sondern um meist einschneidende Änderungen, 
die bis zur völligen Umkomponierung des ganzen Komplexes gehen können, bei der 
die Originalfassung noch durchscheinen oder fast ganz aufgegeben sein kann. Wir 
haben ein Analogon zur Parodiemesse wie zur Variationensuite vor uns. Wir ent-
decken erneut, wie lange das Bedürfnis und die Freude der Alten, in ein vorge-
gebenes Gerüst weiter hineinzubauen, angehalten, und wie wenig sich diese Arbeits-

t:1 V2l. M. Reimann, Untersuchungen zur Formgeschid,te der französischen Klaviersuite , Regensburg, 19-10, 
Kap. II. 
U s. 60 . 
lC. 5. 40. 
16 Vgl. den Revisionsbericht von Botstiber zu DTO XIII , 2 , S. 97 . 
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weise im Grunde von der schon für Perotin geltenden oder bei cantus-firmus-Kolo-
rierungen geübten entfernt hat; nicht zuletzt begegnen wir erneut der unbeküm-
merten Einstellung des Renaissance- und Barockmusikers zum geistigen Eigen-
tum. Vieles mag aber, gerade bei schwächeren Spielern, auch auf Bequemlichkeit 
und Unfähigkeit, aus Eigenem schöpfen zu können, zurückzuführen sein. Das be-
weist die Parodierung gerade auch unbedeutender Stücke, wie der Präludien aus 
KN 208 1 Diese antinomische Doppelung, die wir schon als Wurzel der Variation 
erkannten 17, gilt bezeichnenderweise auch hier. Wir verstehen aus dieser Blickrich-
tung erst recht die Sorge der Instrumentalmusiker um ihr Werk, die sie oft in 
letzter Stunde zu selbstredigierten Ausgaben nötigte. Denis Gaultier z.B. - seine 
Klage stehe für viele - sah sich zur Publikation seiner Pieces de lutl-t von 1669 
gezwungen, weil sie „tellement cl-tangees et si fort defigurees" waren, ,.quand on /es 
envoye en provinces ou 1-tors de royaume" 18 • Das bezieht sich sicher nicht nur auf 
geringe Abnützungsvarianten! Hierher gehören auch all die vielen Fälle, wo Her-
ausgeber sich in Gesamtausgaben genötigt sahen, verschiedene Gestalten eines und 
desselben Stückes nebeneinander zu edieren, ohne daß die Ursachen für solche Tat-
bestände bisher systematisch ermittelt worden wären. 
Um nun auch den äußeren Gründen dieser Praxis nahe zu kommen - die inneren 
sind bereits genannt -, müssen wir uns vorerst nachdrücklich vor Augen stellen: 
Tabulaturen jeglicher Art , soweit nicht vom Autor selbst redigiert, sind keine Ur-
textausgaben. Sie sind praktische Ausgaben von berufsmäßigen oder dilettierenden 
Spielern für berufsmäßige oder dilettierende Spieler, zugleich immer auch Reper-
toiresammlungen. Sie spiegeln folglich nicht in erster Linie die Meinung der Autoren, 
die die Tabulatur enthält, wider, sondern die der Schreiber, der Spieler, der Besitzer, 
nach deren Geschmack und Auffassung sie zusammengeschrieben, für deren Spielfähig-
keit und deren Instrument sie eingerichtet und auf deren Funktionen sie abgestellt 
sind. Je nachdem sie Kirchen-, Lehr- oder weltlichem Amt oder allen drei Aufgaben 
zugleich zu dienen haben, je nachdem sie für große oder kleine Instrumente gedacht 
sind, werden ihr Gesamtaspekt und ihre Faktur sich anders darbieten. Der ad-hoc-
Standpunkt dieser Tabulaturen geht so weit, daß sich vielfach aus ihnen unmittelbar 
der Typ des Instruments ablesen läßt, für das sie intavoliert sind. Die Ausgabe der 
Lüneburger Tabulatur KN 208 1 wird das erhellen. Sie sind also weder erste noch 
reine Quellen; sie sind allererst Spiegel der Spielpraxis. (Wir scheinen Eulen nach 
Athen zu tragen, aber die Betonung dieser Selbstverständlichkeiten tut dringend 
not, da solche Tabulaturfassungen bisher von Bearbeitern und Herausgebern meist 
als unverrückbare Autorenmeinung behandelt worden sind. Alle Anschauungen, die 
wir hier glauben ablehnen zu müssen, beruhen auf dieser Fehldeutung.) Wenn nun 
schon die Autoren selbst sich geneigt zeigen, ihre Stücke freier Handhabung seitens 
der Spieler zugänglich zu machen - man erinnere sich der Übung bei Frescobaldi und 
Correa de Arauxo, die Stücke zum beliebigen Abbrechen einrichtet -, um wieviel 
mehr wird man in einem so improvisations- und variationsfreudigen Jahrhundert wie 
dem 17. ähnliches und viel freieres Vorgehen seitens der Spieler selbst zu ge-
wärtigen haben. So werden Präludien zu verschiedensten Folgestücken gesetzt und 

11 M. Reimann, Zur Entwicklungsgeschichte des Double, Mf. V, 4, S. 326 ff . 
lli Pitces de luth sur trois diffirents mode1 nouveaux, Paris 1669 oder 1670, Vorwort . 
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erfahren Kürzung, Erweiterung, je nach Maßgabe dieses Folgestücks. Noch heute 
geht mancher Organist analog vor. Andere Stücke werden, gemäß der Funktion, 
die sie zu erfüllen haben, nur zur Anregung benutzt und selbständig weiterkompo-
niert oder mit andern Stücken erweitert, wie z.B. die Bearbeitungen von Vita 
sanctorum zeigen ; oder sie werden mit Stücken verschiedener Autoren bunt ge-
mischt, wie je nach Notwendigkeit beliebig zu verlängernde (und auch zu verkür-
zende!) Variationsreihen. Manchmal interessiert überhaupt nur das Gerüst, das völlig 
neu aufgefüllt werden kann, wie bei dem Präludium Nr. 4 aus KN 207 15 • Manchmal 
geht die Improvisationslust mit dem Spieler so durch, daß sich ihm unter der Hand 
auch die gesamte Anlage wandelt, wie bei der Scheidemann-Tokkata. Daß je nach 
der virtuosen Fähigkeit des Spielers technisch schwierigere Partien vereinfacht, 
technisch einfache kompliziert werden, ist selbstverständlich. Auch das beweist die 
Scheidemann-Tokkata und, in ungleich bescheidenerem Rahmen, die Gestalt des 
Präludiums von fol. 4gv aus KN 208 1 in Lynar B3 • Gebietet die Not oder reizt die 
Liebe zu mehreren Stücken zum Zusammenschluß, so wird aus Werken verschiede-
ner Meister Neues geschaffen, und manchmal erweist sich gerade hier des barocken 
Musikers große Liebe und Fähigkeit zum Bauen. 
Für die Wissenschaft sind die Folgen, die sich aus dieser Praxis ergeben, bedeutend. 
Da sie, wie Wards Untersuchungen beweisen, bereits die Renaissance beherrscht, da 
sie zweifellos für alle Tabulaturarten, für Laute, Vihuela, Gitarre, Klavier, Orgel. 
und wohl überhaupt generell für Repertoiresammlungen vorauszusetzen ist, bleibt 
die Autorschaft auch mit Initialen oder vollen Namen signierter Stücke aus Samm-
lungen des 16. und 17. Jahrhunderts so lange ungesichert, als nicht für dieselben 
Stücke Autographe oder vom Autor besorgte Ausgaben vorliegen ; denn Parodien 
behalten ja häufig die Autorangabe des Originals bei, wie beide Fassungen der 
Scheidemann-Tokkata beweisen, und Pasticcios nennen oft nur einen der verschiede-
nen Autoren, wie die Passacaglia Pogliettis zeigt. Und wie schwer es ist, besonders 
in der Frühzeit der Instrumentalmusik, in der die stilistische Grundlage noch eine 
sehr allgemeine Basis bildet, mit stilkritischen Untersuchungen allein den Autor zu 
ermitteln, wissen wir. Auch in Fällen, wo eine und dieselbe Fassung - geringe 
Varianten fallen natürlich nicht in die Waagschale - in zwei oder mehreren Hss. 
vorkommt, sind wir nicht im geringsten sicher, inwieweit es sich nicht um beliebte 
Farodien oder Pasticcios handelt , die die Tabulaturschreiber sich kopiert haben, 
wie das Vorkommen der KN 208-Fassung der Tokkata Scheidemanns in KN 209 
neben der aus Lynar B6 ad oculos demonstriert. Zum Vergleich heranzuziehen ist 
aud1 die Quellenlage bei Poglietti 19• Die größte Zahl der Quellen, drei, korre-
spondiert hier untereinander und differiert zum Autograph. Bei verschiedenen 
Fassungen wiederum kann eine original, kann eine oder können beide Pasticcios 
oder Parodien oder gar, wie Ward sie aufweist, parodierte Pasticcios sein. Und 
selbst bei vom Verfasser persönlich besorgten Ausgaben wissen wir nie, inwieweit 
er etwa selbst auch der Komposition von Parodien oder Pasticcios gehuldigt 
haben mag. (Wir dürfen hier auf unsere Besprechung der Ausgabe des Libro de 
tientos von Correa a. a. 0. verweisen.) Stiluntersuchungen am Werk einzelner 
Meister werden also, speziell bei anscheinenden Stilbrüchen, immer erwägen müssen, 

19 Vgl. Anmerkunj 16. 
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was an Kriterien für besondere Personalmerkmale des Komponisten, was für einen 
vielleicht parodierten Meister sprechen kann. Natürlich dürfen wir die Skepsis 
nicht ins Maßlose treiben, aber die Wahrscheinlichkeit, daß vieles, was uns bisher 
beispielsweise als Sweelinck oder Froberger überliefert ist, gar nicht von diesen 
Autoren stammt, ist nicht gering. Jedenfalls bleibt gewiß, daß aller Art Tabulaturen 
in ihrer Eigenschaft als Quelle weniger unbedingt zu gelten haben als bisher, daß 
wir mehr denn je Vorsicht walten lassen müssen bei der Zuschreibung von Werken, 
die nicht durch Urtextausgaben gesichert sind, und daß jegliche Stilkritik dieser 
Periode einen neuen Einschuß von Fragwürdigkeit bekommen hat. 

Zur Geschichte der Klarinette im 18. Jahrhundert 
VON HEINZ BECKER, BERLIN 

Nach Doppelmayer 1 wurde die erste Klarinette "zu Anfang dieses lauffenden Se-
culi", also zu Beginn des 18. Jahrhunderts, von dem Nürnberger Johann Christoph 
Denner gebaut. Da dieser bereits 1707 gestorben ist, muß die Spanne zwischen 
1700 und 1707 als Entstehungszeit der Klarinett, angenommen werden. Quellen-
mäßig nicht belegen läßt sich die durch Lipowsky 2 und W. Chr. Müller 3 einge-
führte und namentlich durch Fr. J. Fetis 4 verbreitete Datierung 1690, und es ist 
bemerkenswert, daß schon im Universallexikon der Tonkunst (1835) von Schilling 
gegen dieses Datum Stellung genommen wird. 
Das Fehlen jeglicher Belege über die Verwendung der Klarinette vor 1750 ver-
anlaßte George Cucuel 5 zu der Äußerung: ,,comment se fait il que 1a clarinette 
apparaisse en 1755 comme une Dea ex macltina dans /es concerts parisiens", eine 
Äußerung, die in sich die Kardinalforderung an die Klarinettenforsdrnng einschließt, 
den Nachweis einer kontinuierlichen Blastradition dieses Instrumentes für die erste 
Hälfte des 18. Jahrhunderts zu erbringen. 
Das erste Auftreten der Klarinette läßt sich durch die Forschungen von Rudolf 
Wagner für das Jahr 1712 belegen 6, wonach spätestens in diesem Jahr für die 
Nürnberger Ratsmusik 4 Klarinetten aus Buchsbaumholz angeschafft wurden, und 
Marc Pincherle 7 lenkte durch seine Arbeit über Antonio Vivaldi die Aufmerksam-
keit auf den 1716 erschienenen Musikalienkatalog der Firma Estienne Roger et 
Le Cene, Amsterdam 8, in dem zum ersten Mal die Klarinette im Titel einer Kom-
position ersd1eint : 

Nr . 348 Airs a deux Clrnlumeaux, deux Trompettes, deux Clarinettes ou Cors 
de Chasse ou deux Hautbois, livre premier. 

1 N a.chrid1t von den N ürnbC'rger Mathematicis und Künstl ern. Nbg . 17 30. 
! Bayerisdies Tonkünstlerlexikon, 1811 . 
3 Ästhetisdi: historische Einleitung in die Wissenschaft der Tonkunst [um l 829] . 
" Bi og raphie universell e , Art . Denner. 
5 La question des clarioettes dons l'instrumentation du XVllle siede. ZIMG 1910/11, 12. Jg., pg. 280 f. 
& Herrn Dr. Wa gner sei für die Mitte ilung se iner noch unverö ffentlic:ht{' n Forschungse rgebni sse .:i n dieser Stellt 
herzlidtst gedankt. 
1 Antoni o Vi valdi et la mus ique instrumentale , Pari s 194 8. 
8 E~cmplare des Katalogs besitzen u. a. die Deutsche Staa tsbibl. Berlin sowie das British Museum in London . 
Vgl. hierzu: Thurston Dart, The earliest collections of cla rinct music, in The Galpin Society Journal IV, 1951 
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Nr. 349 [dto] livre second. 
Nr. 350 Airs a deux Clarinettes ou deux Clrnlumeaux, composees par Mr. 

Dreux. 

Leider konnten bisher die Kompositionen von J. Ph. Dreux, einem gegen 1730 in 
Paris verstorbenen Flötenvirtuosen, nicht nachgewiesen werden, so daß über deren 
Stil und Tonumfang nichts gesagt werden kann. Hingegen haben sich die beiden 
anonymen Sammlungen im Conservatoire de Musique in Brüssel erhalten 9• Diese 
Stücke sind in mancher Hinsicht bedeutsam: Einmal muß die Klarinette schon vor 
1716 in Amsterdam (oder Paris, wo Dreux gelebt hat) nicht nur bekannt, sondern 
auch praktiziert worden sein, zum anderen ist zu beachten, daß hier eindeutig zwi-
schen dem Chalumeau, der Klarinette und der Trompete unterschieden wird, ein 
Umstand, der uns später noch beschäftigen soll. Es handelt sich bei den Duetten 
um Fanfarenstücke, die ausschließlich in D-dur stehen und im Sinne der damaligen 
Praxis auf .allerley Instrument" gespielt werden konnten, folglich keine Rück-
schlüsse auf Tonumfang und Verwendbarkeit der Klarinette gestatten. Durch die 
Existenz dieser frühen Klarinettenkompositionen gewinnt jetzt auch die von 
Gevaert in seiner „Neuen Instrumenten/eure" (S. 82) mitgeteilte Meßkomposition 
des Antwerpener Kapellmeisters Jean Adam Joseph Faber aus dem Jahre 1720 hin-
sichtlich ihrer Echtheit an Wahrscheinlichkeit; in der Einleitung zum „Qui tollis" 
erscheint die Klarinette als konzertierendes Instrument, wobei auffallenderweise 
auch schon die tiefen Begleitfiguren der Klarinette, gebrochene Dreiklänge zwischen 
f und f', Verwendung finden. Auch Telemann fordert schon 1721 in einem Kan-
tatenjahrgang die Klarinette als Begleitinstrument einer Sopranarie, wie Werner 
Menke nachgewiesen hat 10. Für die frühe Verwendung der Klarinette im süddeut-
schen Bereich spricht zudem eine von Carl Israel angeführte Notiz aus den Frank-
furter Mitteilungsblättern: ,.13. October 1739. Zwey gute Clarinettisten sind 
allhier in der Windmühle auf dem Allcrheiligen-Gaß ankommen ; wer so/c/,,e zu 
hören beliebet, kann sie/,, daselbst melden" 11• Danach hat es schon 1739 reisende 
Musiker gegeben, die die Klarinette als Hauptinstrument gespielt haben, und da es 
g u t e Klarinettisten gewesen sein sollen, muß man in Frankfurt zu dieser Zeit 
schon Vergleichsmaßstäbe für das Klarinettenspiel gehabt haben. Ferner wird die 
Neuartigkeit der Klarinette mit keinem Worte hervorgehoben, wie es z.B. bei dem 
damals neu konstruierten Pantaleon durchweg der Fall war; die Nachricht ist viel-
mehr so abgefaßt, daß die Kenntnis des Instruments vorausgesetzt wird. 
1732 wird die Klarinette zum ersten Mal in theoretischen Werken erwähnt. Johann 
Gottfried Walther bietet in seinem „Musicalisc/,,en Lexikon" die früheste Beschrei-
bung des Instruments, und J. Fr. B. Caspar Majer fügt in seinem .Museum musi-
cum" (1732) der wörtlich übernommenen Beschreibung eine Abbildung und eine 

9 für die über!Jssung einer Photokopie bin ich Herrn Dr. van der linden zu großem Dank verpflichtet. 
Eine Auswahl di eser Duette wurde vom Verf. im Vl'rlag Brl? itkopf &: Härte! , Wiesbad e-n (Coll. mus. Nr. 106), 
neu herausgegeben. - Erst nadi Absdiluß der vorliegenden Arbeit wurden dem Verf. das Budi -The Clarinet•, 
London 1954, von F. G . Rendall, sowie dieses Autors Artikel in Groves Dictionary 195'1, zugänglidi. Für 
Rcndalls Behauptung, diese anonymen Klarinettenduette seien ebenfalls von J. Ph. Dreux komponiert, ist nicht 
der geringste Anhalt gegeben. 
10 Das Vokalwerk Georg Philipp Telemanns, Kassel 19'12 , S. 39. 
U Frankfurter Concertduonik, 1876. 
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Grifftabelle hinzu 12 ; dieses, sowie die Korrektur eines Fehlers, den Walther begeht, 
beweist, daß Majer die Klarinette aus eigener Anschauung gekannt hat. Auch Jo-
hann Philipp Eisei exzerpiert in seinem „Musirns autodidactus" (173 8), der der 
Majerschen Schrift nachgebildet ist, das Walthersche Lexikon noch weitestgehend, 
bietet im übrigen aber wertvolle Ergänzungen und gibt im § 6 seines Abschnitts 
über die Klarinette einen wichtigen Hinweis: 

,, Was Hat das Clarinett vor einen Clavem? Das gemeine und ordentliclie Zei-
c:Jien dieses Instruments ist insgemein der Clavis G und sodann wird es auf 
Clarinen-Art tractiret, docli kommt aucli je zuweilen der Discant und Alt 
Clavis, wenn man das Clarinett wie ein C/,,alumeaux /,,andet, vor." 

Diese Worte lassen den Schluß zu, daß es um 1738 schon besondere Klarinetten-
partien in den Kompositionen, wenn nicht gar eigens für die Klarinette kompo-
nierte Werke gegeben haben muß, da Eisei sonst schwerlich die Frage der Schlüs-
selverwendung hätte aufwerfen können. 
Interessante soziologische Rückschlüsse für die Praxis der damals gebräuchlichen 
Instrumente gewährt das „Musikalisclie T/,,eatrum" von J. Chr. Weigl (nach Eitner 
um 1740), da hier die einzelnen Instrumente in der für sie charakteristischen Um-
gebung abgebildet sind. Die Klarinette ist nun nicht als Freiluft- oder Volks-
instrument dargestellt, sondern wird von einem vornehm gekleideten Manne ge-
blasen in einem, man möchte fast sagen, fürstlichen Gemach mit hohen Fenstern 
und Ausblick auf einen Park. Auch die Bildunterschrift scheint anzudeuten, daß die 
Klarinette in vornehmen Kreisen beliebt war: 

Clarinett. 
Wan der Trompeten-Sclia/1 will allzulaut ert/,,önen, 
so dient das Clarinet auf angene/,,me weiß 
es darf! den /,,o/,,en-T/,,on aucli niedern niclit entle/,,nen 
und wecliselt lieblicli um: 1/,,m bleibt /,,ierdurcli der preiß. 
darum mancli Edler Geist, dem dieses werck beliebet 
Sicli Le/,,r-begierig zeigt und embsig darin übet. 

Vorausgesetzt, daß Eitners Datierung mit 1740 zutrifft, verlangt die in der Bild-
unterschrift vorgenommene Unterscheidung des Klangcharakters von Trompete und 
Klarinette in dieser Zeit Beachtung. 
Marc Pincherle 13 stieß während seiner Arbeit über Antonio Vivaldi mehrfach auf 
die Instrumentenbezeichnung „C/aren" und auch „Clarinet" und eröffnete damit 
die Diskussipn über die Frage, ob es sich hier um wirkliche Klarinetten handeln 
könne. Walter Kolneder 14 glaubt, die Frage zugunsten der Klarinette bejahen zu 
dürfen, während A. Bonaccorsi 15 und Walter Lebermann 16 hinsichtlich der Identität 
von Claren und Klarinette Zweifel hegen. Daß es sich bei den fraglichen Konzerten 

12 Faksimile-Neudruck. hrsg. v . Heinz Becker, in Documenta musico logica, Druck sduiften VIII, Bärenreit~r-
Verlag . 
13 a. a . 0. 
14 Die Klarinette bei Antonio Vivaldi. MI. 1951 /3 und MI. 1955/ 2. 209. 
13 II clarinetto c Vivaldi, Rassegna Musica !e, Juli 1948 . 
10 Zur Beset zungsfrage der Concerti gros~i von A. Vivaldi , Mf. 1954/ 3 . 
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nicht um Kompositionen für Tromba handeln kann, erscheint nach Kolneders 
Untersuchungen sicher, und es ist nicht ausgeschlossen, daß wir es hier tatsächlich 
mit Klarinettenkonzerten zu tun haben, zumal ja die Klarinette zu dieser Zeit schon 
Verwendung fand. Allerdings bliebe noch zu klären, ob nicht auch Bonannis 
,,Clarone" 17 und das Klappenchalumeau, wie es Walther und Majer beschreiben, 
in den Kreis der Betrachtungen einzubeziehen sind. Den Passus bei Bonanni schlank-
weg als literarischen Beleg für das frühe Auftreten der Klarinette in Italien zu 
werten, wie es Kolneder tut, heißt, die Probleme um der Vereinfachung willen 
einebnen. War der damaligen Zeit die Unterscheidung zwischen einem Doppelrohr-
blatt- und einem Einzelrohrblattinstrument, zwischen konischer und zylindrischer 
Bohrung noch nicht geläufig, so darf das nicht dazu verführen, die Terminologie 
eines Fachtraktats(!) allzu großzügig zu handhaben. Wichtig ist zu wissen, daß 
weder der Vivaldische Begriff „Claren" noch die Bezeichnung „Clarinet" bei 
Bonanni erscheinen. Die durch keine Quelle belegte Angabe von Sachs, ,,Claren" 
sei eine romagnolische Sprachform für die Klarinette, kann unmöglich als Ausgangs-
punkt für terminologische Unterscheidungen genommen werden. Kolneder, der sich 
diesbezüglich auf Sachs beruft, äußert zudem selber die Vermutung, daß unter 
„Claren" gegebenenfalls auch Trompeten verstanden werden müssen, und Sachs 
gibt außerdem den Hinweis, daß im Romagnolischen auch der Begriff „Clarinet" 
existiere, womit die terminologische Unsicherheit noch größer wird. 
Um die Mitte des 18. Jahrhunderts verdichtet sich das Auftreten der Klarinette 
mehr und mehr. 1747 läßt sich das Instrument in Kremsmünster (Österreich) nach-
weisen, und durch die Arbeiten von Michel Brenet 18, Lionel de La Laurencie 19 und 
George Cucuel 20 sind wir über die nächsten Daten gut unterrichtet. Eine Stichwort-
tabelle, die sicher noch wesentlicher Ergänzungen bedarf. mag hier genügen: 

1742 Ein ungarischer Klarinettist .Mr. Charles" spielt Soli auf seinem Instrument in Dublin. 
1749 (5. Dezember) Rameau verwendet die Klarinette in „Zoroastre" . 
1751 Die Enzyklopädie von Diderot und d'Alembert verweist bei dem Schlagwort .Clari-

nette" auf den Artikel Hautbois . Hier wird die Klarinette jedoch nicht erwähnt, 
sohdern erscheint erst in der Lutherie der Enzyklopädie (1767). Eine Beschreibung 
des Instruments steht erst im Supplementband von 177 6 und betrifft hier schon die 
mit Klappen versehene Klarinette. - Rameau verlangt die Klarinette in Acante 
et Cephise. 

1753 Johann Stamitz verwendet die Klarinette in einem Konzert in Passy, desgl. J. Chr. 
Bach in seiner Chorode .L'Olimpe". 

ti Bonanni beschreibt in se inem „Gabinetto armonico" (1722) ein der Klarinetto? oder dem Chalumeau ähnw 
lidies Instrument : ., Un' lstromento simile all Oboe nominato Clarone lungo pa'.mi due c mezzo. termina 
con bocca di Tromba larga oncie 3 . E bucato in sette luoghi nella parte superiore, e in uno nella parte 
apposta inferiore. Oltre a questi buchi ne h3 due altri laterali opposti, m.l non in diametro, li quali si 
chiudono, e aprono con due molle calcatc con le dita , quando bisogna variare li tuoni, li quali sono pi\J 
bassi della voce formata dall' Oboe . -
Rendalls Interpretation dieser Stelle (Grovc, Art . Clarinet) , es handele sich hier um die Dennerklarinette, ist 
reichlich frei, zumal er den italienischen Begriff „Clarone" mit dem Wort „Claronet" übersetzt und damit den 
Sadwerhalt verschleiert . Es sei hier ergänzend hinzugefügt , daß in der französi schen Übersetzung des „Gabi-
netto " (1776) dieses Wort nicht. wie nach Rendall zu erwarten wäre, mit „Clarinet" sondern mit 
,.Clarion .. (Trompete in gewundener Form) übersetzt wird , ganz abgesehen davon, daß Bonanni den „C larone'" 
ir,nerhalb des Artikels über die Oboe erwähnt . 
18 Rameau, Gossec et les clarinettes , Le Guide musical. 1903, 183 f. 
U Rameau et les clarinettes, SIMG, 1913, 27 f. - Händel verwendete die Klarinette 1740 in sein{'r sog,mann-
ten Fitzwilliarn-Ouvertüre, hat aber im übrigen von dem Instrument keinen weiteren Gebrauch gemacht. 
Vgl . hierzu R. B. Chatwin, Handel and the Clarinet, The Galpin Society Journal, III , 1950. 
20 a. a. 0 . 
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1755 (26 . März) J Stamitz hihrt in Paris eine Sinfonie mit Klarinetten auf, obwohl keine 
eigenen Klarinettenpartien vorgesehen sind. Im Etat der Thurn und Taxis'schen Hof-
kapelle Regensburg sind zum ersten Mal Klarinettisten verzeichnet , Waclc (36 Jahre 
alt), 1 Klarinettist, und Engelhard Engel. 2. Klarinettist. Das ist, soweit bekannt, 
somit die früheste Erwähnung von Klarinettisten in einem Kapelletat. 

1757 Gossec komponiert zwei Airs mit Begleitung der Klarinette. 
1757 (April) In Paris werden mehrere Sinfonien von Filippo Ruggi unter Verwendung von 

Klarinetten aufgeführt. 
1760 Der „Mercure de FraMce" berichtet über mehrere Klarinettenduette. Nach Gerber ATL 

schrieb auch der 1760 verstorbene A. Filtz Kompositionen für Klarinette . 
1761 In Paris werden eine Sinfonie von Schenclcer und ein .Dies irae" von Gossec unter Ver-

wendung von Klarinetten aufgeführt. 
1763 J. Chr. Bach verlangt die Klarinette in seiner Oper .OrioMe" in London 21 . 

Mit Valentin Roesers „Essai d' instruction a /'usage pour ceux qui composent pour 
la clarinette et le cor" (Paris, Le Menu (1764]) erschien die erste lnstrumentations-
anweisung für die Klarinette. Der Traktat enthält auch einen Katalog, in dem u. a. 
Solokompositionen für Klarinette von Roeser, Bullont, Tobi, Kuchler (Kuechler), 
Hartmann und Chapparelli angezeigt sind und unter denen Roesers „Premier Recueil 
d' airs d' Opera comique pour deux clarinettes" einen bemerkenswerten Hinweis für 
die damalige Verbreitung des Instruments gibt. 
Nach dem bisher Mitgeteilten läßt sich mit Recht annehmen, daß das Klarinetten-
spiel auch schon vor 17 5 O seine, wenn auch örtlich begrenzte, Pflege gefunden hat. 
Zumindest ist festzustellen, daß die etatsmäßige Führung der Klarinette in den 
Orchestern, die erst relativ spät einsetzt, kein objektives Bild über die wirkliche 
Verwendung des Instruments vermittelt. Eine Tabelle, wie sie R. Haas auf S. 217 
seiner „Aufführungspraxis" bietet, hat demnach nur sehr relative Bedeutung. Es 
sind genügend Beweise vorhanden, daß die Klarinette, lange bevor sie in den 
Kapelletats als Soloinstrument erscheint, schon als Neben- oder Aushilfsinstrument 
von den Musikern praktiziert wurde. Nach Köche! 22 wurde die Klarinette beispiels-
weise in Wien erst 1787 offiziell in das Orchester aufgenommen (nicht 1782, wie 
mand1enorts angegeben), hingegen berichtet schon Charles Burney in seinem„ Tage-
bucl1 einer musikaliscl1en Reise" (1770, Bd. II, S. 149) aus Wien: 

„Alle Mittage und Abende war bey dem Essen , in dem Gasthofe zum 
goldenen Ocl1sen , worinn ic/,i abgetreten war, Musili ; aber gewöhn/ic/,i 
war sie sc11/ecl1t, besonders die von einer Bande mit blasenden Instru-
menten , welcl1e niemals fehlten, sicl1 während des Tiscl1es einzustellen. 
Diese bestund aus Walrl.hörnern, Clarinetten, Hoboen und Bassons". 

Siebzehn Jahre vor ihrer Einführung in das Wiener Ordlester war die Klarinette 
also schon bei den Wiener Gassenmusikanten beheimatet, und Fr. Chr. Nicolai 23 

berichtet 1781, daß die Wiener Militärmusik mit 2 Schalmeien, 2 Klarinetten, 
2 Waldhörnern, einer Trompete und einer großen Trommel besetzt gewesen sei. 
Qualemberg (t 1788), einer der frühesten Mannheimer Klarinettisten, erhielt nach 

l!l Vgl aud1 J. G . Prodhomm e , Notes d'archives concernant l 'emploi des clarincttes en 1763 in : Bulletin ,le 
la Soci Cte fran~aise de Musi cologie , 3. Jg ., 1919 , Nr. 4 {April) . 
2':! L. Ritter v . Köche!. Die kaiserliche Hofmusikkapelle in Wien von H43 bis 1867, Wien 1869, S. 26 . 
2;1 Beschreibung einer Reise im Jahre 1781. 
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Lipowsky 24 seine Ausbildung als Klarinettist in Wien, es muß hier also schon in 
sehr früher Zeit die Möglichkeit dazu bestanden haben. Kolneders Argument 25, das 
Chalumeau in Glucks „Orfeo" (1761) sei deswegen nicht als Klarinette aufzufassen, 
weil diese erst 1782 (?) in das Wiener Orchester eingeführt worden sei, ist daher 
wenig überzeugend. Hermann Aberts Erklärung, daß es sich hier um eine 
Schalmey, den Vorläufer der Oboe, handele, weil Gluck in Paris diese Partie mit 
einer Oboe besetzte, ist einleuchtender 26. 

Die unterschiedslose Anwendung der Bezeichnungen „ C/,,a/umeau" , ,. Clarino" und 
,. C/arinetto" für ein und dasselbe Instrument in der Zeit vor 1750 ist nicht bezeugt. 
Gestützt wurde diese Vermutung bisher lediglich dadurch, daß für die Frühzeit der 
Nachweis entsprechender Klarinetten-Kompositionen fehlte. Bedenkt man aber, daß 
z.B. die Sinfonien von Schencker und Ruggi sämtlich verschollen sind, so nimmt das 
Fehlen von Kompositionen aus einer noch weiter zurückliegenden Zeit nicht weiter 
wunder. Auch die bei Roger et Le Cene erwähnten Airs von J. Ph. Dreux wurden, wie 
erwähnt, bislang nicht aufgefunden. Es ist zwar mit Sicherheit zu vermuten, daß die 
Klarinettenspieler der Frühzeit auch andere Partien- beispielsweise Oboenpartien -
übernommen haben, auf Grund dieser Praxis jedoch auch eine Übertragung des In-
strumentennamens annehmen zu wollen, besteht kein Anlaß. Burney berichtet 1770 
über das Brüsseler Opernorchester, daß der erste Klarinettist die „Hoboparthie 
b/ie~ .. ." 27 , und Backofen 28 erwähnt noch 1824 (1), daß die Franzosen "bei Sin-
fonien und Concerten, wem1 nid1t besonders Clarinetten dazu gesetzt sind, die 
Hoboenparthien gern durd1 sie besetzen ". Schon in den bei Roger et Le Cene er-
schienenen Duetten ist die Art der Ausführung freigestellt; trotzdem werden in der 
Überschrift Trompete, Klarinette und Chalumeau eindeutig unterschieden. Wenn 
noch Lebermann 29 glaubt, die Bezeichnung „Klarinette" sei erst im zweiten Drittel 
des 18. Jahrhunderts aufgekommen, so ist das schon durch die Forschungen Rudolf 
Wagners und den Roger-Katalog widerlegt. Es darf mit Recht angenommen werden, 
daß es Denner selbst gewesen ist, der dem Instrument den Namen Klarinette ge-
geben hat, wahrscheinlich deswegen, weil er einen Ersatz für die schwer spielbare 
Clarintrompete schaffen wollte, wie ja etymologisch deutlich wird. Wenn von der 
Klarinette auch hie und da der Clarinpart übernommen wurde, so läßt sich, wie 
gesagt, daraus nicht ableiten, daß die mit „C/arinetto" signierten Instrumental-
partien als Clarino-, also Trompetenstimmen aufzufassen sind, wie Mennicke be-
hauptet 30• 

Adam Carse bezeichnet in seinem 193 8 erschienenen Buch „ Wind instruitients and 
inventors" das Chalumeau als das Irrlicht unter den Blasinstrumenten. Tatsächlich 
ist die Chalumeaufrage bis heute unbeantwortet geblieben, obgleich ihre Klärung für 
die Klarinettenforschung ein Hauptproblem darstellt, da die restlose Aufhellung der 
Frühgeschichte der Klarinette mit der Lösung des Chalumeauproblems auf das 
engste verknüpft ist. Die einzelnen instrumentenkundlichen Beziehungen zwischen 

!1 a. a. 0 . 
2J a. a. 0. 
26 Vgl. das Vorwort zu DTö. XXI. Jg. 
27 Tagebuch, II, 22 . 
28 Anweisung zur Clarinette (Vorwort), Leipzig (2/1824). 
!9 a. a . 0 . 
IU Hasse und die Gebrüder Graun, Leipzig 1906, S. 278 f. 
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Chalumeau und Klarinette sind allgemein bekannt und können hier übergangen 
werden 31 • Da sich kein Originalinstrument erhalten hat, hält es schwer, über die 
Verwendung des Chalumeaus zu referieren. Obwohl sich in der Literatur häufig 
die Behauptung findet, das Chalumeau (als Vorläufer der Klarinette) sei schon im 
17. Jahrhundert bekannt gewesen und u. a. von Mersenne beschrieben worden, muß 
mit Nachdruck festgestellt werden, daß Mersenne unter dem Namen „ Chalumeau" 
die Dudelsackpfeife beschreibt, das Chalumeau mit zylindrischer Bohrung und ein-
fachem Rohrblatt jedoch nicht erwähnt. Bezeichnenderweise ist auch keine Kom-
position vor 1700 bekannt, in der das Chalumeau verlangt würde. Erst im 18. Jahr-
hundert taucht der Name in den Partituren auf, u. a. bei M. A. Ziani (1704), Bonon-
cini (1707), A. Ariosti, R. Keiser, J. Ph. Dreux, Chr. Graupner, J. A. Hasse, G. Ph. 
Telemann u. a. 
Die erste Beschreibung des Chalumeau findet sich bei J. G. Walther, dann bei 
Majer 32 und Eisei 33• Walther vereinigt in seinem Lexikon unter diesem Begriff 
nicht weniger als vier verschiedene Instrumente: a) die Schäferpfeife, b) die Dudel-
sackpfeife, c) ein Blasinstrument mit 7 Löchern, Tonumfang f-a", und d) ein Blas-
instrument wie unter c), jedoch zusätzlich mit Daumenloch und 2 Klappen versehen, 
Tonumfang f'-a" (b", 11'' . c"'). Von diesen sind lediglich die unter c) und d) an-
geführten als Instrumente mit einfachem Rohrblatt aufzufassen. Kompliziert wird 
das Problem vor allem durch die scheinbare Identität des unter d) genannten In-
struments mit der Dennerklarinette. Durch Majer wissen wir, daß das Chalumeau 
in Familien gebaut wurde, wobei er uns außerdem noch einen bislang nicht beachte-
ten Hinweis gibt: § s 
.Man hat sonst Diskant, Alt- oder Quart-Chalumeaux, wie auch Tenor- und Bass-Chalu-
meaux, theils mit dem Französischen, theils mit Teutsdiem Ton, und sind absonderlich 
ratione des schwehren Ansatzes sehr hart zu blasen, die Application darauf correspondiret 
meistens mit denen Flöthen ; Allein deren Ambitus erstrecket sich nicht viel über eine Octav . 
Wird deshalben vor unnötl1ig erachtet, weitläufiger hievon zu melden, zumalen, wann man 
eine Flöthen blasen ka11, wird man auch hier praesta11da praestiren können ." 

Bemerkenswert ist nach dem Gesagten die Anordnung der Instrumente, die Majer 
in seiner Lehrschrift vornimmt: Das Chalumeau erscheint seiner identischen Appli-
katur wegen neben der Flöte, dürfte demnach also in der Praxis kaum über-
blasen worden sein, da man ein Oktavieren dieses Instruments nicht annehmen 
kann; hingegen ist die Klarinette, wohl aus klangästhetischen Rücksichten, neben 
die Trompete gestellt, woraus ersichtlich ist, daß eine terminologische Gleich-
setzung von Chalumeau und Klarinette in der damaligen Zeit nicht Brauch war. 
Hans Engels 34 Auffassung, Telemanns Chalumeaukonzerte stellten in Wahrheit 
die frühesten Klarinettenkonzerte dar, wird man sich daher schwerlich anschließen 
können. Die Zweifel an Engels These werden noch verstärkt durch die Feststellung, 
daß die Konzerte 1761 - also noch zu Telemanns Lebzeiten - im Breitkopfsehen 
Katalog 35 unter der Rubrik „XXI Die Chalumeaux, oder ScJ.rnlmey" geführt werden. 
31 Vgl. Oskar Kroll , Das Chalumeau, ZfMw, 15 . Jg., S. 374. 
3~ a . a. 0 . 
33 a. a. 0 . - Bonanni erwähnt ebenfall s das Chalumeau in seinem „Gabinetto armonico• (1722) in dem 
Artikel über die Oboe, versteht darunter aber wahrscheinlich die Schalmey . 
:i4 Das Instrumentalkonzert, Leipzi g 1932, S. 5'64. 
3.'i Verzeidrnis musikalischer Wer~e welche nidit durch den Druck bekannt gemacht worden . ., Erste 
Au,gabe, Leipzig, Michaeimesse 1761 . 
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Mit Sicherheit darf man daher annehmen, daß Telemann seine Chalumeau-
konzerte von einem Doppelrohrblattinstrument ausgeführt wissen wollte. 
Die einzigen Abbildungen des Chalumeau sind uns im 1S. Jahrhundert durch 
Diderot (Encylopedie) und Reynvaan 36 erhalten, und auffallenderweise werden hier 
lediglich Diskant-Chalumeaux dargestellt, während auf das Tenor- oder Baß-
Chalumeau überhaupt nicht Bezug genommen wird. Tatsächlich aber existieren u. a. 
von Graupner Kompositionen, in denen diese herangezogen werden: 
Beisp. 1 
OUVERTURE a 3 CHALUMEAUX 
T12 

A 

.., - - - -

- -·-- - ..... 

DI GRAUPNER 
T16 

" 

" 

etz:. 
" 

etr. 

Schon Mattheson betont in seinem „Neu eröffneten Ordiester" (1713) den un-
angenehmen Klang des Chalumeau, ebenso wird auch in der „Encyclopedie" (175 3) 
der Ton als „desagreable et sauvage" bezeichnet und erwähnt, daß das Instrument 
in Frankreich nicht mehr in Gebrauch sei. 
Die unterschiedliche Spielpraxis der Klarinette vor 1750 ist zweifellos eine Haupt-
quelle der sich widersprechenden zeitgenössischen Aussagen. Die frühen Klarinetten-
kompositionen waren zumeist für einen bestimmten Spieler gedacht und seinen 
speziellen Fähigkeiten, die recht unterschiedlich gewesen sein mögen, angepaßt. 
Häufig genug mag sich dieser seine Kompositionen sogar selbst geschrieben haben, 
wie wir aus späteren Beispielen wissen. ValentinRoeser, der den ersten Klarinetten-
traktat verfaßte und auch für das Instrument komponierte, war Klarinettist in der 
Kapelle des Prinzen von Monaco, und Gaspard Procksch, von dem in den 1760er 
Jahren zahlreiche, heute verschollene, Kompositionen erschienen, fungierte als 
,.Primo Clarinetto (sie) della Musica di S. A. S. il Principe di Conti ". 
Daß es in der Frühzeit der Klarinette keine einheitliche Spielpraxis gegeben hat, 
geht aus den unterschiedlichen Griffanweisungen bei Majer und Eisei hervor. Sicher-
lich haben beide Theoretiker ihre Kenntnisse über Griffe und Tonumfang der 
Klarinette von ihnen bekannten Musikern gewonnen. Beider Angaben beziehen sich 
noch auf die zweiklappige Dennerklarinette, die offenbar bis um die Jahrhundert-
mitte der allgemein gebräuchliche Typ gewesen ist. Bei Weigl (1740) und in der 
Lutlierie der Diderotschen Enzyklopädie (1767) wird die Klarinette mit 2 Klappen 
dargestellt, auch die beiden 1765 entstandenen Klarinettenkonzerte von Franz-
Xaver Pokorny, auf die weiter unten noch eingegangen wird, weisen als tiefsten 
Ton lediglich das f auf, was allerdings nicht unbedingt als Beweis für die Verwen-
dung eines Zweiklappen-Instruments gewertet werden darf, da das tiefe e bei den 
frühen Instrumenten klanglich noch wenig brauchbar war. Roeser (1764) kennt 

3~ Musi jkaal Konst-Woordenboek, Amsterdam 179S , 
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schon die 4-Klappen-Klarinette und sagt von den beiden Langstielklappen: ,.Ces 
deux Clefs ont ete adjoutees il n'y a pas longtemps!" Wenn daher Curt Sachs 37 be-
hauptet, ein Sohn Denners habe schon um 1720 die h-Langstielklappe konstruiert 
und somit auch das kleine e gewonnen, so stützt er sich dabei offensichtlich nur 
auf lexikalische Außerungen des 19. Jahrhunderts. Ein stichhaltiger Beweis für diese 
Behauptung ist jedenfalls bisher nicht erbracht worden. 
Die Grifftabellen Majers und Eiseis differieren jedoch nicht nur hinsichtlich 
des Tonumfangs, sondern weichen auch in bezug auf die einzelnen Griffe von-
einander ab (vgl. Tabelle S. 280): 
Eisei gibt für a' und b' beide Male denselben Griff an ; beide Töne wurden also nur 
durch unterschiedliche Lippenstellung gebildet. Daß es sich hierbei nicht um einen 
Druckfehler in der Tabelle handelt - es sind in der Tat einige nachzuweisen -, 
wird durch den beigefügten Text bezeugt. Majer hingegen bezeichnet jeden der 
beiden Töne mit einem eigenen Griff, und zwar sind seine beiden Griffstellungen 
in Eiseis Tabelle nicht enthalten. Merkwürdigerweise stimmen die Tabellen bis zum 
f (abgesehen von zwei kleinen Abweichungen) überein, während von diesem Ton 
an nicht ein einziger Griff mehr korrespondiert. Die Griffanordnungen Majers für 
die Töne fis ', g' , a' und b' erscheinen in der Eiselschen Tabelle überhaupt nicht, 
während umgekehrt in Majers Tabelle die Griffbezeichnungen Eiseis für die frag-
lichen Töne nicht angegeben sind. Lediglich Majers Griff für g' entspricht in der 
Tabelle dem f bei Eisei, wobei jedoch aus dem Text hervorgeht, daß Eiseis Tabelle 
hier einen Druckfehler aufweist, dieser Griff also ebenfalls nicht verwendet wird. 
(In der unten wiedergegebenen Tabelle ist der Griff korrigiert.) Vom h' an ver-
schieben sich die Griffe in Eiseis Tabelle um einen halben bzw. ganzen Ton bis zu 
einer kleinen Terz, d. h. Majers Griff für h' entspricht dem Griff für das c" bei 
Eisei. In der folgenden Übersicht werden die durch gleiche Griffanordnung gebilde-
ten Töne der beiden Tabellen gegenübergestellt : 

d". 
dis" 
e" . 
f" . 
fis" 
g" . 
gis" 
a" . 

Majer (1732) 

griffidentisch mit 

Eisei (1738) 

. c" 

. d" 
dis" 
e" 
f" 

. fis" 
g" 

. a" 

. b" 

. h" 
c"' 

Der Griff, durch den das Instrument völlig ungedeckt ist, fehlt bei Eisei, während 
Majer auf diese Weise das b' gewinnt. Die in beiden Tabellen autonomen Griffe 
liegen verständlicherweise im Übergangsregister, also dort, wo am ehesten Unrein-
heiten in der Intonation zu erwarten sind. 

3·, Rea ll exikon ., Berlin 1913 . 
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Beisp. 2 
VERGLEICH DER GRIFFTABELLEN VON MAJER (M) UND EISEL (E) 
• = gedecktes Loch O = offenes Loch 

MEUEMFMF:MFMFMf:'LIF MF MF MJ= ME ME 
Ducd.ezkl.appe 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 

•1• -1- •1• •1- •I• •I• .,. •I• •I• •1• ele • 1• •1• 
D a.wnen.1.-0d,., 1 1 1 1 1 .1. 1 1 ·l· 1 •l• 1 •!• ·1· -,- .,. ·,- •1• 1 

.,. •1• •1• •1• 
11- Klappe 1 1 • 1. 1 1 1 .1. •l• .1 • .1. •l• .1. 1 

•1• -1- 1 •1- .,. •1• 1 1 1 1 
.,. 

Ü.. .leiiJefüt9er 1 _I_ • 1. -:- -:• .1. • 1 • 1 .1. 1 .1 • .1. 1 • • · 1• •1• 010 1 1 1 1 1 1 1 1 
k. M ~er .1. _1_ •l• • 1_ 1 1 .1. .1. ·1· 1 1 olo 1 • 

1 1 1 •1• ·~. 1 1 •1• 010 1 •1 

U. R~fuuJer .:. 1 1 ·1- .1. .1. .1. 1 o 1o 1 .1. olo 1 -,- •1• 1 1 1 .,. 1 010 1 1 010 

~ -ZeUJ~U 
1 -'- .1 • • 1_ .1. ·i· ol • 1 .1. o 1o o 1o o 1o o 1o •1• 1 1 1 1 1 010 1 1 1 1 1 

re. M iue~er .1. 1 .:. .1_ 1 1 1 1 o 1o 1 1 olo o:o 
1 -1- 1 •1• 010 •10 010 1 010 010 

1 

re. RU1.9fuu.w .1. 1 1 1 o:o 
1 1 1 1 o 1o 1 o!o 1 

1 -,- •1• 01- •1• •10 010 010 1 o,o 010 

re. Kleinfü-t9er 1 1 o 1o 1 o :o o 1o 1 1 1 1 o:o 1 0 10 •1• -,- 1 •1- 1 010 010 010 010 o,o 
1 

A 

..,~ p ~# pr q.- ... lt- - 11• 

MF MfME 
1 1 

•1• •1• - ' o 
1 

1 1 1 
•1• •,o -,o 

01. o:• 
1 

1 -,• 
1 1 1 

•10 010 _ ,o 

1 1 1 
•10 •1• - ,· 

1 1 1 
010 o,o -,o 

o:o o:o -:0 
1 1 -:0 o,o 010 

1 1 1 o ,o 0 10 -,o 
1 1 1 o,o o,o -,o 

. 

MEMEME MEMEME MEMEMEMEME MEMEMEMEME 
Ducd.ezklappe .10 o 1o ol_ o 1o 01_ + o 1o o 1o olo o 1o o;o o 1o o1o 1 1 1 

1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 -10 -10 -10 

l)au.mmloch o 1o olo .1_ 1 .1_ .1. .1. •:• •'• 1 .1. -:• •'• -'• _1. 1 
1 1 1 •1• 1 1 1 1 • 1• 1 1 1 1 -,• 

a..- K 1..a.ppe 1 1 •:- ·l· -:- .,. .1. 1 ·:• . 1. .1. ·'• . 1. -:• 1 1 
010 010 1 •1• 1 1 1 1 -1• - 1• 

Li. z.ei.tJefin.9er 0 10 1 .1_ 1 1 .1. .1. . 1. •:• . 1. 1 •'• o le 1 1 _ 10 o ,o •1• •1- •1• -• -1• 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 

Li.. M urel.fu-tger ol• ol• .1_ 1 .1_ 1 1 •'• .:. . 1. ol• ole •'• _lo _lo 1 
1 1 • 1• 1 • 1• •1• 1 1 1 1 1 1 1 - ,• 

U . RLtUJfiruJer o 1o 0 10 1 .1. .1_ .1. • 1. •'• .1 • o'• .1. 0 10 0:0 
1 _lo -'o •1- -· 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 

re.Z.ei.gefi.nger o 1o o 1 o 1 . 1. •1- . ;. •i• ol• 0 1. olo o 1o o ' • o;o -'o -:0 _10 
1 1 •1- 1 1 ' 1 1 1 1 1 1 

re . Miml.fut.9er 1 1 .1_ 1 .1_ 1 o:. 1 olo 1 
o:o o 1o 1 1 1 _lo 010 o ,o •1• .,. • 1• 01• 010 -,o - 0 1 1 1 1 1 1 

re. Rlfl9fuuJer 0:0 o;o .1 • 1. 1 1 .10 e 1o 01 • 01. 1 9:0 o1o 1 _lo 01- o,. o,o - 10 -10 1- 1 1 1 1 1 1 1 

re. Klwiftl'l'.3er 1 o1o 1 ole _1_ 1 1 1 
0 :0 

1 1 
0:0 

1 1 - :o 1 
0 0 •,- o,o 01• o,o 010 o,o o,o - ,o -10 

1 1 1 1 

A a - 1 .. _ -li>a u~ .. 
Verglichen mit Majer, entsprechen die Eiseisehen Griffe schon weit eher der moder-
nen Praxis. Wenn Majer das h' durch völlig gedecktes Instrument bei geöffneter 
Duodezklappe erhalten will, so überrascht das zunächst. Nach moderner Auffassung 
müßte dieser Griff, der demjenigen des kleinen f bei geschlossener Duodezklappe 
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entspricht, bei einem in die Duodezime überblasenden Instrument von rechtswegen 
das c" hervorbringen, wie es bei Eisei auch entsprechend bezeichnet ist. Mit einem 
bloßen Irrtum Majers ist diese Abweichung nicht erklärt. Bedenkt man, daß Majer 
noch keine Vergleichstabellen zur Verfügung hatte - im Gegensatz zu Eisei, der die 
Majersche Anweisung benutzen konnte und sicher auch benutzt hat -, daß er also 
zum ersten Mal, gewissermaßen aus der sich allmählich erst bildenden Praxis heraus 
eine Grifftabelle geschaffen hat, so sind gewisse Eigenheiten nicht verwunderlich, 
sondern müssen geradezu erwartet werden. 
Die erheblichen Abweichungen beider Tabellen untereinander erforderten ein Nach-
prüfen der Griffangaben auf einem Originalinstrument. Zum Versuch diente die 
2-Klappen-Klarinette in (-Stimmung von 1. Denner (wahrscheinlich einem Sohn 
J. Chr. Denners) des Instituts für Musikforschung Berlin 38• Es muß dabei von vorn-
herein betont werden, daß dieses Instrument in sich unrein ist, die beim Spiel ge-
wonnenen Erkenntnisse folglich mit Vorbehalt aufgefaßt werden müssen. 
Grundsätzlich wäre zu sagen, daß der etwas näselnde Ton dieser Dennerklarinette 
namentlich im Chalumeauregister stark an die Oboe erinnert, im Mittelregister 
durchaus Klarinettenfärbung erhält und im hohen Register tatsächlich dem Clarino-
klang nahekommt. Wenn die frühen Schriftzeugnisse übereinstimmend den trom-
petenähnlichen Charakter des Klarinettenklangs betonen, so wahrscheinlich des-
wegen, weil das Instrument zunächst vornehmlich in den höheren Lagen (c" bis g'") 
verwendet wurde, wofür auch die weiter unten erwähnten Klarinettenkonzerte von 
J. M. Molter ein Beleg sind. Ein Grund hierfür mag die ausgeglichenere Klangskala 
der hohen Lage bei den frühen Instrumenten gewesen sein. Die Nachprüfung der 
abweichenden Griffe bei Majer und Eisei ergab an Hand der Berliner Denner-
klarinette folgende Ergebnisse: 

gis -Griff bei Majer unbrauchbar 
cis' -Griff bei Majer und Eisei unreines d' 
dis' -Griff bei Majer und Eisel unreines e' 
f' -Griff bei Majer und Eisel fis' , bei veränderter Lippenstellung f' 
fis' -Griff bei Majer unreines gis' 
fis' -Griff bei Eisei unbrauchbar 
g' -Griff bei Majer unsauber, gut korrigierbar 
g' -Griff bei Eisei brauchbar 
gis'-Griff bei Eisei brauchbar 
c,' -Griff bei Eisel ergab unsauberes b'; schwer korrigierbar 
c,' -Griff bei Majer brauchbar 
b' -Griff bei Majer brauchbar 
b' -Griff bei Eisei unsauberes b', gut korrigierbar 
h' -Griff bei Majer unsauberes h', sehr beweglicher Ton, der sich nach f,i' wie auch nadi 

c" korrigieren läßt 
c" -Griff bei Eisel entsprechend wie h' bei Majer 
cls"-Griff bei Majer unreines d", leid1ter zum e" als zum d" korrigierbar 

Vom d" an entsprachen die Klangwerte der Berliner Dennerklarinette einwandfrei 
den Griffen der Eiseisehen Tabelle. Die Griffbezeichnung Majers für das a" ergab, 

38 Herrn Dr. Alfred Berner. der für die Restaurierung des Instruments Sorge getragen hat, sei an di eser 
Stelle herzlidi gedankt. 
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entsprechend der Angabe Eiseis, unzweideutig das c"'. Die Frage, inwieweit man 
Majer bezüglich des mittleren und hohen Registers einen Irrtum unterstellen darf. 
ist schwer zu beantworten. Wichtig ist vor allem, daß die zweiklappige Dennerklari-
nette von g' bis c" eine brauchbare chromatische, wenn auch sehr bewegliche, Skala 
bietet. Wenn daher Roeser mitteilt, man habe auf der zweiklappigen Klarinette 
weder das „Si nature/" (/.-i') noch das .Ut #" (cis") bilden können, so zeugt das 
davon, in wie hohem Maße die Tongebung auf diesen technisch noch wenig durch-
gebildeteten Instrumenten in engstem Zusammenhang mit den individuellen Fähig-
keiten der einzelnen Spieler und den jeweiligen Ansprüchen nach Tonreinheit zu 
sehen ist. Graupners Forderung des /.-z' für das Chalumeau gewinnt unter diesem 
Gesichtswinkel besondere Bedeutung (s. Beispiel 1). Roesers und Francoeurs Ein-
wendungen 39 gegen den Gebrauch der .doubles crodies" mögen ihre Ursache nicht 
allein in der durch die damalige Ansatztechnik bedingten Zungenstellung gehabt 
haben, sondern auch in der beständig erforderlichen Labialkorrektur begründet 
gewesen sein. Sicherlich haben die Spieler des 18. Jahrhunderts die Kunst des 
Treibens und Fallenlassens eines Tones in unvorstellbarer Vollkommenheit be-
herrscht. Hinzu kommt, daß der Wunsch nach einer ausgeglichenen Tonskala dem 
frühen 18. Jahrhundert fremd gewesen ist 46• 

Das Mundstück der Berliner Dennerklarinette ist, dem damaligen Handwerksbrauch 
entsprechend, mit der Birne zusammen aus einem Stück gedreht und weist nicht die 
geringsten Kerbspuren durch die oberen Schneidezähne auf. wie sie bei einem Holz-
mundstück in neuerer Zeit untrüglich vorhanden sind, ein Beweis dafür, daß dieses 
Mundstück niemals in der Art der neueren Ansatztechnik 41 gebraucht wurde. Wir 
haben es demnach mit einer Originalbahn Denners oder wenigstens einer Mund-
stückbahn des 18. Jahrhunderts zu tun. Aus der Beschaffenheit der Mundstückbahn 
lassen sich wichtige Rückschlüsse auf die Spielpraxis eines Blasinstruments gewin-
nen, und es ist aufschlußreich, daß die Berliner Dennerklarinette bei einer Bahn-
länge von 20,5 mm einen Neigungswinkel von 6° aufweist, während der Neigungs-
winkel eines modernen Konzertmundstücks bei einer Bahnlänge von etwa 33 ,0mm 
nur 2° beträgt. Nach heutigem Sprachgebrauch würde man die Bahn der Denner-
klarinette als sehr kurz und abstehend (weit) bezeichnen, und es kann mit Sicher-
heit angenommen werden, daß die Klarinettisten des 18. Jahrhunderts hierfür sehr 
weiche (leichte) Rohrblätter verwendet haben. Damit aber sind sämtliche Voraus-
setzungen geschaffen für eine individuelle Tongestaltung: Treiben und Fallenlassen 
des Tones, Schleifen und Glissando. Ein Mundstück wie das der Berliner Denner-
klarinette fordert zu einer unpräzisen Tongebung geradezu heraus, und es wäre 
für die Klarinettenforschung gewiß eine lohnende Aufgabe, eine Messung sämt-
licher zur Verfügung stehenden Mundstückbahnen des 18. Jahrhunderts vor-
zunehmen. 
Vergleicht man die literarischen Äußerungen über den Charakter des Klarinetten-
klangs, so ergibt sich eine auffallende Divergenz. Während z.B. die Trompete durch 
die Jahrhunderte gleichbleibend als ein helles, heroisches Instrument bezeichnet wird, 
wandelt sich das Urteil über den Klarinettenklang recht erheblich. Walther (1732), 

39 s . unten. 
40 Vgl. hierzu die treffenden Bemerkungen von H.-P. Schmitz in dem Artikel .Flöteninstrumente" in MGG, IV 
41 s. unten . 



|00000307||

Heinz Becker : Zur G e schichte der Klarinette 283 

Majer (1732) und Eisei (173 8) beschreiben ihn als dem der Trompete sehr ähnlich. 
Selbst noch Johann Ernst Altenburg (1791) 42 spricht von dem schneidenden und 
durchdringenden Klang des Instruments und fügt hinzu, daß es sich „ weit besser 
in der Feme als in der Nähe" ausnehme. Zu berücksichtigen ist allerdings, daß 
man hier wahrscheinlich nicht die Klarinette schlechthin, sondern speziell die 
D-Klarinette gemeint hat. Roeser 43 und Francoeur 44 weisen um 1765 schon auf 
den kantablen Klang der Klarinette hin, von dem Gretry 45 sagt, daß er fähig sei, 
den Schmerz auszudrücken. Wenn die Klarinette lustige Weisen vortrage, so meint 
Gretry, mische sich diesen eine gewisse Trauer bei, und wenn man in einem Ge-
fängnis tanze, so wünsche er, daß es nach dem Klange der Klarinette geschehe. Erst 
gegen Ende des 18. Jahrhunderts werden dem Klarinettenklang im allgemeinen 
Lieblichkeit und Klangschönheit nachgesagt. Johann Friedrich Reichardt rühmt 1796 
in seinem „Musicalisd1en Almanacl-t " , daß der böhmische Klarinettist Joseph 
Beer (1744-1811) ,, sei11em vo11 Natur rauhe11, scl-treie11de11 I11strume11te zuerst de11 
ltohe11 Grad vo11 A1111ehmlicl-tkeit und Braucl-tbarkeit für Orcl-tester und Konzert" 
gegeben habe. 1790 bekennt der Reichsfreiherr von Boecklin 46, seine Empfindungen 
würden beim Hören von „Klari11etten u11d Hörnern zur Freude" angeregt, im Ge-
gensatz zu Oboe und Fagott, deren Klang ihn traurig stimme, und J. Chr. Fr. D. 
Schubart definiert 1806 in seinen „Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst" den Kla-
rinettenklang als „ in Liebe zerflossenes Gefühl", wie dieser überhaupt von den Ro-
mantikern übereinstimmend als „voll, weicl-t " (Fetis), ,. träumeriscl-t" (Berlioz), ,. sa11ft, 
aber dabei docl-t voll , wollig und ru11d" (Wilhelm Schneider, 1834) empfunden wurde. 
Schon 1805 gesteht der große Klarinettist Xaver Lefevre der Klarinette zu, über-
haupt jeden Charakter ausdrücken zu können. Tatsächlich ist die Klarinette inner-
halb eines Jahrhunderts von einem wenig gebrauchten, dem barocken Klangwol-
len noch nahestehenden Instrument zum Symbol romantischen Empfindens aufge-
stiegen. Mit dem Wandel des Klarinettenklangs vollzog sich auch eine Veränderung 
der Blastechnik, die durchaus als dessen Ursache auffaßbar ist oder zumindest das 
neue Klangstreben begünstigte und beschleunigte. 
Im Klarinettenspiel werden grundsätzlich zwei Anblasarten unterschieden, das 
.Übersicl-tblase11" und das .U11tersicl-tblasen" . Bei der ersten Ansatzart wird das 
Rohrblatt zur Oberlippe gewendet und beim Blasen mit den oberen Schneidezähnen 
berührt, beim Untersichblasen liegt das Rohrblatt auf der über die unteren Schneide-
zähne hinübergezogenen Unterlippe. Im 18. Jahrhundert war ausschließlich das 
Übersichblasen gebräuchlich, während das 19. Jahrhundert in zunehmendem Maße 
das Untersichblasen, die heute übliche Anblastechnik, kultivierte. J. G. H. Backofen 
kritisiert in seiner „Anweisung zur Clari 11ette" (Leipzig 2/ 1824), daß noch zu seiner 
Zeit etwa die Hälfte aller Spieler nach alter Manier blase. 

