
Neue Beobachtungen zu Quellen und Geschichte von Monteverdis 
,,Incoronazione di Poppea" 

VON WOLFGANG OSTHOFF , MÜNCHEN 

Auf die problematische Überlieferung von Monteverdis Incoro11azio11e di Poppea 
noch einmal hinzuweisen, rechtfertigt sich zunächst aus dem einfachen Anliegen 
der Forschung, dem authentischen und verbindlichen Text eines Hauptwerkes der 
Musikgeschichte auf die Spur zu kommen. So fassen die folgenden Zeilen ver-
schiedene Beobachtungen zusammen, die ich seit dem Erscheinen meines ersten 
Aufsatzes über Die ve11ezia11ische u11d 11eapolita11ische Fassu11g vo11 Mo11teverdis 
Incoro11azio11e di Poppea 1 machen konnte. Ein weiterer Grund zur Veröffentlichung 
dieser Bemerkungen liegt darin, daß Gian Francesco Malipiero in der soeben bei 
der Universal Edition (Wien) erscheinenden Neuauflage der Monteverdi-Gesamt-
ausgabe sich die Ergebnisse der neueren Forschung nicht zunutze macht 2• Der 
Forscher und darüber hinaus jeder, der sich ernsthaft um Monteverdi bemüht, 
wird auch weiterhin zu den Quellen greifen müssen. 
In meinem ersten Aufsatz vertrat ich die Anschauung, daß das neapolitanische 
Manuskript (N) der Incoro11azio11e, das zweifellos mit der bezeugten neapolitani-
schen Aufführung des Jahres 1651 zusammenhängt, weitgehend auf eine erste, 
noch von Monteverdi selbst stammende Fassung des Werkes zurückgeht. Dieser 
Erstfassung gegenüber bringt das venezianische Manuskript der Oper (V) V er-
besserungen und Kürzungen. Hier soll uns nun zunächst die Frage beschäftigen, 
ob V Monteverdis Fassung letzter Hand repräsentiert oder ob wir auch an diesem 
Manuskript Spuren späterer Bearbeiter erkennen können. Die Auffassung, daß 
V als authentisch anzusehen ist, hat vor allem Giacomo Benvenuti 3 auf Grund der 
Handschriftenanalyse vertreten. Abgesehen von einigen Instrumentalstellen findet 
Benvenuti Monteverdis Hand in verschiedenen Bezeichnungen der Partitur (,,Si11fo", 
,,Alla 4a alta", ,, Come sta" usw.), die von der Handschrift der beiden Haupt-
schreiber der Oper (Akt 1 und 3, Akt 2) abweichen 4• Ist nun die Zuschreibung 
dieser Bezeichnungen an Monteverdi schon angesichts eines Vergleiches mit seinen 
Briefen nicht sehr überzeugend, so wird sie vollends unmöglich, wenn man andere, 
spätere Manuskripte der Codici Contariniani (Venedig, Biblioteca Marciana) 
heranzieht, zu denen V gehört. Die gleichen Bezeichnungen tauchen in der gleichen 
Handschrift in folgenden Opern Francesco Cavallis auf: 

lt. IV, 367 L'Oristeo (1651) 
lt. IV, 370 La Rosi11da (1651) 
lt. IV, 3 53 La Calisto (1651) 

1 Acta Musicologica 1954, S. 88 ff. 
2 über die Unzuverlässigkeit der Gesamtausgabe vgl. Hans F. Redlich; Aufgabe11 uud Ziele der Mo111everdi-
Forsdiu11g, Die Musikforschung IV. 1 951, S. 318 ff. 
3 l/ H1a 11oscritto ve11ezia110 della l11coro11azio 11e di Poppea, Rivista Musicale Italiana 1937, S. 179/ 180 und 
Facsimile-Ausgabe von V, Milano 1938. 
4 Facsimile-Einleitung, S. 10/11 . 
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lt. IV, 369 L'Ele,1a (1653) 
lt. IV, 372 La Statira (1655) 
lt. IV, 352 L'Arte,,,,1isia (1656). 

Von diesen Partituren sind L'Oristeo, La Rosinda, La Statira und L'Artemisia von 
Taddeo Wiel 5 auf Grund ihrer Skizzenhaftigkeit zum großen Teil als Autographe 
Cavallis angesprochen worden. Ich konnte diese Vermutung Wiels zur Gewißheit 
erhärten, indem ich beim Vergleich der Partituren mit dem eigenhändigen Brief 
Cavallis vom 8. August 1662 6 völlige Identität der Handschriften feststellte. An 
Hand dieser autographen Cavalli-Partituren 7 kann man sich nun davon überzeugen, 
daß auch die erwähnten Bezeichnungen eigenhändige Eintragungen Cavallis sind. 
Wir haben es somit auch bei den identischen Bezeichnungen in V nicht mit Ein-
tragungen Monteverdis, sondern seines Schülers Cavalli zu tun, wozu man die 
hier reproduzierten Abbildungen von Fol. 2 r der Incoronazione (Prolog) und Fol. 
92 v der Artemisia (II, 20) vergleichen möge. Schon Anna Amalie Abert war die 
Ähnlichkeit der Handschriften aufgefallen, doch glaubte sie noch, Benvenuti Glau-
ben schenken zu müssen. ,,Sonst 11ätte die verlockende Vermut1mg "1al1egelegen , 
in der Schrift der Transpositionsangaben, die so überraschend älmlich auch in spä-
teren Partituren Cavallis wieder auftritt, diejenige dieses Komponisten zu erblicken 
und daraus zu schließen, daß die Angaben von Cavalli für die Aufführung von 
1646 eingetragen worden seien" 8. 

Bevor wir auf diese Vermutung zurückkommen, daß V für die posthume venezia-
nische Aufführung der lncoronazione von 1646 gedient habe, noch eine Bemerkung 
zu dem Hauptschreiber der Akte 1 und 3 von V (vgl. unsere Abbildung von 2 r). 
Von der gleichen Hand sind die venezianischen Cavalli-Partituren des Orimonte 
von 1650 (lt. IV, 366) und der Calisto von 1651 geschrieben, außerdem taucht sie 
einmal in Cavallis Veremonda von 1652 (lt. IV, 407; 62 v) auf. Schließlich ist die 
Wiener Handschrift von Cavallis Egisto (1642) von der gleichen Hand geschrieben. 
In Anbetracht der uns bekannten Handschrift Cavallis ist es demnach falsch, den 
Wiener Egisto als Autograph zu betrachten, wie dies - den Katalogen der Wiener 
Nationalbibliothek folgend - Robert Haas 9, Franco Abbiati 10 und A. A. Abert 
im Cavalli-Artikel von MGG getan haben. Allerdings ist diese Handschrift ohne 
Zweifel als eine der ältesten anzusprechen, die in den Codici Contariniani begegnen. 
Um die Frage zu klären, ob V für die Aufführung von 1642/43 oder von 1646 -
beide bezeugt von allen Quellenwerken über das venezianische Theater - gedient 
hat, fassen wir nun die Eingangssinfonia ins Auge. Benvenuti hat sowohl ihre 
ausgeschriebene dreistimmige Fassung (V, 1 r-v) als auch ihren nochmals auf 
Fol. 2 r wiederkehrenden, aber nachträglich ausgestrichenen Baß (vgl. unsere Ab-
bildung) als Handschrift Monteverdis angesprochen 11• Eine solche Zuschreibung 

5 1 Codici 1Husicali Co11tciri11 iaui de/ secolo XVII nella R. Btblioteca di Satt Marco i11 Ve11ezia, Venezia 1888, 
s. 21. 
6 Venedig, Archivio di Sta to, Scuola grande di San Marco, Busta 188, Nr. 380. 
7 Vgl. die Autographen facs imili aus Ca vall is lpermestra und Rosi11da bei Henry Prunieres : Cava/I I et /'opera 
veuitie11 au XVlle siecle, Pa ris 1931. Planches 1- 111. 
8 C/audio Mo11teverdi uttd das musilrnlisdu Dra111a, Lippstadt 1954, S. 330, Anm. 540. 
9 Musik des Barocks, Potsdam 1928, S. 138. 
10 Stor ia de/Ja Musica II, Milano 1941. S. 147. 
l1 Facsimile-Einleitung, S. 10. 
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bleibt schon deshalb problematisch, weil wir kein einziges Notenautograph Monte-
verdis besitzen. Darüber hinaus ist es aber auf den ersten Blick klar, daß der Baß 
von Fol. 2 r von einer anderen Hand geschrieben ist als die Sinfonia von Fol. 1 r-v, 
was allein schon aus der völlig anderen Form des Baßschlüssels ersichtlich ist 12. 

Wie unsere Abbildung von Fol. 2 r dartut, ist der Sinfonia-Baß von der gleichen 
Hand wie die restliche Seite geschrieben, es handelt sich um die erwähnte Haupt-
schrift der Akte 1 und 3. 
Selbst wenn man aber Benvenutis Feststellung auf die Hypothese einschränkt, daß 
die Sinfonia von Fol. 1 r-v ein Monteverdi-Autograph darstelle, so würde dies 
durch eine Tatsache in Frage gestellt, die bisher von der Monteverdi-Forschung 
nicht genügend beachtet worden ist. Schon Alfred Heuss 13 war es nämlich auf-
gefallen, daß die in V überlieferte Sinfonia der IHcoronazione genau denselben 
Baß aufweist wie die Eingangssinfonia zu Cavallis Doriclea von 164 5. In Anbetracht 
der Tatsache, daß die Substanz derartiger Stücke durchaus in ihrem Baß liegt, 
können wir sagen, daß es sich bei den beiden Sinfonien um das gleiche Stück han-
delt, das im Falle der Incoro1-1azio11e dreistimmig, im Falle der Doriclea fünf-
stimmig erscheint. Ich setze zum Vergleich die beiden Fassungen nebeneinander 
(vgl. Notenbeispiel). Daß Cavalli hier den verstorbenen Monteverdi plagiiert 
habe, ist sehr unwahrscheinlich. Das Stück besitzt keine besondere Bedeutung, 
Pavane-Gagliarde-Einleitungen dieser Art hat Cavalli dutzendweise komponiert; 
man kann nicht annehmen, daß er gerade im Fall der Doriclea aus lnspirations-
mangel auf eine Komposition Monteverdis zurückgegriffen habe. Andererseits ist 
diese schematische Pavane-Gagliarde-Einleitung für Monteverdi durchaus nicht so 
typisch wie für Cavalli. Wo Monteverdi derartige Sätze bringt, durchbricht er 
jeweils das simple Schema. So folgen im Ballo delle lngrate (GA VIII, S. 332 ff.) 
zwei verschiedene Variationen in ungerader Bewegungsart auf die „Pavane", die 
noch einmal als Abschluß erscheint. Bei Al tri Ca1-1ti d' Amor (GA VIII, S. 1) besteht 
der „Pavanen" -Teil nur aus vier Klängen, die gleichsam Devisen-Charakter haben. 
Ich möchte daher ein umgekehrtes Verhältnis der beiden Sinfonien vermuten. Es 
wäre durchaus denkbar, daß Cavalli den Baß seiner Doriclea-Sinfo11ia von 1645 
für eine von ihm betreute Aufführung der lHcoronazione von 1646 noch einmal 
benutzt hat. Für diese Annahme, daß die Sinfonia von V für die Aufführung von 
1646 gedient hat, spricht auch ihre Dreistimmigkeit. Ich habe bereits an anderer 
Stelle 14 darauf hingewiesen, daß das Klangvolumen der Instrumentalsätze ein 
Kriterium zur Datierung der frühvenezianischen Opernpartituren darstellt. Fassen 
wir die Jahre 1639-1651 ins Auge, so bemerken wir in den erhaltenen veneziani-
schen Partituren (sie sind mit Ausnahme der lncoronazione ausschließlich von 
Cavalli) bis zum Jahre 1645 (Doriclea) eine immer stärker hervortretende Tendenz 
der Instrumentalstücke zur Fünfstimmigkeit. Zwischen 1645 und 1649 fehlen die 
Partituren. In diesen Jahren muß sich der Umschwung zur Dreistimmigkeit voll-
zogen haben, die ab 1649 (Cavallis Giasone) normativ ist. In dieses Bild würden 

12 Das Facsimile von 1 r-v ist als angebliches Monteverdi -Autograph in fast jeder neueren Monteverdi -Mono-
graphie reproduziert. 
13 Die ve11etia11isdre11 Oper11si11fo11/en, SIMG IV, 1902/03, S. 412/13. 
14 Zu den Quellen von Mo11 teverdis „R itorno di W isse /11 Parria", Studien zur Musikwissenschaft 23 , Wien 
1956, s. 78 . 
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die bis auf eine Ausnahme durchweg dreistimmigen Instrumentalsätze in V schlecht 
hineinpassen, falls man sie mit der Aufführung von 1642/43 in Zusammenhang 
bringt. Ohne weiteres aber würde das Jahr 1646 für diese Stücke einleuchten. Die 
Reduzierung der Instrumentalstimmen läge somit um 1645/46. Da sich vierstimmige 
Instrumentalstücke zu jener Zeit kaum in Venedig finden, ist auch die Aussetzung 
der Ritornelle in N nicht als authentisch anzusehen. Immerhin bleibt die Möglich-
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keit nicht ganz abwegig, daß die dreistimmige Eingangssinfonia aus N von Monte-
verdi stammt. 
Der Fall der Eingangssinfonia sowie die handschriftlichen Eintragungen Cavallis 
in V machen es so gut wie sicher, daß wir es mit dem Manuskript zu tun haben, 
das für die Aufführung von 1646 verwendet wurde. Die Frage, wie weit sich 
Cavallis Revision der Partitur erstreckte, ob auch gewisse Striche in V auf ihn 
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zurückgehen, muß vorerst offen bleiben. Auf jeden Fall ist nach unseren Ergebnis-
sen V gegenüber N nicht als die authentische Fassung anzusprechen, da beide 
Manuskripte mit Aufführungen nach Monteverdis Tode (1643) in Zusammen-
hang stehen. 
Was V betrifft, so bleibt noch zu prüfen, inwieweit dieses Manuskript etwa mit 
einer noch späteren Aufführung der Incoronazione zusammenhängt. Es wurde 
nämlich bisher von der Spezialforschung übersehen, daß die Oper in den 70er oder 
S0er Jahren des 17. Jahrhunderts noch einmal in dem Privattheater des Prokurators 
Marco Contarini in Piazzola sul Brenta aufgeführt wurde, woher bekanntlich die 
ganze Sammlung Contarini stammt, die sich heute auf der Biblioteca Marciana 
befindet. In einem von Paolo Camerini 15 veröffentlichten zeitgenössischen Bericht 
heißt es: 
,,Fra questi tutti teatri il piu antico e piu celebre sopra tutti fu quello fatto erigere da[ 
Nobtlissimo Patrizio Veneto Co11tari11i in Piazzola su disegno del Palladio . . . 111 questo 
Palagio delle Fate, in questo T empio dell' Armonia decorato da u11a Scena pomposa un 
nuovo piacere interompe gia quel de' miei ocdti, e tiene sdtiavo il mio orecdtio ... Dal-
i' Artaxerse del Grossi al Ipermestra de[ Cavalli, da[ Nicomede del primo all'Erismena, 
Rosinda, Elena del seco11do, da l' Argia del Cesti alla Messali11a del Pallavici11i, dall' focoro-
nazione di Poppea del Mo1'tteverdi alla Flora del Sartorio tutto u11 11umero grandioso di 
rappresentazioni in onore di Procuratori, Se11atori, Principi, Dudti, Co11soli, Mardtesi, 
Prelati, Italiani e Forastieri dte onorava110 della Loro presenza l'Ecc.mo Signor Procuratore 
Marco Contarini in quel Principesco loco di Piazzola." 