4!! Versuch einer Anl eitung zur heroi sdi• musi kal ischen Trompeter• und Pau kerkunst , Hall e 179 1, S. 11. 
43 a. a. 0 . § 14 ,,. La Reg le la plus su re e t Ja meill eure de Composer pour Ja Cl ari nettc. c'cs t d'av.:,ir 
pour but un Chant agrC3ble et na ture!. d'ev itcr les grands sau ts et les Traits trop Chrom3ti ques. Enfi n de 
suivre la rl?g le gCnCral c qui dit : qu 'il fo. ut composer ou Chanler pour le Coeur et l 'oreille. il fa ut toucher 
et ne pas lt tonner ... 
41 Louis Joseph Francoe ur Oe neve u) . Di apason general ., Pa ri s 1772 , (Cl nrinettc, p. 22) .... .11 faut 
avcir soin de ne donner aux Clarinettes qu e des cha nts simples et naifs „ 
45 MJmoircs ou Essays sur la musique, Pa ris o . J., Bd. 1. S. 231 f. 
46 F. F. S. A . von Boeckl in , Bey irä ge zur Geschi chte der Musik besonders in Deutschland nebst fre ymüti gen 
Anmerkungen über die Kunst, Freiburg i. Br. , 1790. 
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Die Theoretiker des 18. Jahrhunderts kannten offensichtlich nur die Ansatzart des 
Obersichblasens, da das Problem des Ansatzes bei ihnen niemals diskutiert wird. 
Aus den Abbildungen bei Majer und Weigl ist nichts zu entnehmen, ebensowenig 
bietet auch Diderots Enzyklopädie (Lutherie, 1765) einen Anhaltspunkt. In den 
Lehrschriften von Lefevre und Backofen hingegen finden sich bildliche Darstellun-
gen, die das Übersichblasen erkennen lassen, obgleich Backofen sd10n das Unter-
sichblasen lehrt. Joseph Fröhlich setzt sich 1810 in seinem Lehrwerk „Vollständige, 
Theoretisch-pracktische Musikschule" (Bonn 1810) eingehend mit den Vor- und 
Nachteilen der beiden Ansatzarten auseinander, wobei er mit etwas fragwürdigen 
Argumenten für die konservative Art des Übersichblasens eintritt. Nad1 seiner An-
sicht hat der Spieler beim Untersichblasen zwar den Vorteil der besseren Artiku-
lation, da er den Zungenstoß bei schnellen Passagen anwenden kann, aber den 
Nachteil, .,daß er nicht so geschwind mit einer solchen Gleichheit . . . Höhe und 
Tiefe wechseln kann . .. " Wie Fröhlich weiter ausführt, läßt sich beim Übersieh-
blasen „die Zunge nicht so genau und sicher anwenden, es entsteht auch durch ihre 
Anwendung im Blasen ein Pfeifen der Luft, der Ton kann nicht gehörig gebildet 
werden, und er erhält das Klangvolle nicht. Unterdessen ist ihre Anwendung auch 
nicht nothwendig, und diejenigen, welche glauben , daß ohne dem Zungenstoße kein 
lebendiger, energischer, mannigfaltiger Vortrag Statt finden könne, irren um so 
mehr, als sie das einzige Ziel aller Instrumentalisten, besonders des Clarinettisten, 
dem Sänger gleich zu kommen, zu mißkennen scheinen (auf Lefevres gegenteilige 
Ansicht gemünzt). Wenn daher dieser auch nicht alle Arten des Stoßens heraus-
bringt, wie jener, so hat er doch mehr wahre Grundlagen zu einem festen, vollen 
Tone, er kann mehr nach der richtigen Singmethode vortragen, seine Art zu schat-
tieren, alle Nuancen im Ausdruck zu geben , welche er vermöge seines Ansatzes 
ganz in seiner Gewalt hat, ist weit einfacher, mehr wahr . . . Deswegen ist auch 
hauptsächlich seine Art der Artikulation keine andere, als die des Sängers, dal1er 
der große Vorzug dieses Instrumentes; und jeder gute Clarinettist (wenn er ober 
sich bläst) muß, wie jeder gute Sänger, die Zunge liegen lassen ( der Clarinettist 
unter dem Kopfe [ =Mundstück)) und muß das Wesentliche seines Vortrages, wie 
jener durch die Brust geben". 
Abgesehen davon, daß Fröhlich sich selbst widerspricht, wenn er einmal zugesteht, 
daß beim Obersichblasen der Ton nicht gehörig gebildet werden könne und auch 
nicht das Klangvolle erhalte, zum anderen aber behauptet, auf diese Weise könne 
der Spieler besser schattieren und alle Nuancen zum Ausdruck bringen, ist leicht zu 
erkennen, daß er den Gebrauch der Zunge beim Klarinettenspiel nach den Grund-
sätzen des Sängers beurteilt und lehrt, mithin klangliche und technische Prinzipien 
durcheinanderwirft. Fröhlich stand mit seiner Ansicht im Gegensatz zu den Forde-
rungen anderer Zeitgenossen, die einhellig für das Untersichblasen eintraten. 
Zwei Gründe wurden vor allem für die neue Blastechnik geltend gemacht: die Ge-
winnung eines sanften und lieblichen Tones und die Erreichung des perlenden 
Stakkatos, beides Eigenschaften, die dem Klangideal der Romantik entsprachen. 
Das Untersichblasen brachte den beweglichen Unterkiefer zu entscheidender Funk-
tion und ermöglichte somit eine feinere Modifizierung des Tones, da die Zunge nun 
das Rohrblatt unmittelbar berührte, was bei der alten Ansatzart nicht der Fall war, 
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weshalb sich diese auch für die Bildung des schnellen Stakkatos wenig eignete. Die 
Klarinettisten gebrauchten im 18. Jahrhundert das Lungenstakkato, und folgerichtig 
empfiehlt auch Fröhlich noch als Vertreter der konservativen Blastechnik die 
Silben „ha" (Lungenstoß) für das Stakkato, während in den anderen Klari-
nettenschulen des 19. Jahrhunderts hierfür die Silben „ta" oder „ti" (Zungen-
schlag) angegeben werden. Lefevre lehnte schon 1805' das Lungenstakkato aus-
drücklich ab und forderte die Anwendung des Zungenstakkatos, da nur die Zunge 
„durch ihre Leichtigluit einen Ausdruck in die Melodie und in die Ausführung der 
Sätze" bringen könne. In der Leipziger Al/gemeinen Musikalischen Zeitung finden 
sich im Jahre 1808 die Ausführungen eines Anonymus, die hier denjenigen des 
Würzburger Universitätsmusikdirektors Fröhlich gegenübergestellt seien 47 : 

„Damit die Klarinette Liebhaberinstrument werden kann . .. gehört zuerst, daß 
man aufhört, das Blatt oben zu blasen, wie die Franzosen sogar noch in ihrer An-
weisung [bezieht sich auf die Schulen von Michel Yost und Xaver Lefevre] . Man 
verliert dann freylich jene äußerste Höhe, aber man gewinnt dagegen - ich möchte 
sagen - das ganze Instrument . Selbst die Haltung ist nach jener Weise schwieriger, 
und giebt dem Kopfe eine unangene/1me Richtung. Allein wie ist es möglich, einen 
sanften und zarten Ton zu bilden, wenn man das fiebrige Blatt mit den Zähnen 
berührt? Hierdurch muß ganz unvermeidlich ein scharfer Ton herauskommen .. . " 
Der Hinweis auf die französische Schule, wo man an der konservativen Art des 
Übersichblasens offensichtlich sehr lange festgehalten hat, gibt den Worten 
J. J. Rousseaus einen tieferen Sinn, der feststellt „en France on se plait a denaturer 
Je caractere de chaque instrument" 48• Selbst F. J. Fetis kritisiert noch 1830 die Blas-
technik der Franzosen: 
,,Les clarinettistes allemands ont une superiorite incontestable sur /es Fraw;:ais. 
Quelques-uns de ceux-ci se sont distingues par un jeu brillant, mais ils 11' ont jamais 
pu acquerir le son doux et veloute de leurs rivaux de /'Allemagne. Divers prejuges 
/es en ont empeches; par exemple, ils font consister une partie du talent a tirer de 
Jeur instrument un son puissant et volumeux; de plus, ils s' obstinent a presser 
/' anche par Ja levre superieure, au Jieu de /' appuyer sur /' inf erieure, qui est a la fois 
plus f erme et plus moelleuse" 49• 

Backofen 50 weist noch auf einen technischen Umstand hin, der zur schnellen V er-
breitung des neuen Ansatzes beigetragen haben mag. Um 1812 hatte der sehr ge-
sd1ätzte Klarinettist Iwan Müller eine neue, mit 13 Klappen versehene Klarinette 
konstruiert, die neben anderen wesentlichen Verbesserungen zwei Verbindungen 
mit der Cis- und Dis-Klappe brachte, die mit dem Daumen der rechten Hand be-
dient werden mußten. Im 18. Jahrhundert waren zum Stützen des Instruments 
beide Hände erforderlich, da der Daumenhalter erst im Laufe des 19. Jahrhunderts 
in Gebrauch kam. Für das Untersichblasen hingegen reichte z. B. die linke Hand 
zum Halten des Instruments aus - einen weiteren Stützpunkt bildete jetzt die 
Unterlippe - , während der mit altem Ansatz blasende Spieler das Instrument zu-
sätzlich durch den Daumen der rechten Hand stützen mußte, da sonst durch das 
41 AmZtg. 1808 , Sp. 369 . 
-18 Der Passus fin det sidi als Zusatz zu einer Komposition für Maultrommel. die zwischen mehrere von 
Rcusseau komponierte Klarinettenduette eingeschoben ist. 
•tß La musique mise 3 la porti?e de tout le mondc, Paris, 18 ;o. 
5? a. a . 0 . 
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Gewicht des unteren Klarinettenteiles das Rohrblatt an die Oberlippe gedrückt 
und eine Tongebung unmöglich geworden wäre. Man hatte mithin gar nicht den 
rechten Daumen frei , um die Cis-Dis-Verbindung bedienen zu können. Damit war 
der Gebrauch der sich schnell durchsetzenden Iwan-Müller-Klarinette, die wesent-
liche technische Vorteile und Erleichterungen bot, von der neuen Ansatzart ab-
hängig 51. Durch diese Überlegung wird deutlich, daß die Veränderung des Blasan-
satzes auch durch die zunehmenden technischen Anforderungen an Spieler und 
Instrument notwendig wurde. 
Damit ist eindeutig erwiesen, daß im 18. Jahrhundert die Technik des Übersichbla-
sens bevorzugt wurde, die sich namentlich in der französischen Blastradition bis weit 
in das 19. Jahrhundert hinein zu behaupten vermochte und noch heute auf dem 
Balkan sowie in Italien und Lateinamerika - hier namentlich in der Jazzpraxis -
fortlebt, während sich mit dem aufkommenden romantischen Klangideal die Kla-
rinettisten mehr und mehr der neuen Blastechnik des Untersichblasens zuwandten. 
Schwierig ist es, den Zeitpunkt für das Aufkommen der neuen B!astechnik zu be-
stimmen, da beide Anblasarten noch lange Zeit nebeneinander herliefen. Roeser 
(1764) und Francoeur (1772) diskutieren die Ansatzfrage überhaupt nicht, wobei 
aber aus einer Formulierung Roesers ersichtlich wird, daß für ihn das Übersieh-
blasen selbstverständlich gewesen ist : 
„Beaucoup de doubles Crodies da11s le Mode parallele 11e so11t poi11t e11 usage sur la 
Clari11ette, atte11du que la poitri11e doit substitHer au coup de Langue, a cause de 
la positio11 de /' A11die qui se trouve sous le Palais de la Boudie ." 
Zu berücksichtigen wäre allerdings, daß es sich sowohl bei Roeser als auch bei 
Francoeur um französische Lehranweisungen handelt. Für Deutschland fehlen 
Schriftzeugnisse ähnlicher Art aus dieser frühen Zeit, es können somit nur die Kom-
positionen selbst als Kriterien dafür herangezogen werden, wann die Klarinette 
ihren Charakter als Clarininstrument verloren hat. Nach Boese 52 galten bisher die 
um 1770 entstandenen Konzerte von Karl Stamitz als die frühesten Klarinetten-
konzerte überhaupt, und es ist festzustellen, daß hier schon sowohl der Tiefenlage 
als auch dem kantablen Charakter der Klarinette Redmung getragen wird. Selbst 
wenn die Vivaldikonzerte, die noch die Clarinmanier erkennen lassen, als Klari-
nettenkonzerte zu identifizieren wären, beträgt der zeitliche Abstand zu den 
Stamitzkonzerten noch immer rund 30 bis 3 5 Jahre, innerhalb derer sich das Instru-
ment von der Clarinpraxis emanzipieren konnte. 
Bislang blieben von der Forschung einige Klarinettenkonzerte unbeachtet , bei 
denen die technische Anlage des Soloparts wertvolle Aufschlüsse bietet und ein Be-
weis dafür ist, daß die Klarinette in ihrer Frühzeit als Ersatz für die Clarintrom-
pete gedacht war. Gemeint sind die 4 Klarinettenkonzerte des Durlacher Kapell-
meister Johann Melchior Molter (ca. 1695-1765) und 2 Konzerte des Kapellmeisters 
Franz Xaver Pokorny (1729-1794), der an den Höfen von Oettingen-Wallerstein 
und Thurn und Taxis bedienstet war 53 • Sind die Molterkonzerte noch ausschließ-

51 Auf die besonderen Umstände und Gründe, die zur Entwicklung dieses Instrumentes führten. kann hier 
nidit eingegangen werden . Das neue Instrument fand in d~r Fachwelt starke Beachtung und gab Anlaß zu 
mancherlei Polemik . - Bischoff in Darmstadt konstruierte im Ansdiluß an Müller eine Klarinette , die auch 
den übersichblasenden Spielern die Irleichterung der cis-dis-Verbindung bot. 
52 Helmut Boese, Die Clarinette als Soloinstrument in der Musik der Mannheimer Sdtule, Berlin 1940. 
53 Die Klarinettenkonzerte Molters befinden sich im Besitz der Badischen Landesbib liothek Karlsruh, 
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lieh in Clarinmanier angelegt, so wird in den Pokornykonzerten zum ersten Male 
die Tiefenlage (Chalumeau-Register) der Klarinette genutzt. Molters Konzerte 
dürften zwischen 1740 und 1750 entstanden sein, Pokornys Konzerte stammen aus 
dem Jahre 1765 (eines der Konzerte ist datiert), folglich schrumpft der Zeitraum 
für den Stilumsd1wung auf etwa 15-25 Jahre zusammen. Daß es sich bei den Molter-
konzerten tatsächlich um Klarinettenkonzerte und nicht etwa um Clarinkonzerte 
handelt, wird einmal durch die Art der Behandlung des Instruments, zum anderen 
durch die Verwendung der Klarinette in der Durlacher Hofkapelle bewiesen. Gegen 
die Auffassung als Klarinettenkonzerte könnte sprechen, daß der Solopart bei 
Unterschreitung des c" in allen Konzerten nur noch Dreiklangsthematik aufweist, 
die diatonische Melodieführung also entsprechend der Spielmöglichkeit des Clarins 
erst vom c" an einsetzt. Dennoch sind genügend Indizien vorhanden, die die Be-
stimmung der Konzerte als Klarinettenkonzerte rechtfertigen. Nicht nur sind 
sämtliche vier Soloparts eindeutig mit „Clarinetto" signiert, sondern Molter 
unterscheidet auch innerhalb seines Gesamtsdrnffens zwischen Clarino, Clari-
netto und Chalumeau. Seine Behandlung der Clarintrompete sticht unzweifel-
haft gegen die thematische Führung der Klarinette ab. Die nachstehende Tabelle 
gibt einen Überblick über den in den Molterkonzerten verwendeten Tonumfang: 
Beisp. 3 

4.Sa.tz. b.Satz 

Nr: 302 C ' - g"' (.II_ g III C. / - e IN - - -

Nr 304 II - 9"' d." - e II/ cL"- 4" C. - - -
Nr. 3H c' III , e III , e m - e C - C - - - -
Nr 337 I 91/I d.' - II/ , e „ 9 - 9 C, - - - -

gi.s' - c.'" 
cl.ari.n.O , a.' I /1 c" - a." 

c.wi..K,o 
'Nr. 317 c.orni g - 9 - a. corrt.i-

tncen.C' Cl:tUl1C 

Zum Vergleich ist ein echtes Clarinkonzert Molters (Sig. 317; vgl. auch Bsp. 4, e) 
hinzugefügt, das sich schon rein formal von den übrigen Konzerten abhebt. Als 
wichtiges Kriterium ist dabei das Schweigen der Trompete während des langsamen 
Satzes zu werten! Auch bei J. S. Bach pausiert die Trompete im langsamen Satz 
seines 2. Brandenburgischen Konzerts, und es sei hier erwähnt, daß in einem der 
vorgeblichen Klarinettenkonzerte Vivaldis das Soloinstrument im langsamen Satz 
ebenfalls nicht verwendet wird. Als Grund hierfür muß angenommen werden, daß 
der Clarintrompeter eine Ruhepause brauchte, denn mit der mangelnden Ausdrucks-
fähigkeit des Instruments hat das sicherlich nichts zu schaffen. In Molters Klari-

(Si p, n. 302, 304 , 334 , ll7), die beiden Pokornykonzerte in der Fürstl. Thurn- und Taxi s'schen Hofbibliothek 
Regensburg . Alle 6 Konzerte sind vom Ve rf. für eine Veröffentlichung im „Erbe Deutsdter Musik" vor-
gesehen . Rendall (a. a. 0.) erwähnt zwar die Moltcrkonzerte, kennt aber offensicht'kh nur zwei. Neuer-
din gs hat Arthur D. Berg die Molterkonzerte for seine Dissertation „ The history and development of the 
Clarinet as a Solo Instrument .. (angeze igt im Journal of the American Musicological Society 1954) heran-
gezogen . Diese Arbeit konnte vom Verf. noch nicht eingesehen werden. 
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nettenkonzerten hingegen wird das Soloinstrument ohne Ausnahme gefordert, 
und es erscheinen im langsamen Satz (Adagio!) sogar schon die später in der 
Romantik so beliebten Haltetöne (Vgl. Bsp. 4, d). Umfangsmäßig bleibt die Clarin-
trompete bei Molter etwa eine Oktave unter den Spitzentönen der Klarinette ; c'" 
wird vom Clarino nur ausnahmsweise erreicht. Zieht man zum Vergleich das 
2. Brandenburgische Konzert Bachs heran, so ergibt sich hier in den beiden Eck-
sätzen für die Trompete ein Tonumfang c'-d" ' bzw. c'-c" ' 54 • Dabei ist aber 
die Feststellung notwendig, daß in der Bachsehen Partitur die Spitzentöne c"' und 
d'" Ausnahme sind, während in den Molterschen Klarinettenkonzerten das Register 
über dem c" ' ständig berührt wird. Sämtliche Klarinettenkonzerte Malters sind für 
D-Klarinette geschrieben und gehen über die Möglichkeiten der Trompete weit 
hinaus. Will man die Tonhöhe nicht als absolutes Kriterium gelten lassen - Cla-
rinvirtuosen haben nachweislich das g" ' erreicht - so bezeugen doch die charakte-
ristischen Spielfiguren, daß wir es hier tatsächlich mit eigens für die Klarinette ge-
schriebenen Kompositionen zu tun haben: 
Beisp. 4 

a.) T7t Mod.emn, !~~l~~f!" ~f:. f::r,_ [Ü;r,t . ~,,. 
Nr.30~ 1Satz '¼:" t=W7 t.LH • .LL I iL [ 18 -= <lt I Ci# r r t 

Für zwei dieser in Partitur überlieferten Konzerte haben sich die Cembalostimmen 
erhalten, und es verlangt Beachtung, daß der Generalbaß während der Solopartien 
der Klarinette regelmäßig in allen Sätzen pausiert. Die Klarinette wird also ledig-
lich vom Streichkörper und streckenweise sogar nur von einem Violoncello beglei-
tet. Offensichtlich hat man schon in so früher Zeit den spitzen Cembaloklang als 
nicht unbedingt adäquate Begleitung selbst der noch in Clarinmanier geführten 
Klarinette empfunden. 

U Bach verlangt in einem anderen Werk auch einmal das f'" 
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Zur Ergänzung der stilkritischen Beweisführung seien hier einige aktenkundliche 
Notizen über die Verwendung der Klarinette am Durlacher Hofe mitgeteilt 55• Auch 
in diesem Fall geben die Kapelletats keinerlei verbindliche Auskunft ; denn tatsäch-
lich wird erst im Jahre 1771 zum ersten Male ein Klarinettist erwähnt, also sechs 
Jahre nach Molters Tode. Wann Molter an den Durlacher Hof gelangte, ist nicht 
bekannt. Am 16. Oktober 1719 wurde ihm auf sein Bittgesuch hin ein zweijähriger 
Urlaub nach Venedig gewährt, ,.umb in der Music mit Erlernung der Italienischen 
Manier, auch anderer Vortheile und Handgriffe , sich mehrers zu habilitieren" . 1722 
erhielt er als Kapellmeister und Nachfolger J. Ph. Käfers eine feste Anstellung und 
folgte 1733 einem Ruf als Kirchenmusikdirektor nach Eisenach. 1743 kehrte er als 
Kapellmeister an den Durlacher Hof zurück, wo er allerdings nur noch einen Rest 
des einstmals blühenden Orchesters vorfand. Mit dem Regierungsantritt des jungen 
Markgrafen Karl Friedrich (1746) begann die Reorganisation der Hofkapelle, die 
nach einem Plan, den Molter am 3. Februar 1747 überreichte, verfügt wurde. Zahl-
reiche, vormals entlassene oder anderweitig beschäftigte Musiker wurden wieder 
eingestellt, darunter auch der Flautotraversist Johann Reusch (Reisch), der 1730 
von Bayreuth an den Hof gekommen war und im Etat von 1737 als Hautboist und 
Lakai geführt wird. Am 23. April 1747 wurde er aus der Livree zum Hofmusiker 
befördert, wahrscheinlich nicht ohne Zutun Molters, der sich nach Schiedermair 56 

sehr für ihn einsetzte. Im Staats- und Adreßkalender von 1763 wird Reusch noch 
als Flautotraversist geführt, im Kalender von 1771 hingegen findet sich verzeichnet : 

Flautotraversist: 
Hautboist: 
Clarinettist · 

Johann Reusch 
derselbe 
derselbe 

Auch im Kalender von 1773/ 75 findet man Reusch unter allen drei Gruppen ver-
zeichnet. Nun hat sich ein etwa um 1760 zu datierendes Schreiben Molters erhalten, 
in dem er das Gesuch des J. Reusch um Gehaltsaufbesserung befürwortet: .. Demnach 
der durch das austreten des gewesenen Hof Musici , Jacob Hengel , zerrissene Chor 
de Musique von C/arinetten und Horn , nunmehro durch Besondern Fleiß des Hof 
Musici Reuschen anwiederum ergänzet und wir nun auch durch erstgenannten Hen-
gels ausweichen dessen gantze Besoldung ledig werden . . . " 57 • 

Obwohl also erst 1771 im Durlacher Etat ein Klarinettist auftaucht, hat mindestens 
schon zehn Jahre früher ein Ensemble von Klarinetten und Hörnern bestanden! Da 
J. Reusch, der später als Klarinettist geführt wird, den Jacob Hengel ersetzt hat, ist 
mit Sicherheit anzunehmen, daß Hengel in diesem Chor de musique Klarinette ge-
blasen hat. Von Reusch ist aus dem Jahre 1769 noch ein weiteres Bittgesuch vor-
handen, in dem er ausführt, daß er die „ consertisten und premier Flauto-Stelle 
nicht weniger das premier Blaßen auf dem clarinett" schon lange Zeit versehen 
habe 58. Wahrscheinlich ist diese Äußerung Reuschs mit dem Ausscheiden Hengels 
in Zusammenhang zu bringen, vielleicht war Hengel als Premier-Klarinettist sogar 

55 Vgl. Ludwig Schiedermair. Di e Oper an den badischen Höfen des 17. und 18 . Jahrhunderts. SIMG. XIV 
(19 12/13) . 
56 a . a. 0 . S. 44 5. 
57 ebenda . 
5'i ebenda , Anmerkung . 
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der Anführer dieser Gruppe, wie es später allgemein üblich wurde, dem 1. Klarinet-
tisten die Leitung der Harmoniemusik zu übertragen (Vgl. H. Simon Hermstedt in 
Sondershausen, Göpfert in Meiningen u. a. ). Demnach muß Reusch schon, bevor er 
als Premier-Klarinettist fungierte, dieses Instrument geblasen haben, da man 
schlecht annehmen kann, daß ein Unerfahrener gleich die erste Klarinettistenstelle 
erhielt. Hengel weilte schon recht lange am Hofe, denn er wird im Besoldungsbuch 
vom Jahre 1738 als „Hofmusicus" geführt. Zieht man in Betracht, daß 1747 die 
Kapelle völlig neu organisiert wurde und daß beide Musiker, die später nachweis-
lich die Klarinette bliesen, zu dieser Zeit schon in der Kapelle beschäftigt waren, 
so muß mit der Möglichkeit des Klarinettenspiels am Durlacher Hofe schon in den 
40er Jahren gerechnet werden. Mithin können die Molterkonzerte auch schon in 
dieser Zeit entstanden sein. Dafür würden auch die stilistische Haltung der Kon-
zerte (im Vergleich zu den 1765 entstandenen Pokornykonzerten) und weiterhin 
der Umstand sprechen, daß Molter aussd1ließlich D-Klarinetten als Soloinstru-
mente verwendet, während bei Pokorny B-Klarinetten erscheinen. Die bisher ange-
nommene Priorität der Mannheimer Kapelle hinsichtlich der Verwendung von Kla-
rinetten kann demnach angezweifelt werden. 
Die von Franz Xaver Pokorny überlieferten beiden Klarinettenkonzerte unterschei-
den sich in der Behandlung des Soloparts eindeutig von den Molterkonzerten: 

Beisp. S 
1 . Satz 2 Sa.tz 3.Scuz 

Es-Dw f - b" f- a" g - (.. III 

Kon.zerc-

8-Dw e,' - d'" I e III f - a.'" 
Konzerv g-

Sind Molters Konzerte bisher die einzigen gesicherten, in denen die Klarinette noch 
als „Barockinstrument " verwendet wird, wie man aus der plastischen Gegenüber-
stellung von Tutti- und Solostellen nach Vivaldischem Vorbild ersehen kann, 
wobei das Orchester während der Solopartien nur eine schlicht akkompagnierende 
Funktion erhält, so kündigt sich in den Pokornykonzerten der neue, galante Stil 
an. Die Klarinette steht nicht mehr als konzertierendes Instrument dem Tutti gegen-
über, sondern greift - mehr figurierend als melodisierend - in das orchestrale Ge-
schehen ein. Auch in der melodischen Haltung prägt sich hier der neue Geist aus: 
Beisp. 6 

8-d.w Konurt' 1.Satz 
Tob _...., f I E1ffi7 cy 1n t I US E$ 
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Es fällt auf. daß die Klarinette im Es-dur-Konzert das c nicht unterschreitet und 
im wesentlichen über dem c" liegt, während im B-dur-Konzert die Tiefenlage 
(Chalumeau-Register) bewußt und bevorzugt eingesetzt wird. Bei beiden Konzer-
ten bringen die Überschriften zudem einen nicht ohne weiteres verständlichen Zu-
satz; beim Es-dur-Konzert „per il Clarinetto Prinw", beim B-dur-Konzert „per i/ 
Clarineto [sie] secu11do " Diese Beischriften scheinen deshalb merkwürdig, weil es 
sich ja um Solokonzerte handelt, die Bemerkung sich also nicht auf eine 1. oder 2. 
Klarinettenpartie beziehen kann. Nun wurde in der Clarinpraxis mit 1. Clarino das 
Register von c" bis c" ' , mit II. Clarino das Register von g' bis g" bezeichnet 59• Es ist 
demnach nicht ausgeschlossen, daß dieser Brauch hier in der frühen Klarinetten-
praxis noch lebendig ist, zumal der Solopart im Es-dur-Konzert eindeutig über dem-
jenigen des B-dur-Konzertes liegt. Vielleicht sind aber auch nur bestimmte Spieler 
gemeint, und es muß „Clarinetto" als „Clarinettista" gelesen werden. Gaspard 
Procksch wird, wie bereits erwähnt, im Breitkopf-Katalog von 1777 noch als „Primo 
Clarinetto [sie] del/a Musica di S. A S. il Principe di Conti" bezeichnet. 
Die bisher in der Literatur immer wieder getroffene Feststellung, die Klarinette sei 
erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts in das Orchester übernommen worden, ist nur 
insofern richtig, als es sich um die etatsmäßige Verwendung der Klarinette handelt. 
Erst in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts wurde der spezielle Klangcharakter 
der Klarinette erkannt und solistisch wie orchestral benutzt. Als Nebeninstrument 
wurde die Klarinette mit Sicherheit auch schon vor 1750 gerne praktiziert. Wenn 
Jacob Adlung 1758 in seiner „Anleitung zu der musicalischen Gelal1rtl1eit" (S. 588) 
sich bei der Erläuterung der Klarinette mit dem Hinweis begnügt „ Clarinet ist be-
kannt", wenn Valentin Roeser ,;o vor 1764 schon Opernfavoritstücke für zwei Kla-
rinetten arrangierte und drucken ließ, so spricht das eindeutig für die allgemeine 
Verbreitung des Instruments in der damaligen Zeit. 
Die bevorzugte Stellung, die die Klarinette in dem allmählich aufkeimenden Vir-
tuosenzeitalter einnahm, ist vor allem klangästhetisch begründet, da das Instru-
ment dem Klangwollen der neuen Zeit besonders entgegenkam. Aus denselben 
klangästhetischen Gründen mußte die Oboe von ihrer bis dahin behaupteten Vor-
rangstellung mehr und mehr zurückweichen. Die zunehmende Gefühlsbetonung im 
Klangideal des 18 . Jahrhunderts äußerte sich auch in einer stärker werdenden Be-
tonung der emotionalen Einstellung dem Instrumentarium gegenüber, an das nun-
mehr primär der Maßstab der Empfindungsvermittlung angelegt wurde, und es ist 
nur folgerichtig, wenn Wert und Anerkennung eines Instruments von seiner Fähig-
keit, die menschliche Stimme nachzuahmen, abhängig gemacht wurden. Galt noch 
dem Generalbaßzeitalter die Oboe als das der Sopranstimme am nächsten stehende 
Instrument, so wurde im Zeitalter der Empfindsamkeit und der Romantik neben der 
Flöte der Klarinette in dieser Hinsidlt der Preis zuerkannt. Eisei sagt 173 8 von der 
Oboe: ,. Es ist dieses gleichsam redende Instrument, wenn es wo/,,/ tractiret wird, 
eines der angenel1111sten unter allen, und das der menschlichen Stimme wo/,,/ am 
nächsten tritt." Mattheson ordnet unter diesem Gesidltspunkt die Flute allemande 

69 Vgl. hierzu Daniel Speer, Grundrichtiger , kurz, leid1t und nöthiger Unte rricht der musikalisdien Kunst, 
Ulm 1687 
eo a. a. O. 
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vor der Oboe ein, und auch Majer nennt hier die Flöten an erster Stelle. Boecklin 61 

bezeichnet noch 1794 die Oboe als das „der Mensdienstimme am nädisten stehende 
Instrument". 
In der Folgezeit ging dieses Prädikat auf die Klarinette über. Froehlich 62 sagt von 
ihr: unter allen Blasinstrumenten ist luines, weldies einer vollen weiblidien So-
pranstimme so nahe kömmt wie das Clarinett" , und J. G. Albrechtsberger 63 bestä-
tigt, daß sie „im Ton aber am meisten der Mensdienstimme" gleichkomme. Auch 
F. Th. Blatt 64 konstatiert: .,Der Ton der Klarinette kommt unter allen Blasinstru-
menten der Sopranstimme am nädisten". Wenn Wagners Jugendfreund Ortlepp in 
seiner „Charakteristik Beethovens" 1836 sogar von der „hellblonden Klarinette " 
schwärmt 65, so deckt sich dieses Urteil sinngemäß mit der Äußerung Berlioz', der 
die berühmte Klarinettenkantilene in der Freisdfütz-Ouvertüre mit einem „jung-
fräulidien Gesange" vergleicht. 
Die Geschichte der Klarinette im 18. Jahrhundert zeigt ganz deutlich: der Geist 
einer Epoche schafft sich sein Instrumentarium, nicht umgekehrt! Die Klarinette, 
unter dem speziellen Klangaspekt der Barockmusik entwickelt, konnte infolge der 
Variabilität ihres Klangcharakters den Stilwandel um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts und um 1800 nicht nur überdauern, sondern sich dem veränderten Klang-
wollen in überraschender Weise angleichen. Dieses Anpassungsvermögen sicherte 
dem Instrument einen individuellen und bleibenden Platz im Orchester, und das 
nicht nur auf Grund einer äußerlichen Verfeinerung und technischen Verbesserung, 
sondern vielmehr infolge einer elementaren Umwandlung des gesamten Spiel-
habitus, die in der Instrumentengeschichte nicht alltäglich ist. 

Die Ed1theitsfrage in Mozarts Violinsonaten KV 55 - 60 
VON RICHARD ENGLÄNDER, UPPSALA 

Die Tatsache, daß eine neue Gesamtausgabe der Werke Mozarts vorbereitet wird, 
legt es allen Beteiligten nahe, zweifelhafte Fälle innerhalb des Gesamtwerks des 
Meisters einer Nachprüfung zu unterziehen und für offene bibliographische Fragen 
eine Lösung zu suchen. Zu diesen besonderen Fällen gehören in erster Linie die 
Violinsonaten KV 55-60 1, denen G. de Saint-Foix und Th. de Wyzewa und, ihnen 
folgend, H. Abert und R. Haas eine besondere Bedeutung beilegen und denen sie, 
im Zusammenhang mit einer „crise romantique" des siebzehnjährigen Mozart 
einen eigenen biographischen Akzent zuerkennen wollen 2• Dies um so mehr, als 
von einer dieser Sonaten, der Sonate in e-moll KV 60, deutlich Verbindungsfäden 
zu der bekannten Pariser Sonate in e-moU KV 304 gehen. 

01 a, a. 0. S. 98 . 
62 a. a. 0 . 
63 Albremtsbergers sämtlidle Smriften „ 2. Aufl., Bd . III, S. 174. 
64 Neue Clarinettschule . .. 1839 . 
65 Vgl. H. J, Moser, Gesmimte der deutsdlen Musik, III, S. 76. 
1 Die Sonaten sind in der Gesamtausgabe Serie XV llI :ds Nr. 17-22 enthalten. Separatausgaben Ed . Peters 
(Sill-Heuss) und Ed. Breitkopf 4476 (Gärtner), als .Romantisd,e Sonaten Mozarts" Der Ausdruck wird aud, 
im Folgenden zuweilen angewandt . 
2 Die fran zösischen Biographen glauben diese Sonaten in die Zeit von 1772/ 1773 verlegen zu können. 
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A. Einstein ist davon überzeugt, daß die sechs Sonaten KV 5 5-60 überhaupt 
nicht von Mozart seien, und weist darauf hin, daß schon bei den Hinterbliebenen 
Mozarts wie bei den Verlegern Andre und Breitkopf ein Jahrzehnt nach dem Tode 
des Meisters Zweifel laut wurden. In seiner Neuausgabe des Köchelverzeichnisses 3 

brachte er diese Sonaten hypothetisch, wenn auch mit einer gewissen Vorsicht, mit 
den Schusterschen „Duetti'' in Verbindung, die im Briefwechsel der Familie Mozart 
1777, während der Meister sich in München aufhielt, eine Rolle spielen. Indem er 
sich auf briefliche Zitate stützt 4. glaubt Einstein diese sogenannten „Roman-
tischen Sonaten" mit den Schusterschen Violinsonaten identifizieren zu dürfen. Da-
bei spielt der Wunsch, den merkwürdigen und schwer deutbaren Zusammenhang 
zwischen der e-moll-Sonate KV 60 und der späteren e-moll-Sonate KV 304 endgül-
tig zu klären, eine besondere Rolle. 
Daß eine derartige Lösung aus äußeren wie aus inneren Gründen unmöglich ist, 
habe ich in einem Aufsatz der Revue de Musicologie 1939 nachgewiesen 5. In seinen 
amerikanischen Addenda zum Köchelverzeichnis, 3. Auflage, wies Einstein, unter 
vorläufiger Ausschaltung der Hypothese Schuster 8, auf die Möglichkeit hin, daß der 
mutmaßliche Autor der Sonaten KV 5 5-60, insbesondere der e-moll-Sonate KV 60, 
in dem Schüler· und Freundeskreis um Wolfgang Amadeus oder Leopold Mozart zu 
suchen sei. Danach hätte also ein begabter, junger, zeitgenössischer Musiker hier 
an Mozart angeknüpft, nicht aber Mozart sich einem älteren oder gleichzeitigen 
Vorbilde angeschlossen. Die Namen Hummel, Wölfl. Eber! tauchten dabei in der 
Diskussion auf. Einstein sagte sich aber im Grunde doch niemals völlig von der 
Hypothese Schuster los, sprach mit betonter Vorsicht von „einem gewissen Schuster" 7 

und versah den Vornamen Joseph mit einem Fragezeichen 8. 

Es ist richtig, daß eine genaue zeitliche und örtliche Bestimmung und eine klare 
Aussage über Echtheit oder Unechtheit der Sonaten KV 5 5-60 weiterhin Schwie-
rigkeiten bereiten. Um so wichtiger aber scheint es mir, die Fakta in dieser für die 
Mozartforschung bedeutungsvollen Angelegenheit nochmals deutlich herauszu-
stellen und von hypothetischen Umspielungen abzusondern. 
1. Mit dem Namen Schuster in den oben genannten Briefen kann niemand anders 
gemeint sein als der Dresdner Hofkapellmeister Joseph Schuster (1748-1812) 9• 

Dieser befand sich unmittelbar vor dem Münchener Besuch Mozarts 1777 selbst 
am Münchener Hofe als Gast 10• Er war damals als Komponist erfolgreicher italie-
nischer Opern sowie von Klavierkonzerten und Kammermusik, als gefeierter Pia-

3 III . Auflage, Anhang S. 861-62. 
4 U . a. schreibt Mozart am 6. Oktober 1777 an seinen Vater: (Ges . Ausg. Schiedermair I. 73): ... .idi 1chidce-
ml::iner Schwester hier 6 Duetti .\ Clavicembalo e Violino von Sc:huster. ld, habe sie hier schon oft gespielet, 
sie sind nicht übel. Wenn id1 hier bleibe , so werde id, auch 6 machen , auf diesen gusto, denn sie gefallen 
sehr hier. Ich sd-ticke sie ihnen hauptsächlich nur, damit sie sid,, in zweyen divertieren können. " 
:; Revue de MuStcologie XXlll (1939) , S. 6 ff. , Les Senates de violon de Mozart et !es .Duetti• de 
Joseph Schuster. 
6 S. Köch,1 -Einstein 1947 (mit Supplement), S. 1046 , 
·1 s . sein Mozartbuch Jq47, Deutsdie Ausgabe S. 341. 

Register ebenda und Köchel -Einstein. 
9 Uber ihn Näheres in meinen Aufsätzen : ,.Die Opern Joseph Sdrnsters" (Zeitschrift f. Musikwissensdiaft X) , 
.. Zur Dresdner lnstrumenta 'musik in der Zeit der Wiener Klassik " (ebenda XIII) , sowie Wissensc:haftliche Beil. 
des Dresdner Anzeigers vom 1 Mai 1928 ( ,. Wiener Klassik und Dresdner Musikleben um 1800) und Svensk 
Tidskrift för Musikforskning 1947, S. 64 ff . (.Kammermusikalisk modernism") , ebenda 1951 . (. Problem kring 
Mozarts Violinsonat i E-Moll K. 304"), S. 127 ff . 
tO Schon im Jahre 1771 fol gen Schuster und Mozart (,. La finta giardiniera" 1) einander fast unmittelbar ab 
Bt-su .;her des Münchener Hofes. 
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nofortespieler, als neu ernannter Titularkapellmeister des Königs von Neapel zu 
einer internationalen Berühmtheit geworden und steigerte seinen Ruf sehr bald 
darauf mit dem deutsd1en Singspiel „Der Ald1ymist" (Dresden 1778), das dann zu 
einem der beliebtesten Stücke des allgemeinen Singspielrepertoires werden sollte 11 . 

Das Werk wurde 1786 in das Repertoire der Nationalbühne in Wien übernommen, 
wo Schuster, sehr im Gegensatz zu anderen norddeutschen Komponisten, viele An-
hänger hatte 12• Mozarts Interesse für Joseph Schuster ist auch in anderem Zusam-
menhang nachgewiesen 13. Daß es sich hier um einen Musiker handelt, der gerade zu 
dem in Frage kommenden Zeitpunkt den Briefschreibern wie den Briefempfängern 
der Salzburg-Münchener Korrespondenz als Name wohlbekannt war, geht aus der 
nonchalanten Art der Namensnennung unzweideutig hervor. 
2. Mit den Schusterschen „Duetti'' kann nichts anderes gemeint sein als die hand-
schriftliche Sammlung, die sich u. a. in der Sächsischen Landesbibliothek zu Dresden 
in zwei Abschriften vorfand, auf die schon A}oert 14 hinwies, und von der 
sich Abschriften in dem Besitz des Verf. befinden 15• Der Titel der Dresdner Exem-
plare lautet: VI Divertimenti da camera a Cembalo e Violino. Diese Sammlung 
gehört, wie ich früher nachwies, in die Zeit 1774-1777, insbesondere Frühjahr 
1777. Für ein Hauptstück der Serie, eine Sonate in D-dur, ist der für die vorliegende 
Frage so wesentliche Zusammenhang mit München ganz unmittelbar nachweis-
bar durch ein Manuskript der Bayerischen Staatsbibliothek München mit dem be-
sonders charakteristischen Titel: Duetto Primo in D per il Clavicembalo Principale 
e Violino concertato de/ Sig. Sd1uster, Direttore della Musica di /'Elettore di 
Sassone (sie!) 16• 

Die Sammlung der sechs Schusterschen Sonaten wurde zugleich mit dem ungefähr 
der gleichen Zeit entstammenden „A/d,iymisten" für den Dresdner Hof im Jahre 
1787 neu kopiert, zu einer Zeit, als Joseph Schuster die Leitung der kurfürstlichen 
Kammermusik neu übernahm. Alles spricht dafür , daß es sich dabei um eine ältere, 
von Haus aus nicht -Dresdner Sammlung des Komponisten handelt. Betrachtet 
man den Fall stilkritisch, so ergibt sich, daß Aberts Charakterisierung des Begrif-
fes „gusto" in Mozarts Brief an seinen Vater vom 6. Oktober 1777 völlig zutref-
fend ist. Mozart meint vor allem und in erster Linie die G1eichordnung von Violine 
und Klavier im Rahmen der Sonatenform, ein für sein Sdiaffen neues Moment, 
für das er kein geeigneteres Vorbild wählen konnte als die Violinsonaten von 

11 Auf di e zahlrcidicn Vorahnungen des „Figaro" in diesem Singspie l macht schon A . Sandbergcr aufme rk-
sam (Beethoven-A ufsätze 1924, S. 136) . Er räumt dem „A lchym ist" eine Vorzu gsstell ung e in unter allen 
Ope rn , die der jun ge Beetho ven in Bonn hörte. 
12 Siele R. Haas in der Einlei tung zum Umlauf-Band der Denkmäler der Tonkunst in Ö sterreim XVIII , 5. XXV 
l :J ln einer S::i.mmlu ng kird1enmusikalischer Manuskripte, die man 1111 1'-lach lal3 Moi:arts fand, war au..:h S„nustcr 
mil einem „Gloria" und e inem „l)eposuif' vertreten (F. k.augel in der Re vue de ML1S ico .og1e 193 1, Febru Jr-
hcft S. 10) . Nach H. A berts Vermutung (Moza rt I. S. 934) isr ß 1e1 z11er durch die A uffu hrung der Sdrnster-
schcn Oper „La schiava liberata " (Dresden 1777) zu dem eng verwandten Buch der „Entführung" angeregt 
wo1den . 
11 Mozart I, 1919. 5. 614 . 
15 Einste in s Bemerkung auf S. 341 seines Buches (,.Trotz de r Populari tät di eser Sonaten haben s ie s ich bis 
heute nicht identifizieren Jassen" ; dazu Köche l-Einst e in, Suppl. S. 99S) ist mir un verständlich . Daß sich die 
Sdmstcrschen Sona ten im Nachlaß Moza rts nicht fanden , ist wenig merkwürdig : Mo.::art selbst hatt e ja 
sein Manuskript der Duetti (gcdrudct e Son aten von ~c:hustcr g ibt es n icht) den Salzburgern übe rl asse n, w ie 
aus dem oben zitierten Brief hervorgeht . Daß im Kommentar der neues ten Ausgaben der Briefe Mozarts (Em ily 
Anderson , 193 8, I 438; H. u. E. H. Mueller von Asow. 1949. II 55) in der hier behandelten Frage wiederum 
irreführende Angaben zu finden sind, kann nach dem bisher Gesagten nicht überraschen . 
16 „K lavierduetti mit V io lin" - ge rade dies ist der Ausdru..:-k, den Mozart dann fur eigene Zwecke benützt. 



|00000319||

Richard Engländer, Die Echtheil!frage in Mozart KV SS-60 295 

Joseph Schuster, die damals in München ebenso bekannt und beliebt waren wie der 
29jährige Autor dieser Sonaten selbst. Soviel dürfte sd1on jetzt klar geworden sein: 
Trifft man in der Diskussion um Mozarts Violinsonaten ohne nähere Erklärung 
auf den Namen Schuster, so gibt es keine Wahl. Man muß ihn als Joseph Sdmster 
akzeptieren, mit allen Konsequenzen 17, oder man muß den Namen überhaupt aus 
den Überlegungen ausscheiden. 
Noch immer bleibt aber die auffallende und in der Tat suspekte Verbindung zwi-
sd1en den beiden e-moll-Sonaten KV 60 und KV 304 (diese entstand, wohlgemerkt, 
in Paris, nicht schon in Mannheim!). Hier handelt es sich - darüber kann kein 
Zweifel bestehen - um einen Sonderfall, einen Einzelfall, der mit dem Fall Sdmster 
und mit dem, was 1777 in München mit dem Worte „gusto" brieflich gemeint 
ist, nichts zu tun hat. Sd1on die Bezeichnung „ redtt hiibsdt und herzig" 18 würde 
hier in keiner Weise passen. Diese Sonate, d. h. die ältere e-moll-Sonate - und 
das gilt mehr oder weniger für die ganze Sammlung der „romantischen Sonaten" 
- entbehrt vor allem gerade der Eigenschaften, die Mozart an den Schusterschen So-
naten interessierten und die ihn 1777/ 78 in Mannheim zu eigenen Stilversuchen in 
einem neuen gusto veranlaßten 19• Daß aber ein Zusammenhang besonderer Art 
zwischen den zur Diskussion stehenden beiden Sonaten in e-moll besteht, ist 
offensichtlich. Die Verbindung liegt in der Tonart, in den Tonartenverhältnissen 
(s. den zweiten Satz, ein Menuett), in gewissen klanglichen und formalen Einzel-
heiten (s. die kurzen Kadenzen im Klavier), in einer gewissen motivischen Analogie 
des Allegrothemas: 

KV 304 

® ä n n, r r2 1 r- u 1•r r r: 1 r· 
KV 60 

® ä" J J 'r· F 1rnr PICTf' 
vor allem aber im Emotionellen, in der Stimmungsgrundlage, jedoch in keiner 
Weise in dem neuen „gusto" der Gleichordnung, der „Alternierung" von Klavier 
und Violine. In diesem Punkte ist die ältere Sammlung KV 5 5-60, einschließlich 
der älteren e-moll-Sonate, durchgängig noch reaktionär und, von Mozarts Stand-
punkt nadi 1777 aus gesehen, unzeitgemäß, eine Tatsache, die Einstein selbst 20 

zugegeben und betont hat. Es kommt noch folgendes hinzu. Es ist undenkbar, daß 
eine so musikalisd1e Frau wie Marianne t-.fozart keine Spur von Erinnerung an die 
thematischen Anfänge der Sonaten KV 5 5-60 gehabt haben sollte, wie aus ihrem 

17 So läßt sich insbesondere der dunkelfarbi ~e Schobertsche Einschlag der „roman tisdicn Sonaten• (z . B. 
Adagio in KV 55) sehr wohl mit dem frlihen Mozart , aber durchaus nicht mit Joseph Schuster stilistisch tn 
':': usammenhang bringen. 
t i Mariannes Brief. Gcs .-Ausg. Schi edermair IV, 363 . 
10 Die Folge KV 301, 302, 303, 305 wu rde dann, kompl ettiert durd1 zwei weitere Sonaten, darunter dte 
hrkan nte neue e-moll-Sonate, im Druck der Kurfürstin von der Pfalz überreicht. 
20 s. 341. 
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eigenen Briefe hervorgeht 21, wenn es sich dabei tatsächlich um jene Schusterschen 
Stücke gehandelt hätte, die sie immer wieder in der Korrespondenz erwähnt, die sie 
unzählige Male mit ihrem Vater zusammen in Salzburg gespielt hatte und die 
zu ihren Lieblingsstücken gehörten. 
Bei dem gesamten Fragenkomplex kommt es immer wieder darauf an, sich klar zu 
machen, daß hier eine doppelte Beziehung vorliegt : auf der einen Seite allgemein 
eine Beziehung der Mozartschen Violinsonaten seit Mannheim zu den Schusterschen 
Divertimenti, auf der anderen Seite - und zwar völlig unabhängig davon - der so-
zusagen individuelle Zusammenhang der beiden e-moll-Sonaten. Das ist der sprin-
gende Punkt, und gerade an dieser Stelle - so scheint es mir - macht Einstein 
einen Fehlschluß. 
Wenn es auch für die vorliegende Frage von sekundärer Bedeutung sein mag, so ist 
es doch von Interesse, daß auch formal und rein motivisch eine Anzahl auffälliger 
Beziehungen zwischen Schusters „Divertime11ti" und Mozarts Violinsonaten in der 
Mannheimer Zeit und weit über diese hinaus sich aufzeigen lassen. Hier einige 
Proben 22 : 

Schuster Nr. N 
A11da11te 

(Klavier 

Mozart KV 306 

21 Marianne Mozart schreibt 1803 an Breitkopf (Köchel-Einstein, Anhang) : .. Die 6 Sonaten, wovon Sie mir 
die Themen geschickt haben und we1dlc von meinem Bruder sein sollen , kenne ich gar nicht, da ich aber die 
ganzen Sonaten nicht hören kann , so kann ic:h 's auch nicht beurte il en, ob sie von meinem Bruder sind oder 
nicht . ,. - Außerdem hätte wohl Joseph Schuster in Dresden gegen Breitkopfs Mozartdruck der „romantischen 
Sona ten" 1804 protestiert, wenn er selbst der Autor gewesen wäre . - An di eser Stelle sei folgendes bemerkt: 
Etwa ein Jahr vor seinem Tode wurde A . Einstein mit dem Entwurf des vorliegenden Artikels bekannt. Er 
antwortete u. a . (Brief an den Verf . vom S. Sep . 19S2) : .. Das überzeugt mich durchaus , obwohl ich leider 
diese Duetti nicht kenne. Bleibt immer nodi die Frage, ob die sechs ,Romantisdien' wirklidi von Mozart 
stammen .. - eine Frage, die Einstein auch weiterhin im negativen Sinne beantwortet wissen wollte . 
22 Weitere Beispiele s . in den erwähnten Aufsätzen in Svensk Tidskrift för Musikforskning 1947, S. 68 /69 und 
19st. S. 133 . Die vollständige Wiedergabe einer der Schusterschen Violinsonaten wird im Anhang meines im 
Drude befindlichen Buchesc . Die Dresdner Instrumentalmusik in der Zeit der Wiener Klassik" erfolgen. 
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Schuster Nr. III 

I'\ 1 
Allegro 

.J .... ..... -u-

I'\ ' .. " 

l -
.J - P' 7 µ 7 - P' µ 7 .,, - 7 

., } - } . • .ft. 

1,1 1,1 

I'\ ' 

.J ....:!:! u 
l'l 1 l • - µ 7 ... - µ 7 . .,.. h • ..,.. 

1) 

Mozart KV 303 

I'\ 
Allegro molto .n. 

.J "tt 

I'\ .. ... _ ..... - .. - -
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I'\ .. 
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Die innere Beziehung zwisd1en den verschiedenen Sonatensammlungen wird sich 
freilich nur dem völlig erschließen, der die Noten in ihrer Gesamtheit vor Augen 
hat, also neben dem Sonatenmaterial Mozarts auch die reizvollen Sonaten Joseph 
Schusters. Als Schlußfolgerung ergibt sim : Von allen möglichen Hypothesen und 
Annahmen ist die, daß es sich bei KV 5 5-60, bei der e-moll-Sonate KV 60 insbe-
sondere, um einen emten und frühen Mozart handelt, vorläufig nom immer die-
jenige, die die meiste Wahrscheinlichkeit für sich hat. Das Verhältnis der beiden 
e-moll-Sonaten würde sich dann so darstellen, daß Mozart auf einer höheren 
Ebene auf eine Grundkonzeption, die ihm ans Herz gewachsen war, zurückgreift, 
nun aber - und dies Letzte ist einfach eine Tatsache! - alle Möglichkeiten aus-
nützend, die sich aus der neuen Gleichordnung von Violine und Klavier ergeben. 
Aber auch derjenige, der die Echtheit von KV 5 5-60 bezweifelt, muß sim darüber 
im klaren sein, daß eine Gleichsetzung von „romantisme Sonaten" und „Schuster-
sche Duetti'' gegenstandslos ist, daß der Name Sdrnster überhaupt mit den „roman-
tisd1en Sonaten" nichts zu tun hat. 

Begriff, Aufbau und Methode einer strukturalistischen 
musikwissenschaftlichen Arbeit 

(Ein Beitrag zur Methodologie der Musikwissenschaft) 

VON FRANZ ZAGIBA , WIEN 

1. Was ist Strukturalismus? 
Ziel jeder Wissenschaft bleibt die Erforschung und Besdueibung, (in der Musik-
wissenschaft historisch-systematische oder musikphilologische Arbeit genannt) 
sowie die Klassifikation des Materials. Das abstrakte Ziel der wissensdrnftlichen 
Forsmung ist die Ableitung allgemeiner Gesetze, nach denen sim das Geschehen 
im erforschten Gebiet richtet. Dieser Arbeitsvorgang kann auf den ersten Blick 
als ziemlim unabhängig von der Philosophie ersmeinen. Deshalb faßte das kürz-
lim vergangene Zeitalter des Positivismus, das gerade in den Wissenschaften die 
grundlegende Komponente der theoretismen Bestrebungen sah, die Philosophie 
als Gesamtergebnis der mensmlichen Erkenntnisse und so als Grundlage der 
Wissensmaften auf. In der Zeit ihrer vollen Auswirkung war diese Ansmauung 
eine nützlime Reaktion gegen die Auffassung der Romantik, die demgegenüber 
die Wissenschaft der Philosophie unterordnete. Die romantische Philosophie erhob 
nimt selten den Ansprud1 darauf. neue wissen s c h a f t I ich e Ergebnisse durm 
Deduktion aus aprioristismen Prämissen zu erlangen, ohne Rücksimt auf das 
empirische Material 1. 

Beide Anschauungen sind einseitig ; der Strukturalismus ist jene Auffassung, die 
Naturwissensmaft und Philosophie gleimberemtigt läßt. Er ist weder eine Me-
thode, die „ei11 ganz u11verä11derliches System besitzt, noch eine Theorie , die einen 

1 Mukafovsky, S. 13, 
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festen Ko111plex von Erhenntnissen hat" 2. Deshalb wird der Strukturalismus 
eine „ wissensdraftliche Ansd1auung" genannt. Er steht auf noetischem Stand-
punkt, aus dem dann „gewisse Arbeitsregeln und gewisse Erhenntnisse hervor-
gehen" 3, der auch nicht an bestimmte Regeln oder Erkenntnisse gebunden ist 
und zur Entwicklung in Richtung sowohl der Philosophie als auch der Wissensd1aft 
fähig ist. Allerdings ergibt sich auch die Notwendigkeit neuer Termini, um so 
den traditionellen Begriff in ständiger Erneuerung mit lebendigem „Sinn" erfüllen 
zu können. 
Wegen ihrer vielseitigen Verwendungsmöglichkeiten sind die so gewonnenen Be-
griffe nicht nur ohne weiteres auf dem wissenschaftlichen Gebiet, auf dem sie ent-
standen sind, sondern auch auf anderen brauchbar 4 • So entsteht eine Arbeits-
gemeinschaft zwisd1en verschiedenen Wissenschaften zur gegenseitigen Unterstüt-
zung. Es ist etwa eine Übertragung von Begriffen aus der Literaturwissensd1aft, 
Sprachwissenschaft in die Musikwissenschaft möglich, worauf noch später aus-
führlich hingewiesen wird. 
Die Verschiedenartigkeit der Gebiete, auf denen die sich ergebenden Probleme 
zu lösen sind, verlangt die Zusammenarbeit mehrerer Forscher . Allerdings ist der 
Austausch der Ergebnisse aus dem einen Gebiet in das andere einer bestimmten 
Adaptierung zu unterziehen. So ist die Wirkung der Tonverbindungen, musikalisch 
gesehen, doch etwas ganz anderes als in der Euphonie der Dichtkunst. Darum ist 
eine strukturalistische Musikästhetik bemüht, das ästhetische Objekt als ihren 
Ausgangspunkt zu betrachten. Das gilt hier nicht in materiellem Sinne - das 
wäre die Aufgabe einer formellen Analyse - sondern als ein „äußerer Ausdruck 
einer nicht materiellen Struhtur" als ein „Gleichgewicht von potentiellen Kräften, 
das durch die einzelnen Teile (die das Kunstwerh bilden) repräsentiert wird" 5 • 

Der ständige Dynamismus der Struktur des Kunstwerks hat seinen Grund in der 
Tatsache, daß einige der Bestandteile, die das Kunstwerk bilden, ihre ursprüng-
lichen Eigenschaften auch weiterhin beibehalten und daß sie demgegenüber in 
andere Bestandteile umgebildet werden, wodurch eine Spannung entsteht, die aber 
nach den Gesetzmäßigkeiten der Ganzheit zu einem Ausgleich strebt, um dadurch 
neue Änderungen in der Struktur des Kunstwerks hervorzurufen und so die Ent-
stehung einer neuen Gestalt zu ermöglichen. 
Wenn auch ein Kunstwerk, eine Komposition für sich , eine eigene Struktur auf-
weist , so ist die Struktur einer Epoche (Wiener Klassik) nid1t die Angelegenheit 
eines einzigen Kunstwerks. Es bedarf einer gewissen Zeitspanne, bis sich die 
Struktur von einem Werk zum anderen entwickelt; erst dann kann sich die Struk-
tur einer Stilepoche ausbilden. Während dieser strukturellen Umgruppierung der 
Bestandteile ändern sich ihre gegenseitigen Beziehungen ; dadurch treten einzelne 
Teile des Werks in den Vordergrund, und zwar jene, die sid1 aus dem Ganzen 
ästhetisch aktualisieren, d. h. die mit dem gegenwärtigen Zustand der künstle-
risd1en Konvention in Widerspruch stehen. Der andere Teil des Ganzen, der das 
musikalische Werk mitbildet, behält in der Struktur seine Konventionsstellung 

2 a. a , 0 . 13 
3 a. a . 0 . 17 
4 Gabri el. S. 166- 167 
s Mukarovsky, a. a. 0 . 
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weiter, erscheint aber nur mehr als Hintergrund. Aber gerade gegen diesen Hin-
tergrund (Schenk nennt es „ /.tistoriscJies Gefüge") kontrastieren die aktualisierten 
Bauelemente, nämlich jene, die sid1 in ihrer Struktur verändert haben. Das Neue 
hebt sich vom Alten ab, und so kommt es zur Umgruppierung innerhalb der Ganz-
heit. Hier verschiebt sich dann der Unterschied zwischen dem Inhalt des Werks 
und seiner Form. An die Stelle der alten dualistischen Auffassung : ,, Inhalt - Form" 
treten in der strukturalistischen Ästhetik 1. die Materie und 2. das schöpferische 
Vorgehen, d. h. die Art, wie die Eigenschaften des Materials schöpfe -
risch ausgewertet werden. Hier tritt, im Vergleich zu den anderen Kün-
sten, in der Musik eine andere Situation ein, vor allem was den Ton als Material 
der schöpferischen Arbeit anbelangt. Obwohl der Ton eine akustische Erscheinung 
ist, die auch außerhalb der Kunst (Signal) existiert, ist es doch notwendig, ihn in 
ein Tonsystem einzubauen, um ihn in seinem Grundcharakter mit der Kunst zu 
verbinden. Zum Unterschied vom Material (Ton) ist das schöpferische Vorgehen 
untrennbar von der künstlerischen Struktur; und das ist eigentlich seine Stellung 
zum Material selbst. 
Wenn auch ein Kunstwerk als solches durch die Beziehungen, die Struktur seiner 
Teile, aus denen es zusammengesetzt ist, bestimmt wird, so wird die Strukturände-
rung nicht nur durm ihre inneren, immanenten, sondern auch durch äußere Kräfte 
hervorgerufen; diese äußeren Kräfte können sein: die Gesellschaft, die dieses 
Kunstwerk oder die Kunstrimtung als „eigen" betramtet, oder auch Änderungen 
auf dem Gesamtgebiet der Kunst, Wissenschaft, Wirtschaft, welch letztere immer 
Ganzheiten bilden. 
Vor allem wird es in den Randgebieten, wo sich verschiedene Kulturräume treffen, 
auch zu einer Strukturänderung auf dem Gebiet der Gesamtkultur kommen. Gerade 
dort, wo sim fremde nationale Einheiten, Kulturen und Stilepochen berühren, ent-
steht eine neue Ganzheit mit einer neuen Struktur und einem übernationalen 
Ganzheitsmarakter. Sie setzt sich aus nationalen Komponenten (des Kulturguts) 
zusammen, wie wir dies z. B. in Mitteleuropa mit seinen sozialen, kulturellen und 
wirtschaftlimen Verschiedenheiten beobachten können. Hier wird also aus den 
Bauelementen in übernationalem Sinn eine Ganzheit gebildet. Das sehen wir z. B. 
bei den nationalen Themen, derer sich Haydn (neben deutsmen, ungarischen auch 
kroatische Themen) oder Beethoven (auch russische) in ihrem Schaffen bedienten 
und die doch nicht zu einer nationalen musikalischen Struktur, sondern zu einer 
neuen übernationalen Ganzheit führten, die in der Musikgeschichte als Wiener 
Klassik bekannt ist. 
Ebenso können wir die soziologisme, kulturelle, wirtschaftlime usw. Zusammen-
setzung der damaligen Gesellschaft, des internationalen Adels der Österreichisch-
Ungarischen Monarchie, deren Kunstbedürfnis die Wiener klassische Musik diente, 
keineswegs als eine nationale Struktur betrachten. Ebenso wie die deutsche Sprache 
hier als Umgangssprache der Gebildeten galt, derer sich der ungarische, böhmische, 
polnische und kroatische Adel und die intellektuellen Kreise bedienten, entsteht hier 
eine übernationale musikalisme „Gestalt", die, aus nationalen Elementen sinn be-
dingt zusammengefügt, zu einer übernationalen Einheit, Ganzheit führt. 
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So wurden die „Gestalten" der Wiener Klassik Eigengut sowohl des deutschen als 
auch der nichtdeutschen (ungarischen, slavischen) Teile der Monarchie. Aus der 
Ganzheit des Geisteslebens der Monarchie erwuchs auch die entsprechende musi-
kalische Relation, wie wir sie gerade in den Werken der erwähnten Stilepoche sehen 
können. 
Freilich kann es vorkommen, und es kommt tatsächlich vor, daß nicht alle Werke 
eines Autors beim Publikum Beifall finden, besser gesagt : nicht bei allen Schichten, 
soziologischen Einheiten; die Relation zwischen Werk und Publikum bildet also 
keine Einheit (Ganzheit). Das war immer der Fall bei einer „Zukunftsmusik " bzw. 
bei solchen musikalischen Gestalten, die von der Hörerschaft nicht als „eigen" 
empfunden wurden ; deshalb bilden sich vorerst auch keine Beziehungen zwischen 
Autor und Zuhörer ; hier muß nun nicht das Werk, sondern die Gesellschaft eine 
Änderung durchmachen, um das Werk zu verstehen. 
Es sind allerdings ganz andere als rein mechanisch-kausale Regeln, die die 
Beziehung zwischen Gesellschaft und Kunst zur Bildung einer Ganzheit bestimmen, 
damit sie diese oder jene Kunstform, dieses oder jenes Werk als „eigen" annimmt. 
Das ersehen wir in den letzten Jahrzehnten aus dem atonalen, polytonalen usw. 
Musikschaffen. Doch kann eine Stilrichtung noch immerhin, wenn sie auch, vom 
Standpunkt der zeitgenössischen Kunstrichtung gewertet, als überholt gilt, ihre 
Wirkung ausüben. Es sind gerade jene übernationalen musikalischen Formen, die 
als Bauelemente für die Ganzheitsbildung der Zuhörerschaft in Betracht kommen. 
Damit eine Gesellschaft ein Kunstwerk als annehmbar betrachtet, muß es in ihr 
einen Teil, eine Gruppe geben, die sich von der Ganzheit eben dadurch untersd1ei-
det , daß sie fähig ist, das Werk als solches zu erfassen oder zu werten. Um das zu 
erzielen, muß ein Teil der Gesellschaft einer entsprechenden Erziehung unterzogen 
werden ; dieser Teil der Gesellsd1aft wird dann als „Musikliebhaber" bezeichnet, 
die dann das Werk als „eigen" empfinden. So wird nun eine soziologische Einheit 
gebildet, die sich einer bestimmten Kunstrichtung anschließt. Dadurch entsteht die 
soziale Bindung der Kunst. 
Eine musikalische Ganzheit, die Musikgeschichte einer Nation oder eines Landes, 
ist aus ihren Teilen sinnbedingt zusammengesetzt. Deshalb müssen wir, wollen wir 
die Ganzheit der musikalischen Vergangenheit eines Landes, einer Nation oder 
eines Komponisten selbst erfassen, sie in ihren Teilen kennen lernen. Sind wir im-
stande, die Gestalten, aus denen sich eine musikalische Vergangenheit zusammen-
setzt, zu erkennen, so können wir auch die Musikgeschichte der ganzen Nation, des 
Landes oder das Gesamtschaffen eines Komponisten als eine Ganzheit erfassen. 

II. Was ist eine Ganzheit , Struktur , Relation? 

„Ein Ganzes ist eine durdi si1111bedi11gten Zusammensdiluß aus Einheiten gebildet 
zu denkende neue Einheit Die Einheiten , die das Ganze bilden, heißen in dieser 
Funktion die Teile des Ganzen" 6• 

„Der Strukturbegriff ist aufgebaut auf der elementaren De11kfu11ktio11 der Beziehung 
und deckt sidi mit den Begriffen der F o r 111 und der O r d n u 11 g" 7 • 

6 Burkamp, S. 1 
7 a . a . 0 . S. 17 
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.,Eine Beziehung verbindet 111inrlcstens zwei Einheiten, die infolgedessen die Be-
ziehungsglieder oder Relata heißen" 8 . 

Ganzheitlich denken und vorstellen bedeutet zusammenfassen (nämlich die Teile). 
Was bedeutet nun zusammenfassen? Ich erfasse nur sukzessiv die musikalische 
Vergangenheit oder das Schaffen germanischer, romanischer und slavischer Länder 
bzw. Komponisten. Während ich das Material studiere, erfasse ich dieses noch nicht 
als eine Ganzheit. Zuerst muß ich mich mit dem Material vertraut machen, es in 
mich aufnehmen, noch ohne einen „Zusammenschluß" vornehmen zu können; die 
Erarbeitung des Materials ist die Aufgabe einer historisch-systematischen Musik-
wissenschaft. Erst dann, wenn id1 alle die notwendigen Daten in mich aufgenommen 
habe, also die Teile eines zukünftigen Gesamtbildes in ihren Einzelheiten kenne, 
bin ich zu einer Zusammenfassung gekommen, erst dann habe ich die europäische 
Musik aus dem Musikschaffen der germanisd1en, romanischen und slavischen Völker 
als ein Ganzes zusammengesetzt. 
Das ganzheitliche Denken ist die erste Voraussetzung dieses Standpunktes, dessen 
Berechtigung in der Musikwissenschaft auch durch das ganzheitliche Denken eines 
Komponisten erwiesen wird, wie es z. B. Tschaikovskij selbst belegt: ., Idt lwm-
poniere niemals abstra!?t , das lteißt, die musikalisdte Idee ersdteint mir niemals 
anders als in der ihr entspredtenden äußeren Form . Auf diese Weise erfinde idt die 
musikalisdte Idee zu gleidter Zeit mit ihrer Instrumentation . Als idt infolgedessen 
das Sdterzo unserer Sympl1onie sdtrieb, sdtwebte es mir geradezu in ;ener Gestalt 
vor, in der Sie es gehört haben. In einer anderen Forn1 ist das Sdterzo undenkbar 
und unvorstellbar, als eben in pizzicato ausgeführt. Wenn es hingegen mit dem 
Bogenstridt gespielt wird, verliert es alles ; es wird dann eine Seele ohne Körper, 
und die Musik würde jeden Reiz verlieren"9 . 

Das ganzheitliche Denken bedeutet, eine musikhistorische Epoche oder ein musika-
lisches Werk zu analysieren, um dann die sinnbedingte Zusammenfassung aus den 
Teilen als Ganzheit zu erfassen. Und gerade hier liegt der Unterschied zwischen der 
Arbeit eines Musikhistorikers oder Musikwissenschaftlers, der nach der historisch-
systematischen Art arbeitet, und dem ganzheitlich denkenden vergleichenden Wis-
senschaftler. Während der erstere seine Aufgabe des Ein z e I gebiete s (Stilepoche 
oder Musikgeschichte einer Nation) bearbeitet, sich nur für eine räumlich oder zeit-
lich begrenzte Einheit, einen Autor, eine musikalische Gattung, die Musikgeschichte 
eines Volkes interessiert, wird die Arbeit eines vergleichenden Musikwissenschaft-
lers dadurch gekennzeichnet, daß er ihre Ergebnisse als Ganzheiten ver g I eicht. 
Eine Musikgeschichte behandelt die Musik der einzelnen Nationen, Länder, Städte 
usw. als geschlossene Einheiten für sich, ohne Rücksicht auf die musikalischen Cha-
raktere benachbarter Länder, Nationen, soziologischer Einheiten usw. Diese Wissen-
schaft nennen wir, wie soeben erwähnt, historisch-systematisme Musikwissensmaft. 
Ihr wird nun die Vergleimende Musikwissensmaft mit allen ihren Teilgebieten 
gegenübergestellt, wie sie aum die historism-systematisme Musikwissensmaft 
kennt, doch ihr 1 o g i scher Gegenstand wird das, was sich durch 
den Ver g I eich a u s den sogen. Nation a 1 - Musik g es chi c h t e n a I s 

8 a . a. 0. S. 17 
9 Ar Frau von Meck, Brief vom 11 März 1878 , Clarens. 
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gemeinsamer, als integraler Teil eines höheren Ganzen , der 
W e I t m u s i kg es chic h t e, erweist. So wird nun der logische Gegenstand der 
Vergleichenden Musikwissenschaft das, was sich durch einfachen Vergleich der 
Strukturen der von mehreren Komponisten geschaffenen Ganzheiten ergibt, oder 
es werden Werke verschiedener Autoren aus derselben Stilepoche nach ihrer Natio-
nalität, aber auch nach ihrer Arbeitsweise verglichen. 
Deshalb gilt der Vergleichenden Musikwissenschaft als Motto: ,,Das Ganze soll, 
aus Teilen besteliend, zu denken sein " 10 . 

Dieser Satz gilt vor allem für das Erfassen eines musikalischen Kunstwerks. ,,Der 
Sinn eines Ganzen gibt inmter eine begrifflicli klare und scliarfe Grenze der Teile, 
die einem Ganzen inbegriffen sind" 11 • Das bedeutet noch nicht, daß nicht sachlich 
irgendwelche „Unklarheiten" bestehen können, so z. B. bei Neuschöpfungen, deren 
Teile erst nach mehreren Wiedergaben als Bestandteil eines Ganzen verständlich 
werden. Es kann manchmal geradezu als „spezifisches" Charaktermerkmal er-
scheinen, daß erst nach einem „Klarwerden" die „Abhängigkeit des Ganzheits-
begriffes vom Sinn des Zusammenschlusses " verständlich wird. 
Der Ausfall eines Teiles bedeutet unter Umständen noch lange nicht die „Bedrohung" 
für das Bestehen des Ganzen. Es kommt darauf an, welche Funktion der betreffende 
Bestandteil im Rahmen des Ganzen innehat. Die Lehre von den Beziehungen der 
Bestandteile eines Ganzen zu einander ist die sogen. 0 r d nun g s - oder St r u k -
tu r I ehre , auch Re I a t i o n s I ehre genannt. Diese Lehre wurde zum Grundsatz 
der heute in allen Wissenschaften - auch in den Kunstwissenschaften - herrschen-
den Arbeitsmethode ( wissenschaftliche Anschauung) gemacht. 

III. Die möglichen Ganzheiten, die eine nationale , europäische 
oder Weltmusikgeschichte bilden 

Die möglichen Ganzheiten, die als Bestandteil einer nationalen, europäischen bzw. 
Weltmusikgeschichte in Frage kommen, sind: 

a) Volksmusik 
b) Kirchenmusik 
c) Kunstmusik 

und ferner 
d) der Schöpfer 
e) die soziologische Ganzheit, die die Kunst des Schöpfers als ihr „eigen" 

betrachtet, und 
f) die dieser Einheit entsprechenden musikalischen Ausdrucksformen. 

Es ist freilich einerseits nicht denkbar, eine klare Trennung aller drei Ganzheiten 
hinsichtlich ihrer musikalischen Gestalten durchzuführen, noch sind andererseits die 
einzelnen soziologischen Einheiten fähig, die ihnen nicht entsprechenden Gattungen 
der musikalischen Einheiten aufzunehmen (so steht z. B. der Bauer der Symphonie 
ohne Verständnis gegenüber). 

10 Burkam p, S. 9. 
11 a. a. 0 . S. 10. 
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a) V o I k s m u s i k 
Die historisch älteste musikalische Einheit ist die Volksmusik. Sie übt, wie einst, 
so auch heute noch, in manchen Einheiten (z. B. Dorfgemeinschaften) ihre ursprüng-
liche Funktion aus; sie bestreitet den Musikbedarf des Volkslebens. 
Bei den Naturvölkern hat sie sogar die Funktion einer Verständigungssprache inne. 
Ihre musikalische Gestaltung ist immer von den anderen Bestandteilen, mit denen 
sie eine Ganzheit bildet, abhängig. Die bisherige Vergleichende Musikwissenschaft 
bezeichnet diese Ganzheit als den logischen Gegenstand ihres Forschungsgebietes, 
und zwar sowohl in der europäischen als auch vor allem in der außereuropäischen 
Musik in ihren instrumentalen und vokalen Gestalten. 
Es sind gerade die Naturvölker, die den ganzheitlichen Charakter ihrer Musik-
kultur in ihrer ursprünglichen Funktion beibehalten haben. Die hier vorhandenen 
Gestalten machen keine Umgruppierung, Strukturierung ihrer Bestandteile durch. 
Hier wurde gerade von der bisherigen, man möchte sagen: traditionellen, Ver-
gleichenden Musikwissenschaft grundlegende Forscherarbeit geleistet. Sie hat nicht 
nur ihre statischen und dynamischen Eigenschaften in syn- und diachronischem Bild 
gegeben, sondern auch ihre mehrseitigen Relationen zu anderen Gebieten des ge-
samten Lebens der Naturvölker festgestellt. Demgegenüber hat das europäische 
Festland, mehr im Osten, weniger aber im Westen, seine ursprünglichen musika-
lischen und anderen kulturellen Gestalten beibehalten. Hier macht sich eine Weiter-
entwicklung in der Richtung auf die Kunstmusik bemerkbar, die durch innere und 
äußere Triebkräfte hervorgerufen wurde, während in den außereuropäischen Län-
dern sich die uralten Formen in der Volksmusik erhalten haben. 

b) Kirchenmusik 

In dieser Hinsicht bildet das europäische Festland zwei große musikalische Räume. 
Sie werden zwar nach den Grundformen der Liturgie, der westlichen und östlichen, 
benannt, doch bilden sie auch ihrem musikalischen Aufbau nach zwei verschiedene 
Ganzheiten. Während sich im westlichen Raum noch weitere Gliederungen (Ge-
stalten), der Aufführungspraxis nach bildeten (Volksgesang ohne oder mit Orgel, 
neuerlich die sogen. Betsingmesse, Instrumentalmessen), wird der östliche Raum 
durch einheitlichen Volksgesang oder Chorgesang gekennzeichnet. Doch nie tritt 
Instrumentalbegleitung hinzu. Anders ist es in den außereuropäischen Kirchen, z. B. 
in der äthiopischen. Eine eigene Gestalt entstand in der Ostliturgie in Rußland 
während der Barockzeit, als in bestimmten Teilen des Gottesdienstes die Praxis 
der weltlichen Musik in die Kirche eindrang und sie so zum Konzertsaal umwandelte. 
Musikalisch gesehen, wird der liturgische Gesang als Ganzes (als Teil der Meß-
handlung) aus einigen verschiedenartigen Teilen gebildet. (Exclamatio, Psalm-
gesang, Antiphonen usw.) Die ursprüngliche Form (.,Gestalt") des liturgischen 
Gesanges greift auf die responsoriale Art der Urkirche zurück, als der Gesang der 
Gläubigen und die Handlung am Altar ununterbrochen in Relation standen. Die 
geschichtliche Entwicklung der Kultsprachen, die eine funktionelle Rolle im litur-
gischen Gesang spielen, zeigt uns, wie der Gesang immer wieder zur Beteiligung der 
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Gläubigen an der Opferhandlung drängte. Auf diesem Gebiet stehen die ver-
gleichenden Forschungsarbeiten hinsichtlich ihrer musikalischen Struktur und Gestalt 
erst am Anfang. 

c) Inst rume n ta 1 e und vokale Ku ns tm usi k 

Durch gegenseitige Beeinflussung der beiden musikalischen Ganzheiten, der Volks-
musik und der Kirchenmusik, entwickelte sich in späteren Jahrhunderten eine neue 
Ganzheit, die weltliche Vokal- und Instrumentalmusik. Hatte die Instrumental-
begleitung zuerst keinerlei funkt ionelle Bedeutung, so entwickelte sie sich erst 
später zu einer selbständigen Ganzheit. Es kommt sogar zu einer Bilateralisation 
„ vocaliter" und „instrumentaliter" in der Aufführungspraxis. Doch drängte die 
Struktur immer mehr zur instrumentalen Gestalt. So werden folgende Ganzheiten 
in der Kunstmusik als selbständige Gestalten entwickelt: 

1. Einstimmiger Vokalgesang 
3. Mehrstimmiger Vokalgesang 
3. Vokalgesang mit Instrumentalbegleitung 
4 . Instrumentalmusik. 

Durch das Zusammenwirken von zwei Strukturen im Barockzeitalter, der vokalen 
und instrumentalen, entstehen durch neue sinnbedingte Zusammenfassungen in der 
musikalischen Technik, nämlich durch den Übergang von der polyphonen zur 
homophonen Satztechnik, die Gestalten der Oper, des Oratoriums und des 
Kunstliedes. 
Aus der hierdurch gewonnenen Erfahrung in der Instrumentalmusik entwickeln sich 
neue Gestalten rein instrumentalen Charakters, (Suite, Symphonie) ; eine andere 
sinnbedingte Zusammenfassung ergibt die Entwicklung zum Konzert (ein Solo-
instrument mit Instrumentalbegleitung). 
Die äußeren Einwirkungen haben auch in der Kunstmusik die innere Entwicklung 
der Gestalten hervorgerufen. Das ist in den Musikkulturen der Naturvölker unvor-
stellbar, da hier die stammhafte Ganzheit unangetastet blieb; es wurden keinerlei 
immanente Änderungen hervorgerufen, weshalb auch die musikalischen Gestalten 
sich nicht veränderten. Demgegenüber hatten in Europa die äußeren Einwirkungen 
(soziologischer, kulturpolitischer Natur usw.) auch die ursprünglichen inneren 
immanenten Kräfte aufgelöst, besser gesagt: zur Umstellung gezwungen. So sind 
dann weitere Gestalten im Musikschaffen entstanden, die den Bedürfnissen der 
sich entwickelnden soziologischen, kulturpolitischen Strömungen der Zeit, des 
Landes, der Persönlichkeiten (Adel-Kirche) entsprad1en. Da diese äußeren Ein-
wirkungen verschiedener Natur waren, sind in den einzelnen Ländern unseres 
Kontinents auch verschiedenartig strukturierte Gestalten, musikalische Ganz-
heiten, hervorgerufen worden. Freilich überschneiden sich diese Gestalten in den 
musikalischen Räumen ; der eine Raum ist noch stark durch den Einfluß der vorher-
gegangenen Periode gekennzeichnet, während im anderen Raum bereits ganz neue 
Strukturierungen im Gange sind. Die Überschneidung der Gestalten ist auch hier 
auf musikalischem Sektor wie in anderen Kulturräumen bemerkbar. 
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IV. Vergleichung der Teile erweist die Künste als Ganzheit 

„Zusammenfassung der Künste bildet eine Struktur von höherem Rang 12 « Um ein 
solches Zusammenwirken der Künste bemühten sich die Florentiner, und auf einem 
solchen Zusammenwirken baute auch R. Wagner sein Gesamtkunstwerk auf. 
Deshalb ist die grundlegende methodologische Forderung der strukturalistischen 
Ästhetik die, daß jedes Problem, auch wenn es anscheinend nur einen einzigen 
Kunstzweig betrifft, durch Vergleichen auch auf andere Künste angewendet 
wird. Es stellt sich nämlich sehr oft heraus, daß ein anscheinend mehr oder minder 
spezielles Problem eine allgemeine Kunstfrage darstellt 13• 

„Eine Translatio11 von einem bestimmten logisdien Ordnungssystem in das andere 
- z. B. von einer Wissensdiaft in die andere - ist für diese phänomenalen Elemente 
nadi bestimmten Gesetzen möglidi" 14• 

Eine solche Frage, die alle Zweige des Kunstschaffens betrifft, ist das Problem der 
ästhetischen Funktionen, Werte und Normen, die Frage der Beziehungen zwischen 
Kunst und Gesellschaft, die Frage des Zeichens (Sema) in der Kunst usw. Da sich 
aber ein und dasselbe Element in anderen Kunstzweigen anders auswirken wird, ist 
es selbstverständlich, daß hier sowohl das Material selbst als auch das schöpferische 
Vorgehen eine große Rolle spielen und verschiedenartigen Durchführungen unter-
liegen. Es gibt aber auch Probleme, die ihren Ursprung gerade in den gegenseitigen 
Beziehungen zwischen den verschiedenen Künsten haben. Ein solches Problem ist 
z.B. die Transposition aus der Dichtkun~t in die Musik zur Zeit der Neuromantik 
(Gestalt der symphonischen Dichtungen) oder aus der Malerei in die Musik (in den 
. Bildern einer Ausstellung" von Mussorgskij , Regers „Böck/in-Suite" , Rachmaninovs 
,, Toteninsel" usw.). Hierher gehören auch die Instrumentaldramen P. I. Tschai-
kovskijs, die keineswegs Illustrationen, musikalische Tonbilder, zu Vorlagen sind, 
sondern eine eigenartig strukturierte musikalische Relation zu literarischen Ge-
stalten als Vorlagen. Auf solche musikalische Gestalten, die aus den Tonsemen 
aufgebaut sind, hat die Musikwissenschaft oft hingewiesen (Schenk: . Historisdies 
Gefüge"). Hier müssen wir also zwischen Tonsymbolen als einer Art statischer 
musikalischer Bilder und Tons e m e n , die dynamischen Charakter haben, also 
einen Lauf der Entwicklung inhaltlicher Veränderungen durchmachen, unterscheiden. 
Ober den Unterschied der Grundlagen solcher Charaktermerkmale wird uns die 
Gestalt als Begriff der Psychologie belehren. Es muß die Funktion dieser Ton -
s e m e n in einem Werk sinnbedingt zusammengefaßt werden, eine bloße Wieder-
holung im Sinne des Tonsymbols, also einer Prägung eines konkreten Inhalts, ent-
spricht nicht der Gesetzmäßigkeit des Entwicklungsablaufs. 
Nur durch Vergleichen ist es möglich, die Probleme festzustellen, die sich aus den 
Entwicklungsmerkmalen ergeben, wie sie die allgemeine Musikgeschichte (das 
Musikschaffen) beibringt, denn die einzelnen Künste treten eben deshalb, weil sie 
Teile einer einheitlichen Struktur höheren Ranges sind, in gegenseitige Beziehung, 
und zwar sowohl im parallelen als aud1 im reziproken Sinne. 

12 Mukar'ovsky, a. a. 0 . 
1:1 Mukarov sky, S. 23 . 
11 Gabriel, S. 169. 
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So wie musikalische Gestalten sich ändern (Tradition der Gestalten) oder neue ent-
stehen oder untergehen, so ist es auch bezüglich der Zusammenwirkung von ver-
schiedenen Kunstzweigen. So spielte im 18. Jahrhundert, im Barockzeitalter, das 
Feuerwerk eine wesentliche Rolle für manche musikalische Aufführungen im freien. 
Mit dem Ende des Barocks verschwindet auch dieser Zusammenhang. 
Auch neue Kunstgattungen entstehen auf diese Art, wie etwa im 20. Jahrhundert 
der Film. Selbstverständlich muß die Struktur der Musik, die mit der Gestalt des 
Filmes zusammentrifft, sinnbedingt neu gestaltet werden, sie ist also ganz anders 
ausgerichtet (strukturiert) als etwa in der Oper oder in der Bühnenmusik. Die Kunst 
ist als Ganzheit in ständiger Bewegung. Deshalb dürfen wir auch auf dem Gebiet 
der Historik im engeren Sinne über der Musikgeschichte und Tradition der Gestalten 
diesen Faktor nicht übersehen. Die ständige Bewegung hat hier grundlegende 
Bedeutung. 
Ein Beispiel des Zusammenwirkens mehrerer Künste haben wir bei Theater- oder 
Opernaufführungen. Dichtkunst (Text), Schauspiel, Musik (Orchester, Gesang), 
Bühnenbilder, Beleuchtung usw. sind hier die Bestandteile, die dann sinnbedingt 
zusammengefaßt werden, um eine einheitliche Ganzheit (Einheit) zu bilden. Darum 
bemühten sich, wie schon erwähnt, R. Wagner oder auch die Florentiner. Es liegt 
in den Händen des Spielleiters (Regisseurs), aus diesen Bestandteilen eine wirkungs-
volle Einheit erstehen zu lassen, wobei freilich die Funktion aller Bestandteile in 
entsprechender Weise hervorgehoben werden muß. 
Aus der Fülle der hier angeführten Probleme ist zu ersehen, daß z.B. die struktura-
listische Musikästhetik als Teil der Musikwissenschaft durch ständigen Vergleich 
mit den anderen Teilen der Kunstwissenschaft in Beziehung stehen muß, anders 
wäre sie nicht imstande, ihre Probleme zu lösen. Das Ziel dieses Arbeitsstandpunkts 
soll die Ausarbeitung einer vergleichenden Semiologie der Künste sein. 
Das ständige Bestreben nach Ver g I eich ist sowohl für die ästhetischen als auch 
für die außerästhetischen (historischen usw.) Gebiete Grundsatz. 
Aus den Grundprinzipien der strukturalistischen, vergleichenden Wissenschaft als 
solcher, z.B. der vergleichenden Literaturwissenschaft, hat sich ergeben, daß ., ;ede 
der verglidte1w1 Literaturen eine selbststehende Struktur bi/det" 15 . Durch den Ver-
gleich gewinnt man vom strukturalistischen Standpunkt aus neue Ergebnisse, denn 
„die einzelnen Fakten werden nidtt als selbstständige Werke verg/idten, sondern 
als Repräsentanten der literarisdten Strukturen, in die ;ene Fakten eingegliedert 
sind. Der Vergleidt entsdtlägt sidt so des Risikos der Zufälligkeit und Willkürlidt-
keit der Interpretation der verglidtenen Fakten , deren Gegenstand in ;edem audt 
nodt so detaillierten Fall eigent/idt ganze Entwicklungsreihen und ihre gemeinsame 
Polarität sind" 16 . Die strukturalistische vergleichende Methode betrachtet im 
Unterschied zu den älteren vergleichenden Arbeiten nicht nur die Überein s tim -
m u n g zwischen dem Verglichenen, sondern auch, ja vor allem, ihre Unter -
schiede (z.B. beim Vergleich der metrischen Schemata in der Dichtkunst) 17• Das 
Bestehen von Relationen zeigt sich nicht nur im Bezug von einem Fall zum anderen, 
z.B. innerhalb der Nationalliteratur, sondern auch im einzelnen Fall. Also nicht 

n Mukafovsky, S. 23 . 
IS Mukal'ovsky, S. 24 . 
IT S. Jakobson. 
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nur im Vergleich zwischen zwei musikalischen Räumen, sondern auch innerhalb 
eines einzelnen. Und dieses Bestehen von Beziehungen der Teile, Strukturen zuein-
ander als Teile der Gesamtheit zwingt die Entwicklung zu ständiger Bewegung, 
wie wir schon früher aus den allgemeinen Regeln der Strukturänderungen ersahen; 
dadurch wird dann auch die Entwicklung der Gestalten, Strukturen ermöglicht. Des-
halb ist eigentlich methodologisch vom strukturalistischen Standpunkt aus kein 
Unterschied zwischen dem Studium (Vergleich) einer musikalischen Ganzheit als 
solcher auf nationaler Basis oder mehrerer solcher Ganzheiten, mehrerer musikali-
scher Räume. Also bietet sich auch inmitten einer Kultur dem Forscher die Not-
wendigkeit zu ständigem Vergleich. 
Um die Klarheit zu gewinnen, wie sich eine Stilepoche in der Musik von den 
anderen unterscheidet, muß ich erst dieselben Gestaltgattungen vergleichen, etwa 
die Instrumentalformen des Barocks und der Wiener Klassik. Diese Gestalten sind 
aber übernational. Aus ihnen gewinnen wir die Bauelemente, die die Entwicklung 
der musikalischen Gestalt als des übernationalen musikalischen Denkens darstellen, 
sie können also auch aus einem fremden Kulturkreis entnommen werden; d. h. es 
ist nicht ausgeschlossen, daß gerade aus anderen musikalischen Räumen übernom-
mene Bauelemente zur Enstehung einer neuen Gestalt in einem fremden Raum 
beigetragen haben. 
Hier liegt also die Aufgabe der strukturalistischen Vergleichenden Musikwissen-
schaft, festzustellen, welche Bauelemente in einem oder mehreren Kulturräumen 
(Ganzheiten) es sind, die die Entstehung einer neuen Ganzheit, Gestalt, Struktur 
verursacht haben. Und so ist es uns durch den Vergleich zweier Gestalten möglich, das 
Verhältnis zwischen ihnen festzustellen, wodurch das tertium comparationis, das 
übernationale, Oberräumliche, überzeitliche klar feststellbar wird. Aber auch 
innerhalb einer Stilepoche (Barock, Wiener Klassik usw.) können wir Vergleiche 
von Gestalten durchführen, um darauf hinweisen zu können, welche Bauelemente 
der einen oder anderen Gestalt, des einen oder anderen Komponisten dieser Zeit 
es waren, die in der nächsten Epoche in funktioneller Bedeutung auftreten und die 
Entwicklung der Gestalten (der musikalischen Form) vorantreiben. Solche Vergleiche 
können freilich nicht nur zwischen bestehenden Gestalten und den vorhergegange-
nen durchgeführt werden; auch die Vergleiche innerhalb des zeitgenössischen Schaf-
fens bringen uns Klarheit darüber, welche Bauelemente für die Entwicklung Be-
deutung erlangen. Ein Vergleich des Kunstschaffens zweier musikalisch verschiedener 
Persönlichkeiten bringt uns ebenso als tertium comparationis zur Kenntnis, in 
welchem Sinn hier strukturiert wurde und woraus die Verschiedenheit zwischen 
beiden Autoren hervorgeht. 
In der besonderen Gestaltung des Materials findet sich das „Charakteristische" , die 
„Struktur" eines Werkes, eines Autors, einer Epoche. Wir können sogar zwischen 
verschiedenen Kunstgebieten solche Vergleiche durchführen, um zu sehen, mit 
welchen Mitteln, in welcher Art und Weise die sinnbedingte Zusammenfassung der 
Teile das Werk bildet. Es werden sogar Bauelemente mit funktioneller Bedeutung 
von einem Kunstgebiet in das andere übernommen und in die Struktur eingebaut, 
um dadurch die Wirkung des Werks als Gestalt zu erhöhen. Der Dichter versucht, 
durch Verwendung von musikalischen (akustischen) wirkungsähnlichen Mitteln den 
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Eindruck zu verstärken, also durch das Akustische das hervorzurufen, was er sonst 
durch den Sinn des Wortes allein zu erreichen nicht fähig ist. Deshalb versucht er 
es .durch euphonische Reihung der Laute in einem sich wiederholenden System ; 
damit wird die lautliche Verbildlichung des Textes aktualisiert"18. 

Für die Begegnung der Eigenschaften zweier Gestalten, einer sprachlichen und einer 
musikalischen, wie sie in den Vokalkompositionen der Fall ist, bietet uns also die 
vergleichende Arbeit neue Erkenntnisse. 

V. Der Gestaltbegriff in der Musikwissenschaft 

Es wird in der musikwissenschaftlichen Literatur, vor allem aber in der Stilkritik, 
über die „Gestalt " der Komposition gesprochen, ohne eine präzise Definition zu 
geben, was unter diesem Begriff zu verstehen sei. So wird in der Stilkritik unter 
„Gestalt" eigentlich die Form der Komposition verstanden, einschließlich des 
Handwerklichen bei der Formulierung eines Kunstwerkes, also dessen, was ein 
jeder Komponist zu erlernen hat. Doch dieses Handwerkliche, das gewiß ein Be-
standteil der Gestaltung eines Werkes ist, deckt sich nicht mit dem, was wir als 
.. Gestalt" bezeichnen. Gewiß gibt es Epochen in der Musikgeschichte und musi-
kalische Persönlichkeiten, bei denen diese so aufgefaßte „Gestalt", also die oben 
erwähnte handwerkliche Arbeit, im Vordergrund steht (z.B. die Meistersinger). 
Eine weitere Auffassung der „Gestalt" finden wir als Erbschaft der stark indi-
vidualistischen Romantik, die in der „Gestalt" eine „eigenartige Organisation 
aller Bestandteile und Teile des Werkes" sieht. Ein bestimmter Inhalt verlangt 
die und keine andere Form, - hier stützt man sich auf die dualistische Auffas-
sung von Inhalt und Form -, wobei freilich der persönliche Ausdruck des Autors 
im Ganzen zur Geltung kommt. Hier wird also nicht die Gestaltung selbst ange-
geben, wie sich das Kunstwerk als solches entwickelt, sondern wie sie vom Autor 
als Schöpfer auf Grund seiner Materialbeherrschung durchgeführt wird. Hier ist 
der Schöpfer als Gestalter in den Vordergrund gerückt. Selbstverständlich ist die 
Gestaltung des Werkes sowohl ideell als auch materiell von ihm abhängig, jedoch 
steht er innerhalb des Stilbezirks seiner Zeit. 
Unsere Auffassung ist aber die, daß die „Gestalt" eine sich u nunter b rochen 
aus sich selbst entwickelnde Erscheinung ist, deren Entwick-
lung nach eigenen inneren Gesetzen ab 1 ä u f t. Gewiß können auch hier 
die äußeren Faktoren Einfluß haben (Stilepoche oder lokaler Charakter). Diese 
äußeren Umstände sind zwar stark genug, die Entwicklung voranzutreiben, aber 
doch auch zu schwach, um bestehende „gesetzmäßige Zusammenhänge" gänzlich 
zu unterbinden. Bei der Entstehung eines jeden neuen Kunstwerks sind Kräfte 
am Werk, die potentiell eine Vielfalt der Abgeschlossenheit des Einzelkunstwerks 
als Ausgleich (Tendenz nach Abschluß) ermöglichen, dann die Entstehung einer 
ganz neuen Gestalt, deren Struktur von der vorhergehenden abweicht 19• 

Wir wollen die Gestalt im obigen Sinne formulieren. Vor allem darf man nicht 
„Gestalt" und „Form" gleichsetzen. Form ist nur ein Bestandteil der Gestalt, und 

t il Mukarovsky, 5. 1S6 
U Siehe dazu die Gestaltanalysen in F. Zagiba, Barock bei Beethoven, in Beethoven und die Gegenwart, 
Berlin- Bonn 1937, 5. 177-219. P. 1. Tsdiaikovskij . 
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zwar deshalb, .. weil die Gestalt das Werk selbst, als ein Ganzes in einem bestimm-
ten Aspekt und in einer bestimmten Funktion (z.B. ästhetisdten) zu betradtten 
ist" 20 . Die Form (Lied, Sonaten, Rondo etc.) sagt nur in bestimmter Richtung, wie 
der Prozeß des musikalischen Ablaufs vor sich geht, wie die Spannung der imma-
nenten Kräfte zu neuem Ausgleich geführt wird, erschöpft aber keineswegs die 
,.Gestalt", das Werk selbst. Dazu kommen noch andere Bauelemente wie Rhyth-
mus, Melodik und Harmonik, die bei der Gestaltung des Werkes eine wesentliche 
funktionelle Rolle spielen. Alle diese Bauelemente haben gestaltende Kraft, erhal-
ten also beim Abschluß, beim sinnbedingten Zusammenschluß der Bestandteile, 
bei der Entstehung einer neuen Ganzheit funktionelle Bedeutung. Sie besitzen ge-
staltende Kraft, die man als innere, immanente bezeichnet. Es ist möglich, diese 
immanente Kraft an beispielgebenden Gestalten syn- und diachronisch zu verfolgen, 
um so festzustellen , welche Funktion diese Bauelemente bei der Entstehung neuer 
Gestalten ausgeübt haben, und zwar in bezug auf ein einzelnes Werk wie auch auf 
eine Stilepoche. Dabei wird es sich herausstellen, welche Bauelemente beim Aus-
gleich der inneren Kräfte eine entscheidende Rolle gespielt haben und welche ohne 
wesentliche funktionelle Belastung geblieben sind. Die s t r u kt ur a 1 ist i s c h e 
Vergleichende Musikwissenschaft wird nun gerade diese Struk-
turänderungen zu vergleichen haben , um so den Unterschied zwi-
schen zwei oder mehreren Gestalten - sowohl bei Einzelwerken 
wie bei Stilepochen - festzustellen und in ihrem neu gebildeten 
Wesen präzisieren zu können. 
Alle Eigenarten der Gestalt bleiben bestehen, werden aber durch Weiterentwick-
lung, durch neue Zusammenfassung der Bauelemente umgestaltet. Hin und wieder 
erscheinen diese als überholt betrachteten, ,. umgestalteten" Gestalten als Bauele-
ment in späteren Zeiten entweder in archaisierender Funktion, oder aber sie wer-
den im Zuge einer Weiterentwicklung als Bauelemente neuer Gestalten, eines 
neuen Musikstils angesetzt z. B. Barockelemente in Beethovens „Missa solemnis", 
die klassische Gestalt wird durch die Barockgestalt vervollständigt. (Schenk: Barock 
bei Beethoven). Die heutige moderne Musik gibt im Rückgriff auf vergangene 
Epochen genug Beispiele für solche Gestalten. Dadurch kommen neue sinnbedingte 
Zusammenfassungen zustande. 
Es gibt nämlich keine Gestalt ohne Kontinuum in der Entwicklung. Sujet und Form 
sind „vergänglich" , aber „die Gestalt, die diese beiden durdt ihre Kraft in einer 
Einheit zusammenfaßt, verläuft unul'lterbrodten in der Zeit" 2 1. 

Von einer Durchführung der die Gestalten vergleichenden Arbeit, die uns zur Fest-
stellung der übernationalen Gestalten führen soll, kann auf dem Gebiet der Kunst-
musik vorläufig nur in der europäischen Musik gesprochen werden, nicht aber in 
der Weltmusik, da in den anderen Erdteilen diese Ganzheiten als selbständig struk-
turierte Gestalten noch nicht genügend geklärt sind. Auf dem Gebiet der euro-
päischen Kunstmusik ist dies deshalb eher möglich, weil uns der Charakter der 
Materie, mit der wir es zu tun haben, die Arbeit erleichtert. Es sind dies wohl 

!l) Mukafovsky. a. a. 0. 
11 Mukarovsky. a. a. 0. 



|00000335||

Franz Z a i i b a : Beg r i ff. Aufbau und Methode u, w. 311 

nationale, differenzierte Gestalten, die aber um so leichter zu erfassen sind, als 
die Musikwissenschaft ein international verständliches Zeichen (Sema) - die durch 
Notation festgehaltenen Töne - vorfindet. Diese Zeichensysteme, aus deren Wie-
dergabe die Gestalten zu erfassen sind, erfordern keineswegs die Kenntnis der 
Nationalität des Autors. Anders liegt der Fall in der außereuropäischen Musik. 
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Uubekmmte ägyptische Klaugwerkzeuge (Aerophoue)* 
VON HANS HICKMANN, KAIRO 

I I. M u s c h e 1 p f e if e n u n d Ge f ä ß fl ö t e n 
(Fortsetzung) 

Beide Gattungen sind von uns bereits kurz gestreift worden 30• Nun hat sich aber 
seit der Veröffentlichung dieser Arbeiten allerlei neues Material angesammelt, das 
die folgende ergänzende Notiz rechtfertigt. 
Die von uns zur Diskussion gestellte Frage nach vorgeschichtlichen Muschelpfeifen 
ist sehr verschiedenartig aufgenommen worden. Von ägyptologischer Seite her hat 
man sich anscheinend mit einem derartig frühen Auftreten von „Blasinstrumenten" 
nicht befreunden können 31 und daher nochmals auf die Rolle der Muscheln als 
primitiver Schmuck hingewiesen (unnötigerweise, da wir vorausahnend bereits 
davon gespochen hatten). Wie die Muscheln von der Seite her angebohrt werden 
müssen, um als Amulett oder Schmuckstück dienen zu können, geht besonders schön 
aus einem neuen Beleg über die Bischariin hervor 32• 

Um so überraschender waren nun verschiedene musikwissenschaftliche Beiträge zu 
unserem Problem, von denen wir hier den wichtigsten wiedergeben. Nach H. van 
Lennep (den Haag) werden solche und ähnliche Muschelpfeifen noch heute in 
Holland gebraucht. Man hält sie zwischen Zeige- und Mittelfinger der zur Faust 
geschlossenen Hand und benutzt sie im übrigen genau so, wie wir es in unserer 
Arbeit über die Muschelpfeifen von El-Omari ausgeführt haben. Trotz aller Dis-
kussionen über diese vorgeschichtlichen Instrumente bleibt es somit bei der gleichen 
Problemstellung, wir sind jedoch persönlich mehr denn je davon überzeugt, daß 
es sich tatsächlich um primitive Klangwerkzeuge, natürlich nicht um „Musik-
instrumente" handelt. 
Was nun die damals veröffentlichten Gefäßflöten aus der Spätzeit (Fig. 5), aus dem 
ptolemäischen (Fig. 6) und endlich aus dem modernen Ägypten 33 anbelangt, so 

Figur 7 

• Vgl. Die Musikforsdiung VIII, S. 151 ff. 
:n H. Hickmann, Un sifflet de l 'epoque prfhistorique, Kairo 1949 ; Deux vases siffleurs de l'Egypte ancienne, 
Kairo 1950. 
11 A. ) . Arkell, The Use of Nerita Shells in Early Times (Ann. du Service des antiquites d'Egypte, Kairo 19S0) . 
:'12 L. Keimer, Notes prises chez les Bidtarin et !es Nubiens d' Assouan 11. Bu '. l., Institut d'Egypte XXXIII. 
Kairo 19S2, Fig. 100. 
:t:t H. Hickmann, Deux vases siffleun de l'Egypte ancienne, Fie. 4 . 
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können wir heute mehrere neue, kürzlich entdeckte griechisch-römische Gefäßflöten 
hinzufügen, die wir hier zum ersten Male veröffentlichen 34• Das in Fig. 7 wieder-
gegebene Instrument stellt einen Frauenkopf dar, während die Gefäßflöte in 
Fig. 8 a-c auf der einen Seite mit einem Frauenkopf. auf der anderen mit einer 
tierischen Maske (Löwe?) verziert ist 35• Beide Instrumente sind vom Schnabel-
gefäßflötentyp. Sie ergeben bei scharfem Anblasen ein hohes g (Fig. 13 a, 1). Wir 
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erinnern daran, daß das spätdynastische Instrument in Fig. 5 ebenfalls auf g ein-
gestimmt ist (Fig. 13a, 2) , genau so wie die ptolemäische Gefäßflöte in Fig. 6. Ein 
hübsches, mittelalterliches Instrument der gleichen Gattung, das dem arabischen 
Museum (Kairo) gehört 36, erzeugt ebenfalls ein hohes, pfeifendes .g (Fig. 13 a, 3). 
Es stammt aus Fostät (Alt-Kairo)37• 

Der bekannte Numismatiker Jungfleisch (Kairo) hat uns liebenswürdigerweise ge-
stattet, die interessanten Gefäßflöten seiner Sammlung im Rahmen dieser Arbeit 
zu veröffentlichen. Wir sind ihm dafür um so mehr zu Dank verpflichtet, als die 
Stücke zumeist datierbar sind. Sie stammen aus den verschiedensten Epochen der 
ägyptischen Geschichte und runden somit das Bild der bisher nur unvollkommen 
bekannten geschichtlichen Entwicklung der vorderorientalischen Gefäßflöten auf 
das beste ab. 
Das rechts in Fig. 9 abgebildete, hellgefärbte Instrument in Vogelform stammt aus 
der Fatimidenzeit (10.-11. Jahrhundert)38 . Beim Anblasen des im Schwanz des 
Vogels angebrachten Mundstücks bzw. Schnabels ertönt ein hohes und schrilles d 
(Fig. 13 a, 4), während das zweite, ebenfalls aus Alt-Kairo stammende Instrument 
(Fig. 9 , links) ein hohes c hervorbringt (Fig. 13a, 5). Letzteres stellt einen Krug 
dar 39• Die charakteristische Bemalung (weiß -gelbliche Punkt- und Strichzeichnungen 
auf rotbraunem Grunde) gestattet, das Instrument ebenfalls der Fatimidenzeit zu-
zuweisen. Es stammt wohl aus dem 12. oder 13. Jahrhundert. 
Die beiden spätmittelalterlichen, rotbraun und schwarz gefärbten Gefäßflöten aus 
der Mamelukenzeit, wahrscheinlich aus dem 15. oder 16. Jahrhundert (Fig. 10) 
stellen sich bäumende Pferde dar 4°. Beide sind leider am unteren Ende beschädigt, und 
die Anblasevorrichtung existiert nicht mehr. Sie sind besonders wichtig, weil red1ts 

34 Es hand elt sich wohl gemerkt um auf ägyptischem Boden entdE:ckte Instrumente. Ober gri edlisch- römisd1e 
Gefä ßflöten cf. Artikel „crepundia ", in Daremberg-Saglio. Dic tionnaire des ant iqui tf? s grecques et romain es 
I 2 , S. 1561 Cf. 1bid. , Fig. 2067-2069 . 
3,i Die in Fig . 7 und S abgebildeten Instrumente gehören Herrn G. Midta ilides, Kai ro, der uns freundli dist 
die Veröffent,ichung gest attete . 
30 No. 3856/ 50. 
31 XIII .-XV Jahrh . nach Chr. 
3~ Fundort Alt-Kai ro. Gesamtlänge S,S cm. 
3U Gesam tl änge 5 cm. 
4!> Gesamtl änge 4,5 cm. 



|00000340||

316 Hans Hickmann: Unbekannte ägyptische Klangwerkzeuge 

und links am Halse des dargestellten Tieres je ein Griffloch angebracht ist. Wir 
haben es also mit einer primitiven Okarina zu tun. 
Gefäßflöten vom Okarinatyp mit Schnabelansatz sind aber offenbar viel früher für 
Ägypten anzusetzen. Zwei in Fig. 11 und 12 abgebildete Instrumente aus der 
griechisch-römischen Zeit 41 haben ebenfalls rechts und links vom „Halse" ange-
brachte Grifflöcher, die melodisches Spiel ermöglichen. Das rechts abgebildete In-
strument 42, das anscheinend ein Rind oder einen Stier(?) darstellen soll, ergibt 

Figur 13 

c d es (Fig. 13 a, 6), das zweite 43 d f g 
(Fig. 13a, 7). Letzteres ist mit einer Öse 
zum Aufhängen versehen. 
Es wäre falsch, das Vorhandensein der 
Gefäßflöten in Ägypten allein mit grie-
chisch-römischem oder kleinasiatischem 
Einfluß erklären zu wollen. Eine merk-
würdige und sehr seltene vorgeschicht-
liche Gefäßflöte befindet sich in der 
ägyptologischen Sammlung des Univer-
sity College, London (Fig. 13). Das 
Instrument erinnert seiner Form nach 
an eine der bekannten altägyptischen 
Rasselsorten 44 und stammt aus der zwei-
ten Negadehperiode, die mit dem Be-
ginn der 1. Dynastie gegen 3300 v. Chr. 
abschließt. Das Mundloch befindet sich 
am unteren Ende des Instruments. Ob-
wohl es häufig als „Rassel" angesehen 
wird, wegen seiner Ähnlichkeit mit der 
vorgeschichtlichen Rassel N° 11 504, 
Kairo 45, können wir in ihm jedoch wegen 
des kunstvoll eingebohrten Mundlochs 
nur ein Blasinstrument sehen, auch wenn 
sich zur Zeit allerlei Fremdkörper im 
Inneren des Instruments befinden. Es 
handelt sich offenbar nicht um Rassel-

körper, sondern um undefinierbare Gegenstände, die nachträglich durch das Mund-
loch in den Hohlkörper eingedrungen sind. Das Instrument, die unbestreitbar 
älteste, authentisch ägyptische Gefäßflöte, ergibt in seinem augenblicklichen Zustand 
ein tiefes, hauchig klingendes e (Fig. 13 a, 8). Es ist anzunehmen, daß nach der 

U Fundort Oberägypten. 
42 Fig . 12 und ll . links. Gesamtlängo 4 cm. 
•s Fig. 12 und ll rechts. Gesamtlänge l cm. 
u H. Hickmann, Catalogue gC:neral des antiquites egyptiennes du Musee du Caire. Instruments de musique. 
No. 11504, S. 75 , T XLIII, B. 
4:t Jedenfalls stammt diese Gefäßflöte, wie die erwähnte Kairiner Rassel, von einem aus einer Wüstenfruc:ht 
gefertigten Prototyp ab . Ähnlidie alrikanisdie GefäßRöten bei P. R. Kirby, op. eil., T. 44 ; M. Trowell-
K. P. Wachsmann , Tribal Crafts of Uganda, London 1953 , S. 347, T 81, D-E (.globular flutes ") . 
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Entfernung der Fremdkörper der wirkliche Eigenton des Instrumentes mit c oder d 
anzusetzen ist 46• 

Gefäßflöten aus Stein und Ton sind von jeher den lnitiationsriten vorbehalten 
gewesen 47• Die Ähnlichkeit der vorgeschichtlichen, magischen Zwecken dienenden 
Tonrassel mit der gleichzeitigen Flöte sowie die Fundumstände lassen es nicht aus-
geschlossen scheinen, daß letztere ebenfalls bei Initiations- oder Bestattungsriten 
gespielt wurde. Schwieriger ist eine Entscheidung für die späteren Instrumente zu 
treffen. Die Mannigfaltigkeit der dargestellten Menschenköpfe, Tiere oder Musik-
szenen an griechisch-römischen Instrumenten mag darauf hinweisen, daß es sich 
noch immer um magischen Zwecken dienende Gegenstände handelt. Die mittel-
alterlichen Instrumente aus der Fatimiden- bzw. Mamelukenzeit dagegen scheinen 
bereits zu Kinderspielzeug abgesunken zu sein. 

Geschichtliche Übersicht über die Entwicklung der ägyptischen Gefäßflöten 

Zeit Instrument Beleg 

Ohne Schnabel Mit Schnabel 

Ohne Grifflöcher Mit Grifflöchern 

Negadeh II In Fruchtform Fig. 13 
(vor3300v.Chr.) 

Spätdynastisch Instrument Fig. 5 
stellt einen Affen 

dar. Mit mundstück-
artigem Ring für die 
Lippen des Spielers 

Ptolemäisch Mit Darstellung Fig. 6 
oder einer Musikszene 

griechisch-
römisch 

In Form eines Fig. 7 
Frauenkopfes 

Frauen- und Fig. 8 
Tierkopf 

In Rinder- oder Fig. 11-12 
Stierform bzw. 
ohne bestimmte 

Form 

-io Wir verdanken diese Einzelheit Miss E. St.-Johnston, London. Alle untersuditen Instrumente sdi.e inen 
also auf c bzw. d oder g bzw. f abgestimmt zu sein . 
47 A . Sdiaeffner, Les Kissi. Une sod CtC: noire et scs instruments de musique, Paris 1951, S. 73 . 
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Zeit Instrument Beleg 

10.-11. Jahr- Vogelform Fig. 9 
hundert n. Chr. 

12.-13. Jahr- In Krugform Fig. 9 
hundert 

13 .-15 . Jahr- Vogelform Arab. Mus., 
hundert Kairo, 

N° 3856/ 50 

15.-16. Jahr- In Form eines Fig. 10 
hundert Pferdes 

10. Jahrhundert In Krugform H. Hickmann, 
Miscellanea 
musicologica 
VIII, Fig. 4 

Das afrikanische Instrumentarium enthält endlich Horninstrumente, besonders 
Gazellenhörner, auf die man mit einem Bogen einschlägt 48 oder die man mit einem 
Stock schrapt, in die man hinein- oder durch die man hindurchsingt 49 oder die man 
als Pfeif- und Blasinstrumente benutzt (Hornpfeifen, ,, horn-whistles" , ., cone-
f1utes") 50• Kirby hat es unternommen, systematisch die Hornpfeifen von den Medi-
zinbehältern, mit denen man sie leicht verwechseln kann, zu unterscheiden. Beide 
werden von Medizinmännern benutzt : Erstere werden mit dem offenen Ende nach 
unten aufgehängt am Gürtel getragen, letztere werden natürlich mit der Spitze nach 
unten getragen. Hornpfeifen sind häufig gegen das spitze Ende zu durchbohrt, 
Medizinbehälter aus Tierhorn aber gegen das breitere Ende zu 51• Altägypten hat 
diese Arten von Horngegenständen in vorgeschichtlicher Zeit gekannt. Wir müssen 
also eine ganze Reihe von solchen, zur Zeit in unseren Museen als Schmink- oder 
Medizinbehälter gekennzeichneten Gegenstände unter die primitiven Musikinstru-
mente rechnen. (Wird fortgesetzt) 

Arno Werner zum Gedächtnis 
VON WALTER SERAUKY, LEIPZIG 

Am 15 . Februar 1955 starb in Bitterfeld, seiner langjährigen Wirkungsstätte, Pro-
fessor Arno Werner. Der Verewigte wurde am 22. November 1865 zu Prittitz 
(Kreis Weißenfels) geboren. Nach dem Besuch des Weißenfelser Seminars und nach 
eifrigen Studien am Kgl. Institut für Kirchenmusik in Berlin, wo Karl August Haupt 
und Fritz Volbach zu seinen Lehrern gehörten, wurde er 1890 in Bitterfeld Organist 

K. P. Wadismann, cp . cit .• S. 326. 
•• Alrican Music Newsletter I. 3, S. H (.singing trough hom, made of meta! "). 
H K. P. Wadismann, op . cit., S. 3H. 
51 P. R. Kirby, op. cit ., S. ~9. 92 , 109. 
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der Stadtkirche. Während der Jahre 1894 bis 1931 wirkte er gleichzeitig als Musik-
lehrer am dortigen Realgymnasium ; auch die Leitung der Bitterfelder Kantorei-
gesellschaft oblag ihm bis 1909. Außerordentliche Verdienste erwarb sich Arno 
Werner zwischen 1906 und 1908, indem er im Auftrage der Kommission zur Her-
ausgabe der Denkmäler Deutscher Tonkunst die musikalischen Bestände von Schu-
len, Kirchen und Archiven in der Provinz Sachsen, in Anhalt und Thüringen sichtete 
und katalogisierte. 1908 wurde er zum Kg!. Professor ernannt. 
Schon während dieser Zeit begann er, sich mehr und mehr der musikwissenschaft-
lichen Forschung zu widmen. Seine früheste Arbeit galt bedeutsamerweise Samuel 
Scheidt, dessen Leben und Wirken hinsichtlich der Beziehungen zu Halles Musik-
kultur Arno Werner als erster umfassend zu würdigen wußte ( .,Samuel und Gott-
fried Sdteidt" , SIMG I, Leipzig 1899). Es folgten mannigfache Untersuchungen zur 
Geschichte der Kantoreien, über deren musikgeschichtliche Stellung sich dieser 
Autor besonders eindringlich äußerte (,,Gesdtidtte der Kantoreien im ehemaligen 
Kurfürstentum Sadtsen", 1902 ; ,, Die Kantorei zu Bitterfeld", 1903; ,,Zur Ge-
sdtidtte der Kantorei in Zörbig" , 1927). Mit der fesselnden Darstellung über 
., Städtisdte und fürstlidte Musikpflege in Weißenfels" eröffnete Werner 1911 ver-
heißungsvoll die Reihe der musikalischen Lokalgeschichten, der er selbst noch ähn-
liche Arbeiten über Delitzsch (1919 AfMw I), Zeitz (1922) und über Bitterfeld 
(1931) anschloß. Zu den stolzesten Leistungen auf diesem Gebiete sollten dann 
später die beiden Bände Arnold Scherings zur Musikgeschichte Leipzigs(l926, 1941) 
gehören. Der niemals Rastende widmete sich im Laufe der folgenden Jahrzehnte 
größeren zusammenfassenden Arbeiten auf den von ihm bereits erschlossenen Ge-
bieten. So erschien 1922 der aufschlußreiche Aufsatz „Sadtsen - Thüringen in der 
Musikgesdtidtte" (AfMw IV). 1933 folgte das ungemein instruktive Buch „ Vier 
Jahrhunderte im Dienste der Kirdtenmusik", das nichts Geringeres darstellt als eine 
Geschichte des Amtes und Standes der evangelischen Kantoren, Organisten und 
Stadtpfeifer seit der Reformation. Im Rahmen der Schriftenreihe des Händelhauses 
zu Halle veröffentlichte Arno Werner 1940 eine Monographie über „Freie Musik-
gemeinsdtaften alter Zeit im mitteldeutsdten Raum", einen wichtigen Beitrag zur 
Geschichte der Volksmusik Mitteldeutschlands. Besonders beachtlich wurde schließ-
lich sein Hinweis auf die musikgeschichtliche Bedeutung der „Fürstlidten Leidten-
predigt-Sammlung zu Stolberg" (AfMf I, 1936). Noch mag erwähnt sein das 
lebensvolle Portrait, welches er 1934 von seinem Vater pietätvoll entwarf, unter 
dem Titel: .,Gott grüße das Handwerk" (Jugend- und Wanderjahre eines deutschen 
Handwerksgesellen in alter Zeit). 
Arno Werner, der auch das Amtlidte Vorspielbudt für die Provinz Sachsen und 
Anhalt herausgab, der als Komponist neben einigen Chören mit der Musik zu 
W. Thons Kantorei-Festspiel „ Unsere Kunst bleibt ewig" (1903) hervortrat, war 
eine Persönlichkeit, deren lautere Menschlichkeit und Güte, deren schlichte Be-
scheidenheit allen, die ihm näher treten durften, in Erinnerung bleiben wird. Seine 
außerordentlichen Kenntnisse im Bereiche der musikgeschichtlichen Lokalforschung 
wurden für viele Gelehrte zu einer reichen Quelle der Anregung. Die deutsche 
Musikwissenschaft betrauert in ihm, der im Herbst 90 Jahre alt geworden wäre, 
einen ihrer bis zuletzt emsigsten Diener. 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Ein u11bekannter Kasualgesang vo11 Joha1111 Dilliger 
VON OTHMAR WESS ELY, WIEN 

Einer unlängst von Adam Adrio gebotenen Zusammenstellung der Werke Johann Dilligers 1 

ist zu entnehmen, daß dieser im Jahre 1624 ein "Votum aenigmaticum poetico-musicum" 
anläßlich der zweiten Eheschließung des Wittenberger Theologie-Professors Friedrich Balduin 
(1575-1627) mit Sophia, der Tochter des Torgauer Amtmannes Eucharius Barwasser 2, hatte 
erscheinen lassen. Zu diesem Anlaß steht eine weitere, der Musikforschung bisher entgangene 
Gelegenheitskomposition unseres Meisters in mittelbarer Beziehung : die fünfstimmige 
Trauermotette .Die Güte des Herrn ist, daß wir nicht gar aus sind", die dem Gedenken an 
Balduins erste, 1622 verstorbene Gemahlin gewidmet ist. Sie fand sich - anscheinend als 
Unikum - im Sammelband Ee 1464 der Deutschen Staatsbibliothek Berlin und führt fol-
genden überaus weitschweifigen Titel : 

Schönes Trostsprüchlein . 
Genommen aus den Klagliedern ]eremiae ! Cap . 3, 22. 

Vnd mit 5. Stimmen zum Trost vnd Erquickung den hinderlassenen verfert iget. 
Bey den tödtlichen Abgang aus dieser recht elen-

den Welt/ in das ewige Himlische Vaterland/ 
Der Weyland Erbaren/ Ehren vnd Tugendsamen 

Frawen 
Dorotheen Meisnerin / 

Deß Ehrwürdigen / Großachtbarn vnd Hoch gelerten 
Herrn FRIDERICI BALDUINI, SS. 

Theo/. D. Profes. in Academia Wittebergensi, Pasto-
ris vnd Superintendentis in Electoratu Saxonico Gene-
ralis, Assessoris Consistorii Ecclesiastici, & senioris Fa-

cultatis Theologicae : Gewesten lieben 
Hauß Ehr/ 

Welche den 3 . Octobris in der Nacht zwischen I. vnd 2 . 
Vhr sanfft vnd selig im HERRN entschlaffen ! welche Gott der all-
mächtige am jüngsten Tage sampt allen vns eine fröliche Aufferste-

hung zum ewigen Leben verleihen wolle / vmb 
Christi willen. 

Aus Christlichen vnd Hertzl ichen mitleiden / 
Von 

Johan Dilligern / Cantore. 
Psal . 42, 5. 

Was betrübstu dich meine Seele/ vnd bist so vnruhig in mir7 Harre auf( 
Gott/ denn ich werde jm noch dancken / der mir hilfft mit seinem Angesicht. 

Gedruckt zu Wittenberg/ bey ]ol1ann 
Gorman. ANNO 1622. 

1 MGG 3 , Sp. 4 7 8 ff . 
P Freher, Theatrum vitorum eruditlone clarorum (Noribergae 1688), S. 435. 
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Der Druck des Werkchens, dessen textliche Grundlage die Verse 22 bis 24 (nicht 22 allein) 
des dritten Kapitels aus den Klageliedern des Jeremias bilden, besteht aus fünf doppelseitig 
bedruckten Stimmblättern in 8°. Auf der Rückseite des Titelblatts hat Dilliger zwei kurze 
theologische Abhandlungen über das Verhältnis des Sterbenden zu Gott veröffentlicht . Die 
erste hat den 5. und 6. Vers des 42. Psalms „ Was betrübst du didt meine Seele" zum Gegen-
stand und ist der .Außlegung deß Psalters" (Königsberg 1577) des einstigen Wittenberger 
Theologie-Professors Joachim Mörlin (1514-1571) entnommen, die zweite handelt in 
lateinischer Sprache über die dritte Bitte des „Pater 11oster", .{iat voluHtas tua" und stammt 
aus den „Exercitatio11es aHimae devotae i11 Deum" (Paris 1600) des spanischen Theologen 
Juan Luis Vives (1492-1540). 
Da Balduin und seine verstorbene Frau sicherlich zum persönlichen Bekanntenkreis des von 
1618 bis 1625 in Wittenberg studierenden und als Kantor der Haupt- und Schießkirche 
tätigen Dilliger gehörten, dürften einige Angaben über ihre Lebensschicksale nicht unwill-
kommen sein. 
Dorothea kam am 5. September 1585 in Dresden zur Welt. Ihr Vater, Balthasar Meisner, 
hat dort durch 40 Jahre als Stadtpfarrer gewirkt, ihre Mutter Anna war eine Tochter des 
kurfürstlichen Kammerdieners Franz Krantz. Der Ehe entstammte auch der nach dem Vater 
benannte, fruchtbare theologische Schriftsteller Balthasar Meisner (1587-1626), der später-
hin neben Balduin an der Universität Wittenberg wirkte 3. Am 9. November 1602 heiratete 
Dorothea den damals 37jährigen und als Adjunkt am Collegium philosophicum zu Witten-
berg tätigen Friedrich Balduin, dem sie im Verlauf ihrer 20jährigen Ehe zehn Söhne und 
zwei Töchter schenkte. Sie starb am 4. Oktober 1622 zwischen 1 und 2 Uhr früh an den 
Folgen der Geburt ihrer zweiten Tochter und wurde zwei Tage später .i11 jhr Ruliebetlei11 . 
versetzet" . Am Grabe trauerten der Gatte und die sechs überlebenden Söhne Mag. Balthasar, 
Christian, Friedrich, Gottfried, Johann und Paul. Der Leichenpredigt zufolge war Dorothea 
Balduin ein Muster an kirchlichen und häuslichen Tugenden 4• Dem Ansehen, das ihr Mann 
genoß, ist es zweifellos zuzuschreiben, daß auf ihr Hinscheiden noch ein zweiter Kasual-
gesang, der in der Zwickauer Ratsschulbibliothek iiberlieferte 5 achtstimmige „Cupressus exe-
quialis duplex metrica et harmoHica sacrata" (o. 0 . 1622) von Eusebius Bobemus, erschien ; 
auch er ist in dem Berliner Sammelband Ee 1464 enthalten. 
Friedrich Balduin selbst interessiert hier nur als Verfasser einer Leichenpredigt auf den 
Wittenberger Kantor David Erhard. Da dessen Name bei Eitner nicht aufscheint - ob er mit 
dem Meißener Kantor Mathias Erbart 6, der sich selbst als • Curiensis Variscus" bezeichnet, 
oder den Augsburger Stadtmusikern Matthäus Erhard sen. ( geb. um 15 5 5) und j un . (geb. um 
1589) 7 verwandt war, bleibt fraglich-, sei sein Lebensgang wie folgt festgehalten 8 

David Erhard wurde 1571 zu Hof im Vogtland als Sohn des dorti gen Bürgermeisters Justus 
Erhard und von dessen Frau Margareta Mentzel geboren. Bis zum 20. Lebensjahr besuchte 
er die Schulen und wandte sich dann dem Lehrberuf zu. Als 24j ähriger wurde er an der Uni-
versität Leipzig immatrikuliert, . allda er dodt iiber ei11 halb Jahr / wegen mange/ a11 11oth-
wendige11 V11/wste11 11it hat bleiben kö11He11". 1598 bezog er die Wittenberger Hohe Schule, 
fand bald als Chorsänger an der Schießkirche Verwendung und wurde 1600 als mittelbarer 
Vorgänger Dilligers deren Kantor. In dieser Stellung ereilte ihn am 16. Juni 1616 der Tod ; 

3 P. Freher. a . a. 0„ S. 428 f . 
4 N . Hunnius, Christlidie Leidipredigt, Bey dem Begräbnuß der Frawen Dorotheen , Des Friderict 
Balduini Haußfrawen (Wittenberg 1622). 
5 R. Vollhardt , Bibliographie der Musik-Werke in der Ratsschulbibliothek zu Zwickau (Leipzi ~ 1893-96), 
S. 265. Das dort angege bene Erscheinungsjahr 1621 ist offenbar aus dem Chronogramm fal sch beredrnet. 
6 Eitner Q III, 348 I. 
7 H. M. Sdiletterer, Aktenmaterial aus dem städtischen Archiv zu Augsburg, Monatshefte für Musik-
Gesd,ichte, Jg. 30 (Leipzig 1898), S. 77 

F. Ba!duin, Funeralium pars altera, Oder Christlicher Todten 11edech tnüß Ander Theil (Wittenberg 1617), 
S. 646 ff. , die Vita S. 662 II . 
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das Leichenbegängnis erfolgte tags darauf. Erhard war zweimal verhe iratet. Die erste Frau. 
Katharina, hatte er als Witwe des Wittenberger Schulrektors Christian Salbach heimgeführt ; 
sie starb 1608 nach vierjähriger, kinderloser Ehe. Die zweite Gattin Eva, Tochter des Han-
delsmannes Thomas Fritzsch, schenkte ihm zwei Söhne und eine Tochter, von denen nur die 
ersteren bei seinem Tode noch am Leben waren. In der Leichenpredigt hat Balduin unserem 
Kantor nachfolgende ehrende Worte gewidmet : . Es war bey diesem Mann eine sonderlidte 
feine Gesdtichligkeit die jugend mit Glimpf vnd guten Worte11 zu regieren / es war bey jm 
eine sonderlidte frewdigkeit / wenn er zur Kirchen ge/1en / vnd sein Ampt mit singen darin-
nen verridtten solte. Es war bey jhm eine feine cfrrdp1ma vnd get1iigsamkeit / das er auch 
bey so geringem Einlio»rnten jmmer ein frölich Hertz haben kondte. Darumb / ob jhm gleich 
vor sedts Jahren andere Förderung in seine{m] Vaterlandt vorgestanden/ hat er sich doch 
von dieser Stadt nicht wenden wollen / weil jme dieselbige viel guts von vielen ]aren her 
erzeigt" . 