Ein Vergleich mit den der Sammlung Contarini angehörenden und in Piazzola 
nachweislich aufgeführten Werken des Vicentiner Kapellmeisters Domenico Freschi, 
der bei den Contarinischen Aufführungen meistens die musikalische Oberleitung 
innehatte, ergab keinerlei handschriftliche Parallelen zu V. Die Incoro11azio11e 
dürfte demnach in Piazzola in der gleichen Gestalt von 1646 gegeben worden 
sein, in der sie Contarini wahrscheinlich aus dem Nachlaß Cavallis erhalten hat. 
T addeo Wiel 16 nimmt jedenfalls auf Grund des Testamentes von Cavalli an, daß 
die dort erwähnten Partituren „legate in curame rosso , indorate" - die ausdrücklich 
von dem Vermächtnis an den Haupterben ausgenommen werden - den Grundstock 
der Sammlung Contarini gebildet haben. Zu ihnen mag auch das Manuskript V 
der Incoronazioi,re gehört haben. 
Mit der Feststellung, daß beide überlieferten Manuskripte der Incoronazione mit 
Aufführungen nach Monteverdis Tode zusammenhängen, rückt N als Quelle gleich-
berechtigt neben V. In meinem zitierten ersten Aufsatz habe ich die Abweichungen 
in N von V zum Teil als Spuren einer Monteverdischen Urfassung, zum Teil als spä-
tere Zusätze eines unbekannten Bearbeiters angesprochen. Bevor wir auf die Autor-
schaft dieser Zusätze eingehen, komme ich noch einmal auf die Ottavia-Partie zurück, 
der zwei der größeren Zusätze in N angehören und auf deren Hervorhebung im neapo-

15 Plazzola, Milano 1925, S. CLXVII, Allegato 4 . - Das als Codice Cicog11a unvollständig gekennzeichnete 
Manuskript des venezianischen Museo Civico Correr konnte ich leider nicht identifizieren, doch ist seine Echt• 
heit nicht anzuzweifeln. 
16 Fra11cesco Cavalli e la sua 111us fca sce11ica , Venezia 1914, S. 39. 
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litanischen Libretto (LN) 17 ich seinerzeit besonders aufmerksam gemacht habe 18. 

Diese Akzentuierung war keine Eigenheit der neapolitanischen Aufführung von 
1651, sondern entsprach allem Anschein nad1 bereits der ersten venezianischen 
Aufführung von 1642/43. Schon bei ihr war die Ottavia-Partie einer der bekann-
testen Virtuosinnen der Zeit anvertraut, wie aus einem Büchlein hervorgeht, das ich 
auf der Biblioteca Marciana (Mise. 1368, Nr. 5) fand : 

Le Glorie della Signora Anna Renzi Romana. In Venetia, 
M.DC.XLIV. Appresso Gio: Battista Surian. Con Licenza de' Sup . 

Es handelt sich um eine Sammlung von Gedichten an die berühmte Sängerin, die 
der venezianische Dichter Giulio Strozzi herausgegeben und dem Komponisten 
Filiberto Laurenzi gewidmet hat. Laurenzi hatte den Hauptteil von Strozzis Libretto 
La finta savia (Venedig 1643) komponiert, an deren Musik außerdem noch Tar-
quinio Merula, Arcangelo Crivelli, Alessandro Leardini und Benedetto Ferrari 
beteiligt gewesen waren. Laurenzi war der Lehrer der Anna Renzi, wie aus dem 
Gedicht S. 93 unseres Büchleins hervorgeht: Al Signor Filiberto Laurenzi I1 Cl-iirone 
della Sig. ANNA RENZI von Francesco Maria Gigante. Aus dem Elogio Strozzis 
(S. 5-12) erfahren wir, daß die Renzi im Jahre 1640 aus Rom nach Venedig kam 
„ a beare con la sua delitiosa virtu questa Reggia di N ettu110 nell' Adria." Es folgt 
eine Reihe von Gedichten auf die Sängerin, deren Hauptrollen wir in der Über-
schrift zu den Versen von S. 20 zusammengefaßt finden: Per la Sig,,iora Am-ta 
Renzi Romana,· Vittoriosa ne' Teatri di Roma, Divina nella finta Pazza, Im-
pareggiabile, & A11gelica nel Bellerofonte, nella finta Savia, & nella Coro,,iatione 
di Poppea, rapresentante la parte d'Ottavia Imperatrice ne' Teatri Novissimo , 
& Nova in VENETIA. Außer der bereits erwähnten Finta savia handelt es sich bei 
diesen Opern um die Finta pazza von 1641 (Text von Strozzi, Musik von Francesco 
Sacrati), um den Bellerofonte von 1642 (Text von Nolfi, Musik von Sacrati) und 
um Monteverdis Incoronazione. Auf S. 28 besingt Benedetto Ferrari den Absdlieds-
monolog des 3. Aktes: Per la Signora Renzi Romana Insigne Cantatrice Rappresen-
tante Ottavia ripudiata, e commessa all' onde entr' uno scfofo 

No"' e Ottavia, die lagrime diffoHde 
Esule, esposta a le spumose areHe; 
E UH mostro, dte con note alte, e profoHde 
Acrescer va lo stuol de le SireHe .. . 

Ein mit G.B.V. gezeichnetes Sonett auf S. 30 stammt wahrscheinlich vom Text-
dichter des Ritorno di Ulisse, Giacomo Badoaro (Veneziano): 

0 di celeste spirto aspetto, e voce, 
Dei paradiso sol vaga Sirena, 
Clte repudiata da NeroH iH sceHa , 
Formi armonico misto, e dolce, e attroce. 

17 Be im Abdruck der Vorrede zu LN in mei nem ersten Aufsatz ist die Unte rschrift i rrtümlicherweise verges-
sen worden . Sie muß hei ßen : . hu»lil iss. e devotis. serv. Curt io Ma11ara" . - ln Ergänzung meiner damaligen 
Libretto-Obers icht kann ich heute noch eine sechste Fassung namha ft machen: La Poppea, ms. Cic. 585 der 
Bibliothek des venezianischen Museo Civi co Correr. Sie entsprich t im Wesentlichen den in meinem ersten Auf-
satz beschriebenen Libretti LT. LR und LF. 
18 a . a. 0., S. 98/99. 
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Hor con tremula, 1-tor le11ta, 1-tor con veloce 
Fugga, e pausa si turba, e rasserena 
L' alma tua d' armo11ia tutta ripie11a, 
Che se be11 punge il cor, gia pur 11011 11oce . . . 

Auf die gleiche Abschiedsszene bezieht sich ein anonymes Sonett auf S. 31. Dagegen 
zitiert ein Idilio d' incerto Autore (S . 33-54) den Anfang von 1, 5 der Incoronazione: 

Poi cominciasti afflitta 
Tue querele Ca11ore 
Con tua voce divina, 
Disprezzata Regi11a, 
E segueva il lame11to ... (S. 47 /48). 

Im weiteren Verlauf dieser Verse wird die Szene des 2. Aktes erwähnt, in der 
Ottavia dem Ottone den Anschlag auf Poppea befiehlt: 

Soprafatta dal sdeg110 
Co11tro I' empio marito 
Per satollar eo! sa11gue 
Di Poppea tua 11emica 
Tue giustissime brame, 
Commettesti ad Otto11e, 
Ch' era suo fido Amante, 
Per sua cattiva sorte 
Con le sue proprie man la di lei morte. 
Quella voce imperiosa, 
Che co11 grave sembiante 
Essercitava u11 barbaro talento, 
Parea, dte a noi medesmi 
L' a1111untio de! morir anco apportasse, 
Ma con tale dolcezza, 
E tanta tenerezza, 
Ch' anco recava aita, 
E quella morte al fin era la vita. (S. 48/ 49) 

Die folgenden Verse beziehen sich wieder auf das Lamento des 3. Aktes. Auf S. 5 8 
und 60 begegnen zwei mit F. B. gezeichnete Gedichte, worunter wohl der Text-
dichter der Incoronazione, (Gian) Francesco Busenello, zu verstehen ist. Seine 
Verse beziehen sich aber ebensowenig auf die Incoronazio11e wie die Gedichte auf 
S. 65 und 68-70, die wahrscheinlich wieder von Badoaro stammen. Immerhin 
enthält das Büchlein die einzigen uns überlieferten Eindrücke von der ersten Auf-
führung des Werkes. Es ist nicht ausgeschlossen, daß Anna Renzi, die noch in den 
Jahren 1653-1655 in Innsbruck auftrat 19, auch in Neapel die Partie der Ottavia 
gesungen hat. Daß es sich hierbei auf jeden Fall um eine aus Venedig kommende 
Sängerin gehandelt hat, habe ich in meinem ersten Aufsatz dargelegt 20• An gleicher 
Stelle wies ich auf die Anspielungen des neapolitanischen Librettos auf diese Sän-
gerin hin. Wie gut die dort genannten nlingue de' malevoli" sich auf die Renzi be-
ziehen könnten, zeigt ein sich auf der Staats- und Stadtbibliothek Augsburg be-
findendes Libretto der Cesti-Oper L'Argia (Innsbruck 165 5). Den „lnterlocutori" 

19 Vgl. Walter Senn: Musik uHd Theater am Hof zu lHnsbruch, Innsbruck 1954, S. 266. 
20 a. a. 0 ., S. 98/99. 
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lncoronazione di Poppea, Prolog 
Venedig, Biblioteca Marciana, lt. IV, 439, fol. 2 recto 

Artemisia, Akt II. Szene 20 
Venedig, Biblioteca Marciana, lt. IV, 3 52, fol. 92 verso 
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sind in diesem Exemplar von zeitgenössischer Hand die Innsbrucker Darsteller 
beigefügt. Als einzige Sängerin wird hier die Renzi, welche die Dorisbe sang, nicht 
beim Namen genannt, sondern als „Ro1,ua11a Cortegia11a dte porto la medaglia et 
cate11a della Regi11a" (Christine von Schweden, der zu Ehren die Aufführung statt-
fand) umschrieben. 
Fragen wir abschließend, von wem die drei zusätzlichen Stellen in N stammen 
könnten (GA XIII, S. 257/ 58 Ottone, 266167 Ottavia, 268169 Ottavia), deren mu-
sikalischer Habitus gemäß den Untersuchungen meines ersten Aufsatzes 21 Monte-
verdi als Autor ausschließt. Ich erwähnte bereits damals 22 Cicogninis Oro11tea 
(Venedig 1650, Musik von Antonio Cesti), die laut ihrem neapolitanischen Libretto 
von 1654 „arricdtita di 11uova musica da Francesco Cirillo" in Neapel aufgeführt 
wurde. Ulisse Prota-Giurleo 23 nimmt Cirillo auch für die Zusätze der facoro11azio11e 
in Anspruch. Obwohl diese Hypothese dokumentarisch nicht zu belegen ist, hat 
sie zunächst viel Wahrscheinlichkeit für sich. Die Operngesellschaft I Febi armo11ici, 
welche die focoro11azio11e 1651 in Neapel herausbrachte, war 1646 in Rom unter 
der Protektion des damaligen spanischen Botschafters und späteren neapolita-
nischen Vizekönigs, des Conte de Oii.ate, gegründet worden, und Cirillo gehörte ihr 
seit dieser Zeit als Sänger an 24• Eine annähernde Gewißheit läßt sich jedoch nur 
durch einen Vergleich der genannten Zusätze von N mit der Musik Cirillos er-
reichen. Die Konservatoriumsbibliothek von Neapel bewahrt eine Partitur (3 3-6-21) 
von L'Oro11tea de Eggitto Dei Sig. Fra11cesco Cirillo 1654 25. Ein Vergleich mit dem 
vatikanischen Exemplar von Cestis Oro11tea lehrt, daß Cirillo den ganzen Text 
Cicogninis, der sogar - besonders im 3. Akt - um einige Szenen erweitert ist, neu 
komponiert hat. Eine Prüfung dieser Musik Cirillos ergibt aber keine bezeich-
nenden Berührungspunkte mit den Zusätzen der neapolitanischen focoro11azione. 
Auch die Handschriften beider Partituren sind verschieden. Wir müssen somit die 
Hypothese fallen lassen, daß Cirillo der Bearbeiter von N war. Hinzu kommt die 
Unwahrscheinlichkeit, daß ein neapolitanischer Musiker im Jahre 1651 Stellen 
eines venezianischen Librettos (die Zusätze in N) komponiert hat, das erst im 
Jahre 16 5 6 gedruckt vorlag. Viel näher liegt es anzunehmen, daß die Zusätze in N 
wie das ganze Manuskript der Oper aus Venedig stammen. Den Bearbeiter mit 
einem der zahlreichen in Frage kommenden venezianischen Komponisten zu iden-
tifizieren, bleibt uns allerdings versagt. 
Zusammenfassend läßt sich über die Quellenlage von Monteverdis Incoro11azione 
di Poppea folgendes sagen: Wir besitzen zwei Vorlagen (V und N), die in ihrem 
überwiegenden Teil übereinstimmen und als authentisch anzusprechen sind, die 
jedoch beide Spuren späterer Bearbeitungen aufweisen. Während für die Bear-
beitung von N nur allgemein auf Venedig verwiesen werden kann, liegt es nahe, 
als Bearbeiter von V Francesco Cavalli anzunehmen. Außer der Prologsinfonia ist 

21 a. a. 0 .• S. 106 und 110/11. 
22 a. a. 0 .. S. 113. 
23 Fra11cesco Cirillo e l'i11troduzio1-1e de/ melodramma a Napoli, A Cura de! Comune di Grumo Nevano 
1952, s. 21. 
24 Vgl. Prota-Giurleo, a . a. 0 . , S. 14. 
25 Facsimili des Titelblattes und der Prolog-Sinfonia bei Prota-Giurleo, a. a. 0 ., S. 15 und 24. - Vgl. Nicola 
d'Arienzo: Origi1-1i de//'opera co1-11ica, Rivista Musicale Italiana 2, 1895, S. 616 ff. (deutsche Ausgabe : Die 
E1-1tstelrn1-1g der komisd1e1-1 Oper, Leipzig 1902, S. 2S ff.), dort auch verschiedene Notenbeispiele aus Cirillos 
Oro1-1tea . 
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die Musik von V Monteverdi zuzuschreiben, während die in der Partitur auf-
tretenden Striche und Transpositionsangaben vermutlich von Cavalli für die Auf-
führung von 1646 eingetragen wurden. Abgesehen von den genannten drei grö-
ßeren Zusätzen ist N ebenfalls als authentisch anzusehen, vermutlich handelt es 
sich bei diesem Manuskript um eine erste Fassung Monteverdis. 
Eine wissenschaftliche Neuausgabe der Oper hätte V als die Primärquelle zugrunde 
zu legen, deren offensichtliche Fehler 26 an Hand von N zu verbessern wären. Die 
ausgesprochenen Abweichungen in N (Erstfassungen gewisser Stellen) wären als 
authentische Varianten zu verzeichnen. Darüber hinaus wären die Eingangssinfonia 
und Cavallis Anweisungen und Striche in V sowie die genannten drei größeren 
Zusätze in N als Spuren späterer Bearbeitung zu vermerken. Die drei- und vier-
stimmigen Aussetzungen sämtlicher Instrumentalstücke von V und N (nicht die 
Bässe als solche) wären als zweifelhaft zu kennzeichnen (vgl. die obigen Bemer-
kungen zum instrumentalen Klangvolumen der früh venezianischen Opern); ledig-
lich die beiden Sinfonien des 3. Aktes (GA XIII, S. 239 und 243), deren Substanz 
nicht allein im Baß liegt, sind auf Grund ihres Ranges und ihrer musikalischen 
Struktur mit annähernder Sicherheit Monteverdi zuzusprechen. Erst eine derart 
differenzierte Ausgabe könnte den Anspruch erheben, Monteverdis venezianisches 
Hauptwerk in bestmöglicher Zuverlässigkeit darzubieten. 