Takt - Akzente - Tempo 
Ein praktischer Hinweis zur Edition älterer Musik 

VON KLAUS BLU M, BREMEN 

In der von Otto von Irmer herausgegebenen Klavierfassung der Themenfuge aus Bachs 
.Kunst der Fuge" - ebenso wie bei Czerny u. a . - findet man folgende Notierungsweise : 

@~B J ,J 
1 j J 1 uJ J j u J J J J 1 ? F 1 r - r 

X - X X - X - X 

x = Hauptakzent; - = Nebenakzent 1. Grades; . = Nebenakzent 2. Grades 
Beim Studium am Instrument ergibt sich, daß die Fuge so - d. h. mit der angezeigten Dicht~ 
der Haupt- und Nebenakzente - nicht „richtig" darstellbar ist. Außerdem fällt auf, daß in 
dieser Notation kein einziger Themeneinsatz auf einem Nebenakzent erfolgt - bei Bach 
etwas durchaus Ungewöhnliches. 
Faßt man je zwei Notationstakte zu einem Großtakt zusammen und gewinnt so einen 4/2 
umfassenden ~-Takt, so läßt sich die Fuge „Aießend " interpretieren ; im gewohnten Wechsel 
setzen die Themeneinsätze auf Haupt- und Nebenakzenten ein. 
Während übrigens im Bachsehen Original s t i c h 

@~$ J ,J IJ J 1 uil J j 1 ,] J J J J -+ + + + 

notiert ist, zeigt eine Fotokopie der Original h a n d s c h r i f t Notation in Großtakten: 

@~1b J ;J ;j J 1 ttil J j j J J J J -+ + 
Es dürfte anzunehmen sein, daß Bach die Notation im Stich änderte, um den Zeitgenossen 
ein ihnen vertrautes Notenbild zu bieten. 
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Es fand damit aber ein Bedeutungswechsel der Notation statt, der durch folgende Überlegung 
deutlich wird : Hauptakzente werden in der Notation dadurch angezeigt, daß vor der Note, 
die einen Hauptakzent tragen soll , ein Taktstrich steht. Aus der Dichte der Taktstriche folgt 
die Dichte der Haupt- und Nebenakzente. Mit dieser Dichte wechselt der Charakter dei 
Themas erheblich, was folgende Zusammenstellung verdeutlichen mag : 

®~ J zi A J ffj J J z1 J J J J F r r F i/d + + + MS 

~=2/J + + + + + • Stich u. Hg. 

C=if ~+- +· +· +· + • Herausgeber 

Die hier zutage tretende Problematik scheint wichtig im Hinblick auf die z. Z . neu heraus-
kommenden Gesamtausgaben der Werke Bachs und Mozarts. Es ist m. E. unerläßlich, die vom 
Komponisten empfundene - und unter Umständen einwandfrei dargestellte - Akzentdis-
position den praktischen Musikern und Forschern ungetrübt vorzulegen. Nachdem heute 
wieder Partituren wie die „ Carmi11a bura11a" vom praktischen Musiker gespielt werden, 
beständen eigentlich keine Bedenken, die „Kirnst der Fuge" wieder wie in Bachs Ms. zu 
notieren. Sollte man sich dazu nicht entschließen können , so müßte, um die Akzentdispo-
sition sinngemäß zum Ausdruck zu bringen, nachfolgende Umschrift gewählt werden : 

J 

Bei Mozart stößt man auf ähnlid1e Probleme. Das „Ave verum" wird in den meisten mir 
z. Z. zugänglichen Ausgaben und Bearbeitungen 4/ • Adagio notiert. Eingehende Proben-
arbeit mit verschiedenen Chören ergab aber, daß dieser Satz erst dann „richtig " wirkt, 
wenn man wieder zwei Notationstakte (4/•) zu einem Großtakt (4/2) zusammenfaßt. übri-
gens notiert die Philharmonia-Ausgabe Alla breve (2/ 2) Adagio. Da mir Mozarts Ms. nicht 
zugänglich ist, weiß ich nicht, ob Mozart diesen Satz ursprünglich ebenfalls in 4/ 2 notiert hat. 
Auffällig ist jedenfalls, daß Prä-, Inter- und Postludien der Begleitung in Zweiergruppen 
auftreten, so daß „cuius latus" und „esto 11obis" in der ' /2-Notation stilvollerweise zu Auf-
takten werden, auf die harmonisch stark gespannte Volltakte folgen, während in der 2/2-No-
tation alle Choreinsätze auf Hauptakzenten erfolgen. Bereits an diesem kleinen Hinweis 
wird die einschneidende Verschiebung der Akzentdisposition des Gesamtsatzes deutlich : 

flu-xit e t san_gui-nc , 
4~ + + + 
ih + + 

! 1 u J J II J J J J I J '--' '_,/ 
J II 

es - t o no - bi s 

+ f s ic -. + 
+ 

prae- gus-
+ 

Von entscheidender Bedeutung ist die Akzentdisposition nämlich für das Phänomen 
„Tempo" Entgegen der üblichen Meinung, .. Tempo " sei das direkte Maß für die Dichte 
der Zählzeiten pro Minute, ergibt sich das Tempo nidlt aus diesen unmittelbar, sondern 
aus der Dichte der Akzente - vor allem der Hauptakzente - pro Zeiteinheit. (Natürlich 
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besteht eine Abhängigkeit zwischen Zählzeiten und Akzentdisposition ; das Tempo ergibt 
sich nur nicht aus dem O r d n u n g s prinzip der Zählzeitdisposition, sondern aus dem 
E r e i g n i s , dem Erklingen der Akzente.) Läßt man - um diesen Zusammenhang an einem 
Beispiel zu verdeutlichen - Glockenschläge in gleichen zeitlichen Abständen ertönen, die 
mit gleichen Akzenten versehen sind, so würde ihr Tempo durch die Anzahl solcher 
Schläge pro Minute bestimmt sein. Völlig offen - und gleichgültig für dieses Tempo -
bliebe die Art der Notation dieser Schläge. An Möglichkeiten der Notation wären u. a. 
denkbar: 

•f• oder¼ d d d d d d usw. 
3/• oder 6/ , d. d. d. d. d. d. 
2/s oder '!, J J J J J J 
3/s oder •; ,. J. J. J. J. J. 1 •· ½ oder •;, 

0 0 0 0 0 0 
3/, oder •1, O• O• O• 0• O• O• 

Nun ist aber die Notationsweise offenbar in der älteren Musik Ausdruck bestimmter 
Größenordnungen des Tempos (Integer valor) . Warum pflegte man sonst eine Cou-
rante = dJ)J, eine Gigue aber = .JJ' .JJ'zu notieren? Für Bach scheint nun z.B. in der 
Regel die Bedeutung der Notation folgendermaßen gelagert gewesen zu sein : Hohlkopfnoten 
( 0 ) als Grundspielwerte bedeuten schnelle Tempi, Vollkopfnoten ( J ) gemessenere 
Tempi (beides im Sinne obiger Tempodefinition!). Eine Bestätigung dieser Faustregel ergibt 
sich in zweierlei Hinsicht : Faßte man in seinen Orgelwerken einmal grundsätzlich,.d = J 
auf. so ergäbe sich, daß die vorwiegend in Vollkopfnoten geschriebenen Sätze in normal-
halligen Kirchenräumen zu einem unentwirrbaren Durcheinanderklang zusammenflössen. 
Erst eine Mäßigung des Tempos würde zu einer klanglichen Klarheit (von Nachhallwir-
kungen nicht mehr wesentlich gestört) führen , die man bei den vorwiegend in Hohlkopf-
noten notierten Sätzen feststellen könnte. Außerdem , Bachs Tempoangaben in Passionen 
und Kantaten stehen fast nur dort, wo diese Faustregel etwas verschoben oder außer 
Kraft gesetzt (ins Gegenteil verkehrt) werden soll. (NB : Noch Beethoven notiert vorwiegend 
Scherzi und schnelle geradmetrische Sätze in Hohlkopfwerten, langsame Sätze dagegen 
bevorzugt in Vollkopfwerten, bei denen 16tel-, 3 2stel und sogar 64stel-Werte dominierten!). 
Daraus wäre m. E. zu folgern , daß in Neueditionen die ursprüngliche Notationsweise nicht 
nur zur Verdeutlichung der Akzentdisposition, sondern auch zur Erkenntnis der Tempo-
größenordnungen wenigstens in Beispieltakten erhalten bleiben sollte. 
Wenn, wie in Mozarts .Ave verum" , nun noch eine Vorschrift wie „Adagio" erscheint, 
dann wird die Relation zwischen Notation und Hauptakzentlagerung hinsichtlich des Tempos 
noch gewichtiger. In der Aufnahme der Philipsgesellschaft (Philips 112 5) wird das „ Ave 
verum" in 3'20" interpretiert, d. h. MM 55 . Da von einer Fassung in 4/ • ausgegangen 
wird, liegen die Hauptakzente 

d J J J J d J J J J 1 J d 
•1. u. 

• + + + + 
-+--4,35"- +--4, 3 5 "---+ +--4,35"--+ +--4, 3 5" ---+ 

•tJ + + 
--- -8,7"---- +-- 8,7 " 

je 4,35" auseinander. Sollte aber die Vermutung zutreffen, daß Mozarts Konzeption (gleich-
gültig, wie er notierte 1) einen 4/2-Takt vorsieht, dann würden bei dieser Interpretation die 
Hauptakzente auf 8,7" auseinanderrücken, eine Spanne, die vom Ausführenden wie vom 
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Hörenden gleich schwer (fast unmöglich O für längere Zeit überbrückt werden kann. 
Da Mozart die „Adagio"-Wirkung und~vorschreibt, wird er - anders läßt sich folge-
richtig nicht schließen - d = 55 (55 hier nur als möglicher Wert aus dem Adagio-Bereich 
verstanden) interpretiert wissen wollen. Eine werkgerechte Interpretation wird also etwa 
in der Spielzeitgrößenordnung 1'40" - 2'20" liegen. 
Zwar wird sich das Tempo nicht wesentlich ändern , wenn 2/2 statt •;. musiziert werden. 
Wohl aber ändert sich - wie ausgeführt - die gesamte Innenstruktur des Werkes. 
Aus diesen Gründen muß die Originaldisposition zwischen metrischen Angaben, Takt-
notation und Tempovorschrift unbedingt vollständig - und in Zweifelsfällen wie bei Mehr-
fassungen auch mit den Varia - in Verbindung mit dem neu herausgegebenen Notenbilde 
(etwa als Fußnote) mitgeteilt werden, da sonst die Voraussetzungen für eine werkgerechte 
Interpretation in diesem Interpretationsbereich nicht gegeben sein würden . 

Noch ein verstümmelter Kanon von Beethoven 
VON LUDWIG MISCH, NEW YORK 

Im 5. Band von Thayers Beethoven-Biographie hat H. Deiters eine Übertragung des 1844 
von Carl Holz 1 veröffentlichten Faksimiles des Kanons . Es muß sein" zum Abdruck ge-
bracht. mit dem Bemerken, diese Niederschrift sei kein Kanon, Beethoven habe vielleicht 
beabsichtigt .einen solcJren daraus zu macJre11". Da das Stückchen in Partitur aufgezeichnet 
ist und Deiters seinerseits auf eine Anzahl unsicher lesbarer Noten hinzuweisen hatte, 
können die harmonischen Unstimmigkeiten, die seine Entzifferung aufweist, ein solches 
Urteil nicht begründen . 
Um demgegenüber zu beweisen, .,daß das ScJrerzstück docJr wohl als Kanon gemeint ist", 
hat H. Riemann eine eigene „Deutung" des Notentextes hinzugefiigt. Mag Riemanns Lesart, 
schon ihrer musikalischen Beschaffenheit nach, .Zweifel erregen, so zeigt vollends ein Ver-
gleich mit dem Faksimile, daß sie weniger auf textkritischer Nachprüfung als auf freier 
Konjektur beruht: Von den undeutlichen Noten der Handschrift sind zwar einige verändert 
gedeutet und eine ist berichtigt, aber eine von Deiters falsch kopierte Note ist stehen 
geblieben, und nicht weniger als vier deutlich lesbare Noten Beethovens sind durch fremde, 
keinesfalls dem Schriftbild zu entnehmende ersetzt. Was Riemann auf den Irrweg einer 
solchen Deutung geführt hat, ist leicht zu erkennen : einmal die erwähnte falsche Note 
in Deiters ' Umschrift (ein g statt eines unzweifelhaften f als 4. Viertel des 6. Taktes), dann 
die Voraussetzung, daß das thematische Motto des Kanons identisch sein müsse mit dem 
.,Es muß sein" -Thema aus op. 13 5 - weswegen er das von Deiters kopierte, aber ange-
zweifelte c des 3. Taktes kurzerhand in ein b verwandelte, das Beethoven nach Deiters' 
Meinung „dodr wo'11 sdrreiben wollte" 2• 

Von der Forschung wie von der Praxis können beide Übertragungen des Kanons ad acta 
gelegt werden 3, zumal eine ältere, die Deiters und Riemann offenbar entgangen ist und 
überhaupt in Vergessenheit geraten scheint, einer annehmbaren Lesart wesentlich näher 
kommt. Es ist die von J. S. Shedlock4, die hier mitgeteilt sei: 

1 „C. H." in der Zeitsduift für Deutsd11ands Musikvereine und Dilettanten, 3, S. 133 . 
2 Auch in Thayers Chronologischem Verzeichnis der Werke Beethovens ist (unter Nr. 261) der Anfang de, 
Kanons in dieser Lesart zitiert. 
3 Die Übertragung von Deitcrs ist (ohne Kommentar) in die von Krehbie l bearbeitete englische Ausgabe von 
Thayers Biographie übernomm en worden. die Übertragung von Riemann hat (transponiert) in Fr . Joed.es 
Sammlung „Der Kanon" Aufnahme gefunden. 
4 Musical Times, 1893. S. 532 . Den Hinweis verdanke ich Herrn Donald W MacArdle, New York. 
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Schnell. Im Eifer 
.,,.,. 1 

Es muß sein! Es 
X -

Es muß sein! ja ja ja ja Es 
X X 

if 

muß 
if,,, 

muß 

sein' ja -
sein! ja -

ja 

ja 

Her-aus mitdem Beu-tel, Her-aus, her~us, Es muß 
IIA 

ja ja ja ja ja ja ja ja ja ja Es muß 

ja ja . 

.,. 
ja ! 

)3 , -
sein. 

sein. 

Sie unterscheidet sich von Deiters' Lesart in vier (mit X bezeichneten) Noten , von denen 
eine falsch, aber auch von Deiters zur Wahl gestellt ist: das 3. Viertel des 1. Takts der 
3. Zeile ist offenbar ein c. 
Von den vier nach Deiters „ganz undeutlicJien" Noten vom letzten Viertel des 1. Takts 
bis zum 3. Viertel des 2 . Taktes der 2. Zeile sind die beiden ersten zweifellos als e zu lesen. 
Die beiden folgenden , dünne Notenhälse, deren erster nicht so tief reicht wie die benach-
barten 5, könnten dem bloßen Schriftbild nach wohl verschieden gedeutet werden. Da aber 
harmonisch nichts gegen eine Fortsetzung des e spricht - die den Tonwiederholungen 
auf .ja, ja " in der 4. Zeile entsprechen würde! - und da als 4. T aktteil ein ganz 
deutlich geschriebenes f folgt, darf man annehmen, daß Beethoven die fraglichen Noten so 
flüchtig schrieb, weil er sie im gegebenen Zusammenhang für selbstverständlich hielt. Auch 
eine oder zwei der Noten c im 4. System könnte man bei der etwas ungleichmäßigen 
Lagerung der Notenköpfe (Takt 3) notfalls anders deuten - aber die Notwendigkeit 
besteht nicht. 
Was wirklich problematisch bleibt, ist das Zusammentreffen des g im 3. Takt der 1. Zeile 
mit dem f der 2. Zeile. Der bei Vollstimmigkeit daraus entstehende Klang (Antezipation 
der Tonika in der Dominant-Harmonie) macht an sich keine Schwierigkeiten; sein Auf-
treten in einem sonst so anspruchslosen Satzbild aber muß befremden, und vollends im 
zweistimmigen Stadium des Kanons ergibt sich eine schlechthin unmögliche Stimmführung 

.J.J 
1:J~ f' 

Dom . 

J 
r 

Ein a statt des g als Auftakt des zweiten „Es muß sein" wäre die einfache Lösung : 

;; JJJ..J. .d. J 
1 ;): f - 1 : f I r r 

Dom 

Darf sie in Betracht gezogen werden? 
Ton. 

5 Ob ein Pünktdien oder Häkchen unter der a-Linie zwischen dem zweiten und. dritten Vii?rtel ir~cndctwas 
bedeut et, läßt sich naCll dem Facsimilc nid1t beurteilen. 
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Die Handschrift zeigt ein deutliches g, jedoch unmittelbar vor der Note sind die rastrier-
ten Linien nachgezogen, und der Nachzug der dritten streift , schräg abwärts gerichtet, den 
Notenkopf so dicht, daß man die Absicht einer Korrektur für möglich halten könnte. 
Diese Mutmaßung gewinnt einen hohen Grad von Wahrscheinlichkeit dadurch, daß in 
einem anderen Takt mit nachgezogenen Notenlinien (Takt 4 der 2. Zeile) außer einer un-
gültig gemachten Note Rasuren zu erkennen sind! Mehr noch · durch diesen Takt läuft un-
terhalb der Noten und zweier nachgezogener Linien diagonal zwischen der ersten und 
zweiten Linie ein längerer, schon im vorhergehenden Takt ansetzender Strich, der eine un-
gültige Note unter einer rid1tigen durchschneidet und kaum etwas anderes bedeuten kann 
als ein Merkzeichen für eine vorzunehmende Korrektur. Demgemäß dürfte auch ein Strich, 
der oberhalb der vier nachgezogenen Linien des 2. Takts von der 5. Linie aus schräg auf-
wärts geht, nicht, wie man zuerst glauben könnte, eine mißglückte Notenlinie darstellen , 
sondern ein „ Verbesserungszeichen" Somit scheint die Annahme eines a statt des unwahr-
scheinlichen g hinreichend gerechtfertigt. 
Es ist sehr wohl denkbar, daß Beethoven beim Beginn der improvisierten Niederschrift des 
Kanons, die Carl Holz bezeugt, das zweite „Es muß sei,,1 " mit dem Auftakt g im Kopf hatte , 
dann aber bei der Ausarbeitung zu einer Abänderung des ursprünglichen Einfalls geführt 
wurde. Beide Fassungen würden sich zum Finalthema von op. 13 5 wie Skizzen zur end-
gültigen Gestalt verhalten. 
Zur Veranschaulichung der Lesart, die nach textkritischem und musikalischem Befund 
als die richtige vermutet werden darf. folge der Kanon (im Baßschlüssel notiert) nochmals 
als Ganzes : 

Schnell . Im Eifer. 
if. sf.. 

Es sein! Es sein• Ja, ja, ja, ja . 

Es muß sein!Ja ja. ja, ja. Es muß sein! Ja, ja, ja, ja. 

Her-aus mit d e m Beu-tcJI Her-aus, heraus! Es muß sein 

Ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja, ja. Es muß sein! 

Einige Bemerkungen zur Reminiszenz 
VON REINHOLD SIETZ, KÖLN 

Im Januarheft 1952 des „Musiklebens" hat Paul Mies klare und einleuchtend erläuterte 
Definitionen der Begriffe Zitat, Plagiat, Reminiszenz und Stilimitation gegeben und darauf 
hingewiesen, daß hierbei " lehrreiche Lichter auf tiefliegende Gebiete des musikalischen 
Schaffens" fallen. Für die Reminiszenz sei das anhand einiger, z. T. weniger bekannter Bei-
,piele dargetan. 
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Es ist klar, daß der Hörer einen Anklang in erster Linie da feststellen wird, wo sich die 
Melodie einfacher, also leicht wiederholbarer Elemente, z. B. Dreiklangs- oder diatonischer 
Folgen bedient. So wird bei der folgenden Melodie von Purcell, einer daktylisch rhyth-
misierten, absteigenden Skala 

l'l -
j ._) - .. 

l'l -
' -

._) + 
1 .. 

r 
1 

sofort auf Mendelssohns Sommernachtstraum-Ouvertüre oder auf Webers . Obero,1'' (Finale 
des 2. Akts) , die übrigens fast gleichzeitig entstanden sind, verwiesen werden. 
Purcells Melodie ist aber ganz anders zustandegekommen, sie ist kein spontaner Einfall, 
sondern eine hinzugesetzte Stimme, die einem Übungsbeispiel entnommen ist, das der Kom-
ponist 1694 seiner Neubearbeitung von Playfords . fotroductio11 to tiie Ski/1 of Musick" 
einfügte. Er sagt darüber: "We1111 ma11 ei11e11 zweite11 Sopra11 zu ei11er Melodie macht, so 
halte ma11 ih11 u11terhalb der höhere11 Stimme, um die Melodie 11icht zu verderbe11; aber 
we1111 ma11 (Trio-)S011ate11 kompo11iert, so habe11 beide Stimme11 (über dem Baß) gleiche11 
Wert." Beide deutschen Meister können das seltene Büchlein nid1t gekannt haben. 
Sequenzfiguren sind ein ständiges Ausdrucksmittel des Barock, sie fallen erst auf. wenn sie 
in einem Werk ganz anderer stilistischer Artung stehen. So ist es an sich gar nicht verwun-
derlich, wenn wir in Purcells Begrüßungsode von 1682 1 die folgende Tonreihe finden : 

Sie wird sofort als klarer Vorklang zu Wagners „Meistersi11ge111 " aufgefaßt, wo sie als ar-
chaisches Symbol wirken soll. Übrigens hat der Verf. trotz langjähriger Beschäftigung mit 
dem (vorwiegend englischen) Barock, besonders mit Purcell, die Figur in dieser spezifischen 
Form sonst nirgends gefunden. Ein merkwürdiges Zusammentreffen also, doch ist es aus-
geschlossen, daß Wagner dieses erst 1905 gedruckte Werk Purcells gekannt hat. 
Um bei Purcell und der Sequenz zu bleiben : im Grave von Nr. 7 der zehn nachgelassenen 
Triosonaten des Meisters, gedruckt 1697, findet sich eine Figur, deren eigentümliche Durch-
führung in der h-moll-Fuge des ersten Teils des "Wohltemperierte11 Klaviers" wörtlich 
wiederkehrt (z. B. Takt 17 ff.). Es ist anzunehmen, daß Bach auch dieses Werk des Eng-
länders gekannt hat : 

1 Gesamtausgabe XV, S. 53 . 
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Das psychologische Moment spielt beim Erkennen gleichartiger Melodiezüge eine Rolle . Wer 
würde z. B. darauf kommen, daß der Beginn einer Bach-Arie und eines Salonliedes der 
1870er Jahre nahezu identisch sind? Man vergleiche nun .MeiH gläubiges Herze" aus 
Kantate 68 2 mit A. Jensen .MumielHdes LüftcheH": 

Nicht unwichtig ist es, wo ein Anklang steht. Das Thema des Schlußsatzes von J, Haydns 
Londoner D-Sinfonie erscheint, leicht modifiziert, wieder im Beginn von Brahms' D-Serenade 
op. 11. An so auffallender Stelle ist es leicht wiederzuerkennen. Aber nur wenige werden 
bemerkt haben, daß die Brahmssche Fassung schon in Schuberts Müllerliedern auftaucht, in 
.Feierabe,,,d", bei der Stelle : "Euer Werk hat mir gefalle,,," . Sollte sich Brahms eine scherz-
hafte Anspielung geleistet haben, zumal dieses Thema, etwas abgerundet, auch im Finale 
auftritt? 
Manchmal bedeutet eine Reminiszenz Verbesserung und Erhöhung des Vorbilds. lehrreich 
ist die Agathen-Arie aus Webers „Freischütz". Sie hat einen Vorgänger in einem Klavier-
konzert op. 8 von Böhner. Wenn wir nun diese Melodie im Einzugsmarsch in Wagners 
,. TaHHhäuser" wiederfinden, so ist kein Zweifel, daß sie nun ihre Vollendung gefunden hat: 

@111"" r'fcili if'ir:To1.afttuT], 1101.[iJJ 'ffl J 1 
Böhner 

Wagner verbindet die Spitzentöne nämlich nicht, wie Böhner und Weber, durch umge-
kehrte Doppelschläge, sondern durch eine erst diatonisch, dann terzenweise vorwärtsschrei-
tende Tonfolge, zudem greift er weiter aus ; infolgedessen ist auch der Abstieg spannender 
als bei Weber, der schon die matte, galante Verlegenheitsphrase Böhners erheblich ver-
bessert hatte. 
Daß kadenzierende Linienzüge einander leicht ähneln können, liegt in ihrer Natur. Wohl 
vielen Hörern ist die Verwandtschaft der Kadenz der Hauptmelodie in Tschaikowskys 
5. Symphonie (besonders deutlich im letzten Satz) mit dem Wagnerschen .Pilgerchor" auf-
gefallen : 

Tschaikowsky 

®in"• .. : 1~ , P Dr 13 
Hier ist das Ausschlaggebende der Marschcharakter, aber auch Taktart, Tonart und In-
strumentation sind die gleichen. 
Die Instrumentation ist auch in einem anderen Falle nicht ohne Bedeutung. Zwei bedeu-
tende Sinfonien beginnen mit einer Hornmelodie: 

Schubert 7.Sinfonie i. > >, § e r r r I J · v f2 1 r !2 
> > > 

1 r r r I J. v v I r cr r I rr r 1 ° n 
piaHO PP 

2 Sehmieder, S. 89 . 
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Tschaikowsky II. Symphonie > > 

@n fjJ.JJJJl;.J1~JJIJJ1,iJJ,l IJ 221&-QJJGJJIJJ@JJI II 
'--" --=====- ===---= ._,, -e-

pia110 molto espr. 

Wie man sieht, sind die Takte 1 und 2 identisch, auch 3 und 4 sind engstens verwandt; auch 
später sind Ähnlichkeiten feststellbar, nur wiederholt Schubert die nach C führende End-
phrase, um den durchaus möglichen Eindruck, es handle sich um a-moll, zu verwischen. 
Tschaikowsky führt sein Thema, besonders den bezeichnenden Quintsprung, energisch 
durch, so daß man immer wieder an den österreichischen Meister erinnert wird , dessen 
zweiter Satz übrigens auch Marschcharakter trägt. Daß der Russe seinen Vorgänger ge-
kannt hat, ist nicht erwiesen, eher ist anzunehmen, daß beide auf eine gemeinsame Vorlage 
zurückgehen, denn russische Melodien waren in Wien bekannt (Beethovens op. 59 !), an-
dererseits weist der Herausgeber des Neudrucks darauf hin, daß das Thema Tschaikowskys 
.kein Volkslied, wohl aber mit echtem Volkslied-Geist durchtränkt" sei. 
Ein interessanter Fall liegt im Adagio von Beethovens 4 . Sinfonie vor. Die Hauptmelodie 
erscheint später in verzierter Form. Wenige Hörer werden bemerken, daß hier ein recht 
deutlicher Vorklang zu R. Schumanns bekanntem Schlummerlied aus op. 124 spür-
bar wird: 

Beethoven 

@ ~1•1, ra _>r wFiJ r I pJ J J J J J J J J , 
P cantab,le 

4 

J J U J J J J d J J ti j J 11J q~ lgftU J J 
- '---" • . • · • · · cresc . 

Der Romantiker Schumann beginnt zwar breiter, dann aber stimmt die 4. bis 9. Note mit 
Beethoven wörtlich überein, auch die Tonart ist die gleiche, ebenso spiegeln sich Schumanns 
Takte 4-8 sehr deutlich, wenn auch in anderer rhythmischer Anordnung, im 2 . und 3. Takt 
Beethovens wider. Der Hörer der Sinfonie bemerkt den Zusammenhang darum nicht sogleich, 
weil sich Beethovens Melodie erst im Verlauf einer ihn vollauf beschäftigenden Entwicklung 
zu dieser Fassung hinbewegt. 
Die Reminiszenz im letzten Satz der Brahmsschen 1.Symphonie ist allbekannt, . jeder Esel" 
bemerke sie, sagte ihr Schöpfer grimmig. Sie ist psychologisch sehr fein eingeführt . Be-
kanntlich ähnelt die Situation zu Beginn des 4 . Satzes derjenigen in Beethovens „Neunter". 
Es lag nahe, dieser Tatsache deutlichen Ausdruck zu verleihen. Brahms tut das in persön-
licher und dezenter Weise : 

3 

@e J I J J l lg J J I J J J J J I J 
s 

JJ'J JJ'J JJ' 
poco f 

7 9 II 

@ J t~ w 4 1 J 1 J I J n w JJ_J m 4l,J ,1 w J 1 1 , 
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Der Anklang steht nämlich nicht am Anfang, sondern in Takt 9-11 und ist Entwicklung des 
motivischen Keims in Takt 7, der seinerseits gegenüber der Korrespondenzstelle Takt 3 
unmerklich verändert ist - um die „Reminiszenz" zu ermöglichen. Brahms verleugnet sich 
auch im Harmonischen nicht : Die Bässe bewegen sich bei ihm unter dem Motiv weiter, wiih-
rend Beethoven es bei Tonika und Dominante beläßt. Übrigens tauchen die ersten 2 Takte 
schon zu Beginn des Schlußsatzes auf, allerdings versteckt und daher vom Hörer kaum 
bemerkt, da sie, in die Violinen verlegt, von den Bläsern übertönt werden. Nebenbei sei 
bemerkt, daß sich in diesem Satz ein durch eine ähnliche Instrumentation verstärkter An-
klang an das bekannte Kopfmotiv von Beethovens 5. Sinfonie findet, der aus Takt 1/ 2 er-
schlossen ist: 

@~FlJIJ 
Auch das geschah wohl mit Absicht, denn hier lag ja kein „Diebstahl " vor, sondern orga-
nische logische Arbeit! 
Es gibt Melodien, die auf ihre endgültige Fassung geradezu hinzusteuern scheinen, wie 
W. Tappert 3 mehrfach nachgewiesen hat. So auch im Falle „God save the king". Rhythmus 
und melodischer Duktus tauchen seit 1650 allenthalben auf. Bei Locke, Blow und besonders 
Purcell glaubt man die Melodie manchmal in den Händen zu haben, bei Hammerschmidt 
und Rosenmüller steckt sie den Kopf heraus, in Lullys .Alcidiane" ist sie zum Greifen 
nahe, allerdings rhythmisch verschoben. 

@"111 J r r' P'. 1 r· G r c r G Ir r 
Lully Alcidiane: Combat et siege grotesque (Neudruck S. 45) 

Aber erst in „ God save the king", das übrigens Carey abgesprochen wird, fand sie die 
Fassung, die das Glück hatte, allgemeingültig zu werden. Wahrscheinlich handelt es sich 
um eine wandernde Tanzfigur. 
Zum Schluß zwei - leicht nachzuprüfende - Hinweise auf erheiternde „Zufälle" . Schon 
im Kopfsatz von Mahlers Erster Symphonie (1888) findet sich nahezu notengetreu der - se-
quenziercnde - Beginn von .Da geh ich zum Maxim" aus Lehärs „Lustiger Witwe" und in 
einem Magnificat von Purcell (GA 23, S. 80) ertönt sehr deutlich, wenn auch konzentriert, 
eine bekannte Melodie aus Strauß' .Zigeunerbaron" (z . B. in der Ouvertüre bei „Me110 
mosso" ). 
Obwohl es gewagt ist, aus Reminiszenzen stilistische Abhängigkeiten zu konstruieren , sind 
sie doch ein nicht unwichtiges wissenschaftliches Problem. Bei der Bereitstellung des Mate-
rials wirken viele Faktoren mit: Belesenheit, Kombinationsgabe, kritischer Blick, Gedächtnis 
und - Glück! 

a Wandernde Mel odien . 1889. 
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Da5 Terzmotiv - Keimzelle der 1. Sinfonie von Johanne5 Brafo115 
Ein Beitrng zur Analyse des ersten Satzes 

VON GUSTAV GÄRTNER, MAGDEBURG 

,.Alles ist so interessant ineinander verwoben, dabei so schwungvoll wie ein erster Erguß; 
nian genießt so recht in vollen Zügen, olme an die Arbeit erinnert zu werden." Diese Worte 
Clara Schumanns über die 1. Sinfonie von Brahms regten die nachstehende Analyse an. Fast 
alle Gebilde des 1. Satzes gehen auf einen Keim, eine Urform zurück und erweisen sich als 
Metamorphosen dieses Urmotivs, des Terzmotivs (Beispiel 1). 

Erstmals taucht dieses Urmotiv, durch ein markantes sf annonciert, in den Takten 97-100, 
und zwar in der Coda der Exposition, auf, die es (mit Unterbrechungen) bis zu dem wuch-
tigen ff-Abschluß vor der Wiederholung beherrscht. Es macht folgende Varianten durch: 
Weitung zur Durterz, Takt 462: 

l<t& v y y „ 
und weiter bis zur Septime, 466--474: 

(sate,ruwsllrt) 

1hG• Ftfr+rr&rrftf 
So gesehen, kann man auch den akzentuierten Oktavensprung der Hörner (155/ 156), 

denen zwei Takte später als Antwort in den Flöten und Klarinetten in Umkehrung die 
steigenden Oktaven folgen, 

die in parallelen Terzen (1) geführt sind, mit zu der Familie des Urmotivs rechnen. 
Eine weitere Variante bringt den Übergang zum Trochäus (470) bei gleichzeitiger Ver-
dichtung des Rhythmus, 

dem bei 474 wieder der Jambus und die Auflösung in den pp-Schluß folgen. 
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Auch die Kette pausenlos einander folgender abwärtsstürzender kleiner Terzen in Takt 164, 
die sich in steigender Sequenz noch zweimal wiederholt, gehört zu den Varianten des Terz-
Urmotivs. 

Den Schlüssel zu der letzten Variante des Motivs bildet die fallende große Sext a-c (Takt 
73). Hier geht es um die Umkehrung der Terz, die in den Takten 9-11 und 13-15 der 
Sostenuto-Einleitung einmal als Pizzicato-Achtel, zum anderen als gehaltene Dreiachtei in 
Erscheinung tritt und im Allegro wiederkehrt (51, 52 und 57-59), z. T orthographisch 
als verminderte Septime. 

Davon, daß auch der durch die Sekunde ausgefüllte Terzenraum (149 ff.) 

einen weiteren Verwandten des Urmotivs repräsentiert, den ich als Metamorphose A be-
zeichnen will, kann man sich überzeugen, wenn man versuchsweise die eingeschobene Se-
kunde beim Spielen wegläßt, d. h. das zweite Achtel pausiert und nun feststellt, daß es sich 
dabei um keine wesentliche Änderung der Wirkung handelt. Der eben erwähnten ersten 
Metamorphose (A) kommt im Ablauf des ersten Satzes als Baustoff der Schlußgruppe große 
Bedeutung zu. Interessant ist die in den Takten 15 9 und 160 bei den Violinen, Bratschen 
und Celli in Erscheinung tretende Engführung dieser Metamorphose, die eine zweimalige 
Akzentverlagerung mit sich bringt. 
Im Laufe der Entwicklung gesellt sich der Metamorphose A als Abschluß eine Dreiachtelnote 
im Abstand einer Quart, Quint und Sext hinzu ; so wird eine Kombination gebildet, die mit 
ihrer „streitbaren" Art wesentlich zur Charakterisierung des Satzes beiträgt: 

In breiteren Notenwerten findet man Metamorphose A bereits in der Bratschenstelle des 
Anfangs (Takt 3 und 4), wobei die Führung in Terzen noch die dominierende Bedeutung 
des Terzintervalls für den ganzen Satz unterstreicht. 

Takt 4 bringt, gleichfalls in paralleler Terzenführung, die Metamorphose Ab in der Gegen-
bewegung (Metamorphose A c), und zwar in Moll und Dur. 
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Die Takte 2 und 40 zeigen die Verkürzung der Metamorphose A auf einmal steigende, 
einmal fallende Sechzehntel. 

In höd1stem Stärkegrad und heftig erregter Sechzehntelbewegung stellt sich in der Unisono-
stelle der Streicher (Takt 329-334) die Metamorphose A den breiten chromatischen Bläser-
klängen entgegen. 

IIf®mmmRJ 
Diese Metamorphose (Beispiel II) stellt .in ihrer Umkehrung die Verbindung des ersten mit 
dem 4 . Satz der Sinfonie her (Achteltriolen der Schlußgruppe, beginnend mit Takt 340, be-
sonders Takt 427--431). 
Gut getarnt verbirgt sich das Terz-Urmotiv in den Terz-Sexten-Kombinationen des „Seiten-
satzes", die wir als Metamorphose B bezeichnen wollen. Sie tritt schon im „ Prolog" (Takt 
21-24) erstmalig in Erscheinung und läßt die genießerische Freude Brahmsens an allen 
nur irgend möglichen Veränderungen des musikalischen Urstoffs erkennen. 

Zu der wechselnden Auf- und Abwärtsbewegung der Stimmen und dem zweimaligen Ok-
tavenaufschwung tritt noch die Verkürzung von 3/s-, 2/s-, 1/s-Noten zu Sechzehnteln. Man 
vergleiche die sich ergebende liebliche Wellenbewegung (21-24) mit der harten Sd1lagkraft 

lel'O. . . 

ma&i17D1JJJ 1fffi r?fi 
der aus gleichem Stoff gezeugten Metamorphose A des Beispiels II a ! Im Seitensatz des 
Allegro begegnen wir dieser Metamorphose B in den Takten 70-73, gewürzt durch den 
Moll-Dur-Wechsel im Takt 73. Breitesten Raum nimmt sie in der Durchführung ein, wo 
sie sich gleich bei Beginn (Takt 189) in H-dur emporschwingt. Takt 76, wo das „Kom-
binationsthema" aus Terz und Sext in parallelen Sexten geführt wird, zeigt wieder die 
vorherrschende Bedeutung der Terz in harmonischer und melodischer Beziehung für den 
ganzen Satz. 
Die musikalische Orthographie der Takte 418--420, aber auch bei 145-147 (Violine), 
123-125 (Oboen usw.) öffnet noch ein weiteres Tor für die analytische Betrachtung des 
Satzes. 

Dort stehen fis, g, as in steigender Reihe in gehaltenen Notenwerten (6/s) . Diese Takte sind 
der Schlüssel zu der Metamorphose C, dem chromatisch aufsteigenden Kopfmotiv des 
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Anfangs. Metamorphose C stellt somit eine Abwandlung der Metamorphose A des aus-
gefüllten Terzenraumes dar, wobei die große oder kleine Terz zur „verminderten" Terz 
fis-a s zusammenschmilzt. So gesehen, gehören schon die ersten drei Noten der Streicher 
im „Prolog" dem Geschlecht des Terzmotives an , wobei man c enharmonisch durch /,,is 
ersetzen muß. 

Dieser Metamorphose entspricht auch der Anfang des Allegros (Takt 38) nebst vielen ana-
logen Stellen. 
Aus dem Angeführten ergibt sich, daß das Terzmotiv sowie seine Varianten und Meta-
morphosen den Baustoff für fast den ganzen ersten (und teilweise für den vierten) Satz 
darstellen und von der ersten Note des Prologs über das Allegro bis zum Verklingen des 
Epilogs fast ununterbrochen in Erscheinung treten. Die Rücksicht auf den zur Verfügung 
stehenden Raum verbietet es, auf die immer wieder wechselnden Kombinationen des hier 
analysierten Urstoffes einzugehen, so reizvoll das auch wäre. 

Musik u11d Didttku11st im 16. Jahrhu11dert 
(Zu dem i11ternationale11 Colloquium in Paris) 

VON HANS ALBRECHT, KIEL 

Vom 30. Juni bis 4. Juli 1953 hielten in Paris Musikforscher und Literarhistoriker ein Collo-
quium ab, dessen Thema .Musique et Poesie au XVIe siecle" zum ersten Mal die Musik-
wissenschaft im Rahmen der vom Centre National de la Rec/,,erdte Scientifique angeregten 
und veranstalteten Colloques interna tionaux zu Worte kommen ließ. Es waren Musikwissen-
schaftler aus Frankreich, England, Italien, Spanien, Belgien und den USA beteiligt, zu denen 
sich einige wenige französische Literarhistoriker gesellten . Außer der Schweiz, Holland, den 
skandinavischen und slawischen Nationen waren also auch Österreich und Deutschland nicht 
vertreten. Zum Abschluß der Arbeitstagung - wie man die Veranstaltung auch nennen 
könnte - beschloß man, eine Graupe d'Etudes Musica/es de la Renaissance zu gründen, die 
inzwischen schon ein zweites Colloquium veranstaltet hat 1 . Der ausführliche „ Kongreß-
bericht" - denn um etwas Ähnliches handelt es sich - liegt nun vor : Musique et Poesie au 
XVIe siede. (Colloques internationaux du Centre National de la Red1erdte Scientifique. 
Sciences humaines V). Paris (1954). Editions du Centre National de la Recherche Scientifique 
(3 84 5.). Es ist ein mehr als stattlicher Band, der die Berichte über die „großen" Kongresse 
umfangsmäßig in den Schatten stellt. Wenn über ein Teilgebiet musikhistorischer Forschung, 
zudem noch unter Beschränkung auf ein Jahrhundert, so viel und so intensiv referiert und 
diskutiert werden konnte, so darf man das wohl als symptomatisch bezeichnen, zun ächst 
dafür, wie groß offenbar das Bedürfnis nach Aussprachen über fest umrissene Themenkreise 
ist. Zwischen den allgemeinen Kongressen mit ihrer meist sehr bunten Programmfülle und 
den in Gedächtnisjahren üblichen , der Großmeisterforschung gewidmeten Spezialtag ungen 
sucht man anscheinend eine „dritte Lösung ", d. h. man hat sie eigentlich schon gefunden. 
Wenn man den Gesamteindruck wiedergeben soll, den man aus der Lektüre dieses ersten 
Berichts gewonnen hat, so muß man feststellen, daß das Colloquium auch in anderer Be-
ziehung als symptomatisch gelten kann. Die Spezialisierung innerhalb der einzelnen geistes-

1 Vil. den Beridit von W Brennecke im 7 Jahrgang, S. 468, dieser Zeiuchrift. 
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wissenschaftlichen Disziplinen scheint außerhalb Deutschlands noch rapidere Fortschritte 
zu machen als bei uns. Sie hat natürlich zur Folge, daß Teilprobleme und Teilerscheinungen 
mit einer Gründlichkeit beleuchtet werden, die nur dem Spezialisten möglich ist. Man sollte 
also ihre positiven Seiten nicht unterschätzen. Doch bringt die Spezialisierung auch die 
Gefahr einer höchst bedrohlichen Einengung des Blickfeldes mit sich, die zu Fehlschlüssen, 
unter Umständen sogar zu regelrechtem Leerlauf führen muß. Leo S c h r ad e hat das in der 
abschließenden Generaldiskussion des Treffens von 1953 dankenswerter Weise schon an-
gedeutet, indem er auf die völlige „Ausklammerung" der - liturgischen wie nichtlitur-
gischen - geistlichen Musik und die damit verbundenen Mängel hingewiesen hat. Zu der 
Spezialisierung kommt aber noch die nationale Abkapselung, die ja nicht mit dem Spezia-
listentum Hand in Hand zu gehen braucht und keinesfalls mit ihm identisch ist. Bei einem 
großen Teil der Referate und vor allem auch in den anschließenden Diskussionen zeigt sich 
überdeutlich , wie wenig man den Blick vom eigenen lande aus in die volle Runde der 
benachbarten Kulturnationen richtet. Es ist bezeichnend, daß immer wieder nur Vergleiche 
zwischen den Künsten der am Colloquium beteiligten Nationen angestellt werden. Man 
hat fast den Eindruck, als seien im 16. Jahrhundert nur Frankreich, Italien und Spanien 
einerseits und England andererseits an dem beteiligt, was man als musikalische Renaissance 
bezeichnet. So sind es einige Folgen der nationalisierten Musikgeschichtsschreibung, auf die 
man vor einer detaillierten Betrachtung des Berichts aufmerksam machen muß ; denn sie 
haben höchst problematische Ergebnisse gezeitigt, die nicht widerspruchslos hingenommen 
werden dürfen. 
Seit D. P. Walkers Studie .Musical Humanism in the 16th and early 17tlt Centuries" 2 
hat es sich in der westlichen Musikwissenschaft offenbar weitgehend eingebürgert, die relativ 
späte Rezeption des italienischen Humanismus in Frankreich als d e n musikalischen Huma-
nismus schlechthin, wenn nicht sogar als die eigentliche musikalische Renaissance-Bewegung 
zu behandeln. Die italienische musikhistorische Forschung dürfte darüber anders denken, 
und die deutsche kann angesichts der nicht wegzuleugnenden humanismusbedingten „renais-
sancistischen" Elemente in der deutschen Musik des frühen 16. Jahrhunderts nicht umhin, 
gegen die einseitige Identifizierung des Begriffs „musikalischer Humanismus " mit Bestre-
bungen wie denen Ba"ifs und ähnlichen Erscheinungen erhebliche Bedenken anzumelden. So 
einfach liegen die Verhältnisse sicherlich nicht, daß man die „musique mesuree" und die Nach-
ahmung antiker Techniken - bzw. dessen, was man dafür hielt - als die einzige echte In-
karnation des Humanismus in der Musik proklamieren darf. Ein Blick über die Grenzen 
könnte jeden belehren, daß es anderswo Einflüsse des Humanismus auf die Musik gegeben 
hat, die auch andere Wirkungen hervorgerufen haben (Kompositionen von lateinischen 
Dichtungen im polyphonen Satz, wie z. B. in der Fülle deutscher Epitaphia, Epithalamia, 
Symbola usw.). Eine solche Erweiterung des Gesichtskreises würde zweifellos zur Besinnung 
auf ähnliche und gleiche Erscheinungen in anderen Ländern und zu einer Revision der 
erwähnten Auffassung führen können. 
Es ist aber noch bezeichnender und wiegt viel schwerer, daß anscheinend keiner der Refe-
renten, die sich mit der Frage antiker Metren in der Renaissance-Musik, wie mit der Ein-
wirkung antiker Poetik auf diese Musik überhaupt, beschäftigen, die humanistische Oden-
komposition in Deutschland wirklich kennt. Sie wird gelegentlich einmal am Rande erwähnt. 
obwohl sie weit älter als die „musique mesuree" ist und obwohl sie - was allen Referenten 
entgangen zu sein scheint - sich nicht nur auf antike Oden (Horaz) und frühmittelalterliche 
Hymnen (Prudentius) beschränkt, sondern auch Neu- und Nachdichtungen von Humanisten 
des 16. Jahrhunderts (Fabricius) einbezieht. Wie kann man aber über musikalischen 

! Music Rev iew 1941/42; deutsch als „Der musikalische Human ismus im 16. und trühen 17, Jahrhundert·, 
Nr. s der Musikwissenschaftlichen Arbeiten, hrsg. von der Gesellschaft für Musikforschung , Bärenreiter-
Vcrlag, Kassel und Basel, 1949. 
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Humanismus und Nachahmung antiker Metren sprechen, wenn man die deutsche Oden-
komposition aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts mit einer Handbewegung abtut? 
Wir sind hoffentlich noch nicht so weit gekommen, daß man darauf antwortet, es habe nur 
an dem Fehlen deutscher Musikhistoriker beim Colloquium gelegen, daß niemand sich auf 
die deutsche Humanistenode besonnen und sie ernsthaft in seine Betrachtungen einbezogen 
habe. Wohl gemerkt, es geht hier nicht um die Priorität eines Landes, sondern darum, daß 
der ganze Problemkreis „musikalischer Humanismus" künstlich eingeengt und einseitig 
zurechtgeschnitten wird, wenn man den Kopf in den nationalen Sand steckt. Es liegt mir 
auch fern, die Unmittelbarkeit der Rezeption humanistischer Tendenzen durch die fran-
zösische Musik anzuzweifeln. Nur hat es eben vorher schon und gleichzeitig eine Rezeption 
etwas anderer - aber doch durchaus verwandter - Art in Deutschland gegeben, und man 
erweist der musikhistorischen Erkenntnis einen schlechten Dienst, wenn man sie etwa nicht 
als musikalischen Humanismus gelten lassen will. 
Die Verschiebung der Perspektiven durch allzu betonte Beschränkung auf die Erscheinungen 
in bestimmten Ländern führt dann auch zu einer fast babylonischen Sprachverwirrung hin-
sichtlich der Grenzen zwischen Mittelalter und Renaissance einerseits wie zwischen Renais-
sance und Barock andererseits. Wenn man überhaupt mit diesen stilgeschichtlichen Termini 
operieren will - und das tun eigentlich fast alle Referenten - , dann geht es nicht an , daß 
man die „Überwindung" des Mittelalters in das späte 16. Jahrhundert verlegt, nur weil man 
in den Bestrebungen der Pleiade die erste wahre Renaissance-Rezeption sehen möchte. Es 
ist dann aber auch ebenso wenig zu verantworten, daß der musikalische Barock in dem 
ganzen Colloquium völlig in den Hintergrund gedrängt wird. Plötzlich ist die Monodie wie-
der ein Kind der Renaissance, weil ihre Theoretiker sich auf die Antike berufen. Als ob 
nicht die Berufung auf die Antike über die Stilepochen hinweg immer wieder auftauchte, 
und als ob der Barock nicht auch ein Kind der Renaissance wäre! Suzanne CI er c x -
L e j e u n e verweist einmal energisch auf barocke Tendenzen . Sonst aber kann man bei der 
Lektüre des ganzen Bandes nur feststellen, daß die späte Rezeption humanistischer Ten-
denzen in Frankreich und England offenbar dazu verführt, die Renaissance bis weit in das 
17 Jahrhundert hinein auszudehnen und gar nicht daran zu denken, daß das, was wir als 
.. barock" ansehen, bereits im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts höchst lebendig und wirk-
sam geworden ist. Gesualdo da Venosa ist ebenso wenig ein Renaissance-Musiker wie der 
späte Lasso oder gar Leonhard Lechner, und die aufs höchste gesteigerte Expressivität engli-
scher Madrigalisten kann man beim besten Willen nur als „ barock " bezeichnen, wenn man 
nicht erklären will, die Musik habe den ganzen Barock nicht „mitgemacht" oder dieser 
habe nur die Musik einzelner Länder „befallen" (Schütz). Man kann nicht umhin, derartige 
Verzerrungen des musikgeschichtlichen Bildes zum großen Teil auf die spezialistische und 
nationale Verengung des Blicks zurückzuführen. 
Gewiß liegt es nahe, daß eine Konferenz, die sich mit dem Verhältnis von Musik und 
Dichtkunst beschäftigen will. den theoretischen Äußerungen von Musikern und Dichtern 
besondere Aufmerksamkeit zuwendet. Es ist auch zweifellos unsere Aufgabe, aufzudecken, 
was die Komponisten zu tun beabsichtigten und zu tun glaubten. Geschichte der Musik muß 
aber noch weit mehr das untersuchen, was tatsächlid1 dabei entstanden ist. Eine kunstge-
schichtliche Disziplin, die an einer solchen, selbstverständlichen Forderung vorübergeht, 
begibt sich der unerläßlichen Maßstäbe für eine Wissenschaft, die ihren Namen von einer 
Kunst ableitet. Wir müssen uns eher vor einer Überbewertung theoretischer und program-
matischer Zeugnisse (auch solcher, die von den Komponisten selber stammen) als vor einer 
Unterschätzung hüten. Wir sind doch z. B. keineswegs bereit, ein Urteil Regers über diese 
oder jene seiner Kompositionen zu unserem eigenen zu machen, wenn wir kritisch betrachten 
und die betreffenden Kompositionen in einem zeitlich oder stilistisch bedingten Zusammen-
hang beurteilen wollen. Sofern wir nicht Geschichte der Musikanschauung oder der 
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Musiktheorie, sondern Geschichte der Musik treiben, muß es unser Ziel sein, das zu erfor-
schen, was - nach unserer Erkenntnis und nach unserem Urteilsvermögen - de facto, 
nicht was vermeintlich geschaffen worden ist. Wir werden zwar immer die Intentionen des 
Komponisten, soweit sie uns bekannt oder erschließbar sind, zunächst zur Grundlage unserer 
kritisch-historischen Betrachtung machen müssen, wir dürfen uns aber von ihnen nicht 
kurzerhand versklaven lassen. Das gilt besonders für alle außermusikalischen Bekenntnisse 
und Lebensäußerungen. Man kann doch nicht von katholischer Polyphonie sprechen, bloß 
weil man weiß, daß der Komponist überzeugter Katholik war, und man sollte nicht harmo-
nische Merkmale deshalb als calvinistisch bezeichnen, weil ein eifriger Calvinist sie mit 
Vorliebe verwendet. Auch diese Vorbemerkung ist leider notwendig, denn bei einigen Re-
ferenten droht die Hermeneutik seligen Angedenkens in neuer Form fröhlich wieder aufzu-
erstehen. Zwar ist man heutzutage nicht mehr so naiv, Intervalle nach ihrem Gefühlsgehalt 
oder nach ihrer Ausdrucksgeladenheit zu klassifizieren, aber es wird sich bei der Betrachtung 
einiger Referate zeigen, daß man auf eine „fundiertere" und scheinbar seriösere Herme-
neutik lossteuert. Dabei handelt es sich allerdings um eine heute überall beliebte Form der 
., verstehenden" Musikgeschichte ; man braucht nur auf geistvolle und z. T. doch auch proble-
matische Deutungen der Musik J. S. Bachs zu verweisen, bei denen schließlich aus Musik so 
etwas wie tönende Theologie wird. 
Daß einige grundsätzliche Vorbehalte gemacht werden mußten, ließ sich nicht vermeiden. Sie 
treffen übrigens in keinem Falle alle auf jeden einzelnen Referenten zu, und sie sollen die 
Wertung der geleisteten Forschun,gs- oder Interpretationsarbeit nicht vorwegnehmen. Sie 
möchten überhaupt nur als Warnung und als Bedenken für zukünftige Colloquien der 
Graupe d'Etudes Musica/es de la Re11aissa11ce aufgefaßt werden. 
Das Thema "Musique et Poesie" kam offenbar den Absichten des Ce11tre Natio11al beson-
ders entgegen. Man will dort die einzelnen Wissenschaften miteinander ins Gespräch bringen 
und damit ein Gegengewicht gegen die unvermeidbare Spezialisierung schaffen. Das wird 
sich nicht von heute auf morgen erreichen lassen; das erste Colloquium, an dem die Musik-
wissenschaft beteiligt war, scheint sogar in dieser Hinsicht nicht gerade ermutigend verlaufen 
zu sein. Das gilt allerdings nicht für die Diskussionen. In diesen spürt man vielmehr den 
Willen, über die selbstgesetzten Grenzen der überspezialisierten Kleinarbeit hinwegzu-
kommen, und es ist manchmal geradezu rührend, wie man sich vom Fachmann eines anderen 
Teilgebiets informieren lassen möchte. Es ist aber auch erschütternd - und das muß leider 
deutlich gesagt werden - , wie hier und da Dinge gefragt werden, die ein Musikforscher 
wissen sollte, auch wenn er nicht auf dem betreffenden Gebiet Spezialist ist. Vieles davon 
ist längst publiziert und wird trotzdem von den Fragern anscheinend als ganz neue Er-
kenntnis aufgenommen. Bezeichnenderweise handelt es sich oft um Merkmale in der Musik 
anderer Nationen. Daß hin und wieder Hypothesen üppig ins Kraut schießen, ist an und für 
sich unbedenklich, denn wo sollten sie sonst improvisiert werden als in einer freien Diskus-
sion? Sie gehören ja geradezu zu den Ingredienzien aller Kongresse. Zum Lobe der Teil-
nehmer muß schließlich hervorgehoben werden, daß sie sich wohl alle der Mängel dieses 
ersten Versuchs, ein Thema „einzukreisen", bewußt geworden sind. 
Um den zur Verfügung stehenden Raum nicht zu überschreiten, kann man nicht jedes Referat 
eingehend behandeln und würdigen. Wenn manches Referat nur kurz besprochen wird , 
so bedeutet das keinesfalls, es sei nichts Wesentliches gesagt worden. Es ist bei einer Kritik 
unumgänglich. daß man Bedenken begründet und daß man überhaupt solche Bedenken 
ausführlicher vorträgt als zustimmende Urteile. 
Alle Referate sind in französischer Sprache abgedruckt. Nach Eröffnungsansprachen von 
Raymond Lebe g u e und Jacques Ch a i 11 e y, die Sinn und Aufgaben des Colloquiums 
vom literar- bzw. musikhistorischen Standpunkt atts umreißen, beginnt die Reihe der Re-
ferate mit D. P. W a 1 k er, .Le clia11t orphique de Marsile Fici11 ". Es handelt sich um eine 
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eingehende Darlegung der Musikanschauung des Marsilio Ficino, die sich hauptsächlich auf 
dessen Schrift „De triplici vita" (1489) stützt und durch zwei an anderer Stelle erschienene 
Studien Walkers ergänzt wird. Das Fortleben der Ideen Ficinos sucht Walker u. a. im Huge-
nottenpsalter und in den späteren französischen katholischen Hymnen, vor allem aber 
bei Ronsard, auf dessen Kunst er näher eingeht. Ob die Parallelen zwischen Ficinos An-
schauungen und der französischen Musik des mittleren 16. Jahrhunderts tatsächlich unmittel-
bar auf Ficinos Schriften zurückzuführen sind und ob man sie überhaupt so eng ziehen darf. 
ist eine grundsätzliche Frage, mit der man die Berechtigung so weitgehender Interpretationen 
berührt. In diesem Zusammenhang wäre etwa an die Interpretation Josquins durch Walter 
Wiora zu erinnern 3, die auch unterstellt, daß zwischen musikalischem Schaffen und philoso-
phischen Ideen sichtbare Parallelen nachweisbar seien ; hier ist die Basis breiter als bei 
Walker, dafür scheinen die Details allerdings weniger eindeutig zu sein. - lsabel P o p e 
belegt ihr Referat „ La musique espagnole a la cour de Naples dans la seconde utoitie du 
XVe siecle" zunächst mit Nachrichten über Musik und Musiker am neapolitanischen Hof. 
Sie glaubt, Zusammenhänge zwischen der italienischen Barzeletta und der spanischen 
Canci6n entdeckt zu haben, möchte aber die Frage der Priorität offen lassen. Besonders be-
schäftigt sie sich mit Juan Cornago und mit dem aus Neapel stammenden Ms. 871 von 
Montecassino ; am Schluß weist sie noch auf die Bedeutung des Mateo Flecha hin . Abge-
sehen vom niederländischen Einfluß auf die italienische und spanische Musik des späten 
15. und frühen 16. Jahrhunderts, der offenkundig und vorherrschend gewesen sei, soll es 
durch die Herrschaft des Hauses Aragon in Neapel aber auch zu einer Wechselwirkung 
zwischen typisch italienischer und typisch spanischer Musik gekommen sein, und das soll 
nicht ohne Wirkung auf Frottola und Villancico - damit mittelbar dann auf das Madrigal -
geblieben sein. Diese These wird in der Diskussion besonders von Federico G h i s i stark 
angezweifelt; mit Recht. Die typisch italienische Mehrstimmigkeit der Strambotti hat in der 
Tat mit der kunstvollen Polyphonie des Juan Cornago nichts gemein . Es ist erfreulich, daß 
gerade die Kenner der italienischen Musik hier mit Gegenargumenten eingreifen - außer 
Ghisi auch Nino Pi r rot t a und Nanie Br i d g man -, denn die merkwürdige Tendenz, 
den eine gesamteuropäisd1e Kunstmusik zeitigenden Einfluß der Niederländer zugunsten 
nationaler Praktiken zu unterschätzen, sollte möglichst bekämpft werden, bevor sie weiter 
um sich greift und das Bild der Musik des 15. und 16. Jahrhunderts verfälscht . - Das 
Referat „ La frottola et la transition de la frottola au 111adriga/" von Nanie B r i d g m an 
hält sich von subjektiver und sachfremder Interpretation historischer Fakten völlig fern 
und geht zugleich diesen Fakten auf den Grund. An Hand der Frottolen aus dem Pariser 
Ms. Res. Vm7 6764 skizziert die Verf. die Frottola als eine vorwiegend „musikalische" 
Form, bei der Sinn und Ausdruck des Textes eine untergeordnete Rolle spielen, im Gegen-
satz zum Strambotto, der öfter den Wortausdruck anstrebt. Entgegen Einstein hält sie den 
Strambotto nicht für das Ende einer Entwicklung, sondern stellt fest, daß er in der Canzone 
und später im Madrigal weiterlebe. Er verschwinde nicht, sondern werde umgeformt . Somit 
wäre der Strambotto - allerdings der späte, kunstvollere, wie F. G h i s i in der Diskussion 
einsduänkend betont - die Vorform des Madrigals, zu dem er über die Canzone hinleitet. 
In der Diskussion erläutert die Verf . noch, daß sie in gewissen Melismen des Strambotto 
schon Madrigalismen erkenne. Das Referat ist ohne Zweifel eines der besten und sollte von 
der Forschung nicht unbeachtet gelassen werden. - In den Ausführungen von G. Th i b a u t 
über „Musique et poesie en France au XVIe siecle avant /es ,Amours' de Ronsard" kommt 
eine ausgezeichnete Kennerin der französischen Chansontexte zu Worte, die aus dem Vollen 
schöpfen und eine Fülle von Beispielen vorlegen kann. Die Chansonforschung wird also 
bereichert. 

3 .Der religiöse Grundzug im neuen Stil und Wesen Josquins des Prez", Die Musikforschung VI. 23 ff. 
Sie hat es in Annales musicologiqucs I eingehend beschrieben. 
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In keinem der Referate, die sich mit Text und Musik der Chanson beschäftigen, ist übrigens 
davon die Rede, daß die Musiker nicht selten die - metrisch geordneten und gereimten -
Texte behandeln, als ob sie Prosa vor sich hätten. Das aber ist schließlich kein unwesent-
liches Moment. Wenn eine Chanson so komponiert wird, dann wird die im Französischen 
doch auch durch Elimination stummer Silben erzielte Silbenzahl eines Textverses häufig 
dadurch verändert, daß der Komponist die Elimination nicht beachtet. Ein Gremium, 
das die Frage „Musik und Dichtkunst" untersuchen will und in dem sich französische Spe-
zialisten befinden, sollte derartige Beobachtungen nicht ignorieren. 
Der Literarhistoriker V. L. S au In i er behandelt „Maurice de Sceve et /a musique" . Die 
Diskussion zu dem stoH- und substanzreichen Referat zeigt deutlich, wie wenig die Musik-
wissenschaft bereit ist, über ihre eigenen Grenzen hinwegzuschauen. Man debattiert nämlich 
im wesentlichen um die musikphilosophischen Anschauungen des Dichters und um ihre Ab-
hängigkeit von zeitgenöss ischen und alten Vorbildern herum und geht auf das Verhältnis 
von Dichtung und Musik nur kurz ein, zudem noch an Hand von nicht gerade wesentlichen 
Details. Dabei könnte man an die ausgezeichnete Studie allerlei grundsätzliche Fragen an-
knüpfen , vor allem an den Abschnitt über Musik und poetische Technik. - Auch das 
Referat „ Ronsard et la musique" von Raymond L e b e g u e kommt von literarhistorischer 
Seite. Es stellt u. a. fest , daß der Dichter vor allem in seiner Jugend (bis 15 56) seine 
Poesien für die Komposition bestimmt hat . An der offenbar angeregten Diskussion betei-
ligen sich zahlreiche Musikforscher ; Ronsard ist eben schon Gegenstand musikwissenschaft-
licher Forschungen gewesen. Interessant ist vor allem die von Fran1=ois L e s u r e vorge-
brachte Hypothese, Goudimel habe die musikalische Einrichtung von Ronsards „A,11ours " 
besorgt. - Das Referat . La drnnson anglaise avant /' ecole madrigaliste" von Denis 
St e v e n s bringt Belege für das Fortleben der englischen Liedtradition nach Heinrich VIII. 
und kommt zu dem Schluß, das elisabethanische Madrigal sei wahrscheinlich ohne eine ge-
wisse Kontinuität der Pflege des mehrstimmigen Liedes gar nicht denkbar, obwohl es sich 
stilistisch von dem älteren englischen Lied unterscheide. - Auch das Referat von 
J. A. West r u p über .L'influence de la nmsique italienne sur le madrigal anglais" geht 
den Linien nach, die auf das englische Madrigal hinführen. Der Verf. warnt zu Beginn mit 
Recht vor dem amüsanten, aber ziemlich gefährlichen Spiel , nach Einflüssen zu suchen. Er 
weist darauf hin , daß es in der Musik des 16. Jahrhunderts Techniken gibt, die sich in 
jedem lande wiederfinden. Seine Beispiele beweisen aber die Anlehnung des englischen an 
das italienische Madrigal geradezu schlagend. Sie lassen jedoch auch, wie Westrup betont, 
erkennen, daß die Engländer die internationale polyphone Technik den Gesetzen ihrer 
Sprache anzupassen wissen. Außerdem seien Beziehungen zur französischen Chanson nicht 
zu leugnen. - Das nicht ungefährliche Thema „Lyrisme et sentiment tragique dans /es 
madrigaux d'Orlando Gibbons" behandelt Jean Ja c q u o t mit hohem Einfühlungsver-
mögen. Was er zur Wortausdeutung sagt, ist im allgemeinen sachlich begründet. Bedenk-
licher wird die Interpretation dort, wo allgemeine menschliche Eigenschaften des Kom-
ponisten zur Erklärung von Stilmerkmalen herangezogen werden. So wird behauptet, 
Gibbons lasse sich zwar durch menschliche Schönheit und menschliches Leid bewegen, es 
bleibe aber immer ein Fundament von moralischer Strenge, die sich mit dem Streben nach 
der reinen Form verbinde und den Gefühlsergüssen Grenzen setze, und zum Schluß wird 
dieses Streben nach formaler Vollendung sogar noch mit der protestantischen Neigung 
zu Gewissensbissen in Verbindung gebracht. Das eben ist Hermeneutik in neuer Form. Sie 
kommt gelegentlich auch detaillierter zum Vorschein, so ist z. B. einmal von einem 
.f/echissement d'une reponse decouragee" die Rede. So etwas kann aber musikalisch gar 
nicht dargestellt werden. Eine . reponse decouragee" des Textes kann nur mit bestimmten 
Tönen bedacht werden; dadurch wird die Tonfolge selbst aber doch nicht zur „reponse 
decouragee" . Interpretationen textierter Musik sollten nur sagen, mit welchen musikalischen 
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Mitteln der Komponist den Text behandelt, nicht aber auf die musikalischen Mittel präzise 
außermusikalische Begriffe übertragen, die uns ohne den Text gar nicht in den Sinn kommen 
würden. Im übrigen aber hält sich Jacquot in den Grenzen der musikalischen Terminologie 
und der sachgemäßen Analyse. - Was Wilfrid M e 11 er s in seinem Referat „La mela11colie 
au debut du XVIIe siecle et le madrigal a11glais" sagt, ist durchweg sehr beachtenswert und 
aufschlußreich. Die Begründungen und Schlußfolgerungen führen aber manchmal tief in das 
Dickicht hermeneutischer Interpretation. Was soll man z. B. mit der Behauptung beginnen, 
Byrd habe in seiner gei stlichen Musik ein Shakespearesches ( !) Gleichgewicht zwischen den 
ererbten Werten des Christentums und dem fortschrittlichen Humanismus seiner Zeit her-
gestellt? Kann man von Ward sagen, es zeuge von Seelenstärke, daß er seine Melancholie 
verhältnismäßig heiter auf sid1 nehme und daß er aus einer Desillusion, die ebenso tief 
wie Byrds Glaube sei. eine positive ( !) und geradezu männlime Kunst zu schöpfen wisse? 
Wohl gemerkt, das wird nicht etwa aus Selbstzeugnissen gefolgert, sondern aus der Musik 
herausgedeutet . Hier sind die Grenzen der musikalischen Aussage verkannt. Ob die 
Melancholie auf der christlichen Einsicht in die Sündigkeit der Welt oder auf der Desillusion 
des glaubenslosen Menschen beruht, ob Heiterkeit aus der Geborgenheit im christlichen 
Glauben oder aus der Freude über die Größe des Menschen fließt , das eben kann man 
den Tönen nicht anhören. Meilers ist, wie viele andere, der Versuchung erlegen, das, was 
die Texte sagen, ohne Bedenken als „Inhalt" der Musik zu bezeichnen. Das, was er über 
die Melanmolie und ihr Echo im englischen Madrigal sagt, ist aber sonst klug und über-
legt. Aus der Diskussion scheint etwas von dem Unbehagen einzelner Teilnehmer angesichts 
der allzu hermeneutischen Analysen herauszuklingen. - Fran,ois L es ur e geht in seinem 
Referat „Eleme11ts populaires da11s la cha11so11 fra11i;aise au debut du XVIe siecle" dem 
sehr schwierigen Problem mit vorbildlidler Vorsidlt zu Leibe. Einzelheiten lassen sich 
hier kaum besprechen, aber man muß auf die ausgezeichnete Studie ausdrücklich aufmerksam 
machen. Es ist schon beim deutschen mehrstimmigen Lied des frühen 16. Jahrhunderts schwer, 
Volkhaftes von „Gebildetem" und „Gelehrtem" zu scheiden, obwohl die Volkslied-Tradi-
tion hier zweifellos besser zu verfolgen ist als in Frankreich. In der Diskussion gerät man 
leider in Probleme hinein , die mit Thema und Inhalt des Referats kaum mehr zusammen-
hängen, wie z. B. die Tedlnik des dreistimmigen Satzes und die Erweiterung zu vier- und 
mehrstimmigen Kompositionen. 
Lesure erwähnt zu Beginn seiner Studie, das Eindringen von Volksliedelementen in die 
Chanson des frühen 16. Jahrhunderts werde von der französischen Geschichtsschreibung 
meist damit erklärt, daß die sozialen Klassen in Frankreich nie so intensiv „melees" ge-
wesen seien wie in dieser Zeit. Genügt das wirklich als Erklärung und trifft es tat-
sächlich den Grund? Ist die Verwendung von Volksweisen nidlt eine Erscheinung, die sich 
auch in der Musikgeschichte anderer Länder, und zwar zur gleichen Zeit, feststellen läßt? 
Sind etwa audl in Deutschland, den Niederlanden und Italien die Klassen damals so mit-
einander verbunden gewesen, wie es angeblich in Frankreidl der Fall war? War es hier 
vielleicht nicht einfach doch so wie in Deutschland (und vermutlich auch in Italien und den 
Niederlanden), wo offensidltlich die „höheren " Schidlten mehr als je zuvor Geschmack an 
den naiven und derben Texten - an diesen vermutlich mehr als an den Melodien - ge-
funden hatten und sich darin gefielen, solche Lieder in mehrstimmiger Bearbeitung zu singen 
oder sich vormusizieren zu lassen? Es sind doch z. B. in Deutschland gerade die Humanisten, 
ihr Anhang und ihre Schüler, die sich für „das Volk " zu interessieren beginnen. Huma-
nisten, wie z. B. Heinrich Bebe]. haben derbe Sdlerzerzählungen und Spridlwörter gesam-
melt, und nicht wenige der drastischen, oft obszönen Lieder finden sich - mit und ohne Musik 
- in Liebhaberhandschriften, die von angehenden oder arrivierten Gelehrten angelegt worden 
sind. Daß die Komponisten von dieser Vorliebe angesteckt worden sind und nun ihrerseits 
vielleicht manches „im Volkston" geschrieben haben, ist schließlich auch nicht ganz ausge-
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schlossen. Sollte das alles in Frankreich anders gewesen sein, und sollte nur dort eine 
echte Klassenmischung die mehrstimmigen Bearbeitungen von „chansons populaires" ge-
zeitigt haben? Man nehme einmal die Meistersinger als Gegenbeispiel. Zwar sind diese 
Bürgersleute nicht das „Volk", sie sind aber auch nicht die „Höheren" . Was sie singen, 
zeugt nun von dem Bestreben, eine „musique savante" zu erlernen und zu machen. Sie 
denken gar nicht daran, die mehrstimmigen Bearbeitungen von Liedern volkstümlicher 
Prägung oder Herkunft zu singen. Diese hat man vielmehr in Studentenkreisen, in Hof-
kantoreien, bei Festgelagen usw. musiziert. Es wird auch in Frankreich kaum anders ge-
wesen sein. Man hat in den oberen Schichten das Volk „entdeckt", und so wird es „modern" , 
Volksweisen oder volkstümliche Lieder mehrstimmig zu komponieren und zu musizieren . 
Jedenfalls kann man eine allgemein-europäische Erscheinung nicht erklären, indem man nur 
die Gesellschaftsgeschichte eines einzigen Landes bemüht. Eine andere Frage ist es, ob, vom 
Musiker aus gesehen, nicht die allmähliche Abkehr vom modalen Melos diese Liedpflege 
vorbereitet hat. 
Kenneth Jay L e v y untersucht "Vaudeville, vers mesures et airs de cour" in einer einge-
henden und relativ umfangreichen Studie. Auch auf diese muß man die Forschung nach-
drücklich aufmerksam machen, ist sie doch sowohl für die Begriffsgeschichte des Vaudeville 
und des Air als auch für die Frage nach den Zusammenhängen zwischen diesen Formen 
von hoher Bedeutung. Zwar sieht Levy den von ihm gezeichneten Entwicklungsverlauf 
ganz unter französischen Gesichtspunkten, was aber bei seinem Thema verständlich ist. 
So glaubt er denn, Einflüssen von Seiten der zeitgenössischen italienischen Homophonie oder 
der deutschen Humanistenode nur geringe Bedeutung zumessen zu dürfen , und hält die 
Hauptlinien der Entwicklung vom Vaudeville zum Air de cour für „ i,,idigeues" . Sieht man 
von dieser anscheinend gewollten nationalen Beschränkung, gegen die das eingangs Gesa1?te 
eingewendet werden kann, völlig ab, so kann man nur feststellen, daß Levy neue Aspekte 
eröffnet, die uns manche Etappe in der Geschichte der französischen Chanson und ihrer 
Nachfolger in hellerem Licht erscheinen lassen . Statt einiger Einzelheiten sei hier die zu-
sammenfassende These Levys (in etwas freier Übersetzung) mitgeteilt: ., Vom , Vau de ville' 
des Jahres 1507 bis zum eleganten Air der I 580er Jahre beobachtet mau eine klare und 
ununterbrochene Eutwickluug der ltomopho11eu Scltreibtveise in Frcmkreiclt". Gegen die 
kühne und äußerst anregende Darstellung dieser Entwicklung werden natürlich in der Dis-
kussion auch Bedenken und Gegenargumente vorgebracht. Bei Licht besehen, entkräftet aber 
keiner der Diskussionsredner das, was Levy ausgeführt hat. Es handelt sich vielmehr im 
wesentlichen um die Frage, ob die homophone Satzweise in Frankreich wirklich einer aus-
geprägten nationalen Reaktion gegen die Polyphonie des italienischen Madrigals ihre Blüte 
verdankt. Darüber läßt sich gewiß streiten, doch stellt man damit die Existenz eines geraden 
Weges vom Vaudeville zum Air de cour keineswegs in Frage. - Auch das Referat von 
Thurston Dar t über „Role de la dause daus l',ayre' auglais" gehört zu den interessan-
testen Beiträgen des Bandes. Es untersucht die englischen ayres, besonders zur Zeit 
Dowlands, auf die in ihnen erkennbaren Tanztypen, wie Pavane, Gaillarde, Branle, Alle-
mande und Courante. Es kommt ihm darauf an, zu zeigen, daß neben dem italienisch beein-
flußten Madrigal und den französisch inspirierten Tanzliedern Dowlands die charakteri-
stische Gruppe der polyphonen Airs stehe, die die Satztechnik Marenzios mit der der 
Lasso-Chansons verbinde, wobei die französischen Formelemente zweifellos eine wichtige 
Rolle spielten. Diese Beziehungen zwischen der französischen Musik der Jahre 15 50-1590 
und den Airs Dowlands bedürfen noch der detaillierten Untersuchung. - Dem General -
thema des Colloquiums kommt dann Andre Ver c h a I y in seinem Referat „Poesie et air 
de cour eu Frauce ;usqu'cl 1620" wieder näher. Er gibt einen überblick über das Material. 
untersucht die Texte auf Strophenbau, Silbenzahl der Verse und Reimtechnik, behandelt 
die literarischen Themen und wendet sich dann der musikalischen Einkleidung der Gedichte 
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zu. Dieser Abschnitt, ,.Metre et expressioi,r", versucht in knappster Form nicht nur über die 
Beziehungen zwischen poetischem und musikalischem Metrum sowie zwischen Wort und 
musikalischem Ausdruck, sondern auch über Satztechnik. Stil und dergleichen Auskunft zu 
geben. - Jacques Ch a i 11 e y behandelt eine vielfach erörterte Frage, indem er sich 
mit „Esprit et tecl-rnique du c/,,romatisme de la Rei,raissai,rce" auseinandersetzt. Nachdem er 
die mittelalterliche Chromatik als im Wesen mit dem, was besser als Alteration bezeichnet 
werde, identisch und daher - wie man hinzufügen könnte - als im Grunde „unchro-
matisch " dargestellt hat, erkennt er in Vicentino den Theoretiker, der einen „c/,,rou,atisme 
de demoi,rstratioi,r" vorbereite, d. h. eine Chromatik, die dem Musiker die Möglichkeit biete, 
die antike Chromatik in der neuen Musik zu demonstrieren, bis es dann, anscheinend bei 
Claude le Jeune zum ersten Male, zu einer wirklichen Adaptation des chromatischen Tetra-
chords komme. über die verschiedenen terminologischen Epitheta, die Chailley der Chro-
matik der einzelnen Epochen zuweisen möchte, hier zu diskutieren, würde zu weit führen ; 
er geht bis zur Zwölftonmusik, mit der sich seiner Ansicht nach der Kreis schließt, indem 
sich wieder ein „cltromatisme de demoi,rstratiou" zeige. Diese wie die anderen Thesen des 
Referats bedürfen zweifellos noch einer eingehenden Durcharbeitung und Überprüfung, wie 
auch die Diskussion beweist, in der J. Ja c q u o t das Fortleben des .curomatisme de 
demonstratioi,r " bis ins 18 . Jahrhundert verfolgen möchte. Die Antwort Chailleys, es komme 
immer darauf an, das, was der Komponist selber gewollt habe, von dem zu unterscheiden , 
was man a posteriori interpretieren könne, trifft nur insofern nicht den Nagel auf den 
Kopf, als eben das, was der Komponist selber - z. B. mit der Chromatik - gewollt hat, 
nicht immer feststeht. Daß ein Komponist sich expressis verbis über seine Kompositions-
weise und ihre Tendenzen geäußert hat, ist leider sehr selten. Also bleibt uns nichts an-
deres übrig, als uns möglichst mit der res facta zu bescheiden und - wie es Chailley selber 
tut - durch Vergleich mit theoretischen Zeugnissen und mit den Werken der betreffenden 
Epoche zu einem Urteil zu kommen . - ,. Poesie et musique dai,rs /es ,Magi,rificei,rces' au 
mariage du duc de ]oyeuse, Paris 1581 ", also eine Spezialfrage par excellence, macht 
Frances A. Y a t e s zum Gegenstand eines ziemlich umfangreichen Referats, dem als An-
hang noch das originale Programm der Hochzeitsfestlichkeiten beigegeben ist. Es gelingt 
der Verf., die Kompositionen zu einzelnen Stücken des Programms nachzuweisen, so daß 
nunmehr außer dem bekannten „Ballet comique de la Reii,re" auch noch andere Werke zu 
identifizieren sind. - Ober ein Thema aus seinen Forschungen spricht Federico G h i s i in 
in einer knappen Studie „ L' ,Aria di Maggio' et le travestissement spirituel de la poesie 
musicale profa11e e11 Italie" . Es ist ihm gelungen, in dem Codex Mag!. XIX. 108 der Floren-
tiner Biblioteca Nazionale, drei Stimmbüchern mit 21 Kompositionen, die weltlichen Ur-
fassungen zu einigen Lauden zu entdecken. In der langen Diskussion wird die Frage der 
,. travestisseme11ts", also der geistlichen Kontrafakta, von allen möglichen Seiten beleuchtet, 
und fast jeder Diskussionsteilnehmer wartet mit Beispielen auf. Dabei ist wiederum zu 
beobachten, daß man von den zahlreichen Kontrafakta aus der Geschichte der deutschen 
lutherischen Kirchenmusik keine Notiz nimmt. R. Lebe g u e z. B. erzählt von calvi-
nistischen Umdichtungen, die 1591 in einer Sammlung „Ura11ie" erschienen sind, als ob es 
sich dabei um einen erstaunlichen Einzelfall auf protestantischer Seite handele. Und die 
„cltristlic/,, und moraliter gebesserten" deutschen Gassenhauer, Reutterliedlein, Bergreihen 
usw., die lange Jahre vor dieser Sammlung erschienen sind? Wenn man in einem Colloquium 
über Musik und Dichtung der Renaissance die deutsche Musik der Renaissance ignoriert . 
kommt man natürlich zu unentschuldbaren Fehlurteilen. Auch hier geht es-das sei nochmals 
ausdrücklich betont - nicht um Prioritätsfragen oder gar um nationale Eitelkeiten, sondern 
einzig und allein um die Erkenntnis der historischen Wahrheit. Ein so klassischer Fall von 
„rravestisse111e11ts" wie die deutschen geistlichen Kontrafakta darf einem Gremium von 
Spezialforschern einfach nicht unbekannt sein. - Leo S c h r a de beschäftigt sich in seinem 
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Referat über .L' ,Edipo Tiriumo' d'A11drea Gabrfeli et Ja re11aissa11ce de la tragedie grecque" 
mit den Chören, die Andrea Gabrieli zu der ins Italienische übersetzten Tragödie des Sophokles 
komponiert hat und die bisher noch nie untersucht worden sind. Die Aufführung fand bekannt-
lich 158 5 in Vicenza statt; die Gabrielischen Chöre sind 1588 bei Angelo Gardano in Venedig 
erschienen. (Wir besitzen heute leider nur fünf, in Padua und Wien verstreute, Stimmbücher 
von den sechs ursprünglichen.) Schrade sieht das charakteristische Merkmal der Stücke darin, 
daß sie streng syllabisch, Note gegen Note und rein harmonisch komponiert sind. Die Frage, 
ob diese Satztechnik nicht vielleicht von der Canzon villanesca beeinflußt sein könnte, ver-
neint er, dagegen sieht er eher Verwandtschaft mit dem Dialog. - Interessante Einblicke 
in Werden und Wesen der Florentiner Camerata vermittelt das Referat „ Tragedie et comedie 
da11s la Camerata Fiore11ti11a" von Nino Pi r rot t a. Einzelheiten hier mitzuteilen, würde 
den Rahmen dieses Berichts sprengen, da man dann ein vollständiges Resume der Studie 
geben müßte. So sei auf den für die Frühgeschichte der Oper aufschlußreichen Beitrag be-
sonders hingewiesen. - Die spanische Musikgeschichte kommt mit Miguel Q u e r o 1 
Ga v a I da zu Worte, der über „lmporta11ce /.iistorique et 11atio11ale du roma11ce" be-
richtet. Geschichte und Gattungen der spanischen Romanze werden behandelt, und eine lange 
Tabelle der erhaltenen Stücke, nach Gattungen gegliedert, ergänzt die Darstellung. Ober 
einige nach Querols Ansicht für die mehrstimmige Romanze charakteristische Merkmale. 
wie z. B. über die Fermate auf der Ultima jedes Verses, entspinnt sich eine ausgedehnte 
Diskussion, in der die Rolle der Fermate oder Corona in der Musik des 14.-16. Jahrhunderts 
erörtert wird. - Ein anderes Thema aus der spanischen Musikgeschichte behandelt Suzann e 
CI er c x - L e j e u n e ; sie wagt sich auf ein gefährliches Gebiet, wie aus dem Titel 
„L'Espag11e du XVIe siede, source /.iistorique du ge11ie /.ieroique de Mo11teverdi" zu ersehen 
ist. Das Referat stellt eine geistvolle Hypothese auf. Die Verfasserin setzt z. B. die Villa-
nellen und Canzoni alla napoletana den Villancicos gleich, indem sie Neapel gleich Spanien 
setzt. Sie behauptet, Monteverdi habe von den Monodisten der Florentiner Camerata nichts 
übernommen, wohl aber von den - wie sie glaubt, ,. spanischen" - schlichten rezitativischen 
Gesängen römischer Provenienz, und sie meint, Italien habe Monteverdi den heroischen 
Geist nicht vermitteln können, den die spanische Dichtung und Musik geatmet hätten. Daß 
eine solche Konzeption Widerspruch wecken muß, ist klar, und so entwickelt sich denn auch 
eine lebhafte Diskussion, in der N. Pi r rot t a auf die Verwandtschaft Monteverdis 
mit Peri hinweist. Peri sei noch weitgehend unbekannt und unerforscht. Wenn man ihn 
näher kennen lerne, zeige er sich durchaus auch heroisch. Im übrigen sei der spanische 
Einfluß in Italien erst um 1620 in nennenswertem Maße wirksam geworden. J. A. West r u p 
bringt dann ein weiteres wichtiges Gegenargument, indem er betont, daß zwischen der 
Villanella - wenn man diese schon als spanisch beeinflußt ansehen wolle - und dem Monte-
verdischen Rezitativ nicht der geringste Zusammenhang bestehe. Man ist sich aber darin 
einig, daß man sowohl das italienische Madrigal als auch die spanischen und italienischen 
Liedformen eingehend untersuchen müsse, um zu der Hypothese des Referats endgülti g 
Stellung nehmen zu können. 
Eine Generaldiskussion schließt das Colloquium ab. Vorzüge und Mängel der Tagung werden 
gegeneinander abgewogen. Man muß es sich leider versagen, im Rahmen eines Berichts all 
die vielen klugen - optimistischen und skeptischen - Bemerkungen der Teilnehmer zu 
erwähnen und selber dazu Stellung zu nehmen. Was an besonders kritischen Punkten auf-
gefallen ist, konnte bereits eingangs und zu einigen Referaten erörtert werden. Zieht man 
das Fazit, so muß man auf einige sehr interessante und auf einige über die Spezialforschung 
hinaus wichtige Beiträge hinweisen. Man muß aber auch betonen, daß das ganze Colloquium 
offenbar von kollegialem und echt wissenschaftlichem Geist getragen war. Was ihm an 
Mängeln anhaftet, ist zum großen Teil durch die allzu enge Spezialisierung bedingt. Viel-
leicht wäre doch zu überlegen, ob man nicht zu weiteren Colloquien noch mehr Musikforscher 
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einladen sollte, die nicht nur Spezialisten für die Musik der Renaissance sind. Man war 
wohl doch etwas zu sehr unter sich, und die Neigung der Spezialisten, ihre Spezialprobleme 
gewissermaßen aus der Perspektive des Mikroskopierenden zu betrachten, hat ab und zu 
das Blickfeld über Gebühr eingeengt. Das soll nicht heißen, mau solle in Zukunft derartige 
hochspezialisierte Forschungen nicht herausstellen. Man hat nur den Eindruck, es könne 
nichts schaden, wenn sich noch einige Forscher mehr beteiligt hätten, die - wenn man bei 
dem Bild des Mikroskops bleiben will - mit dem bloßen Auge des Nichtspezialisten sehen 
oder gar den Blick auch einmal vom behandelten „Fall" weg auf größere musikgeschichtliche 
Zusammenhänge richten, über Epochen und nationale Grenzen hinweg, wie das glücklicher-
weise auch beim ersten Col!oquium schon hin und wieder geschehen ist. 

Mozartiana 
Eine notwendige Berichtigung• 

VON WILHELM VIRNEISEL, BERLIN 

In „Die Musikforschung" VIII. S. 74 ff. , hat Erich H. Mueller von Asow den Versuch unter-
nommen, die 3. Auflage des Köchel-Verzeichnisses von 1937 in bezug auf die durch die 
Kriegsereignisse veränderten Fundortangaben auf den neuesten Stand zu bringen, indem 
er eine Übersicht über die derzeitige Quellenlage, geordnet nach KV.-Nummern, gibt. Daß 
bei dieser übersieht die durch die Verlagerungen der damaligen Preußischen Staatsbibliothek 
eingetretenen derzeitigen Veränderungen der Fundorte die Hauptrolle spielen, ist angesichts 
des Reichtums der ehemaligen Preußischen Staatsbibliothek an Mozart-Autographen selbst-
verständlich. Mueller von Asow hat nun verschiedene Stellen zu seiner lnformierung bemüht, 
nur nicht diejenige, wo er zuverlässige Auskunft am ehesten hätte haben können, die 
Deutsche Staatsbibliothek. Da er das nicht getan hat, ist seine übersieht selbstverständlich 
fehler- und lückenhaft. Es werden im folgenden deshalb zur weiteren Orientierung der 
Öffentlichkeit diejenigen KV.-Nummern angegeben, die bei Mueller von Asow fehlen und 
deren Autographe nachweisbar sind. 

KV. 89a (73i, 731) : Autograph : 

KV. 109 (74•, Fragment) : Autograph : 
KV.128 : Autograph: 
KV. 205 (173 3 ) : Autograph: 
KV. 225 (241b): Autograph : } 
KV. 228 (515b, Entwurf) : Autograph : 
KV. 366 (Skizze): Autograph : 
KV. 367: Autograph: 
KV. 3 6 8: Autograph : 
KV. 384 (Akt II) : Autograph · 
KV. 3 84 (Skizze) : Autograph : 
KV. 409 (383f) : Autograph · 
KV. 442: Autograph: 
KV. 446 (416d): Autograph : 
KV. 463 (449c) : Autograph : 
KV. 469 Nr. 6 : Autograph : 

} 

Berliner Handschriftensammlung bei der 
Univ .-Bibl. Tübingen 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berliner Handschriftensammlung bei der 
Univ.-Bibl. Tübingen 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 

Berliner Handschriftensammlung bei der 
Univ.-Bibl. Tübingen 

Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 

' V2l. auch die Berichtigun2 von E. H. Mueller von Asow, S. 384 (Schriftleitun2). 
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KV. 489 : Autograph : 
KV. 492 (Akt I u. II) : Autograph: 
KV. 492 (Skizze) : Autograph: 
KV. 527 (Skizze) : Autograph : 
KV. 553 (Entwurf): Autograph : 
KV. 579 : Autograph: 
KV. 585 Nr. 1-4: Autograph: 
KV. 588 (Skizze) : Autograph: 
KV. 620 (Skizze) : Autograph : 
KV. 621 (Skizze) : Autograph : 
KV. Anh . 20 (3233) : Autograph : 
KV. Anh. 23a (417• Anhang): Autograph : 
KV. Anh. 50 (526•) : Autograph: 
KV. Anh. 72 (464•) : Autograph : 
KV. Anh. 77 (385m) : Autograph : 
KV. Anh. 80 (514•) : Autograph : 
KV. Anh. 90 (58oh) : Autograph : 
KV. Anh. 98• (386h): Autograph : 
KV Anh. 98h (371) : Autograph : 
KV. Anh. 109c (424h): Autograph : 

Berichte und Kleine Beitrlge 

Marburg, Westdeutsche Bibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 
Berlin, Deutsche Staatsbibl. 

KV. 208 ist in der Mueller von Asowschen Übersicht zu streichen. 

Besprediungen 
Hans Joachim Moser : Die evange-
lische Kirchenmusik in Deutschland. Verlag 
Carl Merseburger, Berlin-Darmstadt 1953; 
576 S. (mit 163 Notenbeispielen und zahl-
reichen Abbildungen). 
Das encyklopädische, stofflich reiche Werk 
hat sich die Aufgabe gestellt, wissenschaft-
lich und kunsterzieherisch zugleich, einen 
Leitfaden zu bieten für alle, die sich der ev. 
Kirchenmusik in Studium oder Ausübung 
widmen, sei es, daß sie in Geschichte und 
Werken ev. Kirchenmusik schon bewandert 
sind oder es werden wollen, sei es daß 
sie als „kunstgesinnte Christen" überhaupt 
einen tieferen Einblick gewinnen wollen in 
(1. Teil) ,, Werden und Wandlungen" eines 
der fruchtbarsten Bezirke ev. künstlerischen 
Schaffens. Es bedarf keines besonderen Wor-
tes, daß der Autor zu solcher nun versuchten 
Zusammenschau der unter sich oft stark 
divergierenden und in sich sehr differenzier-
ten Bereiche, nämlich der Kultur-, der Kir-
chen- und der Musikgeschichte, bedeutende 
Vorarbeit geleistet hat durch Spezialunter-
suchungen monographischer Art (Hofhaimer, 
Sdiütz , Badi), stilgeschichtlicher Forschung 
(Die mel1rstimmige Vertonung des Evan-
geliums) oder musikgeschichtlicher, litur-

liturgischer und hymnologischer Überschau 
(Epodien der Musikgesdiidite ; Melodien der 
Lutherlieder u. a.). Wenn man weiß, wie 
stark sich der Horizont der Musikwissen-
schaft nach rückwärts erweitert hat, in 
Kenntnis und Bewertung der spätmittel-
alterlichen Musik als wichtigsten Quell-
gebietes der ev. Kirchenmusik, und wenn 
man miterlebt, mit welch intensiver Schöp-
fungs- und Wandlungskraft heute die ev. 
Kirchenmusik in zukunftsträchtigen Ansätzen 
auf dem Plan ist, dann wird man ermessen 
können, welches Wagnis es ist, solchen Zeit-
raum und seine Gestaltenfülle in ein ge-
schlossenes Ganzes zu fassen . Mosers eigene 
Begabung zur Formel, die Gewandtheit der 
Diktion und eine auch in trockenen Perioden 
nicht versagende, fast feuilletonistische Dar-
stellungsmeisterschaft (die sich selbst inner-
halb der wissenschaftlichen Terminologie 
zahlreiche originelle Neubildungen erlaubt), 
lassen ihm fast durchweg eine flüssige Er-
zählungskunst gelingen, durch die sogar 
Werklisten, Zeittafeln und Strukturanalysen 
belebt und spannungsreich erläutert da-
stehen. Daß dieses Buch ein „Lesebuch" im 
besten Sinne ist, darüber gibt es keinen 
Zweifel. Gedankliche Disziplin, thematische 
Aufgliederung, farbigste Stilistik, Einfüh-
lungskraft in den „ Geist der Zeiten" und 
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nicht zuletzt die wohlgesetzten psychologi-
schen und humoristischen Lichter üben eine 
unwiderstehliche Anziehungskraft aus und 
machen dem Betrachter Lust, sich bald rasch, 
bald im staunend-liebevollen Verweilen durch 
den Garten der Seriositäten und Kuriositäten 
fiihren zu lassen. Im II. Teil , .. W ese11 u11d 
Wirhe11 ", gibt M. eine beachtliche theolo-
gische Standortbestimmung der ev Kirchen-
musik , eine gedrängte, historisd1-kritische 
Choralkunde, sodann dem praktischen Kir-
menmusiker ausführlime Handreimung zur 
Amtspraxis durch einen nam dem Kirmen-
jahr geordneten „Motette11- 1md K1mtate11-
sdtrei11 " , eine Berufs- und, wenn man so 
will, Verfassungsgesmimte des ehrsamen 
Standes der Kirmenm usiker und einen Blick 
auf Gegenwarts- und Zukunftsziele, der die 
fundierte Erfahrung des „Zünftigen" erken-
nen läßt. Was aber für die Musikforschung 
wesentlim ist, ist die zum größten Teil 
historisch solide unterbaute, mit manchem 
neuerschlossenen Material erläuterte Werk-
schau und -analyse, bei der vor allem im 
16.-18. Jahrhundert die Wertungen, Grup-
pierungen und spezifischen Gewimte sich 
zuweilen bedeutend verschieben. Hier wird 
immer noch hinzuzulernen sein, in Zustim-
mung oder Vorbehalt. Und um auch die 
Verlängerung ins zeitgenössische Geschehen 
hinein zu würdigen, so ist zu sagen, daß M. 
dem Gegenwartsschaffen breiten Raum, be-
hutsam-eindringendes Verstehen gewährt und 
so manmem Außenstehenden oder manchem 
durchs „Neue" noch Befremdeten hervor-
ragende Hilfsstellung gibt, selber zu sehen, 
zu hören und innerhalb der mannigfachen 
Individualitäten aum des eigenwilligsten 
heutigen Smaffens angemessen zu unter-
smeiden . Die Chancen, die Moser der „mo-
dernen" evangelischen Kirmenmusik gibt 
(sie ist ja viel klassischer und traditions-
gebundener, als es zunächst den Anschein 
hat), die Zuversicht, mit der er den Leser -
sofern er Geduld und Lernbereitsmaft auf-
bringt - durd1 die Werkstätten führt, seien 
ausdrücklich vermerkt und auch verdankt! 
Er zählt da nimt bloß auf und vollzieht 
auch nicht irgendeine Einebnung in smlag-
wortgeprägte Entwicklungen, sondern er 
lehrt verstehen, wie es nur der Pädagoge 
von Natur vermag. Wie ausgewogen und 
um Gerechtigkeit bemüht ist das Reger-
Kapitel ! Und wie sensibel für Inspiration. 
Wort und Klang sind die knappen, treff-
sicheren Skizzen über Raphael, Thomas. 
David, Pepping, Distler. Aber auch ein 

3-41 

mageres Interim wie die • Talse11he der Auf-
kläru11g" gewinnt an Plastik und Bedeutung 
durm die Erhebung der geistesgesmichtlid1en 
Motive und Dominanten, die für eine ge-
wisse Zeit das Feld allein beherrsmten. Es 
erfordert ein Zuhausesein im gesamten Be-
reim des schaffenden Geistes, um abseits der 
Gesmimts- und Lehrbumkategorien auch 
die Hintergründe des musikalismen Kunst-
werks . wie auch seine politischen oder sozio-
logisd1en Konditionen (oder bedrohlimen 
Erschwerungen!) so sichtbar zu machen. In 
solchem, großenteils gelungenen und mit 
einem enormen famlichen Rüstzeug bewäl-
tigten Versuch der Gesamterfassung liegt 
das prinzipielle und unanfechtbare Ver-
dienst des Buches. Es ist unmöglich, in einer 
kurzen Besprechung die Masse der instruk-
tiv gewählten Quellenstücke, die zahllosen 
Erläuterungsabschnitte „in Kleindruck" und 
die in gewandter dialektismer Urteilsfindung 
gewonnenen Charakterisierungen von Köp-
fen, Typen und Epochen auch nur annähernd 
namhaft zu machen. Dabei hat M. jede 
konfessionalistisme Enge vermieden und sim 
eine dankenswerte polemisme Carenz auf-
erlegt. Jedem wirklimen Freund der musica 
sacra - sei er nun ev. oder nimt - wird die 
große Sache. um die es hier geht, achtung-
gebietend und liebenswert entgegentreten. 
Wenigstens müßte dieses Interesse des Verf., 
als sein eigentliches, leitendes, anregend 
wirksam sein. 
So wenig nun M. wünscht, daß sein Leser 
ihm irgend etwas unbesehen abnehme, so 
wenig ist es unsere Meinung, daß er gegen 
einige kritische Überlegungen Bedenken 
habe. Sie sollen samdienstlich verstanden 
und darum exakt begründet sein. Hinsicht-
lich der Arbeitsweise können natürlich die 
Schwächen und Mängel der encyklopädischen 
Methode nicht verborgen bleiben : Man muß 
da und dort allzu stark straffen, zuweilen 
auch etwas schematisch einordnen ; man 
möchte nirgends ein gewisses „abschließen-
des " Urteil versäumen und man muß - das 
Bedenklichste - , ob man will oder nicht, 
auf weite Strecken auch aus zweiter Hand 
leben. Das ginge bei freier Schilderung sehr 
wohl an ; aber Zweck und Absicht des Wer-
kes als eines „wissenschaftlichen" (s. Vor-
wort) lassen diese Nadlteile schon etwas 
schwerer wiegen. Der Anschluß an die Vor-
arbeit anderer gesmieht gewiß implicite 
i"iberall ; aber er darf nimt auf weitem Ge-
biet ohne Prüfung der Fakten und Kriterien 
anderer riskiert werden, - aum nicht im 
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Selbstzitierungsverfahren, zumal. wie zu 
zeigen sein wird, das Zitierte schon im 
früheren Zusammenhang nicht stimmte. Wer 
in diesen Dingen empfindlich ist (und Wis-
senschaft ist hierin äußerst empfindlich), 
wird den Eindruck des Kompilatorischen 
nicht los. Hinzu kommt, daß in einem viel 
größeren Umfang Belege gefordert werden 
müssen, wenn nicht durch Weiterbenützung 
der frei geformten, veränderten, in der be-
nützten Sekundärliteratur bereits unexakt 
gebotenen Zitate einiges Unheil entstehen 
soll . Wie wichtig ist es, den Studenten und 
Praktiker hierin zur peinlichsten Akribie zu 
erziehen! Und endlich : Es ist sehr bedauer-
lich, daß den einschlägigen Kapiteln , sei es 
zu Beginn, sei es im Nachtrag, keine Litera-
turhinweise beigegeben sind. Wenn einer 
sich schon die ungeheure Mühe macht, einen 
Riesenstoff aufzuarbeiten, so muß er jedem 
Nachfolgenden den Dienst tun, wenigstens 
Anleitung zu geben, wie man sich nun selber 
in der Materie zurechtfinden und darin 
forschend weiterlernen könnte. Wo das ver-
säumt wird, ist der Antrieb zur Selbständig-
keit gehemmt, die Möglichkeit der Kontrolle 
unterbunden. 
Zur prinzipiellen Kritik wäre, aber nur aus-
wahlweise, im Kapitel 7 (Der theologisch-
liturgische Ort) anzumerken, daß die theo-
logische Begründung der Kirchenmusik doch 
wesentlich überlegter erfolgen müßte als 
durch die kaum modulierte Übernahme der 
Spitta-Smendschen Traditionsformeln, die 
Luther in einem ganz zentralen Punkt miß-
verstanden haben. Die Vorordnung des Wor-
tes vor a 11 e m , auch vor der höchst ge-
schätzten und über die Maßen geliebten 
Musika, entspringt bei Luther und bei allen, 
die ihn hierin verstanden haben, keiner 
Konkurrenzidee zwischen Predigt und Kir-
chenmusik (das allmählich zu Tode gehetzte 
Diskussionsthema aller „ Tagungen" von 
Theologen und Musikern) , sondern der Lehre 
von der unantastbaren Autorität des Logos, 
als der von Gott selbst gewählten, ver-
borgenen und unanschaulichen Weise seiner 
Offenbarung. Musik, und wenn sie die 
geistigste aller Künste wäre, ist als sinn-
liches Medium etwas anderes . Und gerade 
die berühmte, auch etwas abgehetzte Tor-
gauer Formel Luthers, daß Gott mit uns rede 
durch sein Wort(!) und wir mit ihm reden 
durch Gebet und Lobgesang, ist der klas-
sische Beweis dafür, daß Gott primär und 
exklusiv durch das Wort redet - und zu -
nächst einmal durch nichts anderes . Das 
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hat mit der metaphysischen Qualität, mit 
der Zeugniskraft wortgebundener Kirchen-
musik gar nichts zu tun. So sehr Luther die 
Musik als Trösterin, Erzieherin, Mitdienerin 
am Evangelium versteht , niemals hätte er 
sie zur Ranggleichheit erhoben mit der Ver-
kündigung. Im Namen des Bilderverbotes 
nicht! Es tut den Musikern immer weh, aber 
man kann es ihnen nicht ersparen, daß hier 
auf sauberste Grenzziehung gehalten wird. 
Und auf diese, auf gar nichts sonst, kommt 
es auch dem (übrigens grundmusikalischen 
und nachgewiesenermaßen mozartverstän-
digen) Karl Barth allein an. Es ist nicht 
richtig, was Blankenburg ihm erwidert hat, 
.daß die Predigt mehr ,irdischen Komm entar 
der göttlichen Verkündigung' als diese selbst 
darste/le" . Ist die Predigt des Evangeliums 
als Predigt (unerachtet aller ihrer mensch-
lichen Schwächen) nicht eigentlichste Ver-
kündigung des Wortes Gottes, so befinden 
wir uns bereits in einem anderen Kirchen-
raum . . Die Formeln M.s über Sinn und 
Wesen der Liturgie (S. 323) sind trotz ge-
wisser angemeldeter Vorbehalte gut katho-
lische Formeln. Evangelischer Gottesdienst 
ist keine . Begehung" im Sinne kultisch-
szenischer Abläufe ; und es ist bezeichnend . 
daß hier immer wieder die Worte . mystisch" 
und „magisch" begegnen. Die Kenntnis 
wichtiger Literatur zu diesem Grundproblem 
(E. Sehlink, Zum theologischen Problem der 
Musih; G. Harbsmeier, Wort und Sahrament 
in ihrer Bedeutung für die Erneuerung des 
Gottesdienstes) ist unerläßlich. Die Theo-
logie (mit Ausnahme des modernen Litur-
gismus) hat die alten Unterscheidungen 
längst hinter sich gelassen, daß der Gottes-
dienst aus „rationalen (prosaischen) An-
teilen" bestehe (S . 332), deren .Hauptstück 
die Predigt bildet", und aus „magischen 
Elementen", der Liturgie. Solches Verständ-
nis der Predigt ist nun wirklich ein Stück 
Rationalismus. 
Damit hängt ein liturgiegeschichtlicher Irr-
tum zusammen, der häufig begegnet: als 
wären die „ liturgielosen" Gottesdienstformen 
etwa eine Frucht des Rationalismus. Würt-
temberg zählt z. B. auch zu der Gruppe der 
„heillosen Vernüchterung", dem „ traurig 
strunkhaften Rest des Eigentlichen" (S. 323), 
wenn es in seinem Gottesdienst „nur" Ge-
meindelied, Gebet, Lesung und Predigt hat. 
Aber das ist anders begründet : Es ist dies, 
daß Württemberg (und Württemberg nicht 
allein) sich in der Reformation an die 
Form des schlichten oberdeutschen Prädi-



|00000373||

Besprechungen 

kantengottesdienstes angeschlossen hat, der 
aus ebendiesen Teilen besteht. Es ist hier 
sozusagen die Form der lutherischen Neben-
gottesdienste zum Hauptgottesdienst ge-
worden. Über die Richtigkeit der damaligen 
Wahl kann man streiten ; sie geschah unter 
reformiertem Einfluß, zugegeben. Aber wer 
das anficht, möge bitte auch überlegen, 
womit es zusammenhängt, daß in den 
Ländern mit der „ vollen lutherischen 
Liturgie" sich trotz aller Herrlichkeit des 
Gottesdienstes eine erschütternd geringe 
„Kirchlichkeit" entwickelt hat, während in 
„liturgielosen" Ländern es in diesem Kapitel 
doch um einiges besser bestellt ist ; wobei 
zu ergänzen wäre, daß die Kirchenmusiker 
in Württemberg und anderswo auch bei 
fehlender „Liturgie" sehr reichlich und schön 
zum Zuge kommen. Wir beneiden die 
„liturgiereichen " Kirchen keine Stunde um 
ihre Liturgie. Der „Reichtum" des Gottes-
dienstes ist ein anderer 
Zum großen geistig-musikalischen Erbe der 
Meister des 17 Jh. (S . 126 ff.) darf immer 
auch die Frage erhoben werden (wie es M. 
ja andeutend tut), ob die Pracht und Gewalt 
ihres Schaffens nicht mit einer Selbstmächtig-
keit der Person verkoppelt war, die die 
Grenzen des „Dienstes" der Kunst allzu-
gern vergaß. Es wäre Beckmesserei. hinterher 
diese Genies schulmeistern zu wollen ; nichts 
liegt uns ferner. Aber man muß sehen, daß 
die Musik, und wenn es die heiligste wäre, 
auch eine Eigengesetzlichkeit entwickeln 
kann, die den vielgerühmten „Endzweck" 
mehr in Frage stellt als ins Licht, nämlich 
die gloria Dei. 
Daß die Epoche der Aufklärung in einer 
Geschichte der Kirchenmusik schlecht ab-
schneiden muß, kann man keinem Kirchen-
musiker verübeln. Die Sache wird aber ein 
wenig anders, wenn man fragt, wieso es 
zur Epoche der Aufklärung kommen konnte 
und - mußte? Wieso dieser sieghafte und 
enthusiastische „Einbruch" der Vernunft 
zwangsläufig war, und welchen (schuld-
haften) Anteil die Kirche daran hatte, in 
der voraufgehenden Zeit. Ist es Zufall. daß 
bei M. der Name überhaupt fehlt. dem die 
ev. Kirche zwar durchaus keine Kunst. aber 
sehr viel Freiheit verdankt : Immanuel Kant? 
Wer an diesen großen Geist denkt, wird 
vielleicht etwas liebenswürdiger von der 
Aufklärung und etwas weniger vom „Auf-
kläricht" reden (wie es heute Mode ist) . 
Ein Beispiel für ungeprüfte Lutherana wollen 
wir einmal ganz genau durchführen (S. 27) · 
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Eine Schrift .E11comio11 musices" von Luther 
hat es nie gegeben, auch wenn sie stets 
von den Büchern genannt wird (vgl. F. Blume, 
Die ev . Kirch e11musik, S. 6) . Und daß Luther 
einen Brief „ vo11 der Veste Coburg a11 L. 
Se11f/" mit diesem E11 comio11 eingeleitet habe, 
ist neu. Mit dem E11comio11 ist gemeint die 
Praefatio zu den Sympl1011iae ;ucu11dae 
1538 , die G. Rhau herausgab. Di~se 
Praefatio ist lateinisch. Die deutsche Über-
setzung stammt (nach G. Kaweraus über-
zeugendem Nachweis, WA 50, 364 ff.) von 
J. Walter. Woher stammt aber der Titel 
.. E11comio11 uiusices 1538" (vgl. F. Blume, 
Das mo11odische Pri11zip, S. 16)? Aus 
Praetorius, Musae Sio11iae , Teil 1. 1605 
(Bd 1. der GA. S. VII-IX). In diesem späte-
ren Druck sind weder die Über- noch die 
Unterschrift als von Luther stammend nach-
gewiesen. Quelle dafür ist vielleicht der von 
Luther beschriebene Zettel eines Entwurfs 
.. Über die Musik" (im Original griechisch) 
vom Jahre 1530 (WA 30, 2, 695 f.). Diese 
.. Schrift Luthers" darf also künftig aus-
scheiden, so wichtig und unerschöpflich auch 
ihr Inhalt bleiben mag. 
Varia und Corrigenda · (Vgl. S. 136 f.) Die 
Einordnung Schützscher Kompositionen ins 
Kirchenjahr (vgl. Die 111el1rstiJ1111lige Ver-
tonung, S. 60) ist an folgenden Stellen zu 
berichtigen : . Herr, nu11 lässest du" ist Peri-
kope zu Mariae Reinigung (nicht Beschnei-
dungsfest Jesu!) . - .. Josep/; , du Solm Da-
vids" ist Perikope an Vigilia nativitatis, 
nicht Sonntag nach Weihnachten . - ,. Sei 
gegrüßet, Maria" steht Luk. 1, 28 ff. (nicht 
2) . - .. Sielte, dieser wird geset zt" ist Peri-
kope von Sonntag nach Weihnachten (nicht 
Sonntag nach Neujahr). - .. Veuite ad me 
omnes" ergänze : Matth. 11. 28 . - .. Viele 
werden koum1e11" ist 3. nach Epiphanias. 
nicht Epiphanias. - .. Weib , was weinest du" 
ist Perikope des Donnerstags nach O stern 
(nicht Ostern). 
Die Lutherworte (S. 317 f.) lauten im Origi-
nal anders : ,.daß u11ser lieber Herr s e I b s t 
mit uns rede durch sei11 /;eiliges Wort und 
wir wi e derum mit il1111 rede11 durc/; 
Gebet und Lobgesang" (WA 49 , 588). -
Ebda., S. 317: ,. gerade als wen11 wir 111itte11 
unter den Türken " usw. - S. 318 : ,.daß das 
Wort im Scl1wa11g gelte und 11icht wieder u 111 
ein Loren u11d Dol111en draus werde, wie bis-
l1er gewesen ist" (WA 12, 37). - S. 320 
lautet der Nicolaische Liedvers im Original 
wesentlich anders. - S. 192 : der Vers des 
Taufliedes Luthers lautet in der Mitte : .. und 
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ist vor ihm eine rote Flut / von Christus 
Blut gefärbet", - S. 193, 2 . Absdinitt, sind 
Zeile 8, 12, 13 vertauscht, - S. 196 : eine 
.Neujahrskantate": ,.Das alte Jahr geht 11u11 
zu Ende" von Bach hat es nie gegeben. Ge-
meint ist vielleicht Kantate 28 (,.Gottlob! 
11u11 geht"); in ihr sind aber keinerlei „Zah-
le11klügeleie11 " enthalten. Wahrsdieinlich ist 
ein Gedächtnisfehler unterlaufen: Choral-
vorspiel Bd. V „Das alte Jahr?" - S. 199 : 
Der Verf. der Konzilsgesdiichte heißt Scarpi.-
S. 284 : .Nun sich der Tag", - S. 370 : Die 
Meistersinger-Anfangs-Szene spielt nicht in 
der Magdalenen-, sondern in der Katharinen-
Kirche. - 5. 466: Der Vers lautet bei Wil-
helm Busch ein wenig anders. - S. 468 : 
Peter Raabe. - Im Index verbessere S. 5 28 : 
Clairvaux. Ebda. füge ein nach Barladi : 
Barth, Karl, 331. - Warum fehlt im ganzen 
Werk ein Hinweis auf das dodi immerhin 
wichtige Werk von Hans Besch, J. S, Bach, 
Frömmigkeit und Glaube?-S. 536: schreibe 
Leibniz (wie S. 185). - S. 540: schreibe 
Schild (wie S. 112 f.). 
Die knappen und keinesfalls das Positive 
aufhebenden Anmerkungen seien verstanden 
als „ von sachlicher Liebe getragen", wie der 
Autor es zu Beginn seines Werkes angeregt 
hat. 

Manfred Mezger, Tübingen-Pfäffingen 

Ing e - M a r i a S c h r öder : Die Respon-
sorienvertonungen des Balthasar Resinarius . 
(Sdiriften des Landesinstituts für Musik-
forschung Kiel, Bd. 2) Bärenreiter-Verlag 
Kassel und Basel 1954, 87 S. m. 25 Noten-
beispielen. 
Erfreulicherweise entstehen jüngstens Stu-
dien zur Musikgeschidite der Reformations-
zeit wieder in reidierem Maße, nachdem 
dieses von der deutsdien Musikwissensdiaft 
einst so bevorzugte Kapitel besonders in 
den letzten 15 Jahren - meistenteils not-
gedrungen - stark vernachlässigt wurde. 
Man begrüßt das Erscheinen solcher Arbeiten 
um so mehr, als gerade in diesem zentralen 
Gebiet deutscher Musikgeschichte noch so 
manche terra incognita auf ihre Erschließung 
wartet. Die nunmehr anlaufende erste Ge-
samtausgabe der Musikdrucke Georg Rhaus 
zwischen 15 3 8 und 15 4 5 wird zwar einer-
seits einen seit langem gehegten Wunsch 
der Musikwissenschaft erfüllen, andererseits 
aber die Forschung vor neue wichtige Auf-
gaben stellen, So ist zu hoffen, daß sich ins-
besondere die heranwachsende Forscher-
generation noch stärker als bisher musik-
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geschiditlichen Problemen des 16. Jahrhun-
derts zuwendet - eine Entwicklung, die sich 
in etwa bereits an den Verzeichnissen der 
angenommenen Dissertationen der letzten 
Jahre ablesen läßt, und die auch in den 
Schriften des Landesinstituts für Musikfor-
schung, Kiel, zum Ausdruck kommt, deren 
hier vorliegender 2 . Band überdies als ein 
erstes „Beiheft" zur Rhau-Gesamtausgabe 
gewürdigt werden muß. 
Nach einer einleitenden knappen, ansdiauli-
chen Darstellung der Reformationsgeschichte 
Böhmens, wobei besonders auf vielseitige 
Beziehungen zwischen Wittenberg und dem 
Norden des Landes, der Heimat und Wir-
kungsstätte des Resinarius , hingewiesen 
wird, stellt die Verf. zuerst die Dokumente 
zur B i o g r a phi e des Komponisten zu-
sammen. Die erstmals von E. L. Gerber 
1792 angenommene Identität Resinarius-
Harzer wird kritisch überprüft und mit einem 
an Sidierheit grenzenden Grad von Wahr-
scheinlichkeit bestätigt. Sehr verdienstlich 
ist die Feststellung des Todesdatums, das in 
einem handschriftlichen Epitaph auf Resi-
narius von Georg Handsch verk lausuliert 
überliefert ist: 12 . April 1544 (also nidit 
1546). Auf die von Pietzsch (AfMf lll , 
S. 317 nach Moser, Hofhai1,ner, S. 182) vor-
genommene Gleichsetzung Resinarius-Xilo-
balsamus geht Sdiröder nicht ein, da der 
zwischen 1482 und 1490 in Tetschen ge-
borene Resinarius-Harzer nicht mit jenem 
Musiker in Hartmann Schedels Liederbuch 
identisdi sein kann. Daß Harzer seinen 
Namen in Verbindung mit dem zwischen 
1523 und 1534 erfolgten Übertritt zum 
Wittenberger Glauben in das latinisierte 
„Resinarius" geändert haben mochte, ist 
durchaus einleuchtend. (In diesem Zusam-
menhang sei an die immer noch nicht genü-
gend geklärten Verhältnisse Benedictus de 
Opitiis : Benedictus Ducis 1 und Johann 
Blanckenmüller , Johann Walter erinnert.) 
Die zuerst von Eitner aufgestellte, dann 
auch von Wolf und Riemann vertretene 
Hypothese, der Komponist „B. H." des Ber-
liner Ms. 40021 und des Apel-Codex sei 
mit Balthasar Harzer identisch, verwirft 
Sehr vor allem auf Grund der Tatsache, daß 
Harzer zur Entstehungszeit der Handschriften 
kaum 20 Jahre alt war und als so junger 
Musiker schwerlich mit der beträchtlichen 
Zahl von 6 Kompositionen in einer Samm-

1 Vieles spricht hier tiberhau "'t li!e~en eine Identi tät. 
Vgl. H. Albrecht, Artikel .Benedictus de Opitiis" in 
MGG I und „Ducis" in MGG III . 
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Jung vertreten sein kann, die Werke wesent-
lich älterer Meister enthält, wie dies in 
Ms. 40021 der Fall ist. 
Alle Ergebnisse zur Identitätsfrage werden 
im Schlußkapitel durch s t i I kritische 
Untersuchungen gestützt, die sich durch 
schlichte, saubere Arbeitsweise auszeichnen. 
Zum Vergleich Harzers mit dem Meister 
B. H. boten sich zwei Tonsätze über den-
selben Hymnus „Jesu coro11a virgi11um" an, 
deren Kompositionsart jedoch grundverschie-
den ist. überzeugend zeigt Sehr., daß der 
den Stil des späten 15 . Jh. repräsentierende 
3stimmige Spaltsatz des Meisters B. H., 
seines hohen .Form11iveaus" wegen, nicht 
auf einer früheren Entwicklungsstufe des 
Komponisten Harzer entstanden sein kann, 
der seinen Satz nach niederländischem Vor-
bild aus vier gleichwertigen, aus demselben 
tonlichen Material entwickelten Stimmen 
aufbaut. Daher wird künftig unter B. H. 
nicht mehr Balthasar Harzer, sondern ein 
Altersgenosse der übrigen um 1445-1450 
geborenen Autoren in Ms. 40 021 und Codex 
Apel zu suchen sein . Der Vergleich des Re-
sinarius-Stils mit dem Harzers - unter 
diesem Namen existieren nur die 4 Kompo-
sitionen in Rhaus Sacrorum l1ym11orum liber 
primus von 1542 - basiert auf eingehenden 
analytischen Untersuchungen zu den 80 Re-
sponsorien, die in zwei Bänden 154 3 bei 
Rhau gedruckt wurden. (Vielleicht erschien 
im folgenden Jahr eine zweite Auflage; die 
Fral!e läßt sich aul(enblicklich wegen Un -
benutzbarkeit des Berliner Exemplars nicht 
klären.) Während stilistisch-technische Mittel 
wie logische Textgliederung, .. Baukasten-
manier", niederländisch beeinflußte Melo-
dik, frei gestaltete stereotype Wendun-
gen etc. in Werken Harzers wie Resinarius' 
(und darüber hinaus noch einiger anderer 
Zeitg-enossen) zu finden sind, liegt ein Re-
sinarius allein zugehöriges Stilmoment in 
seiner Cantus-firmus-Gestaltung . ., Die fest-
stehe11de11 figurative11 Auszieru11ge11 be-
stimmter Chorali11tervalle, die textbedi11gte11, 
breite11 Delmu11ge11 der Choralmelodie u11d 
die dem Ausdruck die11e11de11 Tr,mspositio-
11e11 des Ca11tus firmus bestehe11 oh11e u11-
mittelbare Parallele." Andererseits läßt sich 
ein Charakteristikum Harzers in den Hym-
nen nicht nachweisen, wie auch das beson-
dere Verhältnis zum Wort, das den Stil der 
Responsorien auszeichnet, hier fehlt . Daraus 
müsse nicht notwendig auf zwei verschiedene 
Musiker, sondern könne auf zwei Entwick-
lungsstufen nur eines Komponisten geschlos-
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~en werden. Tonlich nahezu vollkommen 
übereinstimmende Kadenzformen, durch ein 
geschickt ausgewähltes Notenbeispiel (25) 
sinnfällig veranschaulicht, überzeugen schließ-
lich davon, daß Responsorien und erheblich 
früher komponierte Hymnen von derselben 
Hand geschrieben sind. Sonach darf nunmehr 
die Identität Harzers mit Resinarius als ge-
sichert gelten . Warum der Meister aber ge-
rade in seinen Spätwerken so altertümlich 
wirkende Satzelemente wie etwa die um die 
Mitte des 16. Jh. nicht mehr gebräuchliche 
Landinoklausel verwendete, wird freilich ein 
psychologisches Rätsel bleiben. 
Sehr aufschlußreich für die Wesenserkennt-
nis der Musik dieser Zeit sind vergleichende 
Stiluntersuchungen, wie sie die Verf. an den 
Kompositionen der Responsorien „ Verbum 
caro factum est" und „Accessit ad pedes 
]esu" von Resinarius und Heinrich Finck 
bezw. Resinarius und Isaac durchführt. Ge-
rade der hier eingeschlagene Weg zur Be-
traditung der Gliederung und Cantus-firmus-
Behandlung läßt den Wunsch nadi einer 
umfassenden Darstellung der Responsorien-
vertonung bis zur Mitte des 16. Jh . auf-
kommen - was im Rahmen der vorliegen-
den Arbeit natürlich nicht geboten werden 
konnte-, wobei u. a . geklärt werden müßte, 
ob wirklich alle von niederländischen und 
französischen Meistem der Zeit vertonten 
Responsorien die Refrainform AB/ CB auf-
weisen und inwieweit Responsorienkompo-
sitionen dieser Form noch eine liturgische 
Funktion hatten. 
Das zentrale 2 . Kapitel der Arbeit Schr.s bc 
handelt die Stellu11g, Form u11d Bedeutu11g 
des Respo11soriums i11 der Liturgie. Aus dem 
Bestreben der Verf. heraus, .11icht 11ur über 
das Protestantisd1-Neue, wie es sidt i11 den 
Werke11 ;e,-ter Epoche äußert, über den Geist 
u11d das Wollen, so11dern auch über die 
praktischen Vorau ssetzungen, über das Ver-
liält11is dieser Werhe zur lrntholischen Tra-
dition Auslm11f t zu geben" (Vorwort), er-
wädtst hier auf Grund fleißigen Studiums 
der evangelischen Kirdtenordnungen eine 
erste geschlossene Darstellung des Respon-
soriums im evangelisdten Nebengottesdienst 
des 16. Jh. , auf deren Einzelheiten hier nicht 
eingegangen werden kann. (Ob wirklich nur 
die S. 32, Anm. 73 angegebenen deutschen 
Übersetzungen lateinischer Responsorien be-
kannt sind, ist an Hand des Handbuchs der 
deutschett evangelischen Kirche11musih 1, 
1, S. 656 nodt zu überprüfen.) Der Absdtnitt 
über die Responsorie11 des Balthasar Resi-
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ttarius itt ihrem Verl,ältttis zum eva11gelt-
sdte11 Gottesdie11st läßt das Hauptwerk des 
Meisters in seinem Aufbau stark traditions-
gebunden erscheinen. Eigenheiten der Anlage 
und Überlieferung der einzelnen choralen 
Vorlagen weisen darauf hin, daß Resinarius 
zur Komposition eine nordböhmische Quelle 
benutzte. Bezeichnend für die Persönlichkeit 
des Druckerverlegers Rhau ist es, daß er, 
dem es vor allem um die Gestaltung des 
Gottesdienstes als Kunstwerk und die Ver-
mittlung des Gesangs an die Jugend zu tun 
ist, Resinarius beim Zusammenstellen der 
Stücke weitgehend freie Hand läßt, jedoch 
die Texte einiger ihrer Melodie wegen 
wertvo ller Gesänge zu nicht mehr gebräuch-
lichen Festen in lutherischem Sinn ändert. 
So gelingt es Rhau, mit den Respo11soriorum 
libri duo des Resinarius ein Werk zu ver-
öffentlichen, in welchem sich sein konser-
vatives Interesse mit den Neuerungen des 
Luthertums verbindet . 
Am Schluß der vorliegenden Schrift findet 
sich ein alle Werke des Resinarius auffüh-
render Bibliographischer A11hattg, der die 
umfassende Quellenkenntnis der Verf., die 
sich bereits im Verlauf ihrer Arbeit zeigte, 
bestätigt. (N. B. zu S. 61, Anm. 133: Das 
Responsorium .Accessit ad pedes ]esu" von 
Stephan Mahu ist nicht in den Selectae har-
mo11iae, sondern in den Sympho11iae iucu11-
dae - Rhau 1538 c, Nr. 5 - enthalten.) 
Das Verzeichnis der Neudrucke der deutschen 
Kirchenlieder wäre noch um Ha11dbuch der 
deutsdtrn eva11gelische11 Kirdte11musik Bd. I 
und lll, Chorgesa11gbudt von Gölz, Gesel-
lige Zeit I und A11tiqua-Chorbudt Bd. I zu 
erweitern. Hinsichtlich der äußeren Aus-
stattung des Bandes, die im übrigen sehr 
gut ist, vermisse ich ein Literatur-Verzeich-
nis . Jedoch vermindert dieser Mangel selbst-
verständlich nicht den wissenschaftlichen 
Wert dieser ausgezeichneten Arbeit, die als 
Dissertation in der Schule Hans Albrechts 
entstanden ist. Franz Krautwurst, Erlangen 

Hermann Pf r o g n er : Musik, Geschichte 
ihrer Deutung (Orbis Academicus, Pro-
blemgeschichten der Wissenschaft in Doku-
menten und Darstellungen, hrsg. von F. 
Wagner und R. Brodführer, Bd. 1/4), Verlag 
Karl Alber, Freiburg u. München 1954, 
4 20 S„ 12 Tafelbeilagen. 
Ausgewählte Abschnitte ausgewählter Schrif-
ten werden chronologisch und nach Stand-
orten ( .A11sdtauuttgsridttu11ge11") sorgfältig 
zusammengeordnet - offenbar ein Verlags-
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gedanke -, und es mag sein, daß der Musik-
geschichtsliebhaber (der . brei tere Leser-
kreis") aus dem Buch etwas lernen kann und 
auch der Kenner hier und dort zumal die 
originalen deutschsprachigen Texte benutzen 
wird. Die Interpretation beschränkt sich auf 
kurze Einleitungs- und Zwischenbemerkun-
gen : das Dokument soll „als Selbstaussage 
ersdtei11e11". Bei den vorzeitigen außereuro-
päischen Schriftstellern merkt man, wie 
wenig das geht. - Von .Ouelle11material" 
soll man nicht sprechen, sobald die Quelle 
präpariert ist : Bei den Übersetzungen schien 
aller kritische und kommentierende Apparat 
entbehrlich zu sein ; zufällig - nach R. 
Schäfkes VorlaS?"e nämlich - findet man bei 
Aristides Quintilianus die originalen Wörter 
und Wendungen beigesetzt. (Warum fehlen 
in Herders Kalligo11e-Text die urtümlichen 
Sperrungen?) - Die Intention eines Verlages 
ist traditionell (um nicht zu sagen finan-
ziell) . P. Moos freilich interpretierte noch, 
und zwar vom Standpunkt E. v. Hartmanns 
aus, was als Phänomen interessiert; auch 
F. M. Gatz hatte einen extremen Standpunkt 
(mit dem er nicht fertig werden konnte), 
und der ebenfalls vom Verf. angerufene R. 
Schäfke hat als erster und bisher einziger 
die gesamte Geschichte der Musik- .. Ästhe-
tik" auszulegen versucht. Was der Verf. vor 
allem hinzugetan zu haben scheint, ist der 
Titel. Denn weil die Bezeichnung Musik-
philosophie zu anspruchsvoll und Musik-
ästhetik „e11tsdtiede11 zu e11g" sei (in der 
Tat ; aber warum eigentlich?), ist von der 
„Deutu11gsfrage der Musik" die Rede. Damit 
ist offenbar ins Wort erhoben, daß die 
Musik im Laufe der Zeit je verschieden auf-
gefaßt werden konnte: deuten heißt, etwas 
von einem Standpunkt aus in den Blick be-
kommen - womit wir die Ergebnisse des 
Anschauens nicht mehr gegeneinander ab-
wägen, sondern als Wechsel der Perspektiven 
historisch begründen und hinnehmen. 
Ist dies in der Tat mit dem Titel gemeint, 
so ist die in der Einleitung gebotene Pro-
blemstellung verwunderlich. Denn hat die 
Frage „Quid sit musica?" wirklich etwas 
damit zu tun, daß die Musik ein „Rätsel" 
ist und bei aller Wirkung dieser „Ku11st" 
gerade sie sich „dem Zugriff des Wortes 
efftzieht" 7 Ist jene Frage nicht gerade des-
halb so besonders aktuell gewesen, weil die 
Musik weithin nicht eine . Ku11st " genannt 
wurde im romantisch-modernen Sinne eines 
.Rätsels" 7 Wo bleiben die Perspektiven, 
die dodi den Gegenstand (den es in einer 
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statischen Abstraktion und von einer ein-
zigen Frage her gar nicht gibt) immer wieder 
neu und anders entstehen ließen? Was heißt 
Deutungsgeschichte . der " Musik? 
Doch sollen dies keine Vorwürfe sein. Daß 
der Verf. seine Sammlung mit Scherings 
Symbolkunde, jener letztgroßen - im Sinne 
Rothackers - dogmatischen Musikauffas-
sung beschließt, ist für den heutigen Stand 
dieses Wissenschaftsgebietes bezeichnend, 
das einst die ars musica begründet hatte und 
für welches wir heute nicht einmal mehr 
einen Namen haben. Wer hätte auch als 
Quelle herangezogen werden sollen, der die 
Blickpunkte nicht nur als Historiker uns 
vergegenwärtigt und der unseren Standort 
der Standorte bewältigte und von „der" 
Musik so gesprochen hat, wie dieses Buch 
einen breiteren Leserkreis statt für eine Dog-
matik (,,so ist es") für Anschauungsrichtun-
gen (,, dies kann es bedeuten") interessiert? 