Die Laissenmelodie zu „Aucassin et Nicolette" 
VON URSULA AARBURG, FRANKFURT A. M. 

Die berühmte Erzählung von Aucassin und Nicolette (13. Jahrhundert) enthält 21 
Laissenstrophen, die - eingestreut zwischen Prosastücke - den Vortrag dieser 
Clrnntef able musikalisch schmückten. Zu den Laissen ist nun eine Melodie über-
liefert, die einen recht ungewöhnlichen Ablauf zeigt: die beiden Hauptverse 
erklingen ausdrücklich und unverkennbar im G-Modus, der Laissenabschluß da-
gegen verläßt abrupt die G-Basis und klingt als c-modale Kadenz aus: 

' • - 1 • - 1 • • 1 .41 - - 1 • - 1 •• 1 • :1 1 z;::. 1 .-=-- 1 .. .. ... 
(J 

(Die g-modale Doppelzeile wird, je nach Laissenlänge, mehrfach gesungen, die 
c-modale Kurzzeile beschließt die Laissenstrophe 1). 

An Erklärungen für dieses eigentümliche Melodiebild hat es nicht gefehlt. F. Genn-
rich vermutet 2, daß die jonische Cauda vielleicht aus der Gregorianik stamme, 
und unterlegt ihr probehalber die Silben „Alleluia" (S. 25). Allerdings bemerkt 
er (S. 27), daß die gregorianische Praxis unterschiedliche Schlußformeln (,,differen-
tiae") für die kleine Doxologie kenne, die dazu dienten, eine tonal passende 
Überleitung zum folgenden Gesang herzustellen. Unter diesem Gesichtspunkt 
betrachtet, wäre die Laissencauda also höchst ungeschickt gewählt. Einleuchtender 

26 Vgl. meinen ersten Aufsatz, a . a . 0., S. 100, und das Fehlerverzeichnis in meiner Heidelberger Disserta ti on 
1954 Das dralffatische Spätwerk C/audlo Mo,tteverdls. 
t Vgl. F. Gennrich in MGG II , 1083 . 
2 In seiner schönen Arbeit über die altfranzösisd:te Chanson de Geste, Halle 1923 . 
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ist der Grund, den Gennrich zuvor erwähnt: ,,Es durfte in dem Zul-törer nid1t der 
Eindruck erweckt werden, als l-töre mit der [Doppel-]Verszeile audt die Melodie 
auf ... es war ... nid1t ratsam, auf dem Grundton der Tonart zu endigen, denn 
letzteres löst in dem Zul-törer in 1-tol-tem Maße die Wirkung eines Absdtlusses 
aus" 3• Der Ton g wird hier also nicht als Grundton gedeutet, sondern als Domi-
nante (im mittelalterlichen Sinne!) zu c. Ähnlich argumentiert G. Kuhlmann 4 : 

„daß das htstrumental11ad1spiel 5 nun bis zur Unterquinte l-tinabfällt und dort 
sdtließt, ist nidtt Zufall, sondern zeigt, meinen wir, daß es für die damalige Zeit 
unbefriedigend gewesen wäre, l-tätte man auf dem sd-1011 so oft absdtließend 
gel-törten g aud-1 endgültig gesdtlossen." Zum Beweis erwähnt er den Versus alle-
luiaticus „Exivi a Patre", den Gennrich abdruckt 6, der über lange Strecken hinweg 
den Ton d repercutierend umspielt und erst am Schluß zur Unterquinte g absinkt. 
Diese Melodie ist jedoch nicht mit der Aucassin-Weise zu vergleichen; denn deren 
scheinbare Oberquinte g besitzt eine eigene, ausgeprägte Oberquinte, d', durch die 
das g eindeutig als Grundton bestimmt wird 7• 

Um nun das Anliegen dieses Beitrages sogleich zu formulieren: Die unbefriedigende 
und meines Wissens auch sonst unbelegte melodische Form der Laissenweise läßt 
sich durch eine einfache Transposition der Cauda beheben: 

W · - 1 • - 1 • • :.: -. 1 • -.' 1 - - 1 • - 1 • • 1 2 :II 1 - : ::;:::-. 1 p -=~ 11 
6 

Natürlich kann umgekehrt der Anfang nach C transponiert werden, um eine aus-
geglichene Melodiegestalt zu gewinnen. Da aber ein sehr großer Prozentsatz der 
altfranzösischen Melodien im G-Modus steht, zog ich diesen vor 8• 

Gegen meine Konjektur spricht die handschriftliche Überlieferung: der Abschluß-
vers ist zwanzigmal mit Melodie erhalten, die stets deutlich erkennbar notiert 
und geschlüsselt ist 9• Die Notation ist zwar flüchtig geschrieben - auch der 
Textator „was a very 1-tasty writer" 10 - und zeigt einige Versehen und Unregel-
mäßigkeiten 11, so daß die Annahme eines Schlüsselfehlers, der vielleicht schon 
in der Vorlage steckt und gedankenlos kopiert worden ist, nicht ganz unberechtigt 
ist. (Wer sich mit handschriftlich notierter Musik vor allem der älteren Zeit 
befaßt, wird das Vorkommen der erstaunlichsten Nachlässigkeiten bezeugen 
können.) 
3 S. 23; ähnlich im Grirndriß eitter Formeulehre, 1932, S. 40 und in MGG II , 1083 f. 
4 Die zweis t imufigett fra11zösische11 Motette» des Kodex Mott tpell ier . .. , Würzburg 1938, Bd . 1. 22. Die 
Melodie erklang nicht, wie Kuhlmann schreibt, nur zur Laisse an den Abendstern. sie ist - volls tändig oder 
angedeutet - zu allen Laissen erhalten . Kuhlmann überträgt die Melodie im 2 . Modus, Gennrich und nach 
ihm alle anderen Herausgeber übertragen im 1. Modus. 
5 Die Cauda ist kein Instrumentalnachspiel. sondern wurde mit T ex t überliefert und also gesungen. 
6 FormcHlchre, S. 110 ff. 
7 Th. Gerold nimmt in seiner Histoire de la Musique , Pa ris 1936, S. 262 keinen Anstoß an der überlieferten 
Mclodiefassung, auch J. A. Westrup in Oxford History of Music II, 224 nicht. Vgl. auch Th. Gerold in de r 
neuen Textausgabe der Chantefable durch Mario Rocqucs, 1936, auf S. XXI ff. 
8 Vgl. di e bei B. Stäblein (MGG II, 1284) angegebenen Prozentzahlen des Tonartenahteils im Mailänder 
Repertoire, das zur gallikanischen Gruppe gehört (Stäblein MGG IV, 1300): G-Modus 38 0/o, - D-Modus 
38 °/o, Zahlen, die annähernd auch für die weltliche romanische Liedkunst zutreffen dürften. 
9 Vgl. die etwas plumpe Reproduktion in MGG II , 1083, sowie das recht g ute Faksimile von F. W. Bourdillon, 
Oxford 1896. 
10 Bourdillon, S. 1. 
11 Auf fol. 79a wird in der 1. Zeile von Nr. 33 die weibliche Endsilbe im Notenbild nicht berücks ichtigt ; 
auf fol. 79c fehlt die letzte Note in der 2 . Z eile; die Laissen Nr. 3 und 5 haben weiblichen Reim, der in 
Zeile 1 auf fol. 70d und 71b unterschiedlich mit Noten ve rsehen wird. Vgl. zu diesen Unregelmäßigkeiten 
Bourdillon, S. 12. 
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Gegen die Lesung im G-Modus spricht auch scheinbar der Grund, den F. Gennrich 
und G. Kuhlmann zur Erklärung des handschriftlich überlieferten Melodiebildes 
vorbringen: Das Ende der Doppelzeile darf eigentlich nicht mit dem Grundton 
schließen, um nicht den Eindruck eines Abschlusses zu erwecken, den erst die 
Cauda bringen soll. (Die Bemerkung des Johannes de Grocheo bezieht sich lediglich 
auf den Text bau des „ ca11tus gestualis" 12 .) Es wäre also zunächst zu erweisen, 
daß die Doppelverskadenz d'-h-g in mittelalterlichen mixolydischen Liedern nicht 
als vollgültige Kadenz gilt, sondern daß es einer nachdrücklicheren Kadenzierung 
bedarf, um das Gefühl eines befriedigenden Abschlusses auszulösen. Daß ein 
Grundton zweimal hintereinander erklingen kann und erst die zweite Kadenz-
formel den eigentlichen Abschluß bringt, ist im Mittelalter nicht ungewöhnlich 13• 

Für meine Konjektur sollen nun folgende Beispiele melodischer Parallelbildung 
sprechen, die stets - wie die konjizierte Laissenzeile - Hauptschlüsse von Lie-
dern, Refrains oder anderen Stücken darstellen, ausgenommen das Beispiel „Ent-
laubet ist der Walde", das nur den Stollenschluß der Melodie bietet. Ich habe den 
mittelalterlichen Liedschatz nicht systematisch nach Parallelen durchforscht, son-
dern nur das herausgegriffen, was sich mir zufällig bot. Lediglich die altfranzö-
sischen Refrains 14 habe ich sorgfältig geprüft, da sie (meist zwei-, oft dreizeilig) 
in ihrer melodischen Anlage mit unserer Laissenmelodie verwandt sind. 
Zum besseren Verständnis der Beispiele ist zunächst noch eine sorgfältige Analyse 
der Laissenweise, die keinesfalls „rather slight" ist, wie G. Reese bemerkt 15, 

angezeigt. Die Initialzeile der Melodie bewegt sich im pentachordalen Raume 
g-11-d', ihre Takteinsätze erklingen auf d', d', 11 und g, also auf den Strukturtönen 
dieses Pentachords. Am Ende der Zeilen schwingt die Melodie nach a aufwärts, 
ein typisches Beispiel für die g-modale offene (vert-) Kadenz 16. Ebenso typisch 
ist die Anknüpfung: der Ton c' ist in der pentachordalen Struktur g-11-d' nur 
Durchgangston, hier aber tritt er deutlich, ja exponiert hervor und zeigt damit 
einen Strukturwechsel in das Tetrachord ga-c' an, der, wie das Ohr nachträglich 
registriert, durch den vorangegangenen Takt bereits vorbereitet worden ist 17• 

Das Tetrachord ga-hc wird bekanntlich in seiner abwärtslaufenden und breiter 
ausgesponnenen Form gern als besonders wirksames Kadenzmotiv verwandt 18• 

So sind Umschwünge aus dem pentachordalen in den tetrachordalen Tonraum 
häufig am Ende von Melodieabschnitten zu beobachten, wie die folgenden Beispiele 
zeigen. In unserer Laissenmelodie folgt jedoch auf die Exposition des c' noch nicht 
die erwartete tetrachordale Kadenz, sondern eine Rückkehr in den pentachordalen 

12 Dies zu Gennrich in MGG II, 1084. 
13 Man vergleiche die Stollen jener sedis Melodien (von insgesamt 241). die in meinen Singweisen zur Liebes-
lyrik deictscher Frühe (1956) auf S. 12, 16, 23, 26 und 31 (bzw. 35 und 37) und 40 abgedruckt sind, und beachte, 
wie die Schlußverse oft nichts anderes darstellen als eine lntensivierung der schon vorweggenommenen Kadenz. 
14 Nach Gennrich, Rondeaicx, Virelais und Balladen, 2 Bde., 1921 und 1927; vgl. auch Gennrich, Refrain-
Studien in Zeitschrift für romanische Philologie 71: 1955, 365 ff. 
15 Music in the Mtddle Ages, New York 1940, 205. 
16 S. U. Aarburg, Die Singweisen des Blonde/ de Nesle, Diss. 1946, S. 314 ff. 
17 Ein besonders instruktives Beispiel hierzu bei Aarburg, Singweisen zur Liebeslyrik deutscher Frühe, 1956, 
S. 34, Zeile 1/2 bzw. 3/4. 
18 S. U. Aarburg, Die Singweisen des Blonde/ de Nesle 311 ff., vor allem 301 ff. Für diese Kadenzform 
sdieint die Romania eine Vorliebe gehabt zu haben . Di e spanischen Cantigas des 13. Jahrhunderts h ingegen 
bevorzugen pentachordale Kadenzen, desgl. z. B. das Lochamer Liederbuch. Vgl. auch den Schluß der nieder-
deutschen Paraphrase zur Antiphon .Cum rex gloriae", abgedruckt durch R. Stephan in Zeitschrift für deut-
sches Altertum 87: 1956, 153 f. Eine tetrachordale Kadenz im Rohzustand (c'-gg) zeigt die h eute noch ge-
sungene .legende des menhtrs" in Carnac, die J. Chailley in der Revue de Musicologie 27: 1948, 27 mitteilt. 
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Tonraum, aus dessen Strukturtönen die Kadenz - besser „Vorkadenz" - gebildet 
ist. Nun kann sich an diesen Abschluß wieder mühelos der pentachordale Melodie-
beginn anschließen. Für den eigentlichen Laissenschluß jedoch bedarf es einer 
nachdrücklicheren Kadenzierung. So bringt die Cauda die zuerst vorenthaltene 
tetrachordale Kadenz. (Das d' der konjizierten Fassung ist lediglich „Wechselnote" 
und strukturell belanglos.) - Dieses kurze Melodiegebilde steht also (in der kon-
jizierten Gestalt) wohlgerundet und mit subtilen Mitteln gegliedert vor uns. 
Halten wir also fest: Die Kadenz d'-h-g ist nicht schlußkräftig. Sie ist eher Binde-
glied zwischen Ende und Anfang der Doppelzeile. Andererseits bereiten die beiden 
Takte vor und nach der mittleren Zäsur schon die für einen endgültigen Laissen-
schluß notwendige tetrachordale Kadenz vor. Diese biegsame Melodiegestaltung 
läßt dem Ablauf des Textinhalts jede Freiheit: Ist z. B. mit Vers 2 ein Sinnes-
einschnitt erreicht, so markiert die Melodie dies durch ihre kadenzähnliche Ab-
wärtsbewegung; geht der Textsinn über diesen Vers hinaus, so ist durch die Wie-
deraufnahme des pentachordalen Motivs auch für den melodischen Kontakt gesorgt. 
Erst die abschließende Zeile unterstreicht mit ihrer dezidierten Kadenz das Ende 
des Laisseninhalts. Die Sorge mancher Romanisten und Musikologen um eine 
textinhaltsgerechte Adaptation der Melodie, die Gerold und Chailley zu Um-
stellungen der Melodiezeilen und K. Rogger gar zu der Behauptung verführt, 
,,que Hi l'auteur, Hi personne n'a ;amais dtante ces vers", ist also überflüssig i s a . -

Daß die Kadenz d'-h' -g zu ihrer Abrundung noch des tetrachordalen Abschlusses 
bedarf, mögen folgende Parallelfälle belegen. 
In den Beispielen ist das pentachordale Motiv überklammert, das tetrachordale 
unterklammert. Zunäd1st einige Fälle, die den beliebten Umschwung vom penta-
chordalen Tonraum in die tetrachordale Kadenz zeigen sollen. Die beiden Tonräume 
sind hier nicht durch eine Zeilenzäsur getrennt wie in unserer Laissenmelodie : 
Kyrie VIII In Festis Duplicibus (De Angelis)19 : 

z : . z • / -c; • _;::::.- * • • - II 
,, Wohlauf, die ihr hungrig seid" (Böhmische Brüder 15 66) 20: 

' 
1. 

J 
4. 

J J J J r r z ' r .J II r F i:= 

Altfranzösischer Refrain Nr. 328 (Hs. T )21: 
1. 2. 

' 1 - 1 • 1 ' • 1 • 1 • .. 1 II • • -------• • •= • I! 
II 

Motette [271] (Hs. R und N)22: 

' 
~-

~' :J E 1 F F f 1 r--- -:J 1 = ej 1 t II 
18a K. Rogger i n Zei tschri ft für romanische Philologie 67: l'Hl. 457. Vgl. dazu M. Rocques in Romania 76: 
19 55, 118, der diese Beha uptung zurückweist. Vgl. ferner Th . Gerold in der Texta usgabe der Chantefable 
S. XXIV, J. Chailley, 8tudes musicales sur Ja chanson de geste et ses orig i11es in Revue de Musicologie 27: 
1948, 4 und J. Van der Veen , Les aspects musicaux des drnnso ns de geste in Neophilologus 41: 1957, 90. 
19 Aus K yria le, S. 28. 
20 N ach Zahn, Die Melod ien der deutschen evangelischei1 Kirchenlieder, Nr. 1613 . 
21 N ach Gennrich, Ro11deaux, Virela is und Balladen 2, 1927, 289, 3 (13. Jahrhundert) . 
22 N ach Kuhlmann, a. a . 0 ., 2 , Nr. 1 83 (13. Jahrhundert). 
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Refrain 880 und 625 (Hs. Mund K)23: 

,2. -1 • • 1 • - 1 • - i 
- II 

Flandrische Ballade vor 18 64 24 : 

n Ir 1 .J, J II 
Refrain 6 77 (Hs. T)25 : 

1 • 
, 2 . 

- 1 • •--==-• r--=--- • II 
8 

Cantiga Nr. 137 (Hs. E1)26 : 

Bei den folgenden Beispielen sind die Tonräume durch eine Zeilenzäsur getrennt. 
Die pentachordale Vorkadenz kann - wie in unserer Laissenmelodie - als Terzen-
kette gebildet oder breiter ausgesponnen sein. Zunächst das melodisch und formal 
hochinteressante Lied „ Wie steht ihr alle hier und wartet mein :II und meint, id1 
soll eur Vorsingerin sein", das Zahn 27 mit dem Vermerk abdruckt : ,,Ohne Zweifel 
nad,, Text und Melodie weltlid,,en Ursprungs." Möglicherweise haben wir es hier 
mit dem Rest eines deutschen Rondeaus zu tun 28. Die Fassung lautet nach Berwald, 
Geistlid,,e Lieder 1552 29 : 

2..ilin10 :i: J. 2 ·::::1 -l @ :i 1 r~rr 1r r,r 
locham.er liederbu..ch . 2.2. 

·- - - - - - - - - - -· 

f1_ß [Y] ;, r r r r r 

3.r--- * 
r I w :11 r_, r _ ? _ JM 

)t) ['l3 Ji I J j, o· 

U• - - - - - - - - - - - - _, 

g 

j 

r r .J 

r 
f r J J [ r F r I II• 1 j j j I o· 1 f F F j o· 11 

L- -- --- ------' 

23 Nach Gennrich, a. a. 0 ., 268, 4 ) und 273 (13. Jahrhundert). 
24 Nach W. Wiora, Europäisdier Volksgesa11g, Köln 1952, Nr. 60/2a. 
25 Nach Gennrich, a. a. 0 ., 266, 4) (13. Jahrhundert). 
211 Nach H. Angles, La Musica de las Cantigas de SaJtta Mar ia de/ rey Alfonso el Sab io, Bd. 2, 19 43 
(13 . Jahrhundert). 
27 Die Melodien der deutschen eva11gelischen Ktrche11//eder, Nr. 10. 
28 Abdruck von fünf deutschen Rondeaux ohne Melodie bei Gennrich in PBB 72 : 1950. - Di e Schlußformel 
dieser eigentümlichen Melodie weicht von den typisch mixolydischen etwas ab : die Form c' 11-g ist seltener als 
die Form c'-ag. 
29 Berwald druckt bei * ein c, Neuber 1561 hingegen ein d; das Lochamer Li ederbuch bringt als Nr. 22 
(Zählung nach W. Salmen, Das Locha111er Liederbuch, Leipzig 1951, 28) ein e Melodie vom gleichen T yp mit d; 
diese ist hier als Beispiel 12 angefügt. 
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,,E11tlaubet ist der Walde" (Othmayr 1549)30 : 

' J. 3. · r I r 
r------,-, 2/ 4 

r f7r r r I J r I r rm Rrr j J .11 

Refrain 456 (f. fr. 25566)31 : 

1. ::1 :::l -, 2. 3. 2. :::1 1 12. 
9 J I J f I r· 1 F [ 1 r .J I J II: J I F @.11 J I J .J I j J I J :II J .l I j, 

3. ___ ___, 
II 

Refrain 346 (Hs. T)32 : 

; ... * 1 • 1 • • - : : 1 • 
' 2 . 

- 1 - • 1 - • 1 w----s. • II 
3 

Cantiga Nr. 219 (Hs. Ei)33 : 
~!!. 1 -j r r r I r r • 1 r crr 1 

Refrain Nr. 1247 (Hs. T)34 : 

#1 • l • 
., 2. 

1 • -:--. - - • 1 - • r • - 1 • II 
8 

Chanson Rayn. 803 (Hs. T f. 36r)35 : 

., s. 

- 1. w 1 • w-=-• w=-.:. *s. • • • 
8 

Epitre f arcie de St. Etie1111e 36 : 

) 
1 * 1 • •=---- 1 .>- .-s 

s. 
1 w - 1 • - 1 .z; • - :::;: J 1 - • 1 

Hinzuzuziehen wären noch die Refrains 1156, 173, 161 (dieser mit umgekehrter 
Bewegungsrichtung der „ Vorkadenz" , die auch Spervogel 20, 1, Vers 7 in der 
Jenaer Liederhandschrift, 29a und R. 1024 nach Oxford History of Music 11, 233 
zeigt), ferner die Cantigas 335, 363, 339, Lochamer Liederbuch Nr. 9 (Salmen), 
die ersten beiden Duplumzeilen des bei Husmann 37 abgedruckten Conductus und 
R. 1149, Vers 5-6 bzw. 7- 8 38. 

Interessant wegen ihrer melodischen Verwandtschaft sind auch die Laissenmelodien, 
die Gerold (bei M. Roques o. c.) erwähnt. Schließlich sei noch auf die geschickte 
polyphone Bearbeitung des Tonraumwechsels (d' -h-g/ c'-g) im Patrem der Missa 
Tua est pote11tia (ca. 1510) von Jean Mouton verwiesen. (Vgl. P. Kast, Studie11 
zu den Messen des ]. Mouton, Diss. Frankfurt/ M. 195 5, S. 23 8, Bsp. 98 .) 

30 Nach H . Osthoff, Das deutsdte Chorlied, Köln 1956, S. 24, Nr. 4 . 
31 Nach Gennr1ch, a. a. 0., 96 (13 . Jahrhundert) . - Vgl. die große Ähnlichkeit d ieses Eingangsverses mit 
Zahn Nr. 101 
32 Nach Gennrich, a . a . 0., 276, 5d) (13 . Jahrhundert). 
33 Nach Anglcs. a. a. 0 ., S. 241 (13 . Jahrhundert). 
34 Nach Gennrich, a . a. 0., 25 7, 6) (13 . Jahrhundert). 
35 Vgl. F. Ludwi g in Adlers HaHdbudt der Musikgesdtidtte , 2. Aufl. , 196 (mit D ruckfehlern) (13. Jahr-
hundert). 
36 Nach Gennrich, ZfMw XI. 279. 
37 Die mlttelnlterl idte Mel1rsti11m1igl,eit , Köln 195;, Nr. 9 . 
38 Abgedruckt nach Hs. U in Oxford History o f Music II . 239. 
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Zur Situation des Urheberrechtsschutzes 
für musikwissenschaftliche Ausgaben 
VON HUBERT UNVERRICHT, KÖLN 

Als nach dem zweiten Weltkrieg <lie Bemühungen um eine Neufassung und Ergän-
zung des Urheberrechts wieder aufgenommen wur,den, versuchten auch die deut-
schen Musikwissenschaftler, die sie betreffenden Fragen zu klären und ihre Wünsche 
und Forderungen an die Gesetzgeber zu umreißen. •Es sei hier an den Aufsatz von 
Konrad Ameln Um den urheberrechtlichen Schutz der musikalischen Quellenaus-
gaben 1, an Karl Vötterles Memorandum Aufführungsschutz musikwissenschaft-
licher Editionsarbeiten sowie an seinen Kommissionsbericht für Urheberrecht auf 
dem Hamburger Internationalen Kongreß ,der Gesellschaft für Musikforschung 
erinnert 2• Trotz ,dieser Versuche und Bemühungen ist das angestrebte Ziel noch 
nicht im vollen Umfang erreicht worden. Der Grund dafür liegt vermutlich zu 
einem Teil darin, daß zwar die Ansichten und Auffassungen der Musikwissenschaft-
ler klar herausgestellt, aber die Standpunkte ,der Juristen und besonders der Ur-
heberrechtler zu wenig gesehen und die teilweise immer noch bestehenden Schwie-
rigkeiten bei den Vertretern der nicht m u s i k wissen s c h a f t li c h e n , rein 
j ur ist i s c h e n Auffassungen nicht deutlich genug aufgezeigt wor,den sind. Es 
möcht•e deshalb hier versucht werden, die augenblickliche Situation in den viel-
fältigen Fragen des Urheberrechts und das Für und Wider der Erklärungen in einer 
eingehenden Auseinandersetzung zu beleuchten. 
Konrad Ameln weist in seiner Abhandlung darauf hin, ,daß es eine Diskrepanz 
zwischen Urheber- ,,Recht" (das hier im Sinne von Urheber-Moral aufgefaßt werden 
möchte) und Urheber-,, Gesetz" gibt 3• In dieser klaren Unterscheidung von Urhe-
berrecht und Urhebergesetz - Formulierungen, die Ameln zwar noch nicht ge-
braucht, die aber dem Sinne nach gemeint sind - werden zwei Seiten der Belange 
der Urheber ·deutlich erfaßt. Neben dieser ethischen und legislativen gibt es noch 
die exekutive Seite, die Nutzbarmachung der Urhebergesetze, die eine gut funktio-
nierende Verwaltung erfor,dert. Auf diesen dritten Teil des Urheberrechts soll hier 
nicht eingegangen wer,den, weil es zweckmäßig scheint, zuerst die noch umstrit-
tenen Fragen herauszustellen und zu klären. 
Der Fassung ,des Urheberrechts liegt eine moralische Haltung zugrunde, die den 
schöpferisch tätigen Menschen vor einer unrechtmäßigen Ausnutzung schützen soll 
und die im Artikel 27 der Allgemeinen Erklärung der Menschemechte der Ver-
einten Nationen folgende Formulierung fand 4 : ,,Everyone 1-ias the right to the 
protection of the moral and material interests resulting from any scientific, literary 
or artistic production of which 1-ie is the author." Das deutsche Reichsgericht 5 hat 

1 Die Musikforschung. V. Jg. 1952, S. 1-6. 
2 Kongreßberidlt Hamburg 1956 ; erschienen Kassel und Basel 1957, S. 246-24 8. 
3 a. a . 0 ., S. 6 . 
4 J. Eugene Ha rley : Docu11w1tary Textbook of the U,1ited Nations. Los Angel es 1950, S. 1130 . Ebenfalls 
vorhanden in Karl-Heinz Sonnewald : Die Deklaration der Menschenrechte der Vereinten Nat ionen vom 
10. Dez. 1948. D okumente. Herausgegeben von der Forschungsstelle für Völk errecht und ausl ändisches ö ffent-
liches Recht der Universität Hamburg. Heft XVI. 1955, S. 40. 
5 Entsdu idungen des Reichsgerichts in Z ivil sachrn (RGZ) Bd. 128, S. 113 . 
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der grundsätzlichen Ausschließlichkeit der urheberrechtlichen Befugnis eine klare 
juristische Fassung gegeben: ,,In der Regel lwmmt, wie schon erwähnt, dem Ur-
heber die aussdtließlidte Befugnis zu, sein Werk zu vervielfältigen und zu ver-
breiten (§ 11 LitUrhG). Zutreffend erläutert die Revisio11 diesen Gru11dsatz in 
seiner praktischen Anwendung auf das Verkehrsleben dahin, daß überall, wo aus 
dem Geisteswerke geldwerter Gewinn gezogen werden kann, dem Urheber ( oder 
dem kraft Urheberrechts Befugten) grundsätzlich die Möglichkeit gewährt sein 
soll, daran teilzunehmen." Mit dieser Feststellung sollte zunächst eine Erläuterung 
zu dem § 11 gegeben werden, der die Rechte der Urheber bei den Vervielfältigun-
gen für mechanische Musikwerke bestimmt. Diese Grundsatzerklärung darf wahr-
scheinlich ohne Bedenken und im Hinvernehmen mit ,dieser richterlichen Entschei-
dung auf die gesamte Urhebergesetzgebung bezogen werden. Trotzdem hat sich die 
Meinung noch nicht gänzlich bei allen Sachverständigen und Gremien durchzu-
setzen vermocht, daß die nach wissenschaftlichen Editionsprinzipien herausgege-
benen Werke der Tonkunst gesetzmäßig zu schützen sind, obwohl durch Nach-
drucke von wissenschaftlich kritischen Ausgaben aus dem Geisteswerk, hier 
allerdings in der juristischen Terminologie aus dem Geistesschaffen anderer 
geldwerter Gewinn gezogen wurtde, ohne die entsprechenden Herausgeber 
darum zu fragen oder daran teilnehmen zu lassen. Daß diese unlautere wirt-
schaftliche Ausnutzung geistig schöpferischer Leistung nach der einseitigen und 
überholten Ansicht Mertens 6 gerechtfertigt sein soll, bleibt dem Rechtemp.6.nden-
den und Rechtdenkenden unverständlich. Merten bleibt, trotz mancher sehr gründ-
licher Gedankengänge über •die verschiedenen Möglichkeiten der Herausgeber-
tätigkeit, der Rechtssystematik der alten europäischen Urhebergesetzgebung, wie 
sie vor allem bis zum zweiten Welrkrieg vertreten wurde, zu stark verhaftet und 
kommt dadurch zu seinen Fehlinterpretationen und -beurteilungen. Der Ausstat-
tungsschutz bietet für wissenschaftliche Ed'itionen eine völlig unzureichende Mög-
lichkeit eines Eingreifens - und diese auch nur einseitig für den Verleger, aber 
nicht für den Herausgeber 7• 