Hans Heinrich Eggebrecht, Erlangen 

G i u s e p p e Radi c i o t t i : Giovanni Bat-
tista Pergolesi , Leben und Werk. Deutsche 
erweiterte und umgearbeitete Ausgabe, hrsg. 
von Antoine-E. Ch e r b u 1 i e z, Zürich-
Stuttgart 1954, Pan-Verlag, 440 S. 
Das 1910 in Rom erschienene Buch .G. B. 
Pergolesi. Vita , opere ed influenza su /'arte" 
ist, nach zahlreichen italienischen Auflagen, 
nun zum ersten Male in deutscher Sprache 
erschienen . Damit ist eine fühlbare Lücke 
geschlossen. In seinem Vorwort weist Cher-
buliez auf die Bedeutung dieser Biographie 
hin , die „erst111als eine11 möglichst ge11auen 
und vollständige11 Werldrntalog, ei11e zum 
Teil ei11gehe11de Besprechu11g der Opern, 
lnstru111e11talwerlie und der Kirchrnmusik 
Pergolesis u11d schließlich ei11e Darstellu11g 
des Mensche11 u11d Künstlers sowie der Ver-
breitung seiner Werke in Europa im 18. u11d 
19. Jahrhundert " bringt. Die geniale Per-
sönlichkeit des frühverstorbenen „J esiners" 
hat lange genug im Zwielicht gestanden. 
Das Urteil über seine Kompositionen war 
vielen Schwankungen unterworfen, was z. T. 
sicherlich auf die schwierige Erfassung seines 
Lebenswerks zurückzuführen ist. Selbst die 
Gesamt-Ausgabe von Don Filippo Caffarelli 
(1939-1942) hat noch nicht alle Unklar-
heiten der Überlieferung beseitigen können, 
da sie nicht kritisch im Sinne einer Urtext-
ausgabe ist. Radiciotti selbst hat sein Buch 
einer Bearbeitung unterzogen, um neue Er-
kenntnisse unterzubringen, und die neue 
deutsche Ausgabe fügt der emphatischen 
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Melodie des Italieners gleichsam einen 
Kontrapunkt hinzu, der sie harmonisch 
stützt. Das Buch ist sehr verdienstlich und 
erfreut den Leser durch die unbekümmerte 
Darstellungsweise, die nicht vor Polemik 
zurückschreckt, wenn es darum geht, das 
Bild Pergolesis in vollem Glanze erstrahlen 
zu lassen. Man erfährt viel aus dem Leben 
des Frühvollendeten, dessen Einfluß auf die 
Tonkunst im 18. Jahrhundert jedoch noch 
niemals so eindeutig dargestellt worden ist. 
Mehrere Kapitel sind der Wirkung seiner 
Kunst in den verschiedenen europäischen 
Ländern gewidmet, und die Auszüge aus 
zeitgenössischen Urteilen zeigen, daß der 
spontanen Begeisterung oft genug eine feind-
liche Ablehnung zur Seite gestanden hat. 
R. setzt sich auch mit Vertretern der deut-
schen Musikwissenschaft auseinander, die 
Pergolesis Bedeutung seiner Meinung nach 
unterschätzt haben. Immerhin war Pergo-
lesi, wenngleich posthum, eine Art Revo-
lutionär auf dem Gebiete der Oper, wie man 
aus dem Buffonistenstreit weiß, der die 
wichtigsten Geister Frankreichs auf den Plan 
rief. ,,La serva padrona" ist ein Markstein 
in der Geschichte der Oper geworden, und 
in der geistlichen Musik darf sein „Stabat 
ma ter" als besonders schönes Zeugnis für 
den empfindsamen Stil gelten. Nicht minder 
bedeutend war seine Kammermusik, deren 
Wirkungen auf die deutsche Musik Hugo 
Riemann mit Überzeugungskraft nachge-
wiesen hat. 
Natürlich fehlt nicht der naheliegende Ver-
gleich mit Mozart, der von Cherbuliez frei-
lich auf wirklich ins Auge fallende Gemein-
samkeiten beschränkt wird. 45 Musikbei-
spiele ergänzen die frisch formulierten 
Werkbesprechungen, die auch auf Schwächen 
des Meisters, z. B. die Opern-Sinfonia, ein-
gehen . Der Anhang bringt ein Nachwort des 
Hrsg., das in schöner Zusammenfassung die 
Wesenszüge der Kunst Pergolesis und ihre 
Wirkung bis in die Gegenwart (Strawinsky!) 
darlegt. Das anschließende Werkverzeichnis 
entspricht dem heutigen Stande der For-
schung. Eine Bibliographie und Erläuterun-
gen zum Namenverzeichnis ergänzen die 
umfangreiche Schrift, die ein lebendiges Bild 
dieser großen Musikerpersönlichkeit gibt. 

Helmut Wirth , Hamburg 

A 1 b er t o G h i s 1 an z o n i : Luigi Rossi 
(Aloysius de Rubeis), Biografia e Analisi 
delle Composizioni. Fratelli Bocca Editori, 
Milano-Roma 1954, 321 S. 
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Der 300. Todestag des römischen Kom-
ponisten LuigiRossi (1597 oder 1598-1653) 
war wohl der Anlaß zu dieser ersten zu-
sammenfassenden Würdigung seines Lebens 
und Werks. Biographisch konnte sich Gh. 
vor allem auf die Arbeiten von A. Cametti 
und- besonders für die französische Episode 
Rossis - von R. Rolland und H. Prunieres 
stützen. Dem bisher bekannten Bild fügt er 
jedoch, dank seinen gründlichen Archiv-
studien, viele neue Einzelzüge hinzu. Alle 
erhaltenen Dokumente, die sich auf Rossi 
beziehen, finden sich teils im Text, teils im 
Anhang. Darüber hinaus gibt Gh. Hand-
schriftenproben im Facsimile sowie reiches 
Bildmaterial zur Biographie. Besonders wert-
voll wird das Buch durch den angefügten 
thematischen Katalog von Rossis Arien, 
Kanzonen und Kantaten, der die .Etude 
bibliographique" Wotquennes (1909) von 
226 auf 3 8 s Stücke erweitert. Diese Diffe-
renz erklärt sich dadurch, daß erst Gh. die 
italienischen Bibliotheken, vor allem die 
Sammlungen Chigi und Barberini der Vati-
cana, systematisch nach Manuskripten Ros-
sischer Musik durchforscht hat, wobei er 
allerdings von den Ergebnissen E. Celanis 
ausgehen konnte. Bei vielen anonym über-
lieferten Werken stützt sich Gh. auf Hand-
schrift- und Stilkriterien. Inwieweit sich die 
so gewonnenen Ergebnisse in jedem Fall 
aufrecht erhalten lassen, entzieht sich der 
Beurteilung des Referenten. Immerhin er-
scheint z. B. ein Stück mit b-moll-Vorzeich-
nung (Nr. 172) für die erste Hälfte des 
17. Jahrhunderts zweifelhaft. Bedauerlicher-
weise sind die Anfänge der Stücke nur zum 
Teil mit ihrem Baß wiedergegeben. Auch 
auf die Kennzeichnung der originalen Ter-
mini - soweit vorhanden - hat der Autor 
verzichtet. Andererseits ist die Identifikation 
vieler Texte sehr verdienstlich. 
Die Arien, Kanzonen und Kantaten des bis-
her mehr als Op~rnkomponist gewürdig-
ten Rossi finden im Hauptteil Gh.s ihre 
erste lückenlose Darstellung. Während in 
den allgemeinen Bemerkungen über die 
Gattungen die Ergebnisse früherer Forscher 
geschickt zusammengefaßt werden, ist die 
Betonung der Priorität des Kantatenkompo-
nisten Rossi gegenüber Carissimi u. a . neu. 
Allerdings sollte auch in diesem Zusammen-
hang die grundlegende Bedeutung Monte-
verdis nicht übersehen werden, der früher 
als alle in Frage kommenden römischen 
Komponisten die Kantate realisiert hat, 
wenn auch bei ihm der Terminus noch nicht 
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vorkommt und die Gattung sich jeder sche-
matischen Typisierung entzieht. - Über den 
Opernkomponisten Rossi sind unlängst die 
ausführlichen Untersuchungen A. A. Aberts 
erschienen (Claudia Mo11teverdi imd das 
musi/rnlisdie Drama, S. 188-222). Im Gegen-
satz zu ihrer systematischen und vergleichen-
den Methode bringt Gh. eine knappe und 
kontinuierliche Beschreibung des „Palazzo 
i11c1111ta ro " und des • Orf eo " . Das Gesamt-
ergebnis ist in beiden Untersuchungen gleich : 
Rossi erscheint als Wegbereiter der Konzert-
oper des späten 17. und des 18. Jahrhunderts. 
Ein bislang so gut wie unbeachtetes Gebiet 
Rossis ist das Oratorium, auf das Gh. nach-
drücklich hinweist. Er nimmt neben dem ge-
sicherten .Gioseppe Figlio di Giacobbe" 
noch fünf weitere anonym überlieferte Ora-
torien bzw. oratorische Kantaten für Rossi 
in Anspruch, von denen allerdings das 
.Oratorio per la Settima11a Sa11ta" in den 
mitgeteilten Beispielen durch eine sonst nicht 
für Rossi bezeichnende gestrafft-dramatische 
Deklamation auffällt. Im ganzen wirkt Rossi 
auch nach der liebevollen Darstellung Gh.s 
lediglich als geschickter Eklektiker, den man 
auch nicht annäherungsweise im Zusammen-
hang mit Namen wie Mozart oder Raffael 
nennen sollte. Als einflußreiche Ubergangs-
gestalt zur italienischen Musik der zweiten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts verdient er 
historisches Interesse. Seine Bedeutung für 
die Oper Frankreichs liegt mehr in der Ein-
führung der Gattung als in konkreten musi-
kalischen oder dramatischen Anregungen. 
Viele Züge, aus denen Gh. einen Einfluß auf 
Cavalli und Cesti ableiten möchte (z. B. 
chromatisch absteigender Ostinato), sind 
nicht individuell zu verstehen, sondern 
Eigentum der Zeit. Gerade darin aber möch-
ten wir die Bedeutung des Gh.schen Buches 
sehen : in der mit wissenschaftlicher Akribie 
und Sachlichkeit geschriebenen Gesamtdar-
stellung eines zwar nicht überragenden , aber 
für seine Zeit typischen Komponisten. Als 
solche dürfte das anschauliche Werk die 
sorgfältige Beachtung aller Forscher auf dem 
Gebiet des Seicento finden. 

Wolfgang Osthoff. Frankfurt a. M. 

Fr e de ri c k W. Stern f e I d : Goethe and 
Music. A List of Paradies and Goethe's 
Relationship to Music. A List of Referen-
ces. 1954, New York, The New Public 
Library. 176 S. 
Der Obertitel könnte vermuten lassen, daß 
es sich in diesem Buche um eine Darstellung 
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der Musikalität Goethes handele, wie sie 
schon mehrfad1 versucht worden ist . Der 
Verf. hat aber recht, wenn er diese Fragen 
. old a11d steril" (S. 22) nennt, schon des-
halb, weil der Begriff des Musikalisd1en so 
vieldeutig sei. Er betont (S. 7), daß anderer-
seits die Bedeutung der Musik als wirklicher 
Quelle für den Schöpfungsakt der Gedichte 
Goethes noch nicht die ihr zukommende 
Beachtung gefunden habe. Hier knüpfen die 
höchst bedeutsamen und ins einzelne gehen-
den Unte rsudiungen an. 
St. zeigt die Wichtigkeit und Reichweite des 
Begriffs der Parodie in ihren manngifaltig-
sten Formen für das Schaffen Goethes. 
Einige dahin zielende Bemerkungen Goethes 
dienen als Ausgang. Damit werden dann die 
musikalischen Wurzeln seiner Lyrik klar-
gelegt. Es zeigt sich deutlich, wie für Goethe 
das Lied, Melodie wie Text, auch das fremde 
Lied, als Grundlage diente ; wie er zu älteren 
Texten und Weisen neue Worte improvi-
sierte und aufsduieb . .. Goethes Werk ent-
sprang der Musik und verlangt die Musik 
als Vervollständigung" (S. 22), ist St.s Er-
gebnis. 
Während der Verf. das im Einleitungskapitel 
an einigen besonderen Fällen ( .. Schäfers 
Klagelied", .. Was gehst du schöne Nach-
barin" nach Mozart, .. Du prophetscher 
Vogel , du" nach dem alten englischen Som-
mer-Kanon u . a . m.) entwickelt, bringt der 
zweite Abschnitt ein Verzeichnis aller der 
Texte, für die St. die Grundlagen der Paro-
die nachweisen kann oder mit guten Grün-
den wenigstens vermutet , Er unterscheidet 
Parodien nach Volksliedern, nach geistlichen 
Liedern, nach andern musikalischen Grund-
lagen und rhythmische Parodien und gibt in 
den Abschnitten „Britisd1e Parodien", ,,Bal-
laden", .. Geistliche Parodien", .. Vermischte 
Parodien" 238 Gedichte mit ihren Quellen 
und genauesten Nachweisen. Der zweite 
dieser Abschnitte, die . Balladen", enthält 
mit etwa 160 Texten den größten Teil des 
Materials. Es handelt sich dabei nicht um 
die „Ballade" unseres Sprachgebrauchs, son-
dern um die viel weitere Gattung Ballade 
im englischen Sinne mit bestimmtem „rhyth-
mischem und melodisd1e111 Rahmen, Einfach-
heit und Biegsamkeit, die zur Improvisation 
und augenblicklichen Schöpfung Goethe vo11 
der Jugend bis zum Alter anregte" (S . 39). 
St. betont und belegt dabei , wie wichtig bei 
Goethe auch Versmaß, Verszahl und Reim-
stellung für den Inhalt waren. In dieser 
Gruppe kann er die Modelle nur bei einer 
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kleinen Anzahl nachweisen, vermutet sie 
aber auch für weitere. Hier wäre also nod1 
eine Fülle von Arbeit zu leisten. Die bis ins 
kleinste gehenden Angaben zu den bekann-
ten Parodien, wobei naturgemäß Gedichte 
wie das „Heidenröslein", . Erlkönig" usw. 
nicht fehlen , bringen ungemein viel Mate-
rial. auf das hier nur verwiesen werden 
kann. 
Sehr dankbar muß man auch dem Verf. für 
den dritten Teil des Buches sein : eine Zu-
sammenstellung der wichtigsten Bücher und 
Aufsätze über Goethes Verhältnis zur Mu-
sik, Besprechung von Kompositionen seiner 
Werke usf. Dieser Bibliographie geht eine 
kurze Besprechung der bisher wichtigsten 
Arbeiten auf diesem Gebiete voraus , der 
Arbeiten von M. Friedländer, Bode, H. Abert 
und H. John. Hier seien als Ergänzung zwei 
Abhandlungen genannt, die dem Verf. wahr-
scheinlich infolge der sehr versteckten Ab-
druckstelle entgangen sind : E. Bücken • .. Die 
Grundlagen der Goetheschen Tonlehre" 
(Technische Mitteilungen für Malerei, XXXII. 
Jahrgang. Nr.16 u.17 München, 1.3 . 1916). 
J. Müller-Blattau . ,, Goetlte und das deutsche 
Volblied im Elsaß" (Zeitschrift „Das Reich", 
18.1. 1942) . 
Das Buch St.s gehört zum Wesentlichsten, 
was bislang über Goethes Verhältnis zur 
Musik geschrieben wurde, gerade weil es 
sich mit Goethes Werken selbst befaßt und 
ihre mannigfaltigen musikalischen Grund-
lagen nachweist. Es entsteht im großen wie 
im einzelnen ein plastisches Bild der ästhe-
tischen und praktischen Stellung des Dich-
ters zur Musik. Wenn es im Eingangs-
vers zum . Hochzeitslied" heißt : .. Wir singen 
und sagen", so war das nicht eine poetische 
Metapher, sondern entsprach auch der Schöp-
fungsgrundlage zahlreicher Gedichte. Daß 
gemäß diesen engen Beziehungen zum 
eigentlichen Lied Goethe den Kompositio-
nen seiner Gedichte durch Beethoven und 
Schubert ferner stehen mußte, wird damit 
deutlich. Das hat nichts mit seiner „Musika-
lität" zu tun. Der Beweis dafür ist in den 
eingehenden Untersuchungen dieses Buches 
fest untermauert. Paul Mies, Köln 

W i 11 y He s s : Beethovens Oper Fidelio 
und ihre drei Fassungen. Atlantis-Verlag, 
Zürich 1953. 254 S. 
Durdi diese Veröffentlichung wird die Beet-
hoven-Literatur um einen wertvollen Beitrag 
bereidiert. Mit äußerster Gewissenhaftigkeit 
stellt der Verf . hier Nummer für Nummer 
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der drei Fide/io-Fassungen nebeneinander in 
der Absicht, .den dichterisch-musikalischen 
Aufbau sowohl der einzelnen Nummern, der 
Akte, als auch des Werkganzen bis in alle 
feinsten Einzelheiten zu untersuchen und 
nachzuweisen, inwiefern dieser künstlerische 
Organismus durch die zweimalige Umarbei-
tung beeinflußt wurde, sei es nun im posi-
tiven oder negativen Sinn". Dabei gelangt 
er zu dem Schluß, daß die • Urleonore" der 
letzten Fassung als Kunstwerk zweifellos 
ebenbürtig ist - ihm selbst ist sie, wie er 
offen zugibt, sogar in vielen Teilen die 
liebste, während die Fassung von 1806 den 
anderen gegenüber als quasi-Notlösung in 
den Hintergrund tritt. Er schließt mit dem 
begrüßenswerten Wunsch, man möge doch 
der .Leonore" von 1805 auf unseren Bühnen 
einen gleichberechtigten Platz neben dem 
.,Fidelio" von 1814 einräumen. Eine Ver-
quickung beider Fassungen, wie sie gelegent-
lich vorgeschlagen worden ist, lehnt er mit 
Recht strikt ab, denn jede von ihnen bildet 
eine künstlerische Einheit: in der Urleonore 
war es Beethoven um musikalisch frei ge-
formte und ausgewogene, von einem mäch-
tigen Atem durchwehte Sätze zu tun, im 
Fidelio war es .das Problem der Kleinform, 
das . . . in vielen Fällen den Ausschlag gab" . 
.In vielen Fällen" ist gewiß richtig, aber 
nicht in der Mehrzahl der Fälle. Innerhalb 
der Einzelanalysen begründet der Verf. 
Kürzungen häufig sehr treffend mit drama-
tischen Erwägungen, und nicht mit Unrecht 
weist er dabei vielfach (z. B. im Falle der 
Marzellinen-Arie) auf die Diskrepanz zwi-
schen der ursprünglichen, weiträumigen 
musikalischen Konzeption und ihren aus 
einem anderen Geist erwachsenen Anderun-
gen hin. Dieser andere, dramatische Geist 
sollte m. E. auch bei der vergleichenden Be-
trachtung der Opern im ganzen vor allem 
berücksichtigt werden ; formale Fragen, so 
wichtig sie an sich sind, scheinen mir dem-
gegenüber von mehr sekundärer Bedeutung. 
So ist es auffallend, daß sich unter den 1814 
(bzw. schon 1806) gekürzten Stücken sä m t -
1 ich e Gesänge der Sekundarier (A-dur-
Duett Marzelline/Jaquino, c-moll-Arie Mar-
zellines, B-dur-Arie Roccos, A-dur-Duett 
Rocco / Pizarro) befinden, hingegen nicht 
das Kanon-Quartett, die Pizarro-Arie, die 
große Szene des Florestan und das D-dur-
Quartett im Kerker, also lauter Gesänge, an 
denen die Handlungsträger entscheidenden 
Anteil haben; bei dem einschneidend ge-
kürzten G - dur - Duett Leonore/ Florestan 
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weist der Verf. selbst sehr richtig darauf hin, 
daß sich die Bedeutung dieses Stücks im 
Rahmen des zweiten Akts von 1814 durch 
die gänzliche Umgestaltung des Finales 
grundlegend gewandelt habe und daher die 
Anderung dramatisch motiviert, ja, not-
wendig scheine. Bei den Kürzungen der 
übrigen 6 Stücke (der beiden Terzette, der 
Leonoren-Arie, des Melodrams und Duetts 
im Kerker und der beiden Finales) spielt 
zweifellos das Bedürfnis des späteren Beet-
hoven nach „ Versdtränken und Ineinander-
fügen der Formen" eine große Rolle; wie 
weit diese Absicht im einzelnen, über dra-
matische Erwägungen hinweg, den Ausschlag 
gegeben hat, bleibe dahingestellt. Aufs 
Ganze gesehen, scheint mir Beethovens Be-
streben aber eindeutig darauf gerichtet ge-
wesen zu sein, in der letzten Fassung noch 
mehr als in der Urleonore, alles Licht auf 
die eigentlichen Träger der Handlung und 
auf die ihr zugrundeliegende Idee fallen zu 
lassen; darum sind alle Gesänge der Sekun-
darier gekürzt, viele der Hauptpersonen da-
gegen im alten Umfang belassen oder sogar 
verlängert, darum sind aus dem zweiten 
Finale die Sekundarierrollen fast ganz ge-
strichen (selbst Pizarros Geschick verliert 
hier jede Bedeutung), darum auch fehlen im 
Fidelio von 1814 (auf Beethovens Veranla~-
sung !) das Terzett Marzelline/J aquino/Rocco 
„Ein Mann ist bald genommen" mit dem 
vorangehenden langen Dialog sowie die 
Szene Marzelline/Leonore mit dem Duett 
. Um in der Ehe froh zu leben "; auch die 
Goldarie Roccos sollte ja ursprünglich weg-
fallen . 
Der Verf. setzt das Paar Marzelline/Jaquino 
in Parallele zu Leonore/Florestan. Das ist 
m. E. verfehlt, gleichgültig, ob man die 
Oper unter rein historischem Aspekt als 
opera-comique oder nur als Ausdruck Beet-
hovenschen Geistes betrachtet. In der opera-
comique bilden Marzelline und Jaquino den 
Typ des niederen Liebespaars, das keine 
andere Aufgabe hat, als die Handlung zu 
beleben und Möglichkeiten für die in dieser 
Gattung so wesentlichen Ensembles zu bie-
ten. Die tiefere Bedeutung dieses Paars im 
Sinne von Papageno und Papagena in der 
„Zauberflöte", auf die der Verf. gelegentlich 
(5. 131) hinweist, ist in jener Oper aus-
schließlich das Werk Mozarts; sie liegt nicht 
in der Gattung, weder in der opera-comique 
noch im deutschen Singspiel, begründet und 
ist gänzlich unbeethovenisch. Beethoven war 
es bei der Wahl dieser . Rettungsoper" von 
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vornherein um nichts anderes als um die 
Idee zu tun. In der ersten Fassung aber hat 
er, Sonnleithner-Bouilly folgend, um sie 
herum noch eine richtige opera-comique 
geschrieben, während er in der letzten die 
unerwünschten Gattungsrequisiten so weit 
wie möglich in den Hintergrund drängte. 
Diese neue, persönlichere Einstellung Beet-
hovens zum Text scheint mir den Schlüssel 
zum Verständnis aller Unterschiede zwischen 
den beiden Fassungen, die der Verf. so ge-
wissenhaft zusammengetragen und gedeutet 
hat, im Großen wie im Einzelnen zu liefern. 
Die Analysen der einzelnen Nummern sind 
äußerst gründlich durchgeführt. Das bleibt 
anzuerkennen, auch wenn man sich ihnen 
nicht immer ansd11ießen kann. Das F-dur-
Terzett „Gut, Söl111die11, gut " z.B. ist mei-
ner Meinung nach sowohl textlim als aum 
musikalisch nicht zwei-, sondern ei ndeutig 
dreiteilig (1 . Teil bis Takt 71 bzw. 73, 
2. Teil, nach 3 Oberleitungstakten mit Roccos 
Worten „Der Gouverneur" beginnend, bis 
Takt 119, 3. Teil · .,Nur auf der Hut ", bis 
zum Schluß; Taktzählung hier nam der letz-
ten Fassung) : in jedem Teil setzen die Stim-
men in der Folge Rocco-Leonore-Marzelline 
ein und verdichten sich zum Teilsmluß hin 
zur Dreist immigkeit , jeder Teil beginnt mit 
drei auftaktigen Amteln, der erste führt von 
der Tonika zur Dominante, der stark modu-
lierende Mittelteil gleitet subdominantism 
abwärts, schließt aber wieder dominantisch, 
und der letzte befestigt erneut die Tonika. 
Alle diese Dinge sieht man nimt nur, son-
dern man hört sie vor allem, und dieses 
Kriterium diirfte das einzige sein, das für 
die Analyse, welcher „Methode" sie sich 
aud, immer bedienen möge, aussmlaggebend 
sein muß. Im A-dur-Duett „Jetzt, Alter, 
jetzt hat es Eile" liegt m. E. ebenfalls die 
Dreiteiligkeit klar zutage (1. Teil : Takt 1 
bis 81 , 2 . Teil · T akt 8 5- 135, 3. Teil : Takt 
13 5 bis zum Schluß) ; dabei spielt der 3 Teil 
tex tlim wie musikalisch die Rolle einer 
zusammenfassenden und krönenden Coda. 
Wieder sind die drei Teile parallel gebildet: 
nach alter Ensemble-Manier dialogisieren 
die Stimmen an jedem Teilanfang mitein-
ander. um sich zum Ende hin zu vereinen. 
Die Gliederung ABB'A' des Verf. ist hier 
auch insofern abzulehnen, als A und A' 
zwar musikalische Entsprechungen bezeich-
nen , B und B' sich aber nur auf begriffliche 
Entspremungen beziehen, wozu die musika-
lischen fehlen . Das ist irreführend und dient 
nur dazu, einen vollkommen klaren musika-
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lismen Sachverhalt unnötig zu komplizieren. 
So wären im einzelnen nod, manche Ein-
wände zu erheben, die jedoch dem Wert 
der Analysen grundsätzlich keinen Abbruch 
tun. Wirklich störend wirkt nur die . Bar-
Psydiose" (vgl. H. Engel in Die Musik-
forschung VIII , S. 103) des Verf., die er mit 
so manchen Analytikern aus der Schule von 
Alfred Lorenz teilt. Weitherziger als dieser, 
bezeimnet er schließlich jedes dreiteilige 
Gebilde als Barform, sofern die beiden 
ersten Teile nur die geringste Ähnlichkeit 
miteinander haben. Eine nur rhythmische 
Übereinstimmung liegt z.B. im A-dur-Duett 
Marzelline/Jaquino, Takt 34-37, vor; an 
dieser Stelle bezeichnet der Verf. sogar die 
anschließenden Oberleitungstakte des Orche-
sters als Abgesang, nur um die Barform hier 
auch für die Fassung von 1814 zu retten -
eine Deutung, die dem Wesen des Abge-
sangs als Rundung und Abschluß grundsätz-
lich widerspricht. Im D-dur-Quartett des 
letzten Akts wird sogar die dreimalige, auf-
wärtsgesteigerte Wiederholung des Pizarro-
„Leitmotivs" im Orchester (Takt 53-59 der 
letzten Fassung) als Bar bezeichnet, also der 
Gegensatz zwischen den Stollen einerseits 
und dem Abgesang andererseits, der das 
Wesen der Form bestimmt, außer acht ge-
lassen. Am befremdlichsten aber wirkt das 
Aufoktroyieren der Barform auf den Anfang 
von Florestans Rezitativ in seiner Soloszene, 
wo der Verf. sich lediglich auf Ähnlichkeit 
bzw. Versmiedenheit der Besetzung (in den 
beiden angeblimen Stollen Sin~stimme und 
Orchester nad1einander, im sogen?.nnten 
Abgesang beide vereint) stützt. Aum für 
das Melodram zieht er eine entsprechende 
Formbildung, dieses Mal nur auf das Tempo 
gestützt, in Betramt, lehnt sie dann aber 
selbst ab, da sie dem Hörer nicht bewußt 
werde - ein Einwand, der sich genau ebenso 
gegen die oben genannten und andere Fälle 
erheben läßt . 
Die beiden zuletzt angeführten Beispiele 
rei zen aber nicht nur wegen der Vernebelung 
eines klaren und eindeutigen Formprinzips 
zum Widerspruch, sondern auch nom wegen 
der Anwendung dieses Prinzips auf drama-
tisme Bestandteile, die ihrem Wesen nach 
formal völlig frei sind, und das führt zu 
Bedenken, die vor allem gegen die zusam-
menfassenden Kapitel zu erheben sind . Der 
Verf. ist ein ausgezeichneter Fidelio-Spezia-
list (man vergleiche nur die reichhaltigen 
Verzeichnisse im Anhang) und ein scharf-
sinniger Analytiker. Sobald er aber, über 



|00000382||

358 

diese seine Materie hinausgehend, den Fi-
de/io in die Operngeschichte einordnen will, 
bemerkt man mit Staunen, daß er diese aus-
schließlich unter dem Gesichtswinkel des 
Wagnerschen Musikdramas betrachtet. Das 
ergibt sich schon aus Äußerungen wie z.B. : 
.Ricl,ard Wagner könnte sicl, also mit Recl,t 
auf Beethoven berufen, um sein eigenes 
künstleriscl,es Prinzip zu verteidigen. Er 
führt ledig/icl, durcl, das ganze Drama 
durcl,, was sicl, bei Beethoven nur sporadiscl, 
fi1tdet" (S . 67) - . Eine tonpsycl,ologiscl,e 
Wendung (im letzten Finale], die ebensogut 
von Wagner sein könnte" (S. 89) - .Im 
Sinne ;ener scl,önen künstleriscl,en Steige-
rungslinie, wie wir sie auch in den Größen-
ver/,,ä/tnissen der drei Akte vieler Wagner-
scl,er Bühnenwerke finden , ist der Mittelsatz 
(im Terzett Nr. 15 der Urfassung] am klein-
sten, der Schlußsatz aber am längsten" 
(S . 114) - • Was sich bei Ricl,ard Wagners 
Tondramen über ein abendfüllendes Werk , 
fa über die vier Abende seines ,Ring des 
Nibelungen' erstreckt als Scl,öpfertat einer 
kiinstleriscl,en Riesenfaust · Großform auf 
Grund aller nur irgendwie in Betracht fallen-
den fomtbildenden Faktoren - das ist hier 
bereits im Finale erreicht" (S . 145). Das 
Ideal des Verf. und sein Maßstab ist eben 
diese „Schöpfertat" Wagners. Sie ist bei 
Beethoven im ganzen noch nicht verwirk-
licht : .Großformen, die über das Finale 
hinausschwingen, haben nicl,t mehr jene 
Kraft und Ausgeprägt/reit, welcl,e notwendig 
sind, um den Hörer in iliren Bann zu 
scl,lagen" (S. 146) . Daraus schließt der Verf. : 
.Es Ist also in der Nummernoper das dich-
teriscl,e Gescl,el,en als solcl,es, welches den 
Ausschlag gibt." (Unter Nummernoper ver-
steht er den Begriff im weitesten Sinn : alle 
musikalischen Bühnenwerke, die aus einer 
Aneinanderreihung geschlossener Formen 
bestehen, gleichgültig, ob diese durch Rezi-
tative oder durch gesprochenen Dialog von-
einander getrennt sind.) Diese Feststellung 
des Verf. ist eine Binsenweisheit. In jedem 
gesprochenen oder gesungenen Drama zieht, 
sofern es diesen Namen wirklich verdient, 
das „dichterisch-dramatische Geschehen .. 
uns als solches in seinen Bann" ; ob daneben 
noch bestimmte musikalisch-formale Be-
ziehungen zwischen den Teilen hergestellt 
werden oder nicht, spielt dabei keine Rolle. 
Lediglich in der „klassischen Nummernoper ", 
worunter man nicht, wie der Verf., Opern 
vorn Schlage und aus der Zeit des Fidelio , 
sondern die opera seria des 18. Jahrhunderts 
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versteht, trat das Drama völlig hinter der 
Musik zurück; nur bei einer solchen Auf-
fassung konnten die unendlich vielen ver-
schiedenen Kompositionen der metastasia-
nischen Texte zustandekommen. Am Anfang 
des 19. Jahrhunderts ist die Nummernoper 
aber bereits heftig in der Auflösung be-
griffen; auch der Fidelio enthält (in den 
beiden Finales und im Quartett aus dem 
letzten Akt) Teile, die nur noch äußerlich 
als Nummern bezeichnet werden, in Wahr-
heit aber dramatische Szenen sind . Der Verf. 
weist nun wohl auf die Freiheit dieser 
Bildungen hin (vgl. seine oben zitierte Be-
merkung über das Finale). Durch den allein 
auf Wagner gerichteten Blick behindert, ver-
mag er aber in diesen fortschrittlichen und 
auf das durchkomponierte Musikdrama hin-
zielenden Szenen dann grundsätzlich doch 
nichts anderes zu sehen als nur wieder eine 
Rückwendung zur „Nummernoper" - ein 
hoffnungsloser circulus vitiosus! 
Arg an den Haaren herbeigezogen wirken 
die Versuche des Verf .. für den Fidelio als 
Gesamtwerk, in Ermangelung musikalischer, 
wenigstens dichterische Gesetzmäßigkeiten 
aufzuzeigen. Man kann, um nur wenige, 
auf die erste Fassung bezügliche Beispiele 
anzuführen, unmöglich dramatisch so hete-
rogene Stücke zueinander in Parallele setzen 
wie innerhalb des ersten Aktes Marzellinens 
Arie zum Kanonquartett, weil sie beide 
., Ausdruck echten, tiefen Gefü'11s" seien, 
oder über die Akte hinweg Marzellinens 
Arie ( .reine, unschuldige Liebe") zum Schluß 
der Oper ( .Leonorens Liebe als höchste 
Kraft") und Roccos Goldarie (" Vertrauen 
auf das Gold") zu Florestans Arie ( ., Ver-
trauen auf Gott") . .. Im Auslegen seid frisch 
und munter, Legt ihr's nicht aus, so legt 
was unter" , möchte man hier mit Goethe 
sagen. Und dabei muß der Verf. am Ende 
selbst zugeben, daß diese formalen Züge 
• viel zu schwach ausgeprägt" seien, ., um 
eine wirklich stark empfundene [wohl besser : 
stark zu empfindende] künstlerische Wirlrnng 
zu erzielen". Daß er überhaupt auf den Ge-
danken kommt, sie aus dem Fidelio heraus-
(oder eher in ihn hinein-)zulesen, hängt 
wiederum mit dem verhängnisvollen Anlegen 
falscher Maßstäbe, auch an den Text, zu-
sammen. Die Wagnerschen Dichtungen sind 
Kunstwerke von literarischem Wert; in 
ihnen ist in der Tat der dramatische Ablauf 
des Textes . in die Scl,ö,1heit eines formalen 
Flusses gebettet". Ein Singspieltext der Zeit 
um 1800 ist dagegen nichts anderes als 
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poesia per musica und will nichts anderes 
sein. Er kann diese Funktion besser oder 
schlechter erfüllen, d. h. er kann den For-
derungen nach einer abwechslungsreichen 
Handlung, nach einem fließenden Dialog 
und gesanglichen Arien und Ensembles und 
nach einer angemessenen Verteilung dieser 
Stücke geschickter oder ungeschickter nach-
kommen, er bewegt sich aber stets im 
Rahmen der gattungsbestimmten Schablone. 
Man darf nicht vergessen, daß die Gattung 
in jener Zeit noch schöpferisch war. Selbst 
'3eethoven hat sich ihr, in der ersten Fas-
sung stärker als in der letzten, gebeugt -
wieviel mehr die weit kleineren Geister 
seiner Textdichter und -bearbeiter. Der ro-
mantische Begriff des literarisch wertvollen 
Operntextes war ihnen genau so fremd wie 
die vom Verf. vermutete „geniale Intuition", 
mit der sie die teils fragwürdigen, teils 
primitiven „Gesetzmäßigkeiten" zustande-
gebracht haben sollen. 
Mit derselben Gründlichkeit, mit der er die 
einzelnen Nummern der drei Fassungen 
analysiert und vergleicht, stellt der Verf. 
in einem besonderen Abschnitt noch zahl-
reiche, einzeln überlieferte „Früfifassungen 
und Varianten" zusammen, darunter das 
Terzett aus "Vestas Feuer" als Urfassung 
des G-dur-Duetts und der F-dur-Satz aus 
der . Ka11tate auf dett Tod Josepfis 11. ", der 
dem F-dur-Satz aus dem zweiten Finale zu-
grundeliegt. Hier wie auch bei der Analyse 
der Oper selbst vermißt man nur schmerz-
lich einige Notenbeispiele, die die Analysen 
auch für die Leser, die die unbekannten 
Fassungen nicht zur Hand haben, nutzbar 
machen würden. - Von höchstem philo-
logischem Wert sind sodann die im Anhang 
zusammengestellten Verzeichnisse von Hand-
schriften und Druckausgaben der verschiede-
nen Fassungen sowie von Fidelio-Literatur 
und der vergleichende Abdruck der Text-
bücher von 1805 und 1806. Auf S. 181/182 
stellt der Verf. eine Reihe von Themen für 
Einzeluntersuchungen zusammen, die seiner 
Meinung nach zur Erforschung des großen 
Themas „Fidelio" noch geschrieben werden 
müßten (Geschichte des Fidelio, Verzeichnis 
der Handschriften und der Ausgaben, Beet-
hovens Selbstzeugnisse, Fidelio-Bibliographie 
und -1 konographie) . Man kann nur wünschen, 
daß er seine gründlichen Spezialkenntnisse, 
seinen Scharfsinn und nicht zuletzt seine 
echte Begeisterung für die Sache weiterhin 
in den Dienst der Fidelio-Forschung stellen 
möge. Anna Amalia Albert, Kiel 
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Franz Schubert : Briefe und Schriften. 
4., vermehrte u. erläuterte Ausg. Mit den 
Briefen an Schubert u. 18 Bildern hrsg. v. 
Otto Erich Deutsch. Wien, Hollinek (1954) . 
XXIII , 229 S. 
Um den Standort dieser neuen Ausgabe von 
Schuberts Briefen und Schriften zu bestim-
men, ist ein Rückblick geboten. 1914 hatte 
0. E. Deutsch die von ihm gesammelten 
Dokumente zu Schuberts Leben veröffent-
licht, 1919 brachte er von diesem in der 
Geschichte der Schubertliteratur epoche-
machenden Werk eine Art Taschenausgabe 
heraus, auf die Briefe und sonstigen Schrif-
ten beschränkt und, wie das Grundwerk, 
ohne Kommentar und Register. So war auch 
die 2 . Auflage von 1922 beschaffen, wäh-
rend die englische Ausgabe von 1928 den 
Bestand der Briefe um vier neu gefundene ver-
mehren konnte. Dann erschien 1946 in Lon-
don unter dem Titel „Srnubert, a Documen-
tary Biograp/.ty", 1947 als .Tfie SrnubHt 
Reader" in New York, jene Bearbeitung des 
Dokumentenbandes von 1914 in englischer 
Sprache, die Deutsch dessen vorläufig end-
gültige Fassung nennt, textlich vermehrt, 
zeitlich über das Todesjahr hinaus bis 1839 
erweitert und nun auch reichlich mit Kom-
mentar und Registern versehen. Daß die hier 
anzuzeigende 4 . Auflage der Taschenausgabe 
sich nicht einfach an deren erste anschließt, 
sondern in weitestem Umfang die Ergebnisse 
der letzten englischen Fassung des Doku-
mentenbandes mitverwertet, verleiht ihr 
ihren besonderen Wert. Man kann also 
an der Abfolge der verschiedenen Auflagen 
und Ausgaben eine fortschreitende Weiter-
entwicklung des dargebotenen Materials und 
der Darstellungsmethode ablesen. Die Kom-
mentierung hat sich bewährt, hat sich aber 
in der neuen Auflage der Taschenausgabe 
dem deutschen Leserkreis angepaßt, der 
vieles entbehren kann, was dem englischen 
noch gesagt werden mußte. Damit war Raum 
gewonnen für die in den englischen Aus-
gaben noch fehlenden Angaben über die 
Besitzer der Handschriften und ihre jeweils 
erste Veröffentlichung, also auch dies ein 
Fortschritt. Wie vom Hrsg. nicht anders zu 
erwarten , wurden dann auch die originalen 
Texte nochmals revidiert. Und hier darf man 
noch eines feststellen: Es gibt da und dort 
in den Texten Austriacismen, die in den 
englischen Ausgaben original offenbar nicht 
unterzubringen waren, so daß man dort etwa 
im Brief des Bruder lgnaz vom 12. Oktober 
1818 .rniche11, fritters" für „Hendel, Stru-
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de/" lesen muß, oder in F. Walchers Brief 
vom 25 . Januar 1827 das Kaffeehaus .zur 
lustigen Plunzen" (Blutwurst) als . coff ee-
i,ouse of tue ,Merry Black-Pudding"' wie-
derfindet. Diese Wendungen sind also den 
Texten jetzt wiedergewonnen. 
Der neue Kommentar verwertet übrigens 
nicht nur den vorangehenden englischen, 
sondern bereichert ihn um manche neuen Er-
kenntnisse, so um die Entschlüsselung des 
lateinischen Zitats im Stammbuchblatt für 
A. Hüttenbrenner vom 16. Dezember 1817 
oder um den Hinweis M. J. E. Browns 
(Monthly Musical Record. Februar 195 3) auf 
Wackenroders möglichen Einfluß mit seinen 
.Herzensergießungen" auf Schuberts Traum-
erzählung vom 3 . Juli 1822. 
Dankenswerterweise berichtet das Vorwort 
über den ursprünglichen Plan des großen 
Dokumentenwerks, der nach Erscheinen der 
Bände II, 1 und III, 1914 und 1913, bald 
nach dem ersten Weltkrieg aufgegeben wer-
den mußte. Wiederholt begegnet man in 
Lexika und anderwärts bis in die letzte Zeit 
hinein Notizen, die nicht erkennen lassen, 
daß jener Plan, bei dem L. Scheibler, G. 
Kinsky und W. Kahl als Mitarbeiter vor-
gesehen waren, nicht durchgeführt werden 
konnte. 
Das Erscheinen einer anderen Ausgabe der 
Briefe und Aufzeichnungen Schuberts von 
der Hand H. Werles (zuerst 1948, die 
3. Auflage von 1952 wurde in dieser Zeit• 
schrift VII , 1954, S. 97 besprochen) gab 
Deutsch Veranlassung, sich von ihr, ins-
besondere von ihrem Kommentar, unmiß-
verständlich abzusetzen. Werle kann für ihn 
nur „der ungebetene Stellvertreter des ori-
ginalen Herausgebers" sein (S. VIII) . Von 
letzterem aber ist, wie man jetzt erfährt, 
bald in deutscher und englischer Ausgabe 
auch die Veröffentlichung jener gesammelten 
Erinnerungen an Schubert zu erwarten, die 
einst für den Band IL 2 des großen Doku-
mentenwerks vorgesehen waren. 
Zuletzt noch ein bescheidener Vorschlag für 
eine etwaige 5. Auflage der Taschenausgabe · 
Sollte nicht, wie in der ersten, zum Zwecke 
bequemeren Zitierens ein Durchnumerieren 
der einzelnen Stücke möglich sein? 

Willi Kahl. Köln 

H a n n s D e n n e rl e in : Der unbekannte 
Mozart . Die Welt seiner Klavierwerke, Leip-
zig 1951 , VEB. Breitkopf & Härtel. 328 S. und 
6 Tafeln. 
Daß sich unter dem Haupttitel des Buchet 
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eine Darstellung der Klavierwerke Mozarts 
verbirgt, mag zunächst befremdlich scheinen, 
denn es ist doch gerade diese Musik, die 
anscheinend zum Allgemeinbesitz aller Mu-
siker und sonstiger klavierspielender Men-
schen gehört. Folgt man jedoch den sehr 
eingehenden Darlegungen, so merkt man, 
daß eben noch vieles an Erkenntnissen über 
. Bauformen und Werkgesetzlichkeit" zu er-
fahren ist. Von jeher ist das Klavier das 
Instrument der intimen Aussage gewesen . 
sei es, daß der Komponist ihm seine ge-
heimsten Gedanken anvertraute, sei es, daß 
er das Klavier als Vorbereitungs- und 
Durchgangsstadium für größer angelegte 
Werke betrachtete. Nun war Mozart selbst 
bekanntlich ein hervorra~ender Pianist. der 
es wagen konnte, mit den gefeierten Vir-
tuosen seiner Zeit, z. B. Clementi, in harten 
und erfolgreichen Wettstreit zu treten. Die 
neuere Mozart-Forschung, auf die sich auch 
das vorliegende Buch trotz mannigfachen 
Abweichungen im wesentlichen stützt, hat 
erfreulicherweise zum Ausdruck gebracht, 
daß Mozarts Klaviermusik nicht nur eine 
Gesellschaftskunst war, sondern auch eine 
sehr persönlich gefärbte Note hatte. Eine 
Verkennung dieser Klavierkunst ist, wie der 
Verf. richtig bemerkt, vornehmlich auf „den 
unbefriedigenden Stand der Verlegeraus-
gaben" zurückzuführen. Er gibt drastische 
Beispiele von Verbalhornungen in zahlreichen 
(zweifellos gut gemeinten) Editionen früherer 
Jahre. Erst in jüngster Zeit sind Neuaus-
gaben (etwa Breitkopf oder Henle) erschie-
nen, die sich eng an Autograph oder Erst-
druck halten - wobei die zweite Form 
durchaus nicht immer stichhaltil?' zu sein 
braucht -, und die neue, im Erscheinen 
begriffene Gesamt-Ausgabe im Bärenreiter-
Verlag dürfte wohl den neuesten Stand der 
Forschung repräsentieren. Mit Entschieden-
heit wendet sich D. gegen die Meinung, daß 
die Klavierwerke Mozarts nur Gelegenheits-
arbeiten und „ vom Biographischen her un -
zugänglich" seien. Diese Erkenntnis ist zwar 
nicht unbedingt neu, sie wird aber durch 
viele Zeugnisse belegt. Im Anschluß an 
Wyzewa-St. Foix weist D. auch die enge 
Verbindung schon mit den frühen Klavier-
sonaten von Haydn nach. Auch die Unter-
weisung durch Leopold Mozart wird gebüh-
rend unterstrichen, nicht minder der Unter-
richt bei Padre Martini, der ihm die Welt 
der Alten erschloß. Das Kapitel .Mozart 
und die Fuge" wird ausführlich behandelt. 
Zweifellos liegt hier eines der Kernprobleme 
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in seinem Schaffen, wenngleich nicht über-
sehen werden darf, daß auch Haydn, aller-
dings nicht in der Klaviermusik , sich mit 
Glück und Fleiß in diese Tonwelt versenkt 
hat. Daß Wien, speziell durch die Persön-
lichkeit Wagenseils, damals als ein Refugium 
der Kunst Bachs anzusehen war, ist durch 
die jüngere Forschung mehrfach bestätigt 
worden. Außerdem hat die barocke Poly-
phonie gerade in Österreich eine längere 
Lebensdauer gehabt als im Norden. D. hat 
mit großer Sorgfalt den Gegensatz zwischen 
Gesellschaftskunst und persönlicher Aussage 
in Mozarts Schaffen aufgezeigt. Nicht nur 
die Sonaten, sondern auch die Variationen 
und Phantasien und kleineren Stücke wer-
den betrachtet. Daß Phantasie und Fuge 
C-dur (KV. 394) eigentlich „Praeludium u11d 
Fu (!e" und die Ouvertüre im Stile Händels 
(KV. 399) richtiger . Partita" heißen sollten, 
wird glaubwürdig nachgewiesen. (Das Ro11do 
olla turca der Sonate A-dur [KV. 331] ist 
- laut Köchel-Verzeichnis und Urtext-Aus-
gabe im Henle-Verlag - allerdings nicht als 
„Marcia" bezeichnet, und die berühmten 
Variationen [KV 265) heißen .Atr, vous 
dirai-ie, Man11m" .) Bei den vielfältigen 
Rückbeziehungen in Mozarts Klaviermusik 
wäre es vielleicht angebracht gewesen, bei 
dem Adagio f-moll der Sonate F-dur (KV. 
280) auf den allerdings in fis-moll stehenden, 
in der Grundstimmung aber so eng ver-
wandten Mittelsatz des A-dur-Konzerts 
(KV. 488) zu verweisen. Viele Tabellen und 
Aufstellungen ergänzen den Text. Das mehr-
fach erscheinende Wort Mozarts, daß die 
Leidenschaften niemals bis zum Ekel aus-
gedrückt werden sollen, ist ein wertvoller 
Schlüssel für die Wiedergabe der Werke. 
Auf der anderen Seite natürlich kann gerade 
ein solcher Ausspruch die heute vielfach 
übliche Tendenz unterstützen, Mozarts 
Klaviermusik allzu kühl und sachlich, als 
eine Art Nähmaschinenmusik, anzufassen. 
Auch Mozarts Meinung über die Tempi und 
den Vortrag im allgemeinen sollte den Pia-
nisten immer wieder vorgehalten werden. 
Ein typischer Fall ist das Tempo des 
1 . Satzes der Sonate a-moll (KV 310), das 
stets überhetzt wird. Mit vollem Bewußtsein 
hat Mozart der Tempobezeichnung das Wort 
.Maestoso" beigefügt. Heute hört man 
diesen Satz meist als muntere Toccata. Auch 
die . Allegretto" überschriebenen Finalsätze 
der Sonaten C-dur (KV. 330) und D-dur 
(KV. 576) werden durchweg zu eilig ge-
spielt. - Als Ganzes gesehen, ist das Buch 
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von D. ein wertvoller und notwendiger Ver-
such, dem reichen Klavierschaffen Mozarts 
die gebührende Hochachtung widerfahren zu 
lassen, und gerade die junge Generation 
sollte sich dieses aus ehrlicher Begeisterung 
und großer Sachkenntnis geschriebene Be-
kenntnis zu eigen machen. 

Helmut Wirth, Hamburg 

Georg Schünemann : Geschichte der 
Klaviermusik. 2. Aufl ., bearbeitet u. er-
weitert v. Herbert Ger i g k. Mit 20 Bildtaf. 
Münchberg, Hahnefeld 1953 . 140 S. 
Schünemanns . Geschichte der Klaviermusik" 
gehört zu den Werken, deren Erscheinen in 
den Kriegsjahren (1940) nicht die verdiente 
Beachtung finden konnte. Dazu dürfte ihr 
aber die neue Auflage verhelfen, die alle 
Vorzüge des vorwiegend als Leitfaden für 
Studierende jeder Art gedachten Büchleins 
in helles Licht rückt : Souveräne Beherr-
~chung des reichen Stoffes, ansprechende, 
bei aller Konzentration das Wesentliche 
hervorhebende und jeweils in kurzen, thesen-
artigen Zusammenfassungen (S. 36,120 u. ö.) 
wiederholende Darstellung. Es kennzeichnet 
den Wert dieser „Kurzgeschichte" der Kla-
viermusik vor manchen ähnlichen, daß sie 
sich mit sichtlicher Liebe auch der vielen 
Kleinmeister der Gattung annimmt, daß 
Komponisten wie u. a . J. A. Steffan oder 
J. W. Tomaschek und J. H. Worzischek 
wenigstens kurz charakterisiert und selbst 
Namen wie K. Tr. Zeuner oder J. H. Clasing 
nicht vergessen werden (letzterer im Namen-
verzeichnis übersehen), wenn auch nur in 
Form einer trockenen Registrierung. Wenn 
man so will, kann man Sch.s Darstellung 
gerade in dieser Hinsicht als eine Ergänzung 
zu einem Werk wie W. Georgiis „K/avier-
musili" bezeichnen, das sich ja mit Absicht 
an das hält, was .11och ;etzt lebe11dig zu 
wirke11 vermag" . Unter dem Druck des be-
schränkten Raumes fallen die Charakteristi-
ken freilid1 mitunter etwas einseitig aus . 
Wenn man Clementis Musik schlechthin 
Originalität abspricht (S. 93) , wird man einer 
Schöpfung wie seinen Sonaten op. 50 nicht 
gerecht. 
Zur neuen Auflage wäre festzustellen, daß 
der Bearbeiter die Darstellung bis an die 
Neuzeit heran nahezu unangetastet gelassen 
und nur da einige Eingriffe vorgenommen 
hat, wo sie nicht zu umgehen waren, so mit 
der Ehrenrettung für Moscheles (S . 100), 
vor allem aber für Mendelssohn (S . 110), 
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wobei man aber auch gern ein Wort über 
St. Heller gelesen hätte . Einzig das Schluß-
kapitel . Ausland und Neuzeit" erscheint 
jetzt etwas bereichert, wenn auch in sehr be-
schränktem Umfang. 
Konnte auch Sch. für die 1. Auflage in An-
spruch nehmen, ,.daß hinter den kurzen 
Formulierungen ein weitreichendes Ouellen-
studiltu1 steckt" (Einleitung), so blieb dem 
Bearbeiter doch noch manches zu überprüfen 
und zu überarbeiten. Hier ist ihm dann eini-
ges entgangen. E. Haraszti hat in der Fest-
schrift für L. de Ja Laurencie ( . Melanges 
de musicologie" , 1933) für das 1. Buch von 
Dirutas . II Transi/vano " schon eine Ausgabe 
von 1593 nachgewiesen (zuS.18). Buxtehudes 
Klavierwerke dürfen nach der Veröffentli-
chung von E. Bangert(l942)weder nach Um-
fang noch Gehalt als . wenige Nebenwerke" 
bezeichnet werden (zu S. 3 5). J. B. Cramers 
berühmte 84 Etüden sind nicht erst in seiner 
Klavierschule, sondern schon 1804 und 1810 
erschienen (S. 94). R. Strauß hat sich nicht 
nur mit der Burleske dem Klavier gewidmet 
(S. 133). Hinzu kommen die frühen Werke 
op. 3, 5 und 9 sowie aus späterer Zeit das 
für den einarmigen Pianisten Wittgenstein 
geschriebene Konzert mit dem Titel .Parer-
gon ". Auch wären für Pfitzner außer seinem 
Konzert (S. 134) noch die .Studien" op. 51 
sowie die Klavierstücke op. 17 zu nennen 
gewesen. Nach Erscheinen des Buchs ist noch 
von K. R. Jüttner (Die Musikforschung VII. 
1954, S. 463 ff .) als Chopins Geburtsjahr 
1809, nicht 1810 (S. 101), vorher schon von 
Br. E. Sydow (ebenda III, 1950, S. 246 ff.) 
der 1. März statt des 22 . Februar als sein 
Geburtstag festgestellt worden. 

Willi Kahl. Köln 

Hans Kühner : Große Sängerinnen der 
Klassik und Romantik. Stuttgart, Victoria-
verlag M. Koerner, 1954. 326 S. 
Das Buch vereinigt fünf etwa gleichlange 
Darstellungen der größten Sängerinnen aus 
der Zeit zwischen 1770 und 1860, der Mara, 
Sontag, Malibran, Schröder-Devrient und 
Lind. Man vermißt die Catalani, die sich 
generationsmäßig gut in die Lücke zwischen 
der Mara und der Sontag eingefügt hätte 
und als „Denkmal des Gesanges aus der 
großen italienischen Zeit" einen ebenbürtigen 
Platz beanspruchen kann. Das Ziel des 
Autors war nicht nur ein musik- und kunst-
geschichtliches, sondern • vor allem" ein 
kulturgeschichtliches. Besonders geglückt 
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scheint in dieser wie in jeder Hinsicht das 
Kapitel über die Malibran, die vielleicht 
genialste der fünf. Eine gleichartige Studie 
über ihre ebenfalls hochbedeutende Schwe-
ster, die Viardot-Garcia, hätte die Dar-
stellung einer hohen, wesentlich an der Oper 
orientierten Epoche der Gesangskunst be-
ziehungsvoll abgerundet. Einen nicht un-
beträchtlichen Teil des Buchs nehmen -
laut Vorwort absichtlich - Zitate ein, die 
.das Wunder widerspiegeln, das diese Stim-
111en dem Musikleben ihrer Zeit einmal be-
deutet haben". Leider sind die mit großem 
Fleiß und reger Belesenheit zusammen-
getragenen Dokumente, unter denen sich 
auch sehr wenig bekannte von Hauff und 
Grillparzer linden, nicht immer näher be-
zeichnet, was bei den entlegenen Presse-
stimmen zu bedauern ist. Unter den z. T 
kritischen Stimmen fehlt kaum ein namhafter 
Musiker von J. A. Hiller bis zu R. Wagner, 
die Dichter sind von .dem größten italieni-
schen Operndichter" Metastasio bis zum 
Thersites Heine versammelt. Unter den Kri-
tikern nimmt Rellstab einen bevorzugten 
Platz ein, seine Kunst der Aussage über das 
Persönlichste des Gesanges ist tatsächlich 
bewundernswert. Gewiß wird auf die Durch-
führung derselben Rolle durch mehrere 
Künstlerinnen in z. T. kritischen Parallelen 
aufschlußreich Bezug genommen, doch ver-
mißt man ein abschließendes Urteil über die 
in ihren Leistungen widergespiegelte Ent-
wicklung der Gesangskunst fast eines Jahr-
hunderts, zumal mehrere dieser Künstlerin-
nen als Anregerinnen und Vorbilder eine 
nicht unbeträchtliche musikgeschichtliche Be-
deutung haben, so die Lind für Mendels-
sohn und die Schröder für Wagner. So ge-
wiß es auch ist, daß sie alle ihren Aufstieg 
der Oper verdanken, man hätte eine aus-
führlichere Darstellung ihrer späteren Lauf-
bahn als Lieder- und Oratoriensängerinncn 
dankbar begrüßt, so bei der Lind und der 
Schröder, die mit Recht als . erste Lieder-
sängerin im eigentlichen Si1111e " bezeichnet 
wird. So gehen diese Biographien etwas 
summarisch zu Ende. Die biographische 
Zeichnung, die auch auf die Tragik, die mit 
der Größe dieser Künstlerinnen verbunden 
ist, hinweist, ist frei von anekdotischem 
Ballast, sachlich und zurückhaltend. was z.B. 
im Fall der Schröder nur zu begrüßen ist . 
Bezeichnende Bildbeilagen und ein gewissen-
haftes Register erhöhen den Wert des an-
regenden Buches. Reinhold Sietz, Köln 
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Fritz Stein : Thematisches Verzeichnis 
der im Druck erschienenen Werke von Max 
Reger einschließlich seiner Bearbeitungen 
und Ausgaben mit Bibliographie des Reger-
Schrifttums von Josef Bachmair. Breitkopf & 
Hi:irtel, 1953 . 618 S. 
Wenn man einen Zeitraum von fast 40 Jah-
ren nach dem Tode ein-is Komponisten als 
Bewährungsfrist für Ausbreitung und Be-
stand seines Lebenswerkes annimmt, so hat 
der 1916 verstorbene Max Reger diese Probe 
bestanden . Zwar sind zwei große Kriege 
(gerade der zweite hat große Lücken in die 
Notenbestände gerissen) Max Reger nicht 
eben dienlich gewesen, und noch weniger 
waren es die unmittelbaren Folgezeit-in. 
Dennoch ist seine Musik lebendig geblieben, 
und immer noch gibt es das „Problem Re-
ger", das nicht so leicht zu lösen ist . über 
kaum einen anderen Meister der jüngsten 
Vergangenheit gibt es so vi-el Literatur wie 
über Reger, und mit Recht kann man sa-
gen, daß kein Komponist eine größere 
Nachfolge gehabt hat als er. Nur ist es 
heute nicht ganz leicht, an das Schaffen Re-
gers heranzukommen. Abgesehen von der 
gigantischen Anzahl von Originalkomposi-
tionen, Übertragungen und Bearbeitungen, 
sind es vor allem v-erlagstechnische Voraus-
setzungen, die Schwierigkeiten bereiten. 
Man darf nur hoffen, daß die in Vorberei-
tung befindliche Gesamtausgabe von Breit-
kopf & Härte] unter einem guten Stern 
steht. Die klare Sicht über die an alte Md -
ster erinnernde Fülle von Kompositionen 
wird durch die zahlreichen Verlage er-
schwert, in denen sie erschienen sind. Sie 
wiederhergestellt zu haben, ist das große 
Verdienst des heute 75jährigen Fritz Stein, 
der sich in jahrz•ihntelanger Arbeit um das 
Zustandekommen des umfangreichen und 
würdig ausgestatteten "Thematischen Ver-
zeichnisses" bemüht hat . Dieser in Regers 
80. Geburtsjahre fertiggestellte Katalog -
man möchte ihn den „Köche! " Regers nen-
nen - vereinigt nicht nur sämtliche im 
Druck erschienenen W-i rke, gegliedert nach 
Instrumental- und Vokalwerken, mit und 
ohne Opuszahlen, sondern auch die mär-
chenhaft anmutende Menge von Bearbeitun-
gen und Ausgaben. Die Suche nach Werken 
wird durch vorzügliche systematische Ver-
zeichnisse außerordentlich erleichtert. Dar-
über hinaus enthält der Band di•i Namen 
der 45 Verleger, die Regers Werke druck-
ten, und eine umfangreiche Bibliographie 
des Schrifttums über Reger mit Angabe 
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seiner eigenen Schriften. Diese Aufstellung 
ist , wie aus einer Anmerkung hervorg-eht, 
zweifellos noch nicht vollständig, und man 
bittet um Ergänzungsvorschläge. Im Vor-
wort berichtet St., langjähriger Freund, Bio-
graph und unermüdlicher Vorkämpfer Re-
gers, von der dornenvollen Entstehungweise 
dieses seit 1918 geplanten Katalogs, den 
man, wenn St. nicht so unglaublich rüstig 
wäre, als Krönung seines Lebenswerks an-
sehen könnte. Die Ausgabe ist in jeder Hin-
sicht vorbildlich. Allen Musikstücken sind 
Widmung, Verlag, Entstehungszeit, Urauf-
führung, Zeitdauer und exakte Literaturhin-
weise beigegeben sowie umfangreiche No-
tenbeispiele. Bei zyklischen Werken sind 
sämtliche Satzanfänge zu finden . Werke 
mit Orchester enthalten sogar lnstrumen-
tationsangaben und sind als Particell ge-
druckt. Damit sind die Voraussetzungen 
eines thematischen Katalogs in bester Weise 
erfüllt. So wird das Lebenswerk eines der 
letzten Riesen, der mit „urkräftigem Beha-
gen" seine Gaben austeilt-e, in konzentrier-
ter Form dargestellt, und man darf nur wün-
schen, daß St.s Arbeit dazu beitragen wird, 
das Schaffen dieses Meisters stets gegen-
wärtig sein zu lassen, auf daß Regers Aus-
spruch sich bewahrheiten möge: .. Warten Sie 
nur, in 10 Jahren gelte ich auch schon als 
Reaktionär und werde zu111 alten Eisen ge-
worfen. Aber ich werde wiederkommen!" 