Diese unlautere Behandlung musikalischer Quellenausgaben ist keineswegs nur 
in einigen wenigen Ausnahmen geübt worden, sondern es ist leider allgemeiner 
Brauch, Denkmälerbände für eigene „praktische" Ausgaben als Vorlagen zu be-
nutzen und ,damit die schöpferische Arbeitsleistung anderer auszuwerten. Eine 
vollständige Listie der Drucke, die auf die Bach- oder Händel-Gesamtausgabe zurück-
gehen oder darauf Bezug nehmen, würde ,das sofort deutlich machen. Bereits 1936 
sprach Albert Einstein in dem Vorwort zum Köchel-Verzeichn.is von Raub -
drucken der alten Mozart-Gesamtausgabe 8• Warum aber ist gegen diese un-
rechtmäßige Handlungsweise noch immer kein Halt durch einen Gesetzespara-

6 Joseph Wilhelm Merten: Der Urheberred1tssdrntz des Herausgebers lristorisdi er Texte . Der Sdrntz der editio 
priuceps. Dissertation Zürich 1947 (publiziert 1948), S. 161 f. 
7 Eugen Ulmer: Urheber- u11d Verlagsred1t. Berlin, Göttingen, Heidelberg 1951 , S. 25 ff.; ebenso Merten : 
a. a. 0 ., S. 155-164. 
8 Ludwig Ritter von Köche! : Chro110/ogisd!-thematisd1es Verzeichnis sä111tlidser Touwerke Wolfgang A,nade 
Mozarts, 3. Aufl. hrsg. von Alfred Einstein. Leipzig 1937, S. XLI . 
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graphen geboten worden, da ·das Unrecht doch deutlich zu erkennen ist? Der 
Grund liegt in der mangelnden Bereitschaft, sich in der Frage, was denn alles 
als schöpferische Arbeit, als schöpferische Leistung und als geistiges Eigentum 
anzusehen ist, die nötige Klarheit zu verschaffen. Der Moraltheologe und Ur-
heberrechtler Gustav Ermecke schreibt über diese Fehleinstellungen 9 : ,,Bei solchen 
praktischen Verletzungen der Gerechtigkeit liegt oft keine Bosheit vor, sondern 
ein Versagen des positiven Rechts und beim Gesetzgeber und beim Volk eine 
Nichtachtu11g desse11, was geistiges Eigentum ist, und was der Urheber als sein 
Recht bea11spruchen kann." Die heftige Diskussion, die um ,das neu zu fassende 
Urheberrecht entbrannte 10, läßt erkennen, d.aß gerade in ,der grundsätzlichen 
Frage nach dem geistigen Eigentum noch manches zu klären ist. 
Aber nicht nur diese unbefriedigende Rechtsauffassung zeigt die Problematik in der 
Bewertung des geistigen Schöpfertums. Es gibt den Paragraphen 2 Abs. 2 des 
jetzt noch gültigen deutschen Literatur-Urhebergesetzes aus dem Jahre 1901, der 
das Unrecht noch klarer herausstellt 11 : 

„ Wird ein Werk der Literatur oder der Tonkunst durch einen persönlichen Vortrag auf 
Vorrichtungen für Instrumente übertragen, die der mechanischen Wiedergabe für das Ge/.tör 
dienen, so steht die auf diese Weise /.tergestellte Vorrichtung einer Bearbeitung des Werkes 
gleich. Das Gleiche gilt, wenn die Übertragung durch Lochen, Stanzen, Anordnung von 
Stiften oder eine ähnliche Tätigkeit geschie/.tt und die Tätigkeit als eine künstlerische 
Leistung anzusehen ist. Im Falle des Satz 1 gilt der Vortragende, im Falle des Satz 2 der-
jenige, welcher die Übertragung bewirkt, als Bearbeiter." 
Bei ,dieser Fassung soll hier gegen den ersten Satz nichts eingewendet werden; der 
zweite Satz macht vor allem die falsche Einschätzung und Bewertung der geistigen 
Tätigkeit deutlich. Hier wir-d eine rein handwerklid11e Arbeitsleistung, die dem gei-
stig-schöpferischen Schaffen nichts Gleichwertiges entgegenzustellen hat, urheber-
rechtlich geschützt. Der bagatellisierende und vernebelnd·e Zusatz bringt zwar die 
Booingung, daß diese„ Tätigkeit als ei11e kü11stlerische Leistunganzuseuen" sein muß, 
er zeigt aber nur zu klar, daß die beiläufige Bemerkung mit·der Absicht eingefügt wor-
den ist, diesem Paragraphen-Absatz den Anschein des Urheberrechtlichen zu geben. 
Der Absatz beweist, welche Rechtsmöglichkeiten einer machtvollen Industrie gegeben 
sind und daß •die Wünsche, Forderungen und moralischen Rechte der Wissenschaftler 
und Verleger nur so lange ignoriert werden konnten, weil es bislang keine gesd1los-
sene •Einheit und energische Gesamtvertretung in diesen Fragen gab. Anläßlich des 
Hamburger Kongresses der Gesellschaft für Musikforschung und der CISAC 
( = Confederation des Societes ,d' Auteurs et Compositeurs) wurde eine Arbeits-
gemeinschaft für die Interessen musikwissenschaftlicher Bearbeiter unter dem 
Vorsitz von DDr. h. c. Karl Vötterle gegründet, die den berechtigten Ansprüchen 
den nötigen Nachdruck geben und aufklärend wirken will 12• Der Paragraph 2, 

9 Gustav Ermecke: Zum Sdiutz des geistigen Eigentums, in: Urheberrechtsreform, ein Gebot der Geredit igheit. 
Berlin 1954, S. 15 f. 
10 Siehe dazu Erich Schulze: Recht und Unrecht. Eine Studie zur Urheberreditsreform. München und Berlin . 
1954. 
11 Reidis-Gesetzblatt 1910 (Fassung vom 22. Mai 1910). S. 793, ferner in: Urheber- und Verlagsrecht . Mün-
chen und Berlin 1951, S. 1 f. 
12 Karl Yötterle: Beridit der Kommission für Urheberrecht im Kongreßbericht Hamburg 1956 (Kassel und 
Basel 1957), S. 246-248. 
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Absatz 2 LUG ist in den Referentenentwurf der Bundesregierung zur Urheber-
rechtsreform 13 dankenswerter Weise in dieser Form nicht aufgenommen worden; 
dennoch lassen er und der im KUG festgelegte Schutzparagraph für Photographien, 
die zum größten Teil nur Wiedergaben von bereits Vorhandenem und lediglich in 
Ausnahmefällen Schöpfungen sind, die prekäre Situation in ,der grundsätzlichen 
Frage des Urheberrechts nach der Bewertung ,der schöpferischen Tätigkeit und des 
geistigen Eigentums sowie das unheilvolle Erbe sichtbar werden, mit dem sich die 
Referenten der Bundesregierung auseinan1derzusetzen haben. 
Das bisher praktizierte und gültige Urhebergesetz gewährt den Bearbeitern von 
Tonwerken den gleichen Schutz wie den Urhebern, wobei die Qua I i t ä t der Be-
arbeitung kaum in angemessener Weise berücksichtigt wird. Der Urheberrechtler 
und Generaldirektor der GEMA, Erich Schulze, gibt das in gewisser Weise zu 14 : 

„Selbst wenn die künstlerisdte Eigenart der Bearbeitung sidt auf ein nur geringes 
Maß besdtränkt, besteht der Urheberredttssdtutz." De facto führt dieses „geringe 
Maß" dazu, daß eine schnell geschriebene Klavierstimme eines Schlagers nach einer 
S.O. (Salon-Ord1esterausgabe) als Bearbeitung anerkannt wird. Andererseits soll 
es sogar Urheber geben, dje gerade eine Schlagermelodie niederschreiben 
können und ·die gesamte weitere Arbeit anderen überlassen, trotzdem aher als 
K o m p o nisten des Werks reditlich bestätigt werden. Solche geringfügigen Tä-
tigkeiten auf dem Gebiet der Unterhaltungsmusik werden als sdiöpferische Lei-
stung und als Schöpfungen angesehen, während die Leistungen der Herausgeber 
von Urtextausgaben bisher häufig ungenügend beachtet worden sind. Es handelt 
sich bei den Bearbeitungen in der Unterhaltungsmusik meist nur um die veränderte 
Instrumentation einer fremden Komposition. Gelingt einem Musiker oder einem 
Komponisten die Neugestaltung oder Umformung eines gegebenen Werks, so 
werden diese Bearbeiter (abgesehen davon, daß sie die in der systematischen 
Rechtslehre festgelegten Be,dingungen ,der Bearbeitungen zu beachten haben) in der 
urheberrechtlichen Praxis ,als Mit au t o r e n anerkannt. Von einem Herausgeber 
werden, im Vergleich zu einem Bearbeiter, mehr geistiges Können, bedeutendere 
Fähigkeiten und eine größere - kaum vergleichbare - Leistung verlangt. Es soll 
hier nicht die Ansicht vertreten werden, daß den Urhebern auf dem Gebiet der 
Unterhaltungsmusik der rechtliche Schutz eingeengt werden soll; es so1l nur darauf 
hingewiesen werden, wie dringend notwendig ,die Revision des alten Urheberrechts-
denkens und der Reditsschutz für den Musikwissenschaftler sind. Neben der 
Schöpfung muß die geistige Leistung berücksichtigt oder wenigstens ein Versuch 
dazu unternommen werden, da s•onst der Gereditigkeitsgehalt des Urheberrechts 
allzu stark beeinträchtigt wird. Der Hinweis, ,daß es bei Bearbeitungen im Urheber-
recht ,auch kleine Münze gebe 15, kann hier nicht genügen. Im allgemeinen hat sich 
die Meinung durchgesetzt, daß ,die wissenschaftlich-kritische Original- oder Urtext-
Ausgabe eines Werkes fast durchweg wertvoller als eine Bearbeitung ist. Die syste-
matische Jurisprudenz mußte ·sich hier aufgefordert fühlen, das Rechtsdenken und 

13 Refere11 teue11twürfe zur Urh eberrechtsreform. Veröffen tli cht durch das Bundesj ustizministerium . [Bundesverlag 
19 54]. 
14 Urh eberrecht itt der Musik u11d die deutsche Urheberrechtsgesellsdiaft . Berlin. 1. Auflage 1951 , S. 93 ; 
2. Auflage 1956, S. 63 . 
15 Eugen Ulmer : Urlteber- u11d Verlagsrecht. Berlin. G öttingen, Heidelberg 1951, S. 90. 
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damit auch ,die Gesetzgebung in einer grundlegenden Neugestaltung den geistigen 
Werten anzugleichen. Besonders Heinz Kleine 16, Heinrich Lehmann 17, Gustav 
Ermecke, Eugen Ulmer und Heinrich Hubmann 18 haben sich mit ihren Unter-
rnchungen und Darstellungen um diese Neuorientierung verdient gemacht. Auf den 
Widerspruch, ,daß die praktischen Bearbeitungen von wissenschaftlichen Quellen-
ausgaben in bestimmten Fällen urheberrechtlich geschützt werden, dagegen den 
Autoren <lieser Quellenausgaben jeder Schutz versagt bleibt, hat bereits Konrad 
Ameln hingewiesen 19• 

Die wissenschaftliche kritische Ausgabe von Werken der Tonkunst erfordert oft 
eine sehr mühselige, zeitraubende und kostspielige Suche nach den entsprechenden 
Quellen, anschließend eine gründliche Wertung und genaue kritische Durchsicht 
<ler Vorl,agen. Neben den fachlichen Voraussetzungen ist ein eingehendes Studium 
des Zeit- und Personalstils des betreffenden Komponisten unumgänglich. Bei der 
wissenschaftlichen Herausgabe von Werken unserer großen Meister liegt der Ur-
text nicht von vornherein vor, sondern an Hand der verschiedenen Quellen ist erst 
durch sehr genaue Vergleiche un,d Prüfungen der richtige und einwandfreie, vom 
Komponisten gemeinte und gewünschte endgültige Notentext herauszufinden. Selbst 
Autographe weisen des öfteren Probleme, ungenaue Notierungen, zweifelhafte und 
unleserliche Stellen auf, ganz abgesehen von den teilweise sehr schlecht ~u ent-
ziffernden Schriften. Zusätzlich wird von dem Herausgeber der Musikwerke, die vor 
1650 entstanden sind, die Beherrschung der alten, allgemein vergessenen und häufig 
nur besonderen Experten sich erschließenden Notenschrift und damit eine Über-
tragung in die moderne Notation verlangt. Im juristischen Sinne handelt es sich 
dabei um eine Art Übersetzung. Nur durch eine solche Bearbeitung seitens des Her-
ausgebers können die Werke unserer großen Meister von vorhandenen Verstüm-
melungen und Entstellungen befreit und in einwandfreier Gestalt vorgelegt werden. 
Diese Tatsachen sind den Urheberrechtlern z. T. noch ungenügend bekannt. Alles 
in allem wird von dem Herausgeber einer kritischen Edition - einer editio orig-i-
nalis, die sowohl ,die editio princeps 20 als auch die wissenschaftlich bearbeitete Neu-
ausgabe umfaßt - für Wissenschaft und Praxis eine schöpferische Leistung und 
nicht nur handwerkliches Können verlangt, eine Leistung, die höher zu werten ist 
als etwa die geschilderte Tätigkeit mancher Bearbeiter von Werken der Unter-
hai tungsmusik. 
Unter Herausgabe darf nicht in schweizerischer Deutung die "Vervielfältigung von 
Exemplaren zum Zwecke des allgemeinen Vertriebes und der Zugänglidrn,iadtung 
an das Publikum" 21 verstanden werden. In Deutschland wird dieses „öffentlidte 
Anbieten in einer Vielheit von Abzügen" 21 besser mit dem Begriff „Erscheinen" 

18 Voigtländer-Elster: Die Gesetze, betreffend das Urheberrecht an Werlm1 der Literatur und der Ton-
kunst sowie an Werken der bildenden Kunst und der Photograph ie. Ko1H1Hentar; 4 . neubearbeitete Aufl . von 
Dr. Heinz Kleine. Berlin 1952. 
17 Die Neuordnu11g der GUterwelt nach ihrelff wahren Lebe11swert, in : Urheberrechtsre fo rm, ein Gebot der Ge-
rechtigkeit . Berlin 1954, S. 7- 14 ; und: Über das Wesen des Urlieberrecfos . Schriftenreihe der Internationalen 
Gesellsdtaft für Urheberredtt e. V. Bd. 2; Berlin 1956, S. 7-16. 
18 Das Recht des sdtöpferlschen Geistes. Eine philosophtsch-;urlstische Betrachtung zur Url1 eberredttsreform. 
Berlin 1954 . 
19 a. a . 0., S. 1. 
20 Die editio princeps bezeichnet die erste Druck aus g ab e eines alten Werks, wenn es bis dahin 
nur handsdtriftlidt vorgelegen hat. In der Musikwissenschaft darf dafür vielleicht „Erstdruck" gesagt werden. 
21 Zitate nadt Merten : a . a . 0 .• $. 30. 
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bezeichnet. Herausgabe ist, in musikphilologischer und wohl auch juristischer Sicht, 
als das Ergebnis einer wissenschaftlichen, eigenpersönlichen, schöpferischen Lei-
stung zu verstehen, die mit den Mitteln genauester Quellen- und Lesartenkritik 
einen einwandfreien und originalen Notentext herzustellen bemüht ist. Dieser 
Terminus sollte nur in der hier festgelegten Bedeutung angewendet wer-den, er 
kann dann vielleicht noch vorhandene urheberrechtliche Bedenken gegenstands-
los machen. 
Hervorragenden Männern ist für ihre wertvollen Editionen ,der Werke unserer 
großen Meister der Ehrendoktor-Titel von namhaften Universitäten verliehen wor-
den: 1859 Julius Rietz für seine Ausgaben der Opern Mozarts, 1868 Wilhelm 
Rust für •seine Arbeiten an der alten Bach-Gesamtausgabe, 1897 Eusebius Man-
dyczewski für seine Schubert-Gesamtausgabe. Mit dieser Würdigung sind ihre 
Taten als schöpferische Leistungen anerkannt und hervorgehoben worden. Es kann 
also kein Zweifel ,darüber bestehen, daß es sich bei der wissenschaftlichen Heraus-
gebertätigkeit um schöpferische Leistungen handelt. 
Der Frage, welchen wissenschaftlichen Ausgaben Schutzrecht zustehen soll, sind 
bereits Ameln und Merten nachgegangen. Ameln schreibt dazu 22 : 

„Da der Typus der Denkmäler-Ausgabe sicJt in den letzten zwei Jahrzehnten gewandelt hat 
in der RicJttung, daß sie aucJt der praktischen Verwendung unmittelbar zugänglicJt gemacht 
werden soll - wie es z. B. im ,Erbe deutscher Musil~' der Fall ist -, lrnt sicJt in dieser Hin-
sicht der UnterscJtied zwiscJten wissenscJtaftlicJter und praktischer Ausgabe weitgehend ver-
wiscJtt: die UnterscJteidung ist also nicJtt so sehr nacJt der Zweckbestimmung als nacJt der 
Editions p r a xi s vorzunehmen. Als wissenscJtaftlicJte Ausgaben sind alle diejenigen an-
zusetien, die nach den originalen Quellen mit dem Rüstzeug der wissen s c 11 a f t I i c 11 e n 
Q u e 11 e n k r i t i k herausgegeben sind." 
Merten unterscheidet die editio tale quale und die Neuherausgabe, die nach seiner 
Meinung wohl 1kaum einen Urheberrechtsschutz beanspruchen können, von der 
Textrezension, Entzifferung und der e-ditio princeps, deren Schutzfähigkeit nicht 
mehr ernstlich ZlU bezweifeln ist. Phrasierungsausgaben sind von einem Rechts-
schutz auszunehmen. Trotzdem darf hier darauf hingewiesen werden, daß von der 
urheberrechtlichen Praxis wohl auch gelegentlich solche Phrasierungsbearbeitungen, 
etwa ·die eines Straube oder Busoni , geschützt werden. 
Im Gegensatz zu einigen anderen Ländern ist leider in Deutschland das d r o i t 
m o r a 1, das •den Urheber und sein Werk vor Entstellungen, Verstümmelungen 
oder sonstigen unehrenhaften Angriffen und Veränderungen schützt, an die ur-
heberrechtlich festgesetzte Schutzfrist gebunden. In <ler letzten Zeit sind häufig 
bedeutende Urheberrechtler für eine unbeschränkte Geltung des Persönlichkeitsrech-
tes, des droit moraL eingetreten 23 • Eugen Ulmer glaubt -allerdings - wohl als 
einziger -, daß eine ewige Gültigkeit der Persönlichkeitsrechte nicht mehr Sache 
d.es Urheberrechts, sondern des Denkmalschutzes sei 24• Dagegen läßt sich jedoch 

22 a. a. 0., S. 2. 
23 Heinrich Lehmann : Die Neuordnung der Güterwelt nadt ihrem wahren Lebenswert in : Urheberredt tsreforHI, 
ein Gebot der Geredttigke it . Berlin 1954 ; derselbe: Ober das Wesen des Urheberredt ts, Schriftenreihe der 
Internationalen Gesellschaft für Urheberrecht e. V. Bd. 2 Berlin 1956. Ähnlich auch Gustav Ermecke : a . a . 0 ., 
S. 29/ 30 , sowie Johannes Overath und Willy Richa rtz in ihren Beiträgen zu der Schrift: Urheberredttsre forHI, 
ein Gebot der Gerechtigkeit , Berlin 19 54, S. 33/ 34 bzw. S. 46/47. 
24 a . a. 0 ., S. s und S. 208, 
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einwenden, daß nach der strengen Auffassung Ulmers die Persönlichkeitsrechte mit 
dem Tode des Autors nichtig werden müßten und nicht durch Vertrag den Erben 
überlassen werden könnten. Vielleicht ist es besser, die schlechte Verdeutschung 
,,Persönlichkeitsrechte" für den französischen Begriff droit moral fallen zu lassen, 
da sie zu falschen Interpretationen Anlaß •bieten kann. Unter droit moral ist wohl 
etwas anderes als unter der Bezeichnung „Persönlichkeitsrechte" zu verstehen. Da-
mit widerspricht Ulmer der allgemeinen Ansicht, ·daß der Grundsatz des droit moral 
die Reinerhaltung und Unver·sehrbarkeit eines Werks und dadurch die Ehre des 
Urhebers garantieren solle. Das ,droit moral aber ist an •die allgemeine Schutzdauer 
nicht gebunden, wenn auch die noch gültige positive Gesetzgebung diese überholte 
A:nschauung juristisch kodifiziert. ,,Erst recht ist nicht einzusehen, warum ein Werk 
nach Ablauf der Schutzfrist beliebig umgemodelt werden kann" 25. Die Meinung, 
daß nach Ablauf der gesetzlich zugestandenen Schutzdauer die großen Werke All-
gemeinbesitz geworden seien und die Allgemeinheit dafür sorgen wer<le, daß das 
Werk nicht verunglimpft und entstellt werde, erfaßt nicht die Realität und kann 
nur als Postulat angesehen werden. Außer,dem kann dem Prinzip einer Enteignung 
des Autors, <las dahinter steht, nicht zugestimmt werden. 
Aus ,dem Grundsatz des droit moral darf der Musikwissenschaftler, der sich als Die-
ner rund Anwärter <les Autors fühlt, ebenfalls einen Anspruch auf einen entspre-
chenden Rechtsschutz geltend machen, da er sich mit seinen in mühevoller Arbeit 
entstandenen kritischen Ausgaben maßgebend dafür einsetzt, daß die einwandfreie 
Originalgestalt ein•er Komposition - eines Tonkunstwerks, wie es urheberrechtlich 
heißt - wiedergewonnen und erhalten •bleibt; •denn •die Zeit hat an den Werken der 
großen Meister bereits manches über-deckt und übertüncht, eventuell sogar entstellt. 
Jeder, der sich mit editionstechnischen Problemen eingehender beschäftigt hat, 
weiß erschr,ocken von willkürlichen Veränderungen und Verstümmelungen der 
Meisterwerke zu berichten. Der Musikwissenschaftler ·dient mit seiner Tätigkeit 
dem Grundsatz des droit moral, allerdings ohne dafür einen angemessenen Lohn 
zu erhalten. 
Aus solchen neuen Ansichten heraus wird nun auch die Frage der Kulturabgabe 
für frei gewoPdene Werke diskutiert 26• Hierbei wird vorgeschlagen, daß die ein-
gezogenen Gelder den jeweils lebenden Komponisten und Textdichtern als gei-
stigen Erben zugute kommen sollen. Bei der Diskussion über die Kulturabgabe 
sollte darauf hingewiesen weriden, daß auch zur Erhaltung der frei gewordenen 
Werke der großen Meister, d. h. für die Herstellung wis·senschaftlich einwandfreier, 
kritischer Gesamtausgaben, geeignete und ausreichende Mittel zur Verfügung ge-
stellt werden müßten. Erst dann kann eine durch Gesetz geregelte Kulturabgabe 
als gerechtfertigt angesehen werden. 
Das noch gültige ,deutsche Literatur-Urhebergesetz aus dem Jahre 1901 gibt unter 
§ 1 ,an, welchen Werken ein rechtlicher Schutz zusteht. Trotz mancher Bemühungen, 

25 Heinrich Lehmann: Ober das Wese11 des Urheberredtts, S. 16. 
26 S. vor allem: Heinrich Hubmann, a . a . 0., und Ludwig Delp: Die Kulturabgabe (" Le Domai11e publtc 
paya11t"). l11ternatio11ale Fragm der Kulturförderu11g iH kultureller, wirtsd1aftlid1er u11d redttl idter Betradt tu11g. 
Buchwissenschaftliche Beiträge 1 . München 1950. Eine Abhandlung von Erich Schulze: Die Kulturabgabe. 
Schriftenreihe der Intemationalln Gesellschaft für Urheberrecht e . V., Bd. 3, ist angekündigt. 
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besonders von Karl Birkmeyer 27, ist seinerzeit die wissenschaftliche Erstausgabe 
fremder Werke, ·die editio princeps, nicht in das Schutzgesetz einbezogen worden. 
Das systematische Rechtsdenken hat lange an dem Grundsatz dieses Paragraphen 
festgehalten, urheberrechtlich seien nur Werke zu schützen, die Schöpfungen 
eigenpersönlicher Prägung seien. Zu einem Teil wird der Nachdruck in den Darstel-
lungen und Untersuchungen mehr auf den unwiederholbaren, individuellen Cha-
rakter ·des Werks gelegt, zum anderen an dem Begriff „Schöpfung" fest-
gehalten, wobei mitunter die Tendenz zur formalistischen Interpretation spürbar 
wird. Merten gibt ihr die am stärksten zugespitzte Deutung 28 : ,,Das Kriterium der 
WerksdtöpfuHg liegt iH der formale11 GestaltuHg, Hidtt im fof..talt, Hidtt im etf..ti-
sdten oder ästuetisdte11 Wert." 
Bereits seit etwa zwanzig Jahren hat sich dagegen immer stärker die Überzeugung 
durchgesetzt, daß eine Neuordnung in der Bewertung der geistigen Leistungen not-
wendig sei. Ulmer schreibt in seiner gründlichen Untersuchung zum Urheber- und 
Verlagsrecht 29 : 

,,Der Urheberredttssdtutz läßt sidt aber, wie bereits in der Lehre vom Gegenstand des Ur-
tteberredtts gezeigt wurde, nidtt auf soldte ,Sdtöpfungen eigenpersönlidter Prägung' be-
schränken. Es gibt zattlreiche sdtutzfättige Werke der Kunst, die in ikrem Stil einer Kunst-
richtung oder Schule entsprechen und bei denen wottl nodt von einer persönlidten Note, aber 
nicht mekr von eigenpersönlicher Prägung gesprodten werden kann. Nodt stärker kann 
die Persönlichkeit bei wissensdtaftlichen und literarisd1en Arbeite11 kinter der fadtgeredtten 
Verarbeitung des Stoffes zurücktreten. Besonders deutlidt wird dies bei Wörterbüdtern, 
bei Landkarten und ättnlidten stof {gebundenen Werken. Auch in soldten Fällen kann der 
geistigen Leistung der Urheberredttssdtutz nidtt versagt werden. Es genügt, daß das Werk 
durdt die geistige Arbeit, auf der es berukt, sich von der Masse gewökHlidter Gebilde und 
Erzeugnisse abtiebt, die das Ergebnis bloßer Routine sind." 
Die starre Ansicht, ,daß nur Schöpfungen zu schützen seien, wird hier aufgelockert 
zugunsten der Erkenntnis, daß einem neuerstandenen Werk das geistige Schaffen 
vorausgehe und diesem der Schutz zustehen müsse. Damit wird die persönlichkeits-
gebundene Betrachtungsweise dem mehr sach- und objektbezogenen alten Urheber-
rechtsdenken entgegengestellt. Gleichzeitig wird dadurch ,darauf aufmerksam ge-
macht, wie nahe Werk-, bzw. Urheber- und Leistungsrechte beieinander stehen und 
daß sie sich trotz mancher sachlicher Unterscheidungen berühren. Die Weiterfüh-
rung dieser juristischen Grundgedanken führt schließlich bei Ulmer ru einer neuen 
Begriffserklärung, was unter Urheberrecht zu verstehen und zu fassen ist 30 : 

„Die Urtteberredttsordnung regelt die Rechtsverttältnisse an Werken der Literatur und der 
Kunst. Die Rechtsordnung sdtützt das literarische und künstlerisdte Sdtaffen, indem sie 
an die Ergebnisse dieses Schaffens anknüpft:" 
,,Neben den Redtten an Werken der Literatur u11d der Kunst stehen angrenzende Redtte. 
In Voraussetzung und Wirkung bleiben sie kinter den UrtteberrechteH zurück. Sie sind iknen 
aber im Typus 11achgebildet und bilde11 datter, systematisdt gesetien, mit den Urtteberredt-
ten eine einkeitlidte Gruppe." 