Helmut Wirth , Hamburg 

AI f red o Cer es an i : Glorie d' ltalia nella 
melodia. Casa Editrice „La Prosa " di G. Lo-
catelli & Figli. Mailand, 1952. 292 S. 
Der Verf. wollte laut Vorwort a) kurze Be-
richte über die Musiker seiner Heimat vor 
Rossini geben, b) die vier großen Meister der 
italienischen Oper des 19. Jh. beleuchten, c) 
besonders für die Jugend die größeren und 
kle ineren Meister des vergangenen Jahr-
hunderts und der letzten 50 Jahre dem Ge-
dächtnis wachrufen. Zu loben ist der er-
zieherische und patriotische Zweck. In Kürze 
werden die Lebensdaten und Werke genannt, 
bei den vier „Großen" - deren Größen-
ordnung Donizetti , Bellini Rossini bis zu 
Verdi eher die der Orgelpfeifen ist -, und 
unter c) werden neben den bio-bibliographi-
schen Notizen noch Anekdoten, z. T. von den 
Meistern selbst berichtete Dinge, erzählt. 
Auch unter c) ist die Größenordnung inso-
fern verwunderlich, als unter den Großen 
Cilea, Lualdi und Mule, unter den Kleinen 
Busoni , Smareglia, Martucci, Malipiero er-
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scheinen. Ob die Herstellung von Zeich-
nungen in Strichätzung nach echten Porträts 
wirklich so viel billiger ist als die originaler 
Bilder? Bei Donizetti wird Florimo zitiert 
und geschlossen: . Donizetti war eine der 
ursprünglichsten , reinsten und fruchtbarsten 
Begabungen, derer sich Italien riiltmen kann . 
Ewige Eitre, große Eitre für iltn!" . Literatur 
kennt der Verf. nur wenig, von Musik ist 
nur in schmückenden Beiwörtern die Rede. 

Hans Engel, Marburg 

Tschechische Komponisten : J anäcek, Mar-
tinu , Haba, Weinberger. Bonn, Boosey &. 
Hawkes 1954 , 56 S. 
Das achte Heft der von Heinrich Lindlar mit 
Kenntnis und Geschmack geleiteten Serie 
,. Musik der Zeit " stellt die vier bedeu-
tendsten Tschechen vor, die Anordnung nach 
Geburtsjahren hat wohl auch ihre Wert-
bezogenheit , wobei Weinberger mit drei 
Seiten vielleicht etwas zu kurz gekommen 
ist. Mit Recht hat der Hrsg, in dieser der 
„zeitgenössischen Musik" Rewidmeten Reihe 
den 1928 gestorbenen, aber immer noch 
lebendig wirksamen Janacek vorangestellt. 
Obwohl es sich bei den zehn Aufsätzen, 
unter denen sich gewichti l!e Selbstzeugnisse 
befinden , vorwiegend um Sonderdrucke han-
delt . ist die Au;wahl geglückt, da nur Be-
zeichnendes geboten wird ; einmal wird auch 
eine Stimme aus der tschechischen Volks-
demokratie von 195 3 hörbar. Das Bild-
material ist gut ausgewählt, die Werkver-
zeichnisse sind ausreichend, im Fall Mar-
tinus sogar erschöpfend, die AusstattunR ist 
angesichts des niedrigen Preises vortrefflich. 
Man darf auf die nächsten Hefte gespannt 
sein. Reinhold Sietz, Köln 

Kleine Musikbiicherei, Hamburg 1953, Hans 
Sikorski. Bisher erschienen: J. F Steffin : 
Joh.Seb. Bach / Franz Schubert. - K. G. Fei-
lerer · G. Fr Händel. - F Farga : Chr W Gluck. 
- A. Baresel · J. Haydn / G. Puccini / R. Strauß. 
Diese kleine biographische Reihe, in der 
noch die Bände 5 und 6 (Mozart und Beet-
hoven) ausstehen und die laufend erweitert 
werden soll, wendet sich in erster Linie an 
den interessierten Laien, der keine Zeit oder 
Gelegenheit hat, sich mit den großen und 
oft nur von Fachleuten zu verstehenden 
Biographien auseinanderzusetzen. Doch auch 
der Studierende wird die kleinen Bücher mit 
Gewinn als eine Art Repetitorium benutzen 
können. Sie halten sich in einem Umfang 
von etwa 80 Seiten, enthalten eine kurze. 

Besprechungen 

zuweilen etwas zum Belletristischen neigende 
Lebensskizze der Komponisten und gehen 
auf die wichtigsten Werke in knappen, aber 
treffenden Worten ein. Werkverzeidrnisse 
oder zumindest Aufstellungen der im Text 
erwähnten Kompositionen beschließen die 
einzelnen Bändchen. Was diese besonders 
anziehend macht, ist die Schau aus der 
Gegenwart, wie sie (mit Ausnahme des 
Gluckbuches) in den einleitenden Kapiteln 
niedergelegt ist. Die Beziehung zur heutigen 
Situation kommt vor allem in den drei von 
Baresel geschriebenen Biographien eindring-
lich zur Geltung, und deshalb sollten auch 
möglichst viele Dirigenten oder Theater-
intendanten diese Schriften lesen, denen 
auch Bilder und Notenbeispiele beigegeben 
sind. Zu begrüßen ist der Plan, den bisher 
vorliegenden Bänden weitere folgen zu las-
sen . Wie wäre es z. B. mit Reger, Pfitzner 
oder Hindemith, deren Werke, äußerlich 
zuweilen zwar hochgeachtet, sich dennoch 
weitester Unkenntnis erfreuen? 

Helmut Wirth, Hamburg 

Alexander von Andreevsky : Dilet-
tanten und Genies. Geschichte der russischen 
Musik. Berlin 1951. Max Hesses Verlag. 
353 S. 
Das Buch wendet sich offenbar an Laien und 
ist auch von einem musikwissenschaftlich 
nicht geschulten Laien geschrieben. Okto-
echos (die 8 Kirchentonarten) sei Acht-
stimmigkeit, ein musikalisches System, das 
sich auf acht Stimmen stütze (17). So ist 
auch über die Musik der späteren Meister 
kein an musikalischer und geschichtlicher 
Kenntnis gewachsenes, eigenes Urteil zu er-
warten. Doch versteht es der Autor, in 
lebendiger Weise, mit romanhaften Kapitel-
überschriften, über den Ablauf der rus -
sischen Musikgeschichte zu berichten. Von 
den bedeutendsten Opern erzählt er den 
Inhalt, das Leben der großen Meister wird 
nach den bekannten Quellen (Autobiogra-
phien, Briefsammlungen) anziehend geschil-
dert, aber ohne daß es gelänge, die Proble-
matik vieler dieser Naturen auch nur zu 
benennen. Auch die Problematik der neueren 
Musik selber zu beleuchten oder gar zu den 
Problemen Stellung zu nehmen, wird ver-
mieden. Für nicht anspruchsvolle Leser 
mögen aber Stoff und Darstellung Anregung 
bieten und Interesse für die russische Musik 
wecken. - Quellenangaben fehlen. 

Hans Engel, Marburg 
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W a 1 t e r W i o r a und W a I t er S a 1 • 
m ,e n , Die Tanzmusik im deutschen Mittel-
alter. (Sonderdruck aus Zeitschrift für Volks-
kunde, 50. Jg., H. 3/ 4, S. 164-198 .) 
Die beiden bekannten Forscher am Freibur-
ger Volksliedarchiv haben in dieser schönen 
Arbeit, zu der noch Wioras Abhandlung 
über das Kölbigker Tanzlied (ebenda) zu 
stellen wäre, einen wesentlichen Fortschritt 
über den Zustand bloßer Stoffdarbietung 
von Fr. M. Böhmes Buch von 1886 bis zu 
J. Wolfs Beitrag in AfMW I hinaus gelie-
fert . Die Melodien werden in ihrem vollen 
Musikhabitus samt aller unnotierten Ge-
räuschumkleidung erwogen, die Tänze in 
ihrer vom Fetischismus bis zum Brauchtum 
reid1enden religionsgeschichtlichen Funktion 
gesehen, sie werd-m volkskundlich in ihren 
gesamteuropäischen Zusammenhang gestellt 
und vor allem typologisch gegliedert wie zu-
sammengeordnet. Dabei ergeben sich fes-
selnde Zusammenhänge zwischen Typ und 
soziologisdler Funktion, was neue Gruppen-
stilbestimmungen nadl sidl ziehen wird. 
(Audl frühhistorische Beziehung-in ergeben 
sidl ; so habe id1 bereits 1935, Tönende 
Volksaltertü111er, S. 312, einen Bogen zwi-
sdlen dem Kölbigker Brauttanzrefrain und 
dem Siebenbürger Rockenlied geschlagen und 
freue mich, dieser Feststellung jetzt schon 
als anonymer Saga wieder zu begegnen .) 
Jen-e Gruppentypen bieten naturgemäß ein 
zu weiterer Diskussion anregendes Problem , 
so sehr man das Gedächtnis und die Brük-
kenschlaggabe derjenigen bewundern muß, 
die so weitest Auseinanderliegendes zu oft 
frappanten Ähnlichkeiten zusammenrücken, 
so sehr fragt sich doch andererseits, was da-
mit bewiesen werden soll; wenn unmittel-
bare Abhängigkeiten, so wäre ein Frage-
zeichen zu machen, ob solche immer real 
möglidl gewesen sein können. Wird aber 
nur die phänomenhafte Berührung ange-
merkt, so ist zu fragen, ob nicht dabei 
mandlmal irreführende Phänotypen zu-
standekommen. Unter Umständen läßt sich 
daraus nidlt viel mehr ableit•m, als daß ge-
wisse zwangsläufige Melodiebildungsgesetze 
eben nur eine sehr kleine Anzahl von Ty-
pen ergeben, so daß die weit größere Zahl 
der Melodiefunde von selbst zu Häufungen 
an so wenigen „Orten" zwingt. Niemand 
könnte zu diesem Fragenkomplex sachkun-
diger Stellung nehmen als die beiden mit 
beneidenswerter Belesenheit und Kombina-
tionsgabe ausgestatteten Autoren selbst. 

Hans Joachim Moser, Berlin 
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Das Wien h ä u s er Liederbuch. Hrsg. 
von Heinridl Sievers, Wolfenbüttel 1954, 
Möseler Verlag, Bd. 1 Faksimile; Bd. 2 Vor-
wort, Kritisdler Beridlt und Übertragungen, 
64 S. 
In ähnlich geschmackvoller Ausstattung wie 
das 1925 erschienene Lodlamer-Liederbudl 
ist nunmehr faksimiliert auch das erst vor 
zwei Jahrzehnten aufgefundene Wienhäuser 
Liederbuch (um 1460) zugänglidl gemadlt 
worden. Diese z. T. schwer lesbare, 60 Num-
mern umfassende Quelle mit jedodl nur 
15 Melodieeintragungen stammt aus dem 
niedersächsisdlen Raume, und zwar aus 
einem der im späten Mittelalter kulturell 
besonders entwickelten weiblidlen Klöster, 
die mit den Niederlanden in regem Wechsel-
verkehr standen. Da die geistlidlen, klein-
formatigen Gebrauchsliederbücher dieser Art 
aus der vorreformatorischen Zeit immer noch 
wenig bekannt sind, dürfte diese graphisch 
und drucktechnisch gelungene Ausgabe mit 
dazu beitragen, das Interesse für das geist-
liche Hauslied zu erwärmen. Angesidlts 
dieses Aufwands wäre es jedodl wünschens-
wert gewesen, daß die wissenschaftliche Be-
arbeitung, sowohl was die Kommentierung 
als auch was die Übertragung betrifft, dem 
entsprechen würde. Doch ist dem, abgesehen 
von dem ausführlichen und inhaltsreichen 
Vorwort, nicht so. 
Ziel einer jeden Ausgabe sollte sein, Me-
lodien oder mehrstimmige Werke in der 
ihnen eigenen Gestalt herauszustellen, wozu 
im vorliegenden Fall zumindest rue Ein-
fügung von Distinktionsstridlen, wenn nidlt 
gar Taktstrichen, nötig gewesen wäre. Die 
vom Hrsg. geübte Zurückhaltung-der ledig-
lich die in der Quelle zu findenden Noten 
in die heutige Sdueibweise umgesetzt hat -
ist um so weniger begreiflich, als jedermann 
das Faksimile prüfend einsehen kann. Bei 
einer vollendeten Bearbeitung würde sich 
nämlich zeigen, wie vielfältig der Rhythmus 
in den 15 Weisen dieses Liederbuchs ist . An 
dem rational eindeutigen, ebenmäßigen Takt 
tanzhafter Weisen wie etwa „Resonet in 
laudibus" dürfte schon angesichts deren 
nad1Weislicher Verwendung zum Kindel-
wiegen kein Zweifel sein, während sich der 
je nadl der Wortunterlage in Grenzen dehn-
bare, nicht gestaltlose Vortragston von 
.Gude11 rat" oder „In tyden" nicht nur aus 
den Weisen selbst, sondern audl durch ver-
gleichende Melodienstudien erschließen läßt 
(vgl. die Kongreßberidlte Utredlt 1952, 
S. 350, und Bamberg 1953, S. 190). Wenn 
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S. (S. 4) sagt : .,Alle Melodien bewegen sich 
ei1-1stim111ig i11 freiem Rhythmus ohne Takt-
ei111eilu11g", so gilt das für die den Rhyth-
mus nur unvollkommen andeutende Nieder-
schrift, nicht jedoch für die Art und den 
Vollzug der Melodien selbst. Wären Werke 
wie die Standardsammlung von van Duyse 
u . a. mit herangezogen worden, oder hätte die 
kürzliche Bekanntmachung von 16 Melodien 
aus dem Liederbuch der K. Tirs (Kirchen-
musikalisches Jahrbuch 36) Beachtung ge-
funden, dann hätte die Spartierung in einigen 
Fällen, auch was die Emendierung von Schreib-
fehlern betrifft, überzeugender ausfallen 
können. 
Einleitend bietet S. einen beachtlichen, zum 
weiteren Ausbau auffordernden Aufriß der 
spätmittelalterlichen Musikgeschichte Nieder-
sachsens, die insonderheit durch neue Quel-
lenfunde in Klosterbibliotheken mit Mate-
rial gefüllter und farbiger als bisher erscheint. 
S. hebt mit Nachdruck den musischen Reich-
tum innerhalb einiger Klostergemeinschaften 
hervor, wofür das vorliegende Liederbuch 
bei aller Einfachheit und Einfalt des Inhalts 
in der Tat ein markanter Beleg ist. Der sich 
ab S. 29 daran anschließende kritische Be-
richt bedarf jedoch, ohne daß hier detailliert 
auf sämtliche Einzelheiten eingegangen wer-
den soll, in einigen Punkten der Ergänzung 
und Berichtigung: .,Puer 11obis 11ascitur" ist 
nicht „die älteste aller bislang beka1111ten 
Melodievarianten" , denn die Weise ist viel 
älter (vgl. etwa das Bsp. von 1360 in Sal-
men, Das Lochamer-Liederbuch, 1951, S. 40). 
.,Dies est laetitiae" findet sich u. a. im Lie-
derbuch der Anna von Köln als Nr. 11. Die 
Übertragung des rhythmisch in die Normen 
der Kunstmusik nicht einzwängbaren Er-
zählliedes „Guden rat" bietet an einigen 
Stellen Anlaß zu Bedenken, die jedoch mit-
tels des Melodievergleichs aufgehellt werden 
können (vgl. Kongreßbericht Bamberg, 
S. 190 f. sowie Journal of the International 
Folk Music Council 6, 1954, S. 55). Zu 
.,Heff up" bemerkt S. S. 39 : .,Die Melodie-
führung und das formal-tonale Gebäude, 
das in keiner anderen Handschrift überliefert 
ist, weist keinerlei Beziehungen zu typisch 
deutsche11Strophe111ieder11 auf". Daran stimmt 
zweierlei nicht, denn 1. befindet sich das Lied 
als Nr. 149 im Deuoot Boecxke11 von 1539, 
welche Fassung zur richtigeren Lesung hätte 
herangezogen werden müssen, denn die 3. 
Zeile ist außer den beiden Schlußnoten eine 
Terz tiefer zu rücken, sowie die drittletzte 
Note in Zeile 4 als g zu lesen; 2 . ist gerade 

Be,prechun gen 

dieser Melodietypus in Deutschland während 
des ganzen Mittelalters hindurch vielmals 
belegt. Nach Vornahme obiger Berichtigung 
stellt sich dann auch, wie im Deuoot Boecx-
ken, statt einer „tonal unbestimmten Hal-
tung" ein schlid1tes F-dur heraus . ., /11 tyden 
van den iaren " ist entgegen S. 14 keine Bal-
lade, sondern ein zeitgeschichtliches Erzähl-
lied, aber auch nicht „die älteste der im 
deutschen Sprachgebiet überlieferten Bal-
ladem11elodien ", denn derartige Aufzeich-
nungen liegen bereits aus älteren Quellen 
vor. S. weist mit Recht auf den Zusammen-
hang mit dem jüngeren Hildebrandslied hin, 
jedoch dürfte es sich wohl nicht um die 
„früheste Vorlage" dazu handeln, sondern 
lediglich um ein auf dem gleichen Typus be-
ruhendes Verwandtschaftsverhältnis. .Ave 
hierarchia" steht bereits in älteren Quellen 
aus Neumarkt (vgl. AfMf 1, 1936, 399), 
Böhmen u. a. Ober den Zusammenhang, die 
mutmaßliche Herkunft, den spezifischen Vor-
tragston und die Gliederung der Weise von 
„Ey11 maget wys " gibt meine Melodietafel 
in Kongreßbericht Utrecht S. 3 50 einige Hin-
weise. Da zwischen weltlich und geistlich 
keine strenge Kluft bestand, sind Bemer-
kungen wie die S. 41 über eine „absolut 
weltliche Haltung" sicher nicht stichhaltig, 
zumal Melodien dieser Art an Legenden 
ebenso anwuchsen wie an profane Erzählun-
gen, Balladen u. a. Die charaktervolle Aus-
führung richtete sich jeweils nach dem Stoff, 
Ort und Vermögen des Vortragenden, was 
ein Liederbuch wie das vorliegende jedoch 
nur zum kleineren Teil, mit unzureichenden 
Mitteln andeutend, mitteilen kann. 
Dem Finder und Hrsg. dieser sehr wertvollen 
Quelle gebührt Dank für die Zugänglich-
machung und Bereicherung unserer An-
schauung von spätmittelalterlicher deutscher 
Musik. Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

W a 1 t er W i o r a : Die rheinisch-bergischen 
Melodien bei Zuccalmaglio und Brahms -
Alte Liedweisen in romantischer Färbung. 
(Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte, 
Heft 7). Voggenreiter-Verlag. Bad Godes-
berg 1953. 205 S. 
Der Volksliedforscher und Volkskundler, 
dem das Volkslied Ausdruck leih-seelischer 
Grundhaltung in den Zusammenhängen des 
Lebens bedeutet, der im Singen den Ausdruck 
für den lebensmäßigen Stilwillen des Volkes 
in seiner seelischen Grundschicht erkennt, 
wird die Frage nach dem Sinn und den Mög-
lichkeiten des Volksliedsammelns und den 
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Aufgaben einer Volkskunde immer wieder 
neu stellen. Je mehr sich die Archive mit 
Aufzeichnungen der Sammelergebnisse fül-
len, je genauer die Bestände registriert und 
katalogisiert werden, um so dringlicher wird 
die Frage nad1 der Wirkung und Ausstrah-
lung auf das gegenwärtige Singen . Wiora 
umkreist diese Fragen an dem geschichtlichen 
Beispiel der zwielichtigen Sammeltätigkeit 
Anton Wilhelm Florentin von Zuccalmaglios 
und dessen zugleich . fragwürdigen wie be-
deutenden Liederschatz". Wenn sich aus der 
Untersuchung schließlich für Zuccalmaglio 
ergibt, daß ihm eine steigende Bedeutung 
für Geschichtsverlauf und Geschichtserkennt-
nis zukommt, daß darum die Untersuchung 
dieses Außenseiters . lehr- und aufschluß-
reicher ist als die Würdigung manches ge-
diegenen Musikers", daß seine letzten Ziele 
in einer Lebenserneuerung und Wieder-
geburt aus der Anwendung von Ideen der 
Goethezeit auf die Singpraxis des alten 
Volksgesangs liegen, wenn andererseits aber 
Zuccalmaglios Nachleben in seinen Liedern 
ständig nachläßt, dann regt das zu höchst 
aktuellen Fragen an, die von W. implicite 
angedeutet sind, deren explizite Ausführung 
er aber einer späteren Arbeit vorbehalten 
will. Es geht dabei letztlich um die Schick-
salsfrage nach einer jeden Regeneration des 
Lebens aus der seelischen Grundschicht über-
haupt, die W auf dem Wege der Erkenntnis 
am Beispiel Zuccalmaglios bewußt macht. 
Voraussetzung dafür ist die Untersuchung 
seiner Sammelleis tung, seines Verfahrens 
und seiner historischen Stellung. 
Der ersten Frage : Welche Vorlagen und 
Quellen benutzt Zuccalmaglio7 wird durch 
Herkunftsangaben vorzugsweise der Me-
lodien zu sämtlichen 699 Nummern seiner 
zentralen, in Verbindung mit A. Kretzsd1-
mer 1838- 1840 in Berlin erschienenen Ver-
öffentlichung . Deutsche Volkslieder mit 
ihren Original-Weisen" nachgegangen. Etwa 
zwei Drittel des Melodienbestandes konnten 
von W. als Abdruck aus fremden Veröffent-
lichungen oder Aufzeichnungen nachgewiesen 
werden. Für den Streit um die „Echtheit", 
wie er durdl die Namen Erk, Böhme, Brahms, 
Friedlaender bezeichnet wird, ist das restliche 
Drittel mit Aufzeichnungen der Herausgeber 
und ihrer Gewährsleute besonders wimtig. 
Um den Anteil Zuccalmaglios an diesem 
Kernbestand herauszupräparieren, erwies 
sich die genaue Untersuchung des Nach-
lasses von Zuccalmaglio, Erk und Kretzsdi-
mer als fruchtbar. 
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Die Rolle Zuccalmaglios ist eindeutig, wo 
sich seine Aufzeichnungen und Sammlungen 
mit denen anderer, von ihm unabhängiger 
Sammler decken. Den entscheidenden Um-
schwung in der Zuccalmaglio-Frage bringt die 
von W eingehend berücksichtigte Sammlung 
(zweifellos echter) bergisdler Volkslieder, 
als deren Urheber wohl Vincenz Jacob von 
Zuccalmaglio zu gelten hat. Sie wirft ein 
klärendes Licht auf manche der „ verdäch-
tigen" Melodien, z. B . ., Es ßel ein Reif" , 
"Guten Abend, mein lausiger Schatz", 
.Nachtigall, sag, was für Grüß'" . Gerade 
hier läßt sich die zweite Frage : Wie gibt 
Zuccalmaglio Liedvorlagen wieder? verdeut-
lichen. Eines der wichtigsten Ergebnisse von 
W.s Quellenforschung, die in solch detaillier-
ter Form erst nadl Einrichtung umfang-
reicher und zentraler Sammelstätten, wie 
z. B. des Deutschen Volkslied-Archivs, mög-
lich war, ist der Nachweis, daß ca. 50 der 
verdächtigen Melodien aus dem geistlichen 
Volksgesang stammen. Oft deutet das un-
stimmige Verhältnis von Wort und Ton dar-
auf hin, daß der Dichter Zuccalmaglio nicht 
auch der Melodienerfinder war. 
Seine Rolle wird in anderen Fällen, wo 
parallele Aufzeichnungen bislang fehlen, 
schwer zu bestimmen sein. W. zieht dann 
die • Typen verwandtschaft" , ,.Stilverwandt-
schaf t" oder den „ Verwandtschaftskreis" 
heran, wobei die Grenze von .umgestalten• 
und .u111prägen" nicht immer ganz klar wird 
(z. B. I 99 , I 107, I 227; dazu S. 126) . Aber 
alle die seit Brahms und Friedlaender be-
rühmten Weisen , die man für Schöpfungen 
Zuccalmaglios hielt, haben ihre Vorlagen 
und sind durch W als „echt" belegt. Vor 
allem sind auf Grund der Quellenkritik an 
Zuccalmaglios Sammlung so viele unmittel-
bare Vorlagen sicher gemacht, daß Zuccal-
maglios Redigierstil (als ein .Färben") be-
schrieben werden kann. Instruktiv ist da der 
umfangreiche Anhang mit seinen Noten-
beispielen. - Der Hauptteil mit seinen 
Belegen dafür, daß Zuccalmaglio seine 
rheinisch-bergischen Liedweisen nicht ge-
sdiaffen, sondern entdeckt und gefärbt hat, 
wird von W. im Überblick ausgewertet und 
in einem letzten Kapitel vertieft . Fragen 
des Niedergangs in den Grundschichten des 
Musiklebens, die tragische Geschichte aller 
Bestrebungen um ihre Erneuerung und die 
Teilnahmslosigkeit der musikalisdien Fach-
welt am Verfall eines ihrer Fundamente im 
19. Jh. beschwören den Namen Johannes 
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Brahms', rufen aber auch zu Entscheidungen 
in der Gegenwart auf. 
Der in Methode und Ergebnis gleichermaßen 
wegweisenden Veröffentlichung sind im 
2. Kapitel einige Schönheitsfehler unter-
laufen. Wenn Erk-Böhme zitiert wird, dann 
einmal ohne Angabe des Bandes (= Num-
mer des Liedes), einmal mit Band (= Seiten-
zahl), vgl. z.B. I 7, I 8. Vereinheitlicht hätte 
auch die Bezeichnung der „32 Neue11 Volks-
lieder vo11 Brahms" werden können. Für 
Friedlaenders Text zu dieser seiner Ausgabe 
steht einmal „NVB" , ein andermal „Brahms-
Clara Schuma1111", was zu Verwechslungen 
mit dem Briefwechsel führen kann. 1 73 
übernehmen ZK von Nicolai mit einem 
Druckfehler, ebenso, und vielleicht sogar 
absichtlich(?), I 65 . In das Literatur- und 
Abkürzungsverzeichnis könnte noch das ge-
legentlich angeführte W., A11g. (= W Wiora, 
Alpe11lä11disdte Liedweise11 der Frühzeit u11d 
des Mittelalters im Lichte vergleiche11der 
Forsdnmg. In: Angebinde John Meier, 1949) 
eingefügt werden. Werner Morik, Hamburg 

Fr i t z B o s e : Musikalische Völkerkunde. 
Atlantis-Verlag, Freiburg i. Br. 1953 . 197 S. 
Wenn eine Wissenschaft oder einer ihrer 
Zweige auf eine ergebnisreiche und zukunft-
weisende Entwicklung von über einem hal-
ben Jahrhundert zurückblickt, dann kann es 
angebracht sein, das Erarbeitet-e und Er-
kannte zusammenzufassen, die Spreu vom 
Weizen zu trennen, Bilanz zu ziehen und 
fruchtbare Wege zu weisen. Die musika-
lische Völkerkunde hat den Punkt erreicht, 
wo sich die vierte Generation anschickt . auf 
diesem Felde weiterzuarbeiten . Dieser 
Ende d-es 19. Jahrhunderts begründete For-
schungszweig, der anfänglich von wenigen 
Einzelnen getragen wurde, hat heute in al-
len Erdteilen derart an Breite gewonnen 
und seine Stoffkenntnis und Methoden 
so vervollständigt, daß eine den Stand der 
Forschung aufzeigende Oberschau dankbar 
zu begrüßen ist. Um in der vielfältig ver-
ästelten , die gesamt•? außereuropäische Mu-
sik umfassenden Stoffmasse dieser Diszi-
plin die Hauptmomente der bisherigen Un-
tersuchungen herauszustellen, gab J. Kunst 
1950 in seiner Schrift „Musicologica" /vgl. 
Mf IV. 1951. 283 f.) insonderheit für Stu-
dierende einen knappen überblick. Bose 
bezweckt etwas Ähnliches. Er will sowohl 
dem an exotischer Musik wissenschaftlich 
interessierten Lkbhaber wissenswerte Fak-
ten über die außereuropäische Musik selbst 
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wie Ergebnisse der Forschung auf den ein-
zelnen Teilgebi-eten mitteilen, als auch den 
Forschenden Wege und Ziele weisen, die 
seines Erachtens die einzig fruchtbaren sind, 
und schließlich das Verhältnis d~r musi-
kalischen Völkerkunde zur übrigen Musik-
wissenschaft im Grundsätzlichen abstecken. 
Eine 393 Titel umfassende Bibliographie 
dient zur ersten Orientierung, ein Anhang 
von 64, meist textlosen Musikbeispielen 
bietet eine Auswahl charakteristischer klin-
gender Zeugnisse für einzelne Völker, Stile 
und Typen. Leider enthält die Literatur-
übersicht nicht vollständig das bis 1953 an 
grundsätzlich wichtigem Schrifttum Erschie-
nene, welche Lücken auch sonst an verschie-
denen Stellen des Buches bemerkbar sind. 
Der vorli-egende Band der Atlantis-Musik-
bücherei ist als eine die Grundlagen, Funk-
tionen und Anschauungen der Musik au-
ßerhalb Europas skizzierende Darstellung 
angelegt, der später eine weitere Schrift 
folgen soll, in der die „11atio11ale11 Stile u11d 
ihre Geschichte" beschrieben werden. 
B.s Grundriß wird eingeleitet mit ein-er Zu-
sammenfassung der wichtigsten Entwick-
lungszüge dieses Forschungszweiges, wobei 
er bemüht ist, besonders die Verdienste 
E. M. v. Hornbostels zu würdigen, aber auch 
die positivistisch angelegte und kulturhisto-
risch orientierte „ Vergleichende Musikwis-
senschaft" als einseitig und konstruier-end 
hinzustellen. B. fordert , sich davon distan-
zierend, eine vorurteilslose, universelle und 
ganzheitlich betrachtende Musikethnologie, 
die sich weitgehend unabhängig weiß von 
der Musikgeschichtsschreibung (S. 27) und 
die sich jeglicher „e11twicklu11gstheoretischer 
Postulate" (S. 143) enthält. 5-eine Forderun-
gen nach Trennung (S. 19 ff.) gehen so weit, 
daß er sich fast gänzlich der über die ge-
genwartskundlichen und systematischen 
Aspekte hinausreichenden großen Möglich-
keiten einer vergleichenden Frühgeschichte 
beraubt, die mit der Kulturkreislehre nichts 
zu tun hat, dennoch mit strengen Methoden 
auf einem Fdde Geschichte treibt, wo man-
gels hinreichender schriftlicher Quellen al-
lein inner- und außereuropäische schriftlose 
Traditionen Erhellung bringen können. B. 
jedoch hält das „Vergleichen" von euro-
päischem mit außereuropäischem Musikgut 
nur in sehr engen Grenzen für angängig 
(z. B. S. 28) , wogegen indes die gemein-
samen Grundschichten im Seelischen wie im 
Stofflichen spr-echen. Auch möchte er sich 
nicht der vergleichenden Methode bedienen, 
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.um ei11zel11e überei11stimme11de Merkmale 
zu fi11de11" (S. 26), sondern nur um das 
Ganze eines Gegenstandes herauszustellen ; 
unseres Erachtens sollte sie indessen zu 
beidem herangezogen werden . Die Entwick-
lung d-er letzten Jahre hat bereits mehrfach 
überzeugend die Fruchtbarkeit der die Musik-
geschichte und Volks- und Völkerkunde 
umgreifenden vergleichenden Forschung be-
wiesen, insofern ist auch das S. 13 8 von der 
Volksmusikforschung Geforderte längst im 
Gange. 
Breiteren Raum nimmt das Kapitel .Der 
Me11sch u11d die Musik" ein, worin der Verf. 
die funktionellen Bindungen der Musik bei 
Naturvölk-ern, das Musikerleben in den 
verschiedenen Gesellschaftsschichten behan-
delt sowie die Frage der schriftlosen Tradi-
tion streift. S. 51 ff. untersucht er die Man-
nigfaltigkeit der vorkommenden Klangstile 
und die Möglichkeit einer von Vortrags-
stilen ausgehenden Erfassung ethnischer 
Eigentümlichkeiten, der Klangideale, In-
strumente und Mehrstimmigk-eit als .Kla11g-
stilfaktor". S. 73 ff. folgen Ausführungen 
über Melodie und Rhythmus sowie über das 
Verhältnis von Sprache und Musik. Das 
fünfte Kapitel handelt über „ To11system u11d 
Leiter", wo unter Zugrundelegung des Di-
stanz- und Konsonanzprinzips besonders 
Unterschiede zwischen Gebrauchsleitern und 
.,kosmologisch bedi11gte11 To11systeme11 " 
herausgearbeitet werden. Diese Abschnitte 
bieten in mancher Hinsicht gute über-
blicke und Einsichten, wenn man absieht 
etwa von der Überschätzung des „ Ge-
brauchswertes" (S. 36) und der „Zwech-
gebu11de11heit" der Musik bei den Natur-
völkern, worunter man doch zweifellos das 
Spüren tieferer Wirklichkeiten, das Ahnen 
der Urphänomene in der Musik sowie die 
absichtslose, unterhaltsame Freude am 
Musizieren nicht subsumieren kann, die zu 
jeder heilen Musikkultur gehören (dagegen 
S. 34). Auch vermag die grundsätzliche 
Behauptung (S. 45) nicht zu überzeugen: 
. Die Volksmusik 11ur sozial tiefer stehe11der, 
rassisch u11d 11atio11al aber gleicher Volks-
schichte11 ist immer u11d überall 11ur ei11e 
Simplifizieru11g u11d Verklei11eru11g der For-
me11 der gelehrte11 u11d höfischen Ku11st-
musik", die das beträchtliche Eigengut der 
Grundschichten zu übersehen scheint, das, 
mit den Zeiten und Orten wechselnd. z. T . 
gar in die höheren Schichten der Musik 
aufgehoben wird. Ob man nach S. 81 in-
sonderh-eit im Bereich des Melodischen 
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.. ga 11z oh11e Typologie" auskommen kann, 
sei ebenfalls in Frage gestellt, denn erst 
die aus dem Vergleich gewonnene Zusam-
menfassung zu Typen ermöglicht die Ab-
hebung des Einzelnen vom Allgemeinen, des 
Charakteristischen vom Modell, wovon Fra-
gen wie Tradition und Wandel, Polygenes,e, 
ethnische Eigentümlichkeiten, die nicht nur 
an den Klangstilen ablesbar sind, sondern 
ebenso an der individuellen Ausgestaltung 
typischer Verlaufsformen und Grundgestal-
ten, in der Beantwortung abhängen. 

Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

Hans J o ach im Moser : Musikästhetik. 
(Sammlung Göschen, Bd. 344.) Berlin, de 
Gruyter, 1953 . 180 S. 
Wer von dem vorliegenden Büchlein eine 
umfassende Einführung in die Musikästhetik 
erwartet, wird enttäuscht sein. Der Verf. 
bietet vielmehr eine lesenswerte Samm-
lung von Beiträgen über Probleme der 
Musikästhetik. Schon die Überschriften der 
zwei Hauptabschnitte .Allgemei11es 1md 
Gru11dsätzliches" und „Aus der Geschichte 
der Musikästhetik", noch mehr die Unter-
abteilungen selbst weisen auf das metho-
disch lockere Gefüge des Gebotenen hin . 
Nach einer präzisen Einleitung über Begriff 
und Ziele der Musikästhetik wendet sich 
der Verf. ausführlich den „Dime11sio11e11 der 
Kla11gwe/t" zu, um über die Darstellungs-
mittel der Musik schließlich das musikalische 
Formerlebnis und das Gehaltproblem der 
Musik zu umreißen. Mosers fesselnde Er-
läuterungen „zwedthafter" und .zwech-
freier " Tonkunst, sowie sein Eindringen in 
die Problematik absoluter , beseelter, pro-
grammhaltiger und illustrativer Kunst suchen 
in ihrer lesbaren und zugleich sachlichen 
Darstellung ihresgleichen. Aus der Geschichte 
der Musikästhetik interessiert vor allem der 
Abschnitt über das Mittelalter. Die Gegen-
wart ist nur kurz gestreift. Als Abschluß 
entwickelt der Verf. unter dem Titel „Musik 
im Lebe11sga11ze11" allgemeine Gedanken 
über die Phänomene Talent und Genie , 
sowie über das Geheimnis und die Tiefe 
der Musik. Richard Sehaal, Schliersee 

Heinrich Husmann · Vom Wesen der 
Konsonanz. (Musikalische Gegenwartsfragen, 
Heft 3.) Heidelberg 1953, Müller-Thier-
garten-Verlag. 72 S., 8 Tafeln. 
Die Frage nach dem Wesen von Konsonanz 
und Dissonanz, die schon seit dem Altertum 
die Menschen bewegt, versucht auch Hus-
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mann zu beantworten, Er sieht die eigent• 
Jiche Ursache der Konsonanz• und Disso-
nanzempfindung in den jedem Grundton 
mehr oder weniger stark beigemischten 
Obertönen, die bei den dissonanten Inter· 
vallen einerseits in keinem harmonischen 
Verhältnis zueinander stehen, andererseits 
zu ebenfalls unharmonischen Kombinations• 
tönen führen, wodurch eine Trübung des 
Klanges entsteht. Einzig die Obertöne der 
Konsonanzen bilden, zusammengenommen, 
eine harmonische Reihe, ihre Kombinations-
töne fallen mit diesen Obertönen zusammen 
und ergeben auf diese Weise einen Aufbau, 
der der Obertonstruktur eines Einzeltones 
sehr ähnlich ist. Schwierigkeiten bereitet 
diese Annahme zunächst bei der Betrach-
tung des Verhaltens reiner Töne (sinus• 
förmiger Schwingungen), die ebenfalls eine 
deutliche Konsonanz- bzw. Dissonanzemp• 
findung hervorrufen, obwohl sie ohne Ober• 
töne erscheinen. Der Verf. erklärt diese Tat• 
sache aus den nichtlinearen Eigenschaften 
des menschlichen Gehörs, das auch ursprüng-
lich rein sinusförmige Schwingungen „ ver· 
zerrt", so daß sie stets als obertonhaltige 
Klänge wahrgenommen werden. Infolge dieser 
besonderen Eigenschaften könne das Ohr 
überhaupt keine .reinen" oder „einfachen• 
Töne erkennen. Da die subjektiven Ober• 
töne die gleichen Erscheinungen hervorrufen 
wie die natürlichen, bestimmen sie auch wie 
diese die Konsonanz- bzw. Dissonanzemp-
findung. Daraus folgt zwangsläufig, daß der 
Konsonanzbegriff sich nicht im Laufe unserer 
Kulturentwicklung herausgebildet hat bzw. 
anerzogen ist, sondern daß er etwas natur• 
haft Gegebenes darstellt, das allein von der 
Wirkungsweise des menschlichen Gehörs ab-
hängt und für alle Völker und Zeiten Gül-
tigkeit besitzt. Gleichzeitig weist der Verf. 
auf den Unterschied zwischen Konsonanz• 
und Dissonanzempfinden und lntervallerken-
nen hin. In einem ausführlichen physiolo-
gischen Teil versucht er, diese Vorgänge 
näher zu erklären. 
Um die verschiedenen Konsonanztheorien, 
einschließlich seiner eigenen, auf ihre Rich-
tigkeit zu prüfen, stellt H. Hörversuche 
an, indem er die zwei Töne eines Intervalls 
getrennt auf beide Ohren verteilt. Als 
Apparatur benutzt er zwei elektrische Ton-
generatoren, deren Frequenzkonstanz, eben-
so wie das Schwingungszahlverhältnis der 
beiden erzeugten Töne, mittels eines Ka-
thodenstrahloszillographen kontrolliert wer-
den konnte. - Die dadurch zunächst ge• 
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wonnene Erkenntnis, daß bei getrennt· 
ohrigem Hören zweier Intervall töne die sonst 
bemerkbaren Schwebungen und Kombina· 
tionstöne ausfallen, trotzdem aber die Kon· 
sonanz- bzw. Dissonanzempfindung bestehen 
bleibt, bedeutet auch mit dem dadurch er-
brachten Nachweis der Unrichtigkeit der 
Hörtheorien von v. Helmholtz und F. Krue-
ger nichts grundsätzlich Neues. Wenn H. 
nun bei seinen weiteren Versuchen abwech-
selnd obertonhaltige und obertonfreie Töne 
benutzt und dabei feststellt, daß bei ober-
tonfreien Tönen zwar das lntervallerkennen 
außerordentlich erschwert wird, das Konso· 
nanz• bzw. Dissonanzerlebnis aber erhalten 
bleibt, so ist nicht recht einzusehen, warum 
die Obertöne auch bei dieser Konsonanz-
bzw. Dissonanzempfindung eine ausschlag• 
gebende Rolle spielen sollen, wie der Verf. 
annimmt. Die erwähnten Versuche haben 
doch gerade das Gegenteil erwiesen, und es 
geht aus ihnen zunächst nur hervor, daß für 
das Erkennen der Größe eines Intervalls die 
Obertöne anscheinend eine bestimmte Be-
deutung besitzen. Zwischen lntervallerken-
nen und Konsonanzempfinden besteht jedoch 
ein erheblicher Unterschied. Wenn auch bei 
getrenntohrigem Hören infolge der nicht-
linearen Eigenschaften des Gehörs subjek-
tive Obertöne erzeugt werden können, so 
ist das noch nicht als Beweis für die tat-
sächliche Bedeutung derselben bei der Kon -
sonanzwahrnehmung anzusehen. M. E. sind 
die nichtlinearen Eigenschaften des Ohrs 
und die sich dadurch ergebenden subjektiven 
Obertöne für das Konsonanz• bzw. Disso-
nanzempfinden sehr überschätzt und der 
lntensitätsfaktor dabei nicht genügend be-
rücksichtigt worden. Es ist bekannt, daß die 
Größe der nichtlinearen Verzerrungen von 
der Intensität der auftreffenden Schwingun• 
gen abhängt und daß die bei dem Ohr in 
Betracht kommenden Verzerrungen erst bei 
größeren Schallstärken zu erwarten sind. 
Geringe Intensitäten verursachen keine oder 
außerordentlich kleine Verzerrungen, und 
entsprechend verhalten sich Art und Ver· 
hältnis der entstehenden Obertöne. Wenn 
die Annahme des Verf. zu Recht bestände, 
daß für die Konsonanz- bzw. Dissonanz· 
empfindung die Obertöne der Primärtöne, 
einschließlich ihrer subjektiv erzeugten, aus-
schlaggebend seien, dann müßte sich der 
Konsonanz- bzw. Dissonanzgrad je nach 
Lautstärke ändern und z. B. ein leises dis-
sonantes Intervall eine andere oder sogar 
keine Dissonanzempfindung hervorrufen, als 
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wenn es laut gegeben wird. Das ist aber 
nicht der Fall. Eine Dissonanz bleibt Dis-
sonanz, auch wenn sie sehr leise erklingt. 
Aus diesem Grunde dürfte es auch zu Fehl-
schlüssen führen, wenn ohne Berücksichti-
gung der lntensitätsverhältnisse allein aus 
den mehr oder weniger zufällig vernomme-
nen Kombinationstönen der Grad der Nicht-
linearität des Ohrs bestimmt werden soll. 
Es zeigt sich also, daß auch die von H. auf-
gestellte Theorie, die Erscheinungen der 
Konsonanz und Dissonanz aus den Ober-
tönen abzuleiten, nicht genügend begründet 
ist und unwahrscheinlich erscheint. Das Ein-
zige, was positiv festgestellt werden kann, 
ist die Tatsache, daß zwischen Konsonanz-
bzw. Dissonanzempfindung und den entspre-
chenden Frequenzverhältnissen ein ursäch-
licher Zusammenhang besteht. 

Wilhelm Stauder, Frankfurt a. M. 

Dokumente der Musikgeschichte. Ein Quel-
lenlesebuch. Gesammelt von Hans Joachim 
Moser. Wien, Kaltschmid, 1954. 299 S. 
Mit dem vorliegenden Werk wird die reiz-
volle Aufgabe unternommen, eine Auswahl 
literarischer Dokumente der Musikgeschichte 
von den Anfängen bis zur Gegenwart dar-
zubieten. Diese Anthologie, die sowohl 
Theoretikerabhandlungen wie Musikerbriefe 
und Laienerinnerungen, Vereinsstatuten, 
Chroniken und mit Recht sogar Verord-
nungen weltlicher und geistlicher Behörden 
neben vielem anderen enthält, ist in erster 
Linie für den Musikstudenten, den prak-
tischen Musiker und Musikfreund gedacht. 
Der Rezensent glaubt, dem Werk seine 
Daseinsberechtigung nicht gültiger beschei-
nigen zu können als mit dem Hinweis, daß 
über diesen Benutzerkreis hinaus auch der 
Forscher dem Hrsg. für die Auswahl dank-
bar sein wird. Welcher Forscher dürfte schon 
in der beneidenswerten Lage sein, stets Zu-
gang zu sämtlichen Originalquellen ohne 
zeitraubende Vorarbeiten zu finden? Das 
Buch ist in 8 Kapitel gegliedert. Am Be-
ginn des Textteils steht ein Beitrag über 
die Zaubermusik stei1-1zeitlidier Völker von 
W Pastor, den Beschluß bildet ein Aufsatz 
von 0 . Söhngen, Das ldrdie1-1musikalisdie 
Amt in der ev . Kirdie der altpreußisclien 
U1-1io11, beides extreme Beispiele für die 
Fundierung des weitgespannten Themas. 
Wer Aussagen von Notker Balbulus, von den 
Kirchenvätern, von Luther oder Walter 
sucht, wird ebenso auf seine Kosten kommen, 
wie der nach Dokumenten von oder über 
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Pfitzner, Hindemith, Jöde und andere Per-
sönlichkeiten des 20. Jahrhunderts suchende 
Benutzer. Ein nützliches Namenregister er-
gänzt das wertvolle, vom Verlag muster-
gültig betreute Buch. 

Richard Sehaal. Schliersee 

Bibliographie des Musikschrifttums. Hrsg. 
im Auftrage des Instituts für Musikforschung 
Berlin von Wolfgang Sehmieder. 1950. 
1951. Frankfurt a. M., Hofmeister, 1954. 
247 S. 
Während die Erfassung der deutschen Musi-
kalien und des deutschsprachigen musikali-
schen Buchschrifttums durch die im Leipziger 
Hofmeister- Verlag erscheinende Deutsdie 
Musikbibliographie gewährleistet ist, war 
die Zusammenstellung der internationalen 
musikalischen Zeitschriftenaufsätze seit den 
l 940er Jahren ins Stocken geraten. Für die 
Berichtszeit 1936-1939 erschienen vier 
Bände der vom ehemaligen Staatlichen In-
stitut für deutsche Musikforschung (Berlin) 
in Auftrag gegebenen Bibliographie des 
Musiksclirifttums. Seit dem Erscheinen des 
letzten Bandes dieser Reihe ist von deutscher 
Seite aus keine ähnlich umfassende Biblio-
graphie mehr erschienen. Mit Spannung 
durfte man daher den neuen Beginn des 
musikbibliographischen Unternehmens er-
warten, dessen erster Band mit der Berichts-
zeit 1950-1951 nunmehr vorliegt. Mit dem 
Plan der ehemaligen Bibliographie hat das 
Werk Sehmieders jedoch nur den Titel ge-
meinsam. Sowohl inhaltlich wie formal 
schlägt der Hrsg. bei seiner Bearbeitung 
neue Wege ein. Wesentlichstes Kennzeichen 
ist die kritische Auswahl. Damit enthebt der 
Hrsg. den Fachmann leider nicht der Mühe, 
für ein bestimmtes Thema weiter in den 
Allgemeinbibliographien bzw. in den Fach-
bibliographien des Auslandes nach ein-
schlägigem Material zu suchen. Zu den 
generell nicht berücksichtigten Schriften-
kategorien gehören Sonderdrucke, unver-
änderte Nachdrucke, Dissertationen (ein-
schließlich Abstracts) und Besprechungen . 
Gerade letztere waren eine besonders er-
freuliche Zugabe der alten Bibliographie. 
Dankenswerterweise ist das einschlägige 
Schrifttum auch der Oststaaten weitgehend 
in Auswahl erfaßt. Ein 5seitiges Zeitschrif-
ten- und Quellenverzeichnis gibt einen Ein-
blick in die ausgewerteten Unterlagen. Auch 
die formale Titelgestaltung und das typo-
graphische Satzbild haben Änderungen er-
fahren; die Zeitschriften-Sigel sind fortge-
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fallen . Als Grund für diese Änderungen teilt 
der Hrsg. im Vorwort mit. daß die Biblio-
graphie aus der Praxis herausgewachsen sei. 
.Ihre erste11 bescheide11e11 A11fä11ge reiche11 
i11 das Jahr 1946 zurück, als der Hrsg. damit 
bega1111, für die Musikabteilu11g der Stadt-
u11d U11iv.-Bibliothek Fra11kfurt a. M. ei11e11 
Zeitschrif te11-Exzerpte11-Katalog a11zulege11. 
Aus diesem, die Bestä11de der eige11e11 Bi-
bliothek berüchsichtige11de11 Zettel-Katalog, 
der als Arbeitsi11strume11t de11 Bibliotheks-
be11utzern noch heute zur Verfügu11g steht, 
e11twichelte sidi allmählidi die hier vorlie-
gende Bibliographie, u11d es habrn sich i11 ihr 
die Wü11sche der Besudier der Musikabteilung 
und die Art u11d Weise ihrer Be11utzu11g des 
Kataloges niedergesdilagen . . . " Praktischen 
Gesichtspunkten ist denn auch die Material-
aufgliederung entsprungen, die in 8 syste-
matischen Gruppen allen praktischen und -
durch die Register förderlich ergänzt -
wissenschaftlichen Erfordernissen Rechnung 
trägt. Die zahlreichen Untergruppen erleich-
tern dem Benutzer die Suche nach bestimm-
ten Sachgebieten erheblich. 
Es wäre zu wünschen, daß die Bibliographie, 
vorläufig für zwei Berichtsjahre in einem 
Band zusammengefaßt, in Zukunft regel-
mäßig erscheinen kann und auch für die 
noch zu bearbeitenden Jahre 1940-1949 
vorgelegt wird. Mit dem vorliegenden Band 
hat der Hrsg. die Erwartungen der Forschung 
aufs schönste erfüllt. 

Richard Sehaal. Schliersee 

Fritz W in c k e 1 : Naturwissenschaftliche 
Probleme der Musik. (Humanismus und 
Technik, II, 1954 , S. 12-23 .) Verlag Franz 
Vahlen GmbH., Berlin und Frankfurt a. M. 
Der Verf. macht den Vorschlag, mittels 
naturwissenschaftlich-analytischer Methoden 
musikalische Vorgänge zu untersuchen, um 
auf diese Weise Einblick in die künstlerische 
Struktur eines Werkes, se iner Interpretation 
und dergl. zu erlangen. Er stellt ganz richtig 
fest , daß man bei einer musikalischen Dar-
bietung die einzelnen Elemente, wie Ton-
höhe, Lautstärke, Klangfarbe und Tempo, 
nicht getrennt voneinander und als unver-
änderliche Bausteine betrachten kann, son-
dern daß diese Elemente sowohl in engstem 
gegenseitigen Zusammenhang stehen als 
auch außerdem ständigen Veränderungen 
unterworfen sind. Aus diesem Grunde 
genüge auch nicht die Untersuchung der 
stationären Bestandteile eines Klanges, son-
dern es müßten vor allem diese in ständiger 

Be1prechunil'D. 

Bewegung begriffenen Vorgänge der wissen-
schaftlichen Betrachtung zugrunde gelegt 
werden. - Da die Hörvorgänge durch ob-
jektiv meßbare physikalische Erscheinungen 
ausgelöst werden, ist es natürlich grund-
sätzlich möglich. durch objektive Analyse 
auch Einblick in solche gemigen und künst-
lerischen Dinge zu erhalten, die sich im 
Gesamtklang äußern. Diese Gedanken des 
Verf. sind an sich nicht neu. Es sei z. B. auf 
die Untersuchungen der Universität lowa 
(USA) hingewiesen, die bereits vor etwa 
20 Jahren veröffentlicht worden sind. Es 
fragt sich nur, ob man mit dieser Methode 
wirklich weiterkommt und ob sich der Auf-
wand lohnt. Die bisher vorgelegten Ergeb-
nisse sind nicht geeignet, diese Zweifel zu 
beseitigen, und alle gewonnenen Erkennt-
nisse beziehen sich doch nur auf sehr peri-
phere Dinge. Die Auffassung, daß . ein 
Musikwerk jeder Zeitepodie ei11e ausgewo-
gene Verteilu11g von Sdiönkla11g u11d Ge-
räusdi" enthalten müsse, dient doch wohl 
ebensowenig dazu, schöpferische Begabung 
zu ersetzen oder richtige Interpretation zu 
ermöglichen, wie die Feststellung, daß die 
durch die Noten angedeutete Tonhöhe in den 
seltensten Fällen exakt erreicht wird. Eine 
völlige Verkennung der Tatsachen bedeutet 
jedoch die Ansicht des Verf .• die Ausfüh-
rung eines musikalischen Werkes lasse den 
Zuhörer desto uninteressierter werden. Je 
besser die saubere technische Wiedergabe 
sei. Das würde nur dann zutreffen, wenn der 
Interpret sich damit begnügte, aJlein äußer-
liche technische Präzision der Darbietung, 
nicht jedoch höchste künstlerische Gestal-
tung erzielen zu wollen. Vollendete tech-
nische Wiedergabe anzustreben, dürfte aber 
stets selbstverständliche Voraussetzung jeder 
künstlerischen Arbeit sein. 

Wilhelm Stauder. Frankfurt a. M. 

Yury Arbatsky: Beating the Tupan in 
the Central Balkans, Chicago. The New-
berry Library, 1953 , VII. 64 S. 
Walter G. Nau : A Triptych from the 
Arbatsky CoJlection at the Newberry Li-
brary, Chicago, Gertners Ltd., 12 S. 
"Vo11 Arbatsky wurde bis jetzt aus politl-
sche11 (er ist staatenlos) und wirtschaftlichen 
Gründe11 nichts veröffentlicht", heißt es in 
MGG I. Sp. 602, mit Ausnahme, so möchte 
ich hinzufügen, eines recht umfangreichen 
Artikels „Proben aus der alba11ischen Volks-
musikkultur" in Südostforschungen VII 
(1943), S. 228 ff.. in dem wesentliche Teile 
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der nun vorliegenden Dissertation über das 
Tupanspiel bereits vorweggenommen sind. 
Wohl aus Bescheidenheit hat A. diesen frü-
heren, doch in diesem Zusammenhang recht 
wichtigen Artikel auch in dem Literatur-
verzeichnis der neuen Veröffentlichung ver-
schwiegen (Beating, S. VII, heißt es sogar 
ausdrücklich : ,, t/,,e present study ist t/,,e 011/y 
surviving evidence of my srnolars/,,ip in 
t/,,is field" ). 
Jedenfalls dürfen wir uns freuen, diese 
Studie nun nach einem Jahrzehnt großer 
Schwierigkeiten endlich veröffentlicht zu 
sehen. Es ist ein eigenwilliger Weg, den der 
Verf. geht, ein Weg, der den Musikfolklo-
risten in mancher Beziehung zu einer tiefe-
ren Kenntnis der Volksmusik (zumal einer 
nichtabendländischen) führen könnte, wenn 
dieser Weg eben nicht nur unter ganz un-
gewöhnlichen Verhältnissen zu beschreiten 
wäre : über ein Lehrverhältnis des For-
schers zu einem Volksmusiker, wobei sich 
der Forscher von aller akademischen Weis-
heit und von aller westlich-musikalischen 
Bildung ganz bewußt für diese Zeit zu lösen 
hätte. A. hat seine Beobachtungen, die er 
im theoretischen Teil des Buches in syste-
matisch aufbauenden Musikbeispielen vor-
legt, dem Volksmusiker Mehmed zu ver-
danken (den er 194 3 in „Proben . " noch 
nicht erwähnt) . Er erzählt nun anschaulich 
die ungeheueren Schwierigkeiten, die er in 
einer dreijährigen Lehrzeit zu überwinden 
hatte, um das Tupanspiel zu erlernen. Es 
war ein Studium, zu dem einheimische 
Volksmusiker zehn und mehr Jahre benö-
tigen , wiewohl sie manche Schwierigkeiten, 
mit denen der westlich vorgebildete Musiker 
A. zu kämpfen hatte , gar nicht kennen ; 
haben sie doch die unsymmetrischen Rhyth-
men im Blut und wachsen sie doch von frü-
hester Kindheit an mit ihrem Klang im Ohr 
auf, so daß es z. B. kaum Wunder nehmen 
kann, in Mazedonien Kinder, die kaum bis 
drei zählen können, auf der Trommel diese 
uns fremden Rhythmen virtuos beherrschen 
zu hören. 
Für uns bedeutet es einen schmerzlichen 
Verlust, daß wir zu den wertvollen Auf-
zeichnungen - die gesamte Sammlung A.s 
umfaßte „über tausend albanisrne i11stru-
111e11tale und vokale Volksweisen , wobei die 
Varianten gar 11irnt ei11111al mitgerecJ111et 
sind" (,,Proben", S. 229 ; in MGG heißt es 
etwas genauer : ,,etwa 3000 Aufzeirn11u11ge11 
albanisrner Instr .melodie11, etwa 1000 maze-
donischer und eine gewisse Anzaf,,/ serb., 
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kroat., b11lg. u. a. Vo/lmveise11") - nicht 
auch die den lebendigen Eindruck dieser 
ungeheuer interessanten Musikübung ver-
mittelnden Schallaufnahmen besitzen, die A. 
,. 011 a specially constru cted portable ma-
rnine" ( ,, Beating ", S. VII) aufgenommen 
hatte. Die Aufnahmen, die später kon-
fisziert wurden, waren größtenteils in Prag 
bereits transkribiert worden. (In „Proben ... • 
heißt es allerdings : ,, Beim Fest/,,alte11 der 
Volbweise11 war ich im in er auf mein Ge-
/,,ör angewiesen, de1111 für mernanische Auf-
11al1111e11 feklte11 alle notwendigen Mittel") . 
Auch außerhalb des theoretischen Hauptteils 
des Buches bringt A. eine Menge interessan-
ter Einzelheiten über den Gebrauch und die 
Herkunft des Tupanspiels auf dem Balkan, 
so z. B. Hinweise auf das obligate Gegen-
einander der Rhythmen von Tupan, Zurna 
und Tanz. Der Verf. nennt das Phänomen 
.a sort of rl1ytkmical cou11terpoi11t" (S. 14), 
das heißt aber natürlich nicht, daß „ t/,,e 
dancers are in 110 way bou11d to t/,, e time of 
t/,,e da11 ce-tu11e" (ebenda). Die Bindung des 
Trommlers an den Tanz verdiente m. E. 
eine breitere Behandlung, da der Trommler 
in vielen Fällen selber Tänzer ist (albanisch 
„lodi! tuer" heißt sowohl Tänzer als auch 
Trommler) und gerade in der Gleichzeitig-
keit von Trommelspiel, Trommeltanz, Zurna-
spiel und Reigentanz sozusagen ein vier-
facher „ r/,,yt/,,mical cou11terpoi11t" zum Aus-
druck kommt. 
Die Symbiose Zurna-Tupan ist, wie mir 
scheint, keineswegs so ungemischt und rein, 
wie es A. (S. 3) darstellt und wie es F. Bose 
in seiner Rezension (Musica VIIII, 1954 
S. 521) noch unterstreicht. Zuweilen sieht 
man in Mazedonien die Zurna-wohl unter 
westlichem Einfluß - ersetzt durch eine 
Klarinette oder gar eine Trompete. Umge-
kehrt sah ich zur Zurna die Rahmentrommel 
gespielt. Vor allem aber in Bulgarien scheint 
die Festigkeit dieser Symbiose merklich ge-
stört : dort ertönt der Tupan besonders 
häufig zur Gajda (Dudelsack), ja zuweilen 
sogar zu Kaval. Gadulka und Tambura. 
Nicht ganz einverstanden kann ich mich mit 
der Stellung des Verf. zu den Zigeuner-
musikanten erklären, die er als einfache 
Parasiten abtut, gesteht doch selbst der 
Serbe T R. Gjorgjevic (Die Zigeuner in 
Serbie11 , Budapest 1903) in seinen Ausfüh-
rungen über die Zigeuner als Musikanten 
(S. 45 ff.) : ,,Die Serben pflegen im übrigen 
se/,,r smwam die Musik, und gäbe es keine 
Zigeuner , wer weiß, wie es in Serbien über-
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haupt mit der Musik stü11de" . Diese Fest-
stellung sdteint mir, auf Mazedonien ange-
wendet, kaum übertrieben. Fast alle Tupan-
spieler, die ich in Mazedonien fand, waren 
Zigeuner, und slawisdte Kenner selbst geben 
mir in dieser Beobadttung durdtaus Recht. 
Die Geschichte des Tupanspieles auf dem 
Balkan scheint, so weit wir sie verfolgen 
können, geradezu darauf hinzudeuten, daß 
es gar nicht die Türken waren, sondern die 
Zigeuner, die das Instrument ins Land ge-
bracht haben (vergl. hierzu meine Studie 
.Der Ta11z mit der Trommel" , Regensburg 
1954) . 
Man findet durchaus historische Belege über 
das Vorkommen des Instruments im Mittel-
alter, und es ist m. E. wesentlich, diese, zu-
mal aus der Türkei, (wie auch Vergleichs-
objekte aus dem gesamten vorderen Orient) 
heranzuziehen. Gerade die Türkei hat auch 
in der folkloristischen Literatur wichtige 
Beiträge zum Thema Tupan (bzw . • Davul", 
wie das Instrument bei den Türken heißt) 
geleistet, z. B. auch zur Etymologie des Na-
mens, mit der sich vor allem M. R. Gazimihal 
(Ankara) befaßt hat. 
Es ist ohne Zweifel ein Verlust, daß es A. 
nicht vergönnt war, seine Studien fortzu-
setzen und zu ergänzen ; denn vieles wäre 
zu dem ganzen Fragenkomplex noch zu 
sagen. Bedauerlich ist auch, daß die Samm-
lung, wie A. selbst sagt, nicht ohne Lücken 
ist, da z.B . • bei etwa ei11em Drittel der ge-
sammelte11 Volksweise11 sogar die A11gabe 
cles Ortes, i11 welchem sie aufgezeicl111et 
wurde11", fehlt ( .Probe11" ). 
Der wissenschaftliche Wert der drei Beispiele 
balkanischer Musik, die W. G. Nau unter 
dem Titel .A Triptydt from the Arbatsky 
Collectio11" arrangiert und herausgegeben 
hat und die mit englischen Texten unterlegt 
sind, ist infolgedessen begrenzt, so daß, wie 
es ausdrücklich heißt, A. der Publikation nur 
mit Vorbehalt zugestimmt hat. 