27 Der Schutz der editio pri11ceps, Mecklenburgisd:ie Zeitsd:irift für Red:itspflege und Red:itswissenschaft. 
17. Bd., 1899, S. 227-264 und 335-354. 
28 s. 38. 
29 Berlin, Göttingen, Heidelberg 1951, S. 77. 
30 a . a. 0., S. 1, 14 und 15. 
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„Für den Begriff des Urheberredtts bedeutet die Untersdteidung zwisdten Urheberred1ten 
und angrenzenden Redtten eine Bereinigung: Url-teberredtt sind nur die Red1te an Werken 
der Literatur und der Kunst . Der Grundsatz, daß die Werke auf sdtöpferisdter Leistung 
beruhen, erleidet keine AurnahHw1. Der Untersdtied zwisdten Werk und Wiedergabe bleibt 
gewahrt." 
Ähnlich äußert sich Hubmann 31 : 

., Wir haben bisher gesehen, daß durdt individuelle geistige Leistung ein Anredtt des Sdtaf-
f enden auf das Ergebnis seiner Tätigkeit entsteht." 
„Als Haupteinteilungsgrund bietet sidt dabei der Untersdtied zwisdten Sdtöpfung und 
bloßer Leistung an. Den Begriff der geistigen Leistung, der im geltenden Url-teberredtt nodt 
nidtt gebraudtt wird, aber von der neueren Redttslehre entwickelt wurde, wird man als den 
umfassenderen Begriff ansehen müssen." 
Andere Urheberrechtler sehen ,die Bedeutung und die Notwendigkeit des Rechts-
schutzes für geistige Leistungen ein, ohne allerdings ihre Erkenntnisse in so klaren 
Formulierungen auszusprechen. 
Nicht nur in der rechtswissenschaftlichen Systematik sind diese grundsätzlichen 
Fragen und Forderungen weitgehend anerkannt worden, auch auf rechtsgeberischer 
Seite hat es nicht an Einsicht und Versuchen gefehlt, die Lücken in einem neuen 
Urhebergesetz zu schließen. Im Akademie-Entwurf aus dem Jahre 193 9 32, der als 
Grundlage für ein geplantes, neu zu bestimmendes deutsches Urhebergesetz dienen 
sollte, war im § 1, Absatz 4 und im § 5 3 b, Absatz 1 und 2 ein zehnjähriger 
Schutz für Ausgaben fremder Werke vorgesehen, ,,die das Ergebnis wissenschaftlich 
sichtender Tätigkeit und einer eigenpersönlichen Leistung darstellen". Der Refe-
rentenentwurf der Bundesregierung aus dem Jahre 19 5 4 hat diesen Schutz im 
§ 66 auf 2 5 Jahre ausgedehnt. 
Trotz dieser Anerkennung der Leistungsschutzrechte durch Rechtssystematik und 
Referentenentwürfe ist gelegentlich gegen den vorgesehenen Schutz der k ü n s t -
1 er i s c h e n Leistung vorgegangen worden. Obwohl im Referentenentwurf von 
1954 die Schutzbestimmungen für wissenschaftliche Editionen im zweiten Teil, 
unter den verwandten Schutzrechten, angeführt werden, sollte es selbst unter der 
Bedingung, daß den Künstlern ein Schutz für ihre Aufführungen nicht zuerkannt 
wird, nicht zu einer Ablehnung der Schutzfähigkeit der editiones originales kom-
men, da ein Unterschied zwischen ,der künstlerischen Wiedergabe und der wissen-
schaftlichen Ausgabe besteht und eine Koppelung daher nicht unbedingt notwendig 
ist. Die Herausgebertätigkeit läßt sich viel eher mit der im Urhebergesetz von 1901 
bereits geschützten Übersetzung, vielleicht sogar mit einer Bearbeitung vergleichen. 
Einige Urheberrechtler lehnen ·diese Paragraphen zum Schutz der künstlerischen 
Leistung ab und behaupten, der Schutz der nachschaffenden Künstler gehöre nicht 
in das Urheber- bzw. Leistungs-, sondern in ,das Arbeitsrecht 33• Dagegen wäre 
nichts einzuwenden, wenn das Urheber- und Leistungsrecht wie etwa in Italien 
als ,das Arbeitsrecht des geistig und künstlerisch Schaffenden angesehen werden 

31 a . a. 0 ., S. 37 und 38. 
32 Die Neugestaltu11g des deutschen Urheberrechts, Arbeitsberichte der Akademie für Deutsches Recht Nr. 11, 
Berlin und München 1939; außerdem abgedruckt in der Zeitschrift Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht 
(= GRUR) 1939, 44 . Jg., S. 242/255. 
33 S. zu dieser Streitfrage Erich Schulze: Recht u11d U11recht. München und Berlin 1954, S. 57. Dort wird 
weitere Literatur zitiert . 
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sollen. Da das aber nicht der Fall ist, degradieren sie d.en nachschaffenden 
Künstler und machen aus ihm einen simplen Handwerker. Damit verkennt man 
aber seine Leistung, man mißachtet und unterbewertet ihn. Wenn einige Urheber-
rechtler sich diese Ansicht zu eigen machen, so beweisen sie damit, daß sie dem 
schöpferischen Wesen des Künstlers kaum Verständnis entgegenbringen 34• Hier 
soll nicht die Tätigkeit des interpretierenden Künstlers mit der des Komponisten 
gleichgesetzt werden, aber es ist auch nicht richtig, daß man hier Unterschie-de ent-
decken will, die nicht vorhanden sind. Es ist unmöglich zu beweisen, daß nur der 
Autor eines Werkes ein Schöpfer und der Künstler lediglich ein Hand wer -
k er sei. Tatsächlich verhält es sich anders: Der Komponist ist der Schöpfer des 
Werks, der nachschaffende Künstler ist der Schöpfer der Aufführung dieses Werks. 
Bei beiden liegen letztlich schöpferische Leistungen vor, beide sind als schöpferisch 
tätige Menschen einander zugeor-dnet: der Komponist kommt ohne den interpre-
tierenden Künstler nicht aus und dieser nicht ohne den Komponisten 35. Bei den 
meisten Menschen wird Musik erst dann existent, wenn sie erklingt. Ob der vor-
gesehene Schutz für Schallplattenfirmen und Rundfunksender zu Recht besteht oder 
nicht, soll hier nicht untersucht werden. Die Bereitwilligkeit, auch der schöpfe-
rischen Leistung ,des vortragenden Künstlers und des Herausgebers von frem-
den W·erken und Texten sowie von Briefen und Tagebuchnotizen den gesetz-
lichen Schutz zu gewähren, kann die Zuversicht bestärken, daß die Tätigkeit des 
Herausgebers in dem neu ~u fassenden Urhebergesetz ihren juristischen Schutz 
finden wird und. daß dem Musikhistoriker für seine wissenschaftlichen Editionen 
auch alle Verwertungsrechte zugebilligt werden. Vor allem 1die lateinamerika-
nischen Staaten und Italien sind hier vorangegangen. 
In der urheberrechtlichen Praxis sind ·bereits ähnliche Schlußfolgerungen gezogen 
worden. Den Originalfassungen der Brucknerschen Sinfonien ist der § 29 des noch 
gültigen LitUrhG zuerkannt worden, d. h. diese Originalfassungen haben als posthum 
erschienene, selbständige, neue Schöpfungen d.ie im Gesetz vorgesehene Schutzfrist 
von zehn Jahren erhalten. Dabei trat ailerdings das Kuriosum ein, daß die Erben 
Anton Bruckners in den Genuß dieser Schutzfrist kamen, aber Robert Haas, der in 
immenser und mühevoller Arbeit diese Ausgaben besorgt hatte, als Herausgeber von 
jedem Rechtsschutz ausgeschlossen blieb. Hier ist ein Paradoxon praktiziert worden, 
da nämlich die Ergebnisse •dieser großartigen Leistung anerkannt, die Urheberrechte 
des Herausgebers Robert Haas dagegen überhaupt nicht gesehen worden sind. Das 
aber widerspricht den Grundsätzen des Urheberrechts. Es wiro allerdings nur in 
wenigen Fällen vorkommen, daß eine Originalausgabe vom urheberrechtlichen 
Standpunkt aus als ein neues Werk angesehen werden muß. Trotzdem ist damit auch 
von der Rechtspraxis die Schutzfähigkeit wissenschaftlicher Editionen anerkannt 
worden; denn im Grundsätzlichen ist kein wesenhafter Unterschied etwa zwischen 
einer wissenschaftlichen, kritischen Bruckner-Ausgabe und einer Bach-Original-
ausgabe zu erkennen, es sei ·denn, man halte an -der überholten Rechtskonstruktion 
des überalterten, alleridings noch gültigen § 1 des LitUrhG von 1901 fest. 

34 Zur Beleuchtung dieser Frage vom musikwissenschaftlichen Standpunkt aus sei hier hingewiesen auf die 
Dissertation von Adalbert Kalix: St11die11 über die W iedergabe ro1111111tisc:her Musik i11 der Gegenwart cw 
Sc:hallplatte11-Auf11alrn1e11 der Freischütz-0,1vertiire Carl Maria voft Webers. Erlangen 19 34 . 
35 Ebenso äußert sich auch Johannes Overath in seinem Aufsatz M11sik als geistiges Etge11tum in der Schrift 
Urheberrechtsreform, ei11 Gebot der Gerechtigkeit, Berlin 1954, S. 32/ 34. 
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Da Urtext-, Original- und neue Gesamtausgaben in der letzten Zeit immer häu-
figer von den Musikkundigen und von ,der Musikwirtschaft verlangt werden und ein 
Schutz dieser Ausgaben immer dringender wird, hat sich der Verleger K. Vötterle 
in seinem Memorandum Auf führuHgsschutz musikwisseHschaftlicher Editionsarbei-
ten für eine Regelung ·dieser Frage eingesetzt. In einer Ausschußsitzung der GEMA, 
die unter Vorsitz von Joseph Haas am 31. August 19 5 6 in München stattgefunden 
und an d.er K. Vötterle als Verleger teilgenommen hat, ist man ZiU <dem Ergebnis 
gekommen, ,,daß deH berechtigteH BelaHgen der Musikwissrnschaftler RechHuHg 
getragen werden solle. Wird die Schutzfähigkeit einer musikwissenschaftlichen Aus-
gabe vom Werkausschuß und vom Aufsichtsrat verneint, so ist die VereinbaruHg 
eines Schiedsgerichts in Aussicht genommen" 36• Hier werden also die Rechte der 
Musikwissenschaftler von einer Verwertungsgesellschaft öffentlich anerkannt. Die 
gesetzgebenden Körperschaften sind nun zu einer Auseinandersetzung mit einer 
nicht mehr aufzuhaltenden Entwicklung und zu einer Bejahung des Prozesses 
aufgefordert. 
Der Bundestag sollte bei der Beschlußfassung über ,das neue Urheberrechtsgesetz 
in der jetzt begonnenen Legislaturperiode den Mut •aufbringen, die alte Rechts-
konstruktion aufzugeben und einer Regelung im Sinne eines wesentlichen Neu-
durch1denkens des Urheberrechts zuzustimmen. H. Lehmann stellt die Notwendig-
keit einer solchen Neubesinnung ganz klar heraus 37 : 

„ Wenn man sidt über das Wesen eines subjektiven Redttes klar werden will, darf man nidtt 
versudten, dieses Wesen aus irge11dweldte11 positiven Redttssätzen zu ersdtließen, sondern 
man muß tiefer graben, man muß nadt dem trage 11 de 11 Gerechtigkeitsgehalt 
des fraglidten Redtts fragen; de1111 das positive Redtt sudtt und findet seine Legitimation 
darin, daß es versudtt, die Idee der Geredttigkeit zu verwirklidten." 

Damit wiederholt er die Forderungen Birkmeyers aus dem Jahre 1899, nur mit 
dem Unterschied, daß Birkmeyer entsprechend seiner Zeit ein Anhänger des posi-
tiven Rechtsdenkens ist 38 : 

„Es ist die Aufgabe der Gesetzgebung, den Bedürfnissen des Lebens und des Redttsverkehrs 
geredtt zu werden; we1111 diese die Aufstellung eines neuen Redttssatzes verlangen, so muß 
er aufgestellt werden, audt wenn seine Anknüpfung an bisher sdton bestehende Redtts-
sätze sdtwierig oder gar unmöglidt sein sollte. Aus Furdtt vor Prinzipienwidrigkeit und 
wegen der Sdtwierigkeit der juristisdten Konstruktion die gesetzlidte Sanktionierung neuer 
Rechtsgedanken unterlassen zu wollen, wäre eine Bankerotterklärung der Gesetzgebung, 
würde jeden Fortschritt unsres positiven Rechtes unmöglidt madten, müßte eine Stagnation 
unsres ganzen Redttslebens zur Folge haben." 

36 GEMA-Nac:hrid:iten Nr. 31. Oktober 1956, S. 21. 
37 Ober das WeseH des Urheberredtts ; Sd:iriftenreihe der Internationalen Gesellsd:iaft für Urheberred:it e. V„ 
Bd. 2. S. 7 . 
38 a. a. 0 .. S. 243. 
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In einer englischen Brahms-Biographie von Peter Latham, die in der Reihe „ The 
Master Musicians" 1949 in New York erschienen ist, heißt es bei Besprechung der 
Lieder: ,,Dodt bei all dem herrsdtt ein auffallender Verzidtt auf akademisdte 
Kunstgriffe oder prahlerisdte Virtuosität. Die Kanons und Umkehrungen, die in 
den Instrumental- und Oiorwerken im Überßuß vorhanden sind, bleiben den Lie-
dern vorenthalten. Bra/-tms verbirgt seine Kunst. Wir erkennen ilm als Kontrapunk-
tisten an der Kraft seiner Bässe, der Ungezwungen/-teit und Selbständigkeit der 
Oberstimmen, aber das winzige Stückdten Kanon, das die Worte , Wir wandelten, 
wir zwei zusammen' in Op. 96 No. 2 so passend illustriert, ist ganz und gar ein 
Ausnahmefall." 
Brahms „ verbirgt" seine Kunst indessen in den Liedern ebenso wenig, wie er sie 
in anderen Werken um ihrer selbst willen zur Schau stellt. Vielmehr betrachtet und 
behande] t er das Lied grundsätzlich als das, was es von Hause aus ist: als homo-
phone Form. Das hindert ihn aber nicht, in einer beträchtlichen Reihe von Einzel-
fällen kontrapunktische Stimmführungen einzuflechten und sich der besonderen 
Kunstgriffe der kontrapunktischen Satztechnik, der strengen oder freien Imitation, 
der Umkehrung, Augmentation und Diminution zu bedienen. Meist dienen diese 
Kunstmittel, ohne spezielle illustrative Beziehung zum Text, der Festigung der 
musikalischen Einheit des Ganzen und bleiben daher so unauffällig, daß sie ober-
flächlicher Betrachtung entgehen. In einigen Fällen aber treten sie als greifbare 
Versinnbildlichungen von Textworten auf: wie die kanonische Arbeit in dem oben 
angeführten Beispiel „ Wir wandelten" hat auch der Kanon in Liebe u11d Frühling 
(op. 3, Nr. 2) symbolische Bedeutung (,, wie sidt Wi11den sdtli11gen duftig um den 
Rosenstraudt" ). Ähnlich ist in „ Über die Heide" (op. 86, Nr. 4) die Engführung 
des Kopfmotivs der Singstimme mit dem ihm nachgebildeten tragenden Baßmotiv 
offenbar inspiriert durch die Worte „dumpf aus der Erde wa11dert es mit"*. 
Wenn im folgenden - ohne Gewähr der Vollständigkeit - die Beispiele von Kon-
trapunkt und Imitation im Brahmsschen Lied aufgewiesen werden sollen, so bleiben 
dabei außer Betracht die zahlreichen „Grenzfälle", in denen die Harmonie durch so 
charakteristische Motive dargestellt wird, daß man nicht einfach von Akkord-Figu-
ration sprechen kann (wie in Der Sdtmied; ,, 0 wüßt' idt dodt den Weg zurück", 
op. 63, Nr. 8 oder Das Mäddten spridtt, op. 107, Nr. 3), oder solche, wo bei homo-
phoner Grundlage kleine Nebenmotive oder -stimmen in die Begleitung eingefloch-
ten werden (z.B. Mai11adtt, ,,Ruhe Süßliebdten" aus Magelone), oder wo Baßmotive 
frei imitierend oder selbständig durchgeführt werden (z.B. Liebestreu, op. 3, Nr. 1; 
Heimkehr, op. 7, Nr. 6; ,,Wehe, so willst du midt wieder", op. 32, Nr. 5). Als 
Grenzfall muß wohl auch der Anfang von Auf dem Kirdthofe gelten: Das für sich 
so vielsagende und melodisch ausgeprägte Vorspiel gibt sich bei Eintritt der Sing-
stimme als deren homophone Grundlage 1 