Felix Hoerburger, Regensburg 

C h r i s t 6 b a I d e M o r a I e s , Opera 
Omnia. Volumen II : Motettes !-XXV. Hrsg. 
von Higinio A n g I es . (Monumentos de Ja 
Musica Espanola XIII .) Consejo Superior 
de lnvestigaciones Cientificas Delegaci6n de 
Roma, 1953 . 38 u. 202 S. 
Der 1. Band d•!r Morales-Gesamtausgabe 
( Missa rum Liber Primus) ist in dieser Zeit-
schrift (VIII, 119 ff.) bereits ausführlich be-
sprochen worden. Für den 2 . Band hatAngles 
aus dem bisher noch keineswegs vollstän-

Besprechungen 

dig bekannten Motettenschaffen des Mei-
sters 2 5 Stücke ausgewählt. Da es keinen 
Druck gibt, der ausschließlich Motetten von 
Morales enthält, war dem Hrsg. von vorn-
herein die Möglichkeit g•wommen , die Reihe 
der Motetten mit der Neuausgabe eines sol-
chen Drucks zu beginnen, wie es etwa bei 
der Willaert-Ausgabe geschehen ist. Viel-
mehr fließt die gedruckte Überlieforung auf 
diesem Gebiet bei Morales ausgesprochen 
sporadisch. Das Quellenverzeichnis zum vor-
liegenden Band zählt nur 14 Drucke auf, 
von denen die allermeisten wiederum nur 
bis zu 4 Morales-Motetten enthalten. Eine 
Ausnahme bilden nur die beiden Druck-e von 
Scotto (1543) und Gardane (1546) , die schon 
im Titel Morales nennen, gleichzeitig aber 
auch Werke „multorum eximiae artis viro-
rum" veröffentlichen. In ihnen ist der Anteil 
des Meisters unvergleichlich größer (10 bzw. 
13 Motetten). Demgegenüber sind allein für 
den 1. Band 22 Handschriften genannt, dar-
unter 9 in ib-erischen Bibliotheken. 
A. erklärt im Vorwort, er habe bisher 90 
Morales-Motetten gefunden, sei aber davon 
überzeugt, daß diese Zahl sich im laufe 
der Zeit noch erhöhen werde. Zweifelhafte 
Werke sind in der Zahl nicht enthalten. 
Von den 90 Werken sind 5 2 nur handschrift-
lich überliefert, ein erstaunlich hoh-er Pro-
zentsatz, wenn man an den Ruhm denkt, 
dessen sich Morales offenkundig erfreute. 
Da der Hrsg. eine Auswahl nach chronologi-
schen Gesichtspunkten verwerfen mußte 
(schon wegen der überwiegend handschrift-
lichen Überlieferung und weil eine solche 
Ordnung nur nach eingehenden Studien 
versucht werden könnte), hat er sich dazu 
entschlossen, die 25 Stücke nach der Stim-
menzahl und innerhalb der dadurch gewon-
nenen Gruppen nach dem Kirchenjahr zu 
ordnen. So bietet er uns eine Blütenlese 
von 11 vierstimmigen, 10 fünfstimmigen 
und 4 sechsstimmigen Werken. Er hat dabei 
auch darauf verzichtet, die Motetten aus d•!n 
beiden erwähnten Drucken, die weitgehend 
konkordant sind, sozusagen als Grund-
stock für seine Auswahl zu benutzen. Soweit 
ich sehe, sind nur 4 von den 10 bzw. 13 
Stücken aus diesen Sammelwerken autge-
nommen. 
Dem kritischen Bericht sind 8 Seiten Faksi-
miles vorangestellt, auf denen Titelblätter 
oder einzelne Seiten aus Drucken sowie 4 
Kompositionsanfänge aus spanischen Chor-
büchern wiedergegeben sind. Der kritische 
Bericht selbst bringt ein Quellenverzeichnis, 
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das um so wertvoller ist, als in ihm auch 
die anonym überlieferten, von A. identifi-
zierten Motetten aufgdührt werden . Da bei 
jeder Quelle nicht nur die im vorliegenden 
Band veröffentlichten, sondern alle in ihr 
enthaltenen Werke von Morales zitiert wer-
den, erhält man wichtige bibliographische 
Aufschlüsse. Zu spanischen Handschriften 
werden die notwendigen Hinweise auf 
Bibliothekskataloge und dergleichen gege-
ben. Wo bisher keine Literatur vorhanden 
ist, wie bei einem Ms. aus dem Kathedral-
archiv zu Tarazona, gibt A. dankenswerter 
Weise ein Inhaltsverzeichnis. Bei der Durch-
sicht der Handschriften-Liste wird man sich 
wieder einmal des Reichtums der spanischen 
Überlieferung bewußt, deren nationale Be-
dingtheit nicht zu verkennen ist. 
Die Anmerkungen zu den einzelnen Wer-
ken gehen zunächst kurz auf die Editions-
technik ein. über die noch etwas zu sagen 
sein wird . Auffallend ist, wie spärlich meist 
die Lesarten- und Abweichungen-Vermerke 
sind, manchmal vielleicht eine Folge der re-
lativ exakten Vorlagen, manchmal aber 
aud1 durch summarische Hinweise auf eine 
Quelle verursacht. Im übrigen ist das Stu-
dium dieser Anmerkungen für jeden, den 
die Frage der Quellenstreuung interessiert, 
höchst anregend. Nur selten findet sich eine 
Komposition , die in einer langen Reihe von 
Quellen enthalten ist. Meist handelt es sich 
um 3--4 Quellen, manchmal sogar um sin-
guläre Überlieferungen. Nur eine Motette 
(.Lamentabatur Jacob") ist in 7 Quellen 
(darunter nur ein Drude!) nachweisbar. Es 
wird kein Zufall sein, daß die singulär über-
lieferten Stücke, bis auf eines. aus spani-
sdten Mss. stammen. Erstaunlich bleibt, daß 
ein verhältnismäßig dünn verbreitetes Mo-
tettenopus in so weiter Streuung überliefert 
ist. Von den 14 Druclcen sind nur 7 italie-
nisdter Herkunft, zwei in den Niederlanden 
und nicht weniger als 5 in Deutsdtland 
(diese b-ezeidtnender Weise fast alle sehr 
spät) ersdtienen . Unter den Mss. finden sich 
einige moderne Kopien in Partitur. so daß 
man fragen muß. ob sie überhaupt als pri-
märe Quellen hätten erwähnt werden müs-
sen. Man muß dodt wohl die Partiturkopien 
in der Universitätsbibliothek Coimbra, dem 
Britisdten Museum, der Mündtener Staats-
bibliothek, der Pariser Bibliothequ-e du Con-
servatoire, der Biblioteca Vaticana und der 
Wiener Nationalbibliothek abziehen, deren 
älteste (Coimbra) aus dem 17. Jahrhundert 
stammt, während fast alle anderen erst im 

375 

19. Jahrhundert entstanden sind. Alle diese 
Absdtriften sind sidterlidt nadt Druclcen 
spartiert. Sie sind jedenfalls keine edtten 
handschriftlichen Quellen und würden erst 
dann von Bedeutung sein, wenn sie etwa 
ehemals vorhandene, heute aber verschol-
lene Kompositionen auf unsere Tage her-
übergerettet hätten. Stellt man sie mit den 
primären, zeitgenössisdten Mss. auf eine 
Stufe, so ergibt sich ein sdtiefes Bild. Nimmt 
man sie nämlidt aus der Reihe der alten 
Handsdtriften heraus, so reduziert sidt de-
ren Zahl von 22 auf 14 ; es bleiben 8 spa-
nisdte und 6 vatikanische Mss. übrig. Für 
die 2 5 Motetten des Bandes b-edeutet das 
immerhin, daß nidtt eine einzige hand-
sdtriftlidte Quelle aus Bereidten stammt, 
zu denen Morales nicht durdt Herkunft 
und Tätigkeit in Beziehungen gestanden 
hat . Erinnert man sidt ferner daran, daß 
A. selbst den Anteil der nur handsdtrift-
lidt nadtweisbaren Motetten auf 52 von 90 
beziffert, so kann man vielleicht sdton jetzt, 
da erst ein knappes Drittel aller Motetten 
vorliegt, den Schluß wagen, daß Morales 
vorwiegend in spanischen und römischen 
Mss. vertreten ist. 
Zur Editionstechnik, die in Notenwerten, 
Sdtlüsselung, Taktstrichen usw. der des 1. 
Messenbandes entspridtt, erklärt der Hrsg. 
in einem kurzen Satz, er habe die semitonia 
subintellecta nur im unbedingt notwendigen 
Maße ergänzt. Daß diese schwierige Frage 
audt von ihm nidtt ganz einheitlidt gelöst 
wird. geht aus mandten Akzidentien-Ergän-
zungen hervor Besonders auffallend scheint 
mir das an Nr. 7 .Per tuam crucem" zu 
werden. Hier tendiert A. offenbar nadt a-
moll , indem er z. B. das g auch da erhöht, 
wo weder die Stimmführung noch der Zu-
sammenklang das verlangen. So madtt er 
aus dem Akkord e-g-h, mit dem die Se-
cunda pars beginnt und der viermal nadt-
einander erklingt, ein e-gis-h. Dadurdt 
wird er gezwungen, kurz darauf in derOber-
stimme (Takt 67) ebenfalls gis statt g vor-
zusdtlagen . Nun wiederholt sich aber der 
Melodiezug der Oberstimme, der auf die-
sem g bzw. gis sdtließt. in Takt 69-72 eine 
Quarte höher. Konsequenter Weise muß 
also hier der Sdtlußton c zu cis erhöht 
werden, und so erhält man nach A. an die-
ser Stelle (Takt 72) einen A-dur-Klang. An 
anderen Stellen desselben Satzes dagegen 
muß der Stimmführung oder des Zusammen-
klangs wegen g bleiben, so daß die Kom-
position zwischen Kirchenton und a-moll 
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sdlwankt. Audl die Vorliebe für die Ernie-
drigung des e zu es oder für die Erhöhung 
des c zu cis in Stücken mit vorgezeichnetem 
b führt zur Angleichung an g-moll oder d-
moll. So geneigt man auch sein mag, bei 
Morales eine Tendenz zur Ablösung der 
alten toni durch Dur und Moll anzuneh-
men, so sehr bleibt doch erst nodl zu be-
weisen, ob und in welchem Maße er die mo-
derne Tonalität überhaupt intendiert. Man 
erinnert sich übrigens , daß vor etwa 20 
Jahren R. Casimiri in seiner Zeitschrift 
Note d' Archivio eine Revision der Pale-
strina-Ausgabe gefordert hat, weil er im 
Grunde genommen dieselbe Angleichung der 
Melodik und Harmonik an die „ Tonalität" 
für richtig hielt, die A. jetzt bei Morales 
vorsdllägt. Vielleicht wäre es gut gewesen, 
wenn A. eine plausible Erklärung und Be-
grün4ung für sein Verfahren im Vorwort 
der Ausgabe gegeben hätte. Der mit den 
schwierigen Problemen der Akzidentienset-
zung nicht oder wenig vertraute Benutzer 
wird sich jetzt an die Erklärung halten, daß 
hier die Akzidentien nur in dringend not-
wendigem Maße ergänzt seien. Der wissen-
schaftliche Benutzer wird aber nicht immer 
von dieser Notwendigkeit überzeugt sein ; 
gerade darum hätte man ihm sagen sollen, 
nach welchen Prinzipien man die Akziden-
tien hinzugesetzt hat. Im übrigen sind solche 
Zusätze allerdings stets dadurch kenntlich 
gemacht, daß das Vorzeichen über die be-
treffende Note gesetzt ist; es kann also 
niemand irregeführt werden. 
Wiederum enthält sich A. in seinen kurzen 
Bemerkungen zu Stil und Wert der Morales-
Motetten dankenswerter Weise jeder Über-
treibung. Man wird ihm ohne weiteres zu-
stimmen, wenn er den . dramatismo espa-
iiol" des Francisco Guerrero und des To-
mäs Luis de Victoria in vielen Motetten des 
Morales bereits vorgeformt findet und wenn 
er seinen Meister als Wegbereiter des gol-
denen Zeitalters spanischer Polyphonie be-
zeichnet. Die Vorliebe für dramatische 
Texte, in denen „el dialogo entre personajes 
sagrados" eine Rolle spielt, und die daraus 
resultierende .musica profu11dame11te de-
scriptiva" lassen sich nicht verkennen. Viel-
leicht wäre aber doch erst nachzuweisen, 
daß die Musik des Morales „mistica e11su1110 
grado" ist, wie A. schreibt. Daß sie an vie-
len Stellen diesen Eindruck erwecken kann, 
soll nicht bestritten werden, nur müßte man 
untersuchen, wodurch sie es eigentlich tut. 

Besprechungen 

Alles in allem können wir audl für diesen 
Band der Ausgabe dem Hrsg. und seinen 
Helfern nur dankbar sein und ihn beglück-
wünschen. Er zieht einen Meister ganz ans 
Lidlt, dessen bisher bekannte Werke von 
jeher den Wunsch wachgerufen haben, sein 
Gesamtsdlaffen kennenzulernen. Wie A. 
selbst sagt, muß noch festgestellt werden, 
worin der persönlidle Beitrag des „Mora/es 
Hispanus" zur Entwicklung der Motette, 
wie der Messe, besteht. Dieser erste mehr 
universal geridltete und international be-
rühmte Spanier gibt uns also nodl Aufgaben 
genug auf. Zu deren Bewältigung bietet die 
neue Ausgabe mit jedem ihrer Bände Ge-
legenheit. Man kann nur hoffen, daß sie 
ebenso zügig fortsdlreitet, wie sie begonnen 
hat, und daß uns recht bald W•?i tere Bände 
in derselben guten Ausstattung vorgelegt 
werden. Hans Albrecht, Kiel 

Elias Nikolaus Ammerbach : Zwei 
vierstimmige Passamezzi, hrsg. von Felix 
0 b erb o r b eck, Zeitschrift für Spielmusik, 
192. Heft, Celle 1954, Hermann Moeck 
Verlag. 
Die „Zeitsdlrift für Spielmusik" wendet sich 
an musizierende Laien und bringt ihnen 
altes und neues Musiziergut nahe. In einer 
Zeit hochgespannter Tagesforderungen an 
den Mensdlen ist das zweifelsohne ein löb-
liches Unterfangen, dem man nur wünschen 
möchte, daß es den Strömungen des Alltags 
nicht erliege. Das 192. Heft dieser all-
monatlich erscheinenden Zeitschrift bietet 
zwei Passamezzi von Elias Nikolaus Ammer-
badl, der 1561-1595 als Thomasorganist in 
Leipzig gewirkt hat. Der ausführliche Vor-
br richt des Hrsg. vermittelt ein verständ-
liches Bild von der Eigenart dieser Kompo-
sitionen, die wahrsdleinlich nicht einmal von 
Ammerbadl selbst stammen, denn seine 
beiden erhaltenen Sammlungen, die in Ta-
bulaturschrift notiert sind, enthalten viele 
Stücke unbekannter Komponisten. Oberbor-
beck verweist auf die Arbeiten von W Eh-
mann, der eine Gesamtausgabe der Werke 
Ammerbachs plant. Sollte sie wirklich so 
wichtig sein? Bei aller Ehrfurcht vor den 
Schätzen der Vergangenheit müßte man sich 
doch fragen, ob mit einer solchen Ver-
öffentlichung wirklich eine Lücke geschlossen 
werden kann. 
Die Spielanweisung, daß die beiden vier-
stimmigen Stücke sowohl für Blockflöten als 
auch für Streicher, ja sogar als Blechbläser-
quartett gut klingen, läßt der Ausführung 
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weiten Raum. Sicher wird auch nichts da-
gegen einzuwenden sein, sie gemischt zu be-
setzen. Die Übertragung der beiden alt-
italienischen Tänze im geraden Takt mit 
anschließenden Galliarden besorgte der Eng-
länder Francis Grubb. Leicht ausführbar und 
hübsch in der Erfindung, werden sie als 
freundliche Hausmusik sicherlich willkommen 
sein. Helmut Wirth, Hamburg 

Antonio de Cabez6n : Claviermusik, 
Obras de Musica para Tecla. Arpa y Vi-
huela, bearb. und hrsg. von Marcario San-
tiago Kastner, Mainz 1951 , Edition 
Schott 4286. 
- 4 Tientos, hrsg . von Max Dr i s c h n er, 
Tübingen 1953, C. L. Schultheiß. 
Mit Recht hat man Cabez6n als den größten 
Orgel- und Klaviermeister vor Sweelinck 
bezeichnet. Umso weniger entspricht es 
seiner Bedeutung, wenn sein Werk bisher 
nur durch eine kleine Zahl von praktischen 
Ausgaben zugänglich gemacht worden ist. 
Lediglich in Sammelausgaben von Straube, 
Kaller, Auler, Apel u . a . finden sich einige 
Sätze. Die beiden vorliegenden Veröffent-
lichungen sind somit die ersten, die aus-
schließlich diesem großen Spanier gewidmet 
sind. 
Mit den Stücken aus den "Obras de musica" 
(1578) legt Kastner eine Auswahl vor, die 
insofern charakteristisch ist, als sie die 
wichtigsten von Cabez6n gepflegten Gattun• 
gen berücksichtigt. Es handelt sich um einen 
großen zweiteiligen Tiento (Ricercar), drei 
Variationenreihen (Dif erencias), drei kolo-
rierte Bearbeitungen von mehrstimmigen 
Vokalkompositionen (Glosas) und die schwer 
zu klassifizierende Bearbeitung „Duuinse/a" . 
In einer längeren und sehr instruktiven Ein-
führung wird der Benutzer mit Leben, Schaf-
fen und künstlerischer Persönlichkeit Ca-
bez6ns vertraut gemacht. Die Angabe des 
Geburtsdatums (1510) bedarf allerdings der 
Korrektur (vgl. H. Angles in MGG II) . Die 
Editionsgrundsätze sowie die Anweisungen 
zur Aufführungspraxis bei der Wiedergabe 
auf Orgeln mit und ohne Pedal, auf Cem-
balo, Clavichord, Laute und Harfe werden 
gut begründet. Vor allem verdient die ein-
leuchtende Erklärung hervorgehoben zu 
werden , die K. für die Fermatensetzung 
Cabez6ns gibt. Die Tientos und die Mehr-
zahl der Glosas - auf die wenig glückliche 
Übersetzung „Glossen" sollte verzichtet 
werden - unterscheiden sich nämlich von 
den Diferencias dadurch, daß diese im Ge-
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gensatz zu jenen durch Fermaten unterteilt 
sind. Diese dienen aber nicht zur Bezeichnung 
der einzelnen Variationen, sondern es wer-
den deren jeweils zwei oder mehrere zu 
Gruppen zusammengefaßt. Daraus folgert 
K., daß Cabez6n sowohl für solche grö-
ßeren Abschnitte als auch für alle Stücke 
ohne Fermaten eine einheitliche Registrie-
rung bzw. einheitliche Klanggebung gefor-
dert habe. Das entspricht ganz dem Stil 
dieser Musik, die primär nach dem Prinzip 
der Einheitlichkeit gestaltet ist. - Merk-
würdigerweise ist dem Hrsg. entgangen, 
daß dem „Duuinsela" größere Teile der 
häufig belegten Chansonmelodie „D' ou vient 
cela" oder „Dont vient cela" zugrunde 
liegen. Hinweise finden sich bei J. Rollin, 
Les rnansons de Clement Marot, Paris 1951. 
und J Ward, The use of borrowed material 
in 161/.i century instrumental music (Journal 
of the AMS V, 1952) . 
Eine wertvolle Ergänzung zu der Auswahl 
K.s bilden die vier von Drischner heraus-
gegebenen Tientos , von denen zwei aus den 
.,Obras" und zwei vermutlich aus der Tabu-
latur von Venegas de Henestrosa (1557) 
stammen. Leider vermißt man die Angabe 
der Primärquelle, wie auch aus dem Vorwort 
weniger der Forscher als der Praktiker 
spricht, der seine Erfahrungen mit dem Werk 
Cabez6ns während seiner langjährigen Tä-
tigkeit als Organist niedergelegt hat . Bei 
der Gestaltung des Notentextes lehnt sich 
D. an K. an, dem er sich auch in anderer 
Hinsicht verpflichtet fühlt. Allerdings geht 
er insofern über K. hinaus, als er auch bei 
den Tientos vom Prinzip einer durchgehend 
einheitlichen Re11istrierun1? abweicht . Doch 
betont er mit Recht , daß die einzelnen 
Abschnitte in sich keine spaltklani?liche Be-
handlunl? vertra11en. Die Ausführuni? der 
Tientos durch mehrere Instrumente läßt sich 
von der damali11en Aufführungspraxis her 
rechtfertii?en . Zu diesem Zweck hat der 
Verlai? Einzelstimmen bereit11estellt. Es wäre 
sehr zu wünschen , daß das Werk Cabez6ns 
dnrch weitere Ausgaben fiir die Praxis er-
schlossen würde. Kurt Gndewill, Kiel 

W i 11 i K a h 1 : Das Charakterstück. (Das 
Musikwerk.) Arno Volk-Verlag, Köln 1955. 
Wenn der Hrsg. der Sammlung „Das Musik-
werk" einen eigenen Band für das Charak-
terstück vorlegt, so erweist der Inhalt des 
80 Seiten starken Heftes die Notwendigkeit 
dieser (vermutlich) erstmaligen Zusammen-
stellung. Sie wurde einem bewährten Ken-
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ner anvertraut, dem wir grundlegende Ar• 
beiten über das weitschichtige Thema ver• 
danken. Die 16 Seiten lange Einleitung gibt 
eine nahezu lückenlose Darstellung der Ent• 
wicklung des Charakterstücks und geht über 
das im gleichnamigen Artikel von MGG 
bereits grundlegend Gesagte hinaus. Die 
Definition des Begriffs, bei der restlose 
Klarheit nicht zu erreichen ist, hält sich an 
das Beethovensche „Mehr Ausdruck der 
Empfindung als Malerei " und sieht es in 
,.einem Schwebezustand zwischen verschie-
denen Bereichen der Instrumentalmusik" 
Infolgedessen bleibt die Auswahl keineswegs 
auf die (auch vierhändige) Klaviermusik be-
schränkt, wenn auch, schon aus räumlichen 
Gründen, die 3 8 Beispiele nicht über die 
4stimmige Besetzung hinausgehen. Die Mög-
lichkeit eines Charakterstücks wird schon 
fiir die Zeit ab HOO an 7 Beispielen nach-
gewiesen, deren Merkmale freilich nicht ein-
hellig deutlich sind, die aber zweifellos zum 
Thema gehören, zumal sie aus den Wurzeln 
der Form, Lied und Tanz. kommen. Die 
wahre Stunde für das Charakterstück schlug 
erst im expressiven Barock, als dessen Re-
präsentanten Gaultier, Froberger und Cou• 
perin vorgestellt werden und dessen größter 
Meister, J. S. Bach, mit 2 Beispielen er-
scheint, deren eines, das bekannte b-Prä-
ludium aus dem ersten „ Wohltemperierten 
Kla vier", übrigens auch durch eines der 
ähnlich gearteten, weniger bekannten Stücke 
von J. C. F. Fischer (vgl. Ausg. Werra, 
S. 46, 65, besonders S. 9) hätte ersetzt wer· 
den können. Fruchtbar ist der feinsinnige 
Gedanke, geschichtliche Zusammenhänge 
durch Parallelen zu erhellen, hier durch 
Stücke, die nach der Devise „Trauer und 
Trost" durch dieJahrhunderte wandern. Eine 
besonders dankenswerte Gabe ist hier der 
Abdruck des C. Ph. E. Bachsehen „Abschied 
vom Silbermannschen Clavier" nach einem 
kaum zugänglichen Mitauer Neudruck von 
1916. Mit dem Beginn des 19. Jahrhunderts 
wächst die Fülle der Charakterstücke, die 
sich nun „ihr Eigenleben außerhalb zykli-
scher Bindungen endgültig gesichert haben", 
derart an, daß eine Auswahl auch nur des 
Bezeichnendsten ein kaum lösbares Problem 
wird. Mit Absicht wird das heute Zugäng· 
liehe, d. h . in erster Linie die großen Meister 
von Beethoven bis Pfitzner, von der Auf• 
nahme ausgeschlossen, dafür aber ihre dies· 
bezügliche Stellung klar und erschöpfend 
umrissen . Die Typen, denen die Gattung 
bis auf unsere Zeit nun ihre endgültige Prä• 
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gung verdankt (die süddeutsche um Worci -
zek, die norddeutsche um Field und Burg-
müller und die Etüdenliteratur), sind durch 
die vielfältigen Hinweise Kahls so bekannt 
geworden, daß es direkter Beispiele nicht 
mehr bedurfte. Interessant die Anfangs-
verwandtschaft von Tauberts „Minnelied" 
und Chopins Prelude op. 28 , Nr. 17, und 
doch welcher Unterschied! lt) wieviel Aus-
drucksbereichen das doch assoziativ ange-
legte Charakterstück heimisch wurde, z.;igt 
die Auswahl : Neben den 2 meisterhaften 
Kanons Rheinbergers stehen Lieder (Taubert, 
Jensen) , ein Prelude (Heller), eine Träumerei 
(R. Strauß, sehr dankenswert!), ein geistvolles 
Tonspiel (Sjögren) und ein Tanz (Türk). 
Gewiß verbot es nur der Raum, auch das 
I;inmünden literarischer Formen (Gha selen 
op. 13 von F Draeseke, Akrosticha op. 7 von 
H. v. Herzogenberg) nachzuweisen. Ein be-
lehrendes Zeugnis fiir die Berührung mit den 
polyphonen Formen hätte auch die wenig 
bekannte Schumannsche Frighette aus op . 32 
geboten. Leider ergab sich keine Gelegen-
heit, den im Charakterstück universellen 
und ganz persönlichen Th. Kirchner zu Wort 
kommen zu lassen, dessen Nachlaßgabe „Nur 
Tropfen" für Streichquartett einen der kon-
zentriertesten Belege für musikalische Minia-
tur bildet. Besonders erfreut muß man über 
den nachdrücklichen Hinweis auf Z. Fibich 
sein, dessen klavieristisches Gesamtwerk, in 
Deutschland wohl nicht völlig erreichbar und 
im Artikel vonMGG nicht vollständig auf• 
geführt, eine wohl zu enge Bestimmung 
fand , wenn es dort „zwischen die Klein-
meister Schanvenkn. Reineche und Kirchner 
eingereil,t" wird . Höchst gewissenhafte und 
ausführliche „ Ouellennadnveise und Bemer-
kun11en" erhöh en den Wert der iiheraus 
gehaltvollen Gabe, die - !,!erade im Rahmen 
einer vidbeachteten Serie - berufen ist, 
Vorurteile zu beseitigen und Fehlurteile zu 
berichtigen. Reinhold Sietz, Köln 

Loys Bourgeois : Le Droict Chemin de 
Musique, Genf 1550. Faksimile-Nachdruck 
hrsg. von P.-A. Gai 11 a r d . Kassel und 
Basel 1954, Bärenreiter-Verlag (= Docu• 
menta musicologica, Reihe 1, Nr. VI) . 
Loys Bourgeois ist bisher vor allem im Zu-
sammenhang mit dem Hugenotten-Psalter 
als Schöpfer einer großen Zahl von Melo-
dien sowie als Komponist mehrstimmiger 
Sätze und damit als Wegbereiter Goudimels 
bekannt. P.-A. Gaillard, der sich schon um 
die Erforschung von B.s kompositorischem 
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Werk verdient gemacht hat, legt jetzt auch 
die Schrift des Musikerziehers B. vor. 
Das Vorwort dieser aus der Praxis erwach-
senen Gesangslehre geht sofort - ohne ein 
Abschweifen in die Musica tlteorica - auf 
das eigentliche Anliegen ein. Wenn B. seine 
Schrift . Le Droict CltemiJ.1" überschreibt, so 
meint er damit die Methode, nach der ein-
fachen Skala der Hexachordsilben von Noten 
singen zu lernen, im Gegensatz zur Praxis 
des Singens nach der Guidonischen Hand. 
die offenbar in Frankreich zu seiner Zeit 
noch die gebräuchliche gewesen ist. Die 
Solmisation, für die die zeitgenössischen 
deutschen Theoretiker ein kompliziertes und 
dennoch nicht lückenloses Regelsystem kon-
struieren, erklärt B. auf eine bemerkenswert 
einfache Weise. Das Verständnis für das 
Mutieren wird dem Schüler schon dadurch 
leichter gemacht, daß B. eine neue Art der 
Silbeneinprägung erfindet : Er setzt bei je-
dem Tonbuchstaben zuerst die Silbe im 
ca11tus mo/lis, dann die im ca11tus 11aturalis 
und schließlich die im cantus durus (also 
f ut-fa statt f fa-ut; a mi-la-re statt a la-
nli-re; c sol-ut-fa statt c sol-fa-ut usw.) . Er 
wollte die Schüler nicht mechanisch lernen 
lassen, daß die Mutation in einem bestimm-
ten Ton mit einer bestimmten Silbe durch-
geführt werden müsse, sondern sie sollten 
sich dessen bewußt sein, daß sie z. B. vom 
cantus mollis in den cantus naturalis über-
gingen. Seine diesem Grundgedanken die-
nende Art der Silbeneinprägung hat sich 
in Frankreich im Gegensatz zu Deutschland 
lange Zeit behauptet. - Von besonderer 
Bedeutung sind die Ausführungen über die 
Kadenzen. Nicht nur in der Kadenz auf e, 
sondern auch in der auf a verbietet B. die 
Erhöhung der vorletzten Note zum Sub-
semitonium. Er schreibt hier den Ganzton-
schritt vor, . als ob es keine Kadenz wäre". 
Vom Komponisten verlangt er zur Ver-
meidung von Irrtümern eine genaue Akzi-
dentiensetzung. - An die Anfangskapitel 
knüpfen die beiden Schlußkapitel mit den 
Anweisungen für das Einüben einstimmiger 
Psaltermelodien unmittelbar an. Die da-
zwischenliegenden Abschnitte über die Men-
suraltheorie fallen, im Grunde genommen, 
aus diesem Rahmen heraus. Sie führen an 
die polyphone Kunst der großen Nieder-
länder heran, an deren Pflege im Schul-
unterricht die reformierte Kirche kaum ein 
Interesse gehabt haben kann. Möglicher-
weise hat B. die Anordnung seines Lehr-
buchs gerade deshalb so gewählt. Auch in 
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diesen Kapiteln erfreut die Klarheit, mit 
der der Pädagoge die komplizierte Materie 
verständlich zu machen weiß . Mit Recht 
kann der Hrsg. in seinem Nachwort den 
Traktat als Anleitung für den heutigen 
Unterricht in der Mensuralnotation emp-
fehlen. Während andere Autoren jedes Ka-
pitel als etwas Neues darzustellen bestrebt 
waren, zeigt B. das Gemeinsame der einzel-
nen Proportionen auf und knüpft in seinen 
Definitionen stets an das Bekannte an. -
Auch einige aufführungspraktische Hinweise 
gibt der Traktat. So verspricht sich B. eine 
größere Annehmlichkeit des Gesangs davon, 
daß man bei 4 aufeinanderfolgenden Semi-
minimen die (konsonierenden) ersten und 
dritten Noten dehnt, so als ob sie punktiert 
seien. 
Mit dem 6. Band der Reihe der Druck-
schriften-Faksimiles kommt in den Docu-
menta musicologica zum ersten Mal ein 
nichtdeutscher Autor zu Wort. Die deutsche 
Musikwissenschaft wird den Nachdruck des 
. Droict Cltemi11" lebhaft begrüßen. Für den 
Vergleich der deutschen und der französi-
schen Musikpädagogik bei der Vermittlung 
der Anfangsgründe des Singens und bei der 
Behandlung der Mensuraltheorie hat der 
Hrsg. ein außerordentlich aufschlußreiches 
Dokument vorgelegt. Martin Ruhnke, Berlin 

J.F.B . C. Majer : Museum Musicum Theo-
retico Practicum. Schwäbisch-Hall 1732. 
Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Heinz Be k-
k er, Kassel und Basel 1954, Bärenreiter-
Verlag {= Documenta musicologica, Reihe 1, 
Nr. VIII) . 
Der hier im Nachdruck veröffentlichte Trak-
tat war . zum 11utzlichen Gebrauch aller 
und ;eder Music-Liebltab er", die sich im 
Selbstunterricht auf den verschiedensten 
Instrumenten ausbilden wollten, bestimmt. 
Ober die Person des Verfassers wissen wir 
bisher nur, daß er Kantor und Organist an 
der St. Catharinenkirche in Schwäbisch-Hall 
und gleichzeitig Stadtschreiber gewesen ist. 
Im allgemeinen wird er auch als Verfasser 
des „Hodegus Musicus", einer heute ver-
schollenen Elementarlehre aus dem Jahre 
1718, angesehen . Adlung ( .. Anleitung zu 
der musikalisclt e11 Gelaltrtlteit", S. 24 u. 
612) vermutet allerdings in dem Verfasser 
des . Hodegus " den Vater J F. B. C. Majers. 
Er scheint jedoch diesen Traktat nicht selbst 
gelesen zu haben. denn er bespricht nur das 
. Museum Musicum ". Da aber J. F. B. C. 
Majer, wie der Hrsg. im Nachwort mitteilt. 



|00000404||

380 

schon 1689 geboren ist, dürfte er doch der-
jenige sein, den Mattheson auf Grund des 
.Hodegus" in seine .Ehrenpforte" auf-
nehmen wollte, wie er in der .Exemplari-
sdten Organistenprobe" von 1719 ange-
kündigt hatte. Drei Brüder Majers stellen 
sich uns mit Lobgedichten zum .Museum 
Musicum" vor. - Rückschlüsse auf Majers 
musikalischen Gesichtskreis läßt die Liste 
der im Vorwort aufgeführten Komponisten 
und Theoretiker zu. Außer Mattheson, J. G. 
Walther und dem Wiener J. J. Fux werden 
hier nur Meister genannt, die in Süddeutsch-
land gelebt oder gewirkt haben. Die meiste 
Anregung verdankt Majer zweifellos den 
Schriften Matthesons, der in ihm, wie er 
selbst bekennt, die Liebe zur Musik ent-
zündet hatten. Auf Mattheson zurück geht 
auch die allgemeine Tendenz des Traktats. 
dem „galant ltomme" die requisita seiner 
musikalischen Allgemeinbildung zu ver-
mitteln. 
Majers Hauptinteresse gilt der Musica pra-
ctica und innerhalb dieser der Instrumental-
musik. Die Pars tlteoretica verzichtet auf 
alle „ Weitläuffigkeiten", obwohl es Majer 
sicher nicht an Stoff gefehlt hat. Als Ratio-
nalist kann er kein Verständnis mehr auf-
bringen für die spekulativen Elemente der 
alten Musiklehre, die erst für die Früh-
romantiker wieder neue Bedeutung erhalten 
sollten. So streift er im Einleitungsgedicht 
die Pythagoras-Legende nur, um zu doku-
mentieren, daß die Musik vom Feuer ab-
stamme, weil sie das Herz im Menschen ganz 
entflamme. Nachdem er den Gesang der 
Sterne erwähnt hat, fährt er fort: • ]edodi 
sie ste/,,n zu ltodt, und kan idis nidit be-
weisen; Genug ists, die Music lebt annodi in 
der Welt." Auch bei der Erklärung des Be-
griffs Musica ltumana im Anhang begnügt 
er sich mit der Übersetzung „So mit mensdi-
ltdier Stimme verriditet wird" und verzichtet 
auf die Erklärung der eigentlichen Bedeutung 
des Begriffs in der Antike, die nodt J. G. 
Walther hinzugefügt hatte. 
Die Einzelheiten eines Musiktraktats galten 
in der damaligen Zeit immer noch als ver-
bindliche Lehrsätze. Es ist also nicht ver-
wunderlidt, daß Majer seinen Text aus an-
deren Lehrbüchern zusammengestellt hat. 
Die einzelnen Regeln der Musica signatoria 
- auf sie beschränkt sich die eigentliche 
Pars tlteoretica - sind z. T . schon in den 
Lehrbüchern des 16. Jh. zu finden; sie wur-
den fast wörtlich von einem Traktat in den 
anderen übernommen. Als seine direkten 

Quellen nennt Majer das Walther-Lexikon 
und Matthesons . Neu eröffnetes Ordiester" 
Die übrigen von ihm zitierten Musikschrift-
steller werden zum größten Teil bei Walther 
und Mattheson an den entsprechenden Stel-
len ebenfalls zitiert. Meist übernimmt Majer 
den Wortlaut des Textes und kürzt ihn, wo 
es ihm möglich oder nötig scheint. Ge-
kürzt sind z. B. im 1. Teil Matthesons 
Taktarten um den 12/ 10-, den 12/24- und den 
9/ 10-Takt. Bei der Lehre von den Intervallen 
finden sich die für die Zeit typisd1en Wider-
sprüche, die darauf beruhen, daß man zwar 
das temperierte System bereits kannte, daß 
aber die meisten Instrumente noch nicht 
danach gestimmt waren. 
Audt der Text zum instrumentenkundlichen 
Teil ist nicht Majers eigene Schöpfung, die 
Epitheta der einzelnen Instrumente nicht 
ausgenommen (die „modeste" Flöte, der 
.bru,umende" Basse de Violon etc.). Wieder 
sind seine Gewährsmänner Walther und hier 
vor allem Mattheson ; dazu kommen an 
weiteren Quellen Barons Lautenbuch und 
ein anonymer Generalbaßtraktat aus dem 
Jahre 1728. Von Majer selbst stammen aber 
vermutlich die sehr anschaulichen Abbildun-
gen der Instrumente und die mitunter 
von anderen zeitgenössischen Lehrbüchern 
(Baron, Hotteterre, Eisei) abweichenden 
Grifftabellen, die ohne Zweifel für eine 
Untersuchung der zeitgenössischen instru-
mentalen Praxis wertvolles Material bieten . 
Die letzten Seiten füllt Majer mit den Er-
klärungen von etwa 260 .Kunstwörtern", 
die bis auf zwei Ausnahmen (die interes-
sante Chanson-Definition und die von Mat-
theson übernommene Beschreibung des 
Monochords) dem Walther-Lexikon ent-
nommen sind. Daß hier den Kürzungen 
Majers eine besondere Bedeutung zukommen 
kann, wurde schon am Beispiel des Musica-
ltumana-Begriffs gezeigt. Da die ersten Buch-
staben in diesem Appendix auffallend starke 
Berücksichtigung gefunden haben, dürfte 
Majer ihn ursprünglich noch umfangreicher 
geplant haben. 
Der Traktat stellt ein interessantes Zeit-
dokument dar. Seine Neuausgabe ist vor 
allem im Hinblick auf den instrumenten-
kundlichen Teil zu begrüßen. Daneben be-
leuchtet das autodidaktische Lehrwerk aber 
auch verschiedentlich die Musikanschauung 
der Zeit. - Der Hrsg. gibt im Nachwort die 
wichtigsten Hinweise für das Verständnis 
und die Einordnung des Traktats. 

Martin Ruhnke, Berlin 
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Christoph W i 11 i b a I d GI u c k : Sämt-
liche Werke. Hrsg. im Auftrag des Instituts 
für Musikforschung, Berlin, mit Unterstüt-
zung der Stadt Hannover von Rudolf Ger -
ber. Abteilung 1: Musikdramen, Band 10 
(Doppelband) · Echo et Narcisse / Echo und 
Narziß. Lyrisches Drama in drei Akten mit 
einem Ptolog von L. Th. von Tschudi. Hrsg. 
von Rudolf Gerber . Bärenreiter-Verlag, 
Kassel und Basel. 1951. 
Als zweiten Band der neuen Gluck-Ausgabe 
hat nunmehr der Hrsg. der ganzen Reihe, 
R. Gerber, selbst „Echo u11d Narziß" vor-
gelegt. Man darf ihm für diese Auswahl 
danken, ist doch diese letzte Oper Glucks 
das einzige seiner Spätwerke, das bisher 
fast völlig unbekannt geblieben ist. Gewiß 
geschah das nicht mit Unrecht. Das „lyrische 
Drama" ,.Echo u11d Narziß" besitzt nicht 
von ferne die dramatische Durchschlagskraft 
seines Schwesterwerks, der „Iphige11ie auf 
Tauris ". Wenn diese bis zu einem gewissen 
Grade auf unseren Bühnen heimisch ge-
worden ist, so dürfte es die hier vorliegende 
Pastoraloper nicht über einige wenige Auf-
führungen für „Kenner und Liebhaber" hin-
ausbringen. Dafür wird ihr Erscheinen aber 
von der Forschung mit ganz besonderer 
Freude begrüßt, und außerdem erfüllt der 
Hrsg., indem er dieses von Gluck so hoch 
geschätzte und vom Pariser Publikum so 
brüsk abgelehnte Werk in einer vorbild-
lichen Ausgabe vorlegt, dem Komponisten 
gegenüber so etwas wie eine späte Ehren-
pflicht. 
Die Antwort auf die Frage : wie kam der 
65jährige Gluck darauf, nach Werken wie 
den beiden lphigenien noch eine Idylle zu 
schreiben?, liegt nach dem Erscheinen dieses 
Bandes klar zutage. Gluck wollte den Pariser 
Kritikern, die ihm unermüdlich Mangel an 
Melodie vorwarfen, offenbar zeigen, daß er 
auch sehr wohl anders konnte, wenn er 
wollte, daß er aber nur wollte, wenn er 
einen passenden, mehr lyrischen Stoff unter 
den Händen hatte, kein „Poeme epique", 
sondern eine „Eglogue" Er glaubte, hier 
stilgerecht und publikumswirksam geschrie-
ben zu haben, und war darum doppelt ent-
täuscht über den Mißerfolg. 
Der Band enthält eine Fülle bezaubernder 
Musik, die mindestens teilweise im Konzert-
saal heute noch von nachhaltiger Wirkung 
sein müßte; besonders hingewiesen sei auf 
die Arien „Si votre ama11t" (Cynire 1. 7 , 
S. 105, im Vorwort S. XI entsprechend zu 
verbessern), ,.Quel coeur plus se11sible" 
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(Echo II, 2, S. 137) und .Dissipe ce mortel 
effroi" (Cynire III, 3, S. 180) sowie auf das 
Nymphenquartett „0 chere et trndre amie" 
(II, 2, S. 119). Sehr bezeichnend für Glucks 
Einstellung zu dieser Oper und fast pro-
grammatisch ist die Tatsache. daß er bei 
den Entlehnungen bzw Anlehnungen an 
frühere eigene Werke (deren Zahl G. noch, 
über Wotquennes Verzeichnis hinausgehend, 
um je eine Nummer im 2 . und 3. Akt ver-
mehrt hat) mit einer einzigen Ausnahme 
an vorreformatorische Opern aus den fünf-
ziger Jahren angeknüpft hat, also an jene 
Zeit, in der die quellende musikalische Er-
findung um ihrer selbst willen für ihn noch 
gleichberechtigt neben dem dramatischen 
Ausdruck stand . 
In seiner Gluck-Biographie hat G . • Edto u11d 
Narziß" als „problembelastetes Pastoral-
spiel" bezeichnet und damit m. E. die Pro-
blematik des Werkes schlagend umrissen : 
dessen Schwäche besteht in der Diskrepanz 
zwischen der lieblichen pastoralen Umgebung 
und den Gestalten, die Gluck (nicht der 
Dichter des minderwertigen Textes) hinein-
gestellt hat, seine Stärke beruht eben auf 
der musikalischen Zeichnung der Gestalten 
selbst . ,.Problembelastet" sind vor allem 
Echo und Narziß, jene von Anfang an als 
tragische Figur, die überall, wo sie auftritt, 
eine Trübung der Stimmung mit sich bringt, 
dieser mit den krassen Wandlungen seiner 
seelischen Haltung zuerst als Wahnsinniger, 
dann als kraftvoll Gesundeter und zuletzt 
als Verzweifelnder. Im Gegensatz zu ihm 
ersd1eint sein Freund Cynire als ganz in sich 
ruhende, harmonische Natur - eine deutlich 
erkennbare, ins Lyrische abgewandelte Par-
allele zu dem dramatischen Freundespaar 
Orest und Pylades in der taurischen lphi-
genie. Zweifellos wäre es für die Einheitlich-
keit und damit für die Wirkung von Glucks 
letzter Oper günstiger gewesen, wenn der 
Komponist auf die Problematik ganz hätte 
verzichten können - aber dazu war er da-
mals nicht mehr imstande. So steht Gluck 
der Musikdramatiker in tragischer Weise 
Gluck dem Opernkomponisten im Wege. 
Diese kurzen Betrachtungen mögen genügen, 
um die Bedeutung des vorliegenden Werkes 
für die Gluckforschung zu umreißen; es ist 
aber nicht nur „interessant", sondern in der 
musikalischen Erfindung, in der musikalisch-
dramatischen Charakterisierung der Haupt-
personen, in der verinnerlichten Ausdeutung 
einzelner Empfindungen und in der Feinheit 
der lnstrumentationskunst Glucks größten 
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Meisterwerken durchaus an die Seite zu 
stellen. Der Band wird somit sowohl dem 
Spezialforscher als auch dem Liebhaber will-
kommen sein. 
Die Neuausgabe ist mit gewohnter Ge-
wissenhaftigkeit besorgt worden und besticht 
wieder durch ihr schönes, klares Notenbild. 
In einem ausführlichen Vorwort schildert G. 
die Entstehung der Oper und ihre Schicksale 
nach der ersten Aufführung und stellt das 
Verhältnis der ersten zur zweiten Fassung 
übersichtlich dar. Von der ersten existiert 
heute nur noch das Textbuch, dessen Vorrede 
am Ende des Revisionsberichts abgedruckt 
ist; die Partitur, die dem Neudruck zugrunde-
liegt, ist der Originaldruck der zweiten 
Fassung. 
Der zwiefachen, wissenschaftlichen und prak-
tischen, Bestimmung der Gluckausgabe ent-
sprechend, erscheinen Szenenüberschriften, 
Bühnenanweisungen und Text mit deutscher 
Übersetzung, die Namen französisch und in 
ihrer lateinischen Originalgestalt. Die Über-
setzung ist gut und so geschickt, wie es ohne 
Veränderung der Melodielinie eben geht. 
Sollte man aber im Anschluß an Glucks 
eigene deutsche Bearbeitung der taurischen 
lphigenie für Wien nicht einmal den Ver-
such wagen (natürlich unter Notierung auf 
zwei Systemen), in den Rezitativen Gesangs-
linie und neuen Text vorsichtig aufeinander 
abzustimmen? Für eine Ausgabe, die gleich-
zeitig der Wissenschaft und der Praxis 
dienen will, wäre das eine dankbare Auf-
gabe! Anna Amalie Abert, Kiel 

Ca rl Philipp E man u e I Bach : Die 
sechs Sammlungen von Sonaten, Freien Fan-
tasien und Rondos für Kenner und Liebhaber. 
Urtextausgabe hrsg. v. Carl Krebs. - Nach 
dem Erstdruck neu durchgesehen v. Lothar 
Ho f f man n • Erb rech t. Samml. 1-6. 
Leipzig. VEB Breitkopf & Härte] (1953) . 
H. v. Bülows Ausgabe von 6 Sonaten C. Ph. 
E. Bachs, zumeist aus den Heften der Ken-
ner- und Liebhaber-Sonaten, die er nach 
eigenem Geständnis . aus dem Clavichordi-
schen i11 das Pianofortische" übersetzt hatte, 
Musterbeispiele bedenklichster Bearbeitungs-
mißgriffe, haben als Reaktionserscheinung 
die Frage der Textkritik gegenüber Ph. E. 
Bachs Klavierwerken in Fluß gebracht. Als 
Bülows Ausgabe 1863 erschien, war das 
erste Heft einer von E. F. Baumgart be-
sorgten, durch ihr inhaltreiches Vorwort 
heute noch bemerkenswerten Ausgabe der 
Kenner- und Liebhaber-Sonaten schon im 

Besprechungen 

Druck, die sich um getreue Wiedergabe der 
Originale bemühte. Eine weitere Ausgabe 
von 1895 glaubte C. Krebs dann aus-
drücklich als Urtextausgabe bezeichnen zu 
können, aber sie kann, wie eine erneute 
Durchsicht an Hand des vom Komponisten 
sorgfältig überwachten Erstdrucks erwiesen 
hat, die Anforderungen nicht erfüllen, die 
wir heute mit Recht an eine Urtext-
ausgabe musikalischer Kunstwerke stellen 
müssen. Dieser Befund und die Tatsache, 
daß die Krebssche Ausgabe heute längst 
vergriffen ist, veranlaßten L. Hoffmann• 
Erbrecht zu einer revidierten Neuausgabe 
der Sammlungen für Kenner und Liebhaber. 
Annähernd 300 Fehler ließen sich bei einem 
Textvergleich nachweisen. Insbesondere hatte 
Krebs die von Bach genau vorgeschriebene 
Phrasierung arg vernachlässigt. Möge die 
verdienstvolle, Heft für Heft von Revisions-
berichten begleitete Ausgabe den Samm-
lungen als dem Kernstück von Ph. E. Bachs 
Vermächtnis für das Klavier bei den „Ken-
nern und Liebhabern" unserer Tage viele 
neue Freunde gewinnen. Willi Kahl. Köln 

Klarinetten-Duette aus der Frühzeit des 
Instrumentes, hrsg. von Heinz Be c k er , 
Wiesbaden 1954, Breitkopf & Härte! (Col-
legium musicum Nr. 106). Partiturdruck. 
Aus dem alten französischen Chalumeau 
entwickelte sich gegen Ende des 17 . Jahr-
hunderts die Klarinette , noch nicht das heute 
bekannte „romantische" Instrument mit 
seinen reichen Ausdrucksmöglichkeiten, son-
dern die Diminutivform des Clarino mit 
ziemlich starkem Ton. Als Ersatz für die 
hohen Trompeten findet sie ihre erste An-
wendung, und noch Haydn, der in allen 
Fragen der Instrumentation so fortschritt-
liche Meister, hat - im Gegensatz zu Mo-
zart - den kantablen Charakter des in der 
zweiten Hälfte des 18 . Jahrhunderts weiter-
entwickelten Instruments kaum ausgenutzt. 
Die vorliegende Auswahl von Duetten aus 
der Frühzeit der Klarinette bietet Werke 
von Rousseau und C. Ph. E. Bach sowie 
5 Duette eines anonymen Komponisten aus 
dem Anfang des 18 . Jahrhunderts. Die zu-
letzt genannten „Airs " entsprechen keines-
wegs dem gewohnten Klangcharakter der 
Klarinette. Sie sind, der alten Spielpraxis 
folgend, sowohl für alle Arten von hohen 
Blasinstrumenten als auch für Violinen aus-
führbar und haben fanfarenartigen Zu-
schnitt. Der auch als Komponist mehrfach 
in Erscheinung getretene Jean-Jacques Rous-
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seau allerdings macht sich schon den kan-
tablen Klang nutzbar. Die vier Airs von 1770 
sind Spielstücke von einfacher, anmutiger 
Melodik. Etwa aus der gleichen Zeit ist das 
Duett C-dur von C. Ph. E. Bach, ein zwei-
sätziges Werk, das schon im Handwerk-
lichen die voraufgegangenen Stücke weit 
übertrifft. Kommt der I. Satz seiner ein-
zigen bisher bekannten Solokomposition für 
Klarinetten in der gesanglichen Führung 
dem Charakter des Instruments sehr nahe, 
so mutet der II. Satz eher wie ein Duo für 
2 Violinen an. Die als Partitur gedruckte 
Ausgabe folgt den Originalen. (Kleine 
Unebenheiten wie doppelte oder weggelas-
sene Bindebalken in den Airs I und IV von 
Rousseau seien nur der Ordnung halber an-
gemerkt.) Zusätze des Hrsg., der auch ein 
gutes Vorwort geschrieben hat, sind gekenn-
zeichnet. Helmut Wirth, Hamburg 

Doce Canciones Populares Espai'i.olas, mit 
Klavierbegleitung von Joaquin Rodrigo. 
(Musica Hispana I. Serie A , Canci6n Popu-
lar, 1). lnstituto Espai'i.ol de Musicologia, 
Barcelona 19 52, 22 S. 
Das 1943 gegründete lnstituto Espai'i.ol de 
Musicologia kann bereits nach 10 Jahren 
seines Bestehens mit einer beachtlichen 
Reihe von Veröffentlichungen aufwarten. 
Neben altspanischer Musik in stattlichen 
Denkmälerbänden, der Erfassung noch le-
bender Volkstraditionen und der Heraus-
gabe eines Jahrbuchs wird nunmehr mit vor-
liegendem Heft eine Reihe eröffn-et, die 
offenbar insonderheit praktischen Zwecken 
dienen soll. ,.Musica Hispa11a " umfaßt die 
Serien Volksmusik, polyphone Kunstmusik 
und Kammermusik. Erstere wird eingeleitet 
mit einer Auswahl von 12 Volksliedern in 
moderner Bearbeitung von J. Rodrigo. Die-
ses Heft bi~tet einen Querschnitt vom Wie-
genlied, Hochzeitslied, Tanz- und Liebeslied 
bis zur Romanze. Natürlich handelt es sich 
nicht um getreue Wiedergaben, sondern um 
einen in der Geschichte der Wiederbelebung 
beachtenswerten Versuch der Darbietung 
verklingend~r Volkslieder. Seit 150 Jahren 
ist man allerorten bestrebt, neben Quellen-
ausgaben für vornehmlich wissenschaftliche 
Zwecke auch das entschwindende Volksgut, 
dem Zeitgeschmack entsprechend zurechtge-
macht, an einen weiteren Abnehmerkreis 
meist städtischen Liebhaberpublikums heran-
zutragen. Aus diesem Anliegen heraus ent-
standen die verschiedensten Arten der .Ro-
mantisierung" alter Volksliedweisen und 
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die Umsetzung zu Klavierliedern, wofür J. 
Brahms künstlerisch reifste Beispiele gelie-
fert hat. 
Der Inhalt des vorlieg~nden Heftes ist hier 
anzuschließen. Der Bearbeiter nutzt jedoch 
weitgehend die Klanglichkeit der neueren 
spanischen Klavieristen, bei häufiger Ver-
wendung von Reiz- und Tupfakkorden, 
Parallelführungen u. a. Diese mit impressio-
nistischen Mitteln vollzogene Färbung macht 
aus einfachsten, tektonisch straffon Volks-
weisen differenziert begleitete Sololieder. 
So werden den Liedern viele dem Volks-
gesang eigene Qualitäten genommen und 
als Ersatz künstliche Reize herangetragen. 
Von der Regel, Volkslieder möglichst ein-
fach zu bearbeiten, weicht R. zuweilen weit 
ab. Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

Mitteilungen 
Bekanntmachungen des Präsidenten 
Das Ministerium für Kultur der Deutsdte11 
Demokratisdte11 Republik hat die Ge11ehmi-
gu11g erteilt, daß BewohMer der DeutsdteH 
DemokratisdteM Republik uMd des Demokra-
tisdte11 Sektors VOM BerliM die Mitgliedsdtaft 
iM der Gese/lsdtaft für MusikforsdtuMg er-
werben kö1111e11 uMd daß die Gesellsdtaft 
eine Zweiggesdtäftsstelle i11 Leipzig, C 1, 
Karlstraße 10, iM de11 Räumen des Deut-
sdtc11 Verlages für Musik erridttet. Zum 
Gesdtäftsführer ist Herr Frieder Zsdtodt be-
stellt worden. AMmelduMge11 zur Mitglied-
sdtaft siMd VOM Be1VohMern der Deutsdte11 
Demol,ratisdte11 Republik a11 die Gesellschaft 
für Musikforsdtu11g, Kiel, Zweiggesdtäfts-
stelle Lei11zig C 1, Karlstraße 10, zu ridtteM. 
Mitgliedsbeiträge werden auf das Postscheck-
konto Gesellschaft für Musil,forsdtu11g Kiel, 
Zweiggesdtäftsstelle Leipzig, Postsdteckamt 
Leipzig Nr . 131 38, gezahlt. Die Zeitschrift 
„Die Musihforschu11g" sowie die soMstigeM 
Veröffe11tlichu11ge11 \Verden deM Mitgliedern 
i11 der Deu tschen DemokratisdteM Republik 
durdt die Zweiggesd1äftsstelle Leipzig 
zugestellt. 
Während die Gesellschaft für Musikfor-
sdtung bisher lediglich Postbezieher der 
.,Musikforsdtu11g" i11 der Deutsd1e11 Demo-
kratischeM Republik hatte, wird sie i11 Zu-
ku11/t dort gleidtberechtigte Mitglieder ha-
ben . Damit ist das HiMdernis , das bisher 
der A&l,altuMg VOM VeraMstaltuMgen iM der 
DeutsdteM DemokratisdteM Republik im 
Wege staMd, beseitigt worden. Die Gesell-
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schaft für Musikforschu11g wird daher ihre 
Jahreshauptversammlung 1955 vom 29. 9. 
bis 2. 10. 1955 i11 Leipzig abhaltrn„ 
Der Vorsta11d der Gesellschaft für Musikfor-
schu11g spricht Herrn Vizepräsidente11 Pro-
fessor Dr. W Vetter sowie de11;e11ige11 
Musihwisse11schaftlern, die sich um das Zu-
sta11dehomme11 der Neuregelu11g verdie11t 
gemacht habe11, de11 Da11k der Gese/lsdtaft 
aus. Blume 
Hierdurch gebe ich mir die Ehre, die Mit-
glieder der Gese/lschaft für Musihforschu11g 
zu der Mitgliederversamn1lu11g ei11zulade11, 
die am So1111tag, dem 2. Oktober 1955, 
10.30 U/1r, im Weiße11 Saal des Zoologische11 
Garte11s i11 Leipzig stattfi11det. Gleichzeitig 
gebe ich beka1111t, daß in Verbi11du11g mit 
der ]ahresversammlimg ei11e Reihe vo11 Ver-
a11staltunge11 wisse11schaf tlicher u11d hü11st-
lerischer Art i11 Leipzig u11d Ha/le durchge-
führt werde11, die am Do1111erstag, dem 
29. September, begi1111e11 u11d am So1111tag, 
dem 2. Ohtober, e11dige11. Das ge11auere 
Programm dieser Vera11staltu11ge11 sowie die 
Tagesord11u11g der Mitgliederversammlu11g 
werde11 de11 Mitgliedern durch beso11dere 
Drucksache mitgeteilt. Blume 
Am 5. Mai 1955 konnte Dr. Bruno St ä b-
1 ein (Regensburg) seinen 60. Geburtstag 
begehen. Dem jugendlichen Jubilar spricht 
auch „Die Musikforschung" zu diesem 
Ehrentage ihre herzlichsten Glückwünsche 
aus. 

Am 21. Mai 195 5 wurde Professor Dr.Joseph 
M ü II er - B 1 a t tau (Saarbrücken) 60 Jahre 
alt ... Die Musikforschung" spricht dem hoch-
verdienten Forscher, dessen Tätigkeit stets 
auch für die musikalische Praxis von Bedeu-
tung gewesen ist, ihre herzlichsten Glück-
wünsche aus und wünscht ihm noch viele 
Jahre ungebrochener Schaffenskraft. 

Dr. Richard Eng 1 ä n der wurde am 31. Mai 
1955 von der Philosophischen Fakultät der 
Universität Uppsala zum Ehrendoktor pro-
moviert. 

Mitteilungen 

Dr. Hans Heinrich Egge brecht ist mit der 
Wahrnehmung einer Privatdozentenstelle von 
der Philosophischen Fakultät der Universi-
tät Erlangen beauftragt worden. 

Auf das Preis ausschreiben der Gesell-
schaft für Musikforschung (s. Jahrgang VII, 
S. 512) sind zehn Preisarbeiten eingegangen. 
Die von der Gesellschaft für Musikforschung 
eingesetzte Jury hat den 1. Preis Professor 
Dr. Hermann K e 11 er (Stuttgart), den 
2 . Preis Dr. Hubert U n ver r ich t (Berlin) 
und den 3. Preis Dr. Oswald J o n a s (Chi-
cago) zuerkannt. Die Jury hat ferner die Ar-
beiten von Professor Alfred Kreut z (Stutt-
gart) und Dr. Ewald Zimmermann (Bonn) 
der Gesellschaft für Musikforschung zum 
Ankauf empfohlen. 

Berichtigungen 
In dem Artikel „Mozartiana" (Mf. VIIl/1 , 
S. 74 ff.) ist zu streichen bei KV 457 und 
KV. 458: .. Autograph : Marburg, West-
deutsche Bibliothek. " 
Die im Besitze von W. Westley Manning 
(1868-1954) befindlichen Autographen zu 
KV. 135, 492 und 555 wurden am 24. Ja-
nuar 1955 bei Sotheby & Co. versteigert. 
(Vgl. The Westley Manning Collection. Se-
cond Portion : M-Z, S. 12. London: So-
theby & Co. 1955.) 

E. H. Mueller von Asow 

Herr Dr. Walther Krüger bittet, die Unter-
schrift zu Abbildung 2 seines Artikels „Der 
E11twicklu11gsbegriff i11 der Musikgeschichte" 
(Heft 2/ 195 5) so zu verbessern, daß es statt 
„ 9 .", ., 8. Jahrhundert" lautet. Gleichzeitig 
weist Herr Dr. Krüger darauf hin , daß auf 
Seite 201 des Berichts über den Lüneburger 
Kongreß 1950 die Jahreszahl 1640 verse-
hentlich ausgefallen ist, und bittet, diese 
Zahl dort einzusetzen. 

Im ]u11i erschie11 im Bäre11reiter-Verlag: Marius Sch11eider, .Si11ge11de Stei11e" , Rhythmus-
Studie11 a11 drei hatala11ische11 Kreuzgä11ge11 roma11ische11 Stils. Das Buch ist ei11e Veröffe11t-
lichu11g der Gese/lschaft für Musihforschu11g; es wurde de11 Mitgliedern der Gese/lschaft als 
Mitgliedsgabe zugestellt. 
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