• Max Friedlaender deutet die .starr wiederliolten Baß{ig11ren" als Kennzeichnung . des Hlit der Landschaft 
(örml ich verwachsenen Wa11derers". 
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Kontrapunkt 

Die Achtelbewegung, die gleich „sdtö11e11 weiße11 Wolke11" fast ununterbrochen 
die Feldei11samkeit durchzieht, ist mindestens in den ersten Hälften der beiden 
Strophen ein echter Kontrapunkt. Im Sommerabe11d (op. 8 5, Nr. 1) wird die Ge-
sangsmelodie der ersten und dritten Strophe durch eine Gegenstimme kontrapunk-
tiert, die zuerst (über einem Orgelpunkt) im Baßregister, dann, leicht variiert, in 
höherer Oktave auftritt und in dem dazugehörigen Lied Mo11de11sdtei11 (op. 85, 
Nr. 2) in nochmals höherer Oktave die Singstimme umspinnt. Die Melodie der 
zweiten und dritten Strophe von „ Wie rafft' idt mich auf" (op. 32, Nr. 1) wird durch 
Varianten der Melodie der ersten Strophe - das eine Mal im Baß, das andere 
Mal in der Oberstimme der Begleitung - kontrapunktiert. In Ei11 S01111et (op. 14, 
Nr. 4) wird die Singstimme im ersten und dritten Teil zweimal durch eine in Ton-
leiterschritten absteigende Mittelstimme der Begleitung kontrapunktiert, im Mittel-
teil durch Sequenzierung eines aufsteigenden Tonleitermotivs. In „Es liebt sidt so 
lieblich im Le11ze" (op. 71, Nr. 1) entwickelt sich aus dem Einleitungsmotiv des 
Klaviers ein Kontrapunkt zum Melodiebeginn der ersten, zweiten und vierten 
Strophe; das Keimmotiv begleitet auch den Schluß der dritten Strophe. (Der erste 
Takt der Singstimme dient übrigens in der zweiten Hälfte der dritten Strophe 
zweimal als Baßmotiv in Gegenbewegung zum dortigen Gang der Singstimme.) 
Das Vorspiel zu Therese (op. 86, Nr. 1), das in nuce die Melodie der beiden ersten 
Strophen enthält, erscheint in der dritten Strophe in zwei Varianten (zuerst in einer 
Kontrast-, dann in der Haupttonart) als Fundament einer ganz neuen, kontra-
punktierenden Melodie der Singstimme, um nach deren Abschluß als Nad1spiel 
auszuklingen. 
Daß in dem allbekannten Wiege11lied kontrapunktische Arbeit enthalten ist, würde 
schwerlich jemand entdecken, der nicht weiß, daß die Begleitung ein Wiener Liebes-
lied (,,Du moa11st wo/,,1, du glabst wohl, die Lieb las si zwi11ga") darstellt, das Frau 
Bertha Faber, der das Wiegenlied gewidmet ist, in ihren Mädchentagen Brahms vor-
gesungen hatte. Bei Übersendung des Manuskripts schrieb Brahms an den Gatten 
der Empfängerin des Wiegenlieds: ,,Frau Bertha . .. wird es auch, wie idt, ga11z i11 
der Ord11u11g f i11de11 , daß, währe11d sie den Ha11s i11 Sdtlaf si11gt, der Mamt sie a11-
si11gt u11d ei11 Liebeslied murmelt." Und nach dem Erscheinen des Liedes fragte er, 
,, ob de1111 etwa Ha11slick das hi11ei11gesdtmuggelte Österreidtisdte wittert?" 
Ein satztechnisch ähnlicher Fall ist in Des Liebstrn Sdtwur (op. 69, Nr, 4) gegeben : 
Der selbständigen Tanzmelodie des Vorspiels wird in der vierten Strophe eine neue 
Melodie der Singstimme überlegt. 
Die erste Strophe (und analog die letzte) von „111 mei11er Nächte Seh11e11" (op. 57, 
Nr. 5) ist auf doppelten Kontrapunkt angelegt: d. h. Singstimme und Baß ver-
tauschen - mutatis mutandis - nach je zwei und zwei Takten ihre Melodiephrasen. 
Ähnlich vertauschen - wiederum mutatis mutandis - in der ersten und letzten 
Strophe des Stä11ddte11 (op. 106, Nr. 1) Singstimme und Oberstimme der Beglei-
tung ihre Melodieglieder. 
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Kanonische Arbeit 

Kanonisdi.e Arbeit findet sich nicht nur in den beiden obenerwähnten Liedern. Am 
weitesten geht an Kunstfertigkeit dieser Art „Mein wundes Herz" (op. 59, Nr. 7), 
das Max Friedlaender in seiner Monographie Bral1ms' Lieder eingehend analysiert 
hat. Hier gibt es Nachahmungen in Diminution und originalen Zeitwerten - aum 
beides zugleid, - in gerader Bewegung und Umkehrung - ebenfalls auch beides 
zugleim -, in Engführungen und zum Schluß in Vergrößerung. Gegenstand der 
Imitation ist bald die Melodie bis zum dritten Takt, bald nur ihr Kopfmotiv 
„Mein wundes Herz", das die zweite Strophe in Umkehrung, die dritte in Dur 
statt Moll eröffnet - gleichsam die unabweimbare „idee fixe" in allen Stadien des 
Textes. 
In Serenade (op. 70, Nr. 3) wird fast durmweg (d. h. bis auf die letzte Gedimtzeile 
und die am Schluß des Liedes wiederholte Anfangszeile) jeder Takt der Singstimme 
im Abstand eines halben Taktes von der Oberstimme des Klaviers imitiert, und 
zwar im Hauptteil des Lieds auf sehr eigentümlime Art: Die ersten drei Amtel-
noten der Sems-Achtel-Melodie laufen als zwei Sechzehntelgruppen durch zwei 
Oktaven, die folgende Takthälfte der Melodie (punktiertes Viertel oder Viertel + 
Am tel) wird als punktiertes Viertel imitiert: 

l 1 

tJ 

tJ . 
LU!b - Li. - ch.e5 Ki.rui kannstdu. rrur sa - - - - gen 

Vom neunten Takt an verlangt die Melodie eine Lockerung der Strenge der Nam-
ahmung und vom elften Takt an einen homophonen Abschluß des Absmnitts. In 
der Coda werden die ersten beiden, diesmal fünftönigen Melodieglieder in origi-
nalen Zeitwerten imitiert; die dann in Augmentation (Vierteln) wiederholte An-
fangsphrase des Liedes (,,Liebliches Kind") und ihre steigende Smluß-Erweiterung 
werden im Abstand eines vollen Takts in den ursprünglimen Zeitwerten (mit Eng-
führung im Klavierpart) nachgeahmt. So kompliziert die Besmreibung der geist-
reichen Arbeit klingt, so einfad, und ungezwungen wirkt die Komposition. 
Häufiger treten kanonische Elemente vereinzelt auf. In Waldeseinsamkeit (op. 8 5, 
Nr. 6) enthält eine handgreiflime Engführung von Singstimme und Baß (Unter-
quinte)bei der Phrase „ Windesatmen, Sel1nen" . Aber das ist smon die Fortsetzung 
einer freien kanonismen Imitation des Melodie-Anfangs, die sim zunämst in der 
Amtelbewegung der remten Hand versteckt. Sie beginnt, nam wiederholter Dimi-
nution der aufsteigenden Sexte, mit der die Singstimme einsetzt, am Ende des zwei-
ten Takts der Singstimme und greift, anfangs diminuierend, dann figurierend, unter 
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Überspringung von zwei Melodietönen über das kleine Zwischenspiel hinweg bis 
zum nächsten Melodie-Abschnitt(" Windesatmen . .. ") : 

,.. ..,. -lt ' ,1 -_, - - -u 1 

~- ' Jen saß ZU. dei - - - nen - - - - - ßen in 
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Die Imitation des Anfangs wiederholt sich mit feinen Varianten bei Beginn der 
dritten Strophe. 
Versunken (op. 86, Nr. 5) weist die Engführung einer zweitaktigen Phrase bei 
der Wiederholung der Worte „als ob die Erde dunkel" in der zweiten und analog 
in der dritten Strophe auf. Die Sechzehntelbegleitung in der ersten und vierten 
Strophe aber entspringt aus einem Motiv, das die Diminution des ersten Takts der 
Singstimme, abzüglich der ersten Note, darstellt: 

Unüberwindliclt (op. 72, Nr. 5) zeigt eine kurze Engführung in der zweiten 
Strophe (,, wird der Pfropf 1-terausgezogen") und eine längere am Anfang der dritten. 
Außerdem ist übrigens der Anfang der Singstimme die „ tonale Beantwortung" des 
Scarlatti-Zitats, das das Vorspiel bestreitet. 
In „So ste1-tn wir, iclt und mei11e Weide" (op. 32, Nr. 8) und im dritten der Ernsten 
Gesänge werden die Anfangsmotive der Singstimme (,,So stel111 wir" und „0 Tod") 
in Engführung vom Baß aufgegriffen. Im übrigen aber ist das daraus resultierende 
Verfahren in beiden Stücken ganz verschieden. Am Anfang und gegen Ende des 
Mollteils von „0 Tod" wird der zweimalige Anruf in fallenden Terzen vom Baß in 
der Unterquinte imitiert ; ebenso im zweiten Abschnitt des Durteils der zweimalige 
Anruf in aufsteigenden Sexten - der übrigens im ersten Takt des Durteils vom 
Baß vorweggenommen wird. In dem vorhergenannten Lied führt das kanonisch ein-
tretende Baßmotiv in wechselnden Transpositionen sein Eigenleben: es wird im 
ersten Teil nur einmal, im analog beginnenden (auf die Anfangsworte zurück-
greifenden) Schlußteil aber nicht weniger als achtmal hintereinander wiederholt -
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als ob es des Bedauerns „So stehn wir" kein Ende gäbe. Bei genauerem Zusehen 
entdeckt man außerdem, daß Varianten dieses Motivs sich auch in die Baßlinie des 
Mittelteils einschleichen. 
Im Miimelied (op. 71, Nr. 5) läuft die Singstimme bei den Phrasen „ welk sind 
Blüt' und Kräuter" und „dünkt mir sdtön und heiter" kanonisch im Abstand eines 
Viertels mit der Oberstimme der Begleitung. Mittels winziger Engführungen oder 
freier Imitationen des Kopfmotivs gewinnt die dritte Strophe des Mäddtenlieds (op. 
107, Nr. 5) ihren ergreifend gesteigerten Ausdruck. In In der Gasse (op. 5 8, Nr. 6) 
bereitet ein Zwischenspiel, in dem das Anfangs- und Hauptmotiv des Liedes mit sei-
ner Diminution kontrapunktiert wird, die bewegtere Begleitung des Schlußteils vor. 

Diminution 

Auch ohne Verwendung kanonischer Technik gebraucht Brahms zuweilen das Mit-
tel der Diminution, um aus dem Anfang der Liedmelodie ein Begleitmotiv, ein 
Vor- oder Zwischenspiel zu entwickeln. In Judte (op. 6 , Nr. 4) ergibt die Dimi-
nution der ersten drei Melodietakte ein Zwischenspiel innerhalb der ersten Hälfte 
jeder Strophe. Für den Klavierpart von Blinde Kul1 (op. 5 8, Nr. 1) ist mittels Dimi-
nution der ersten Phrase der Singstimme ein integrierendes Motiv gewonnen, das 
nicht nur das Vorspiel eröffnet und das Zwischenspiel zwischen dem Dur- und Moll-
teil bestreitet, sondern auch im zweiten Abschnitt des ersten und im ersten Ab-
schnitt des zweiten Teils sowie in der Coda verarbeitet wird. - Höchst kunstvoll 
ist in dem Lied A11 ein Bild (op. 63 , Nr. 3) die Begleitung der ersten (und der musi-
kalisch gleichen zweiten und fünften) Strophe aus dem ersten Takt der Singstimme 
entwickelt. Zuerst wiederholt der Baß das Melodiefragment in Vergrößerung, und 
zwar - wie schon in dessen Begleitung vorgebildet - unter Umkehrung des ab-
schließenden Quartsprungs aufwärts in einen Quintensprung abwärts. Dann dimi-
nuiert die Oberstimme des Klaviers die Hälfte des gewonnenen Motivs, und diese 
Form wird in Oberstimme und Baß sozusagen „ thematisch verarbeitet" : 

1 J. Ji r r II :,: J lJ. J I J _J II 
V\/as sch..au.st d.u. rn.icli so A1.1.9 mentat ton 

r I J 1 

Diminution Th.em.ati.sche Arbeit 

In diesem Zusammenhang drängt sich noch ein verwandtes Beispiel ohne Diminu-
tion auf: Wie Takt 2 von Sonntag (op. 47, Nr. 3) klarstellt, leitet sich die Achtel-
figur der Begleitung aus dem Anfang der Singstimme her. 

* 
Wenn Brahms im Lied verhältnismäßig sparsam von eigentlich kontrapunktischer 
und speziell imitatorischer Arbeit Gebrauch macht, so sind die vorkommenden 
Stellen doch interessant und bedeutsam genug, um Beachtung zu verdienen. Sie 
sind vielleicht sogar gerade deswegen bemerkenswert, weil sie - an Zahl wie auch 
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meist dem Umfang nach - so sparsam eingestreut sind. Denn Brahms' Kunst ist 
auch im homophonen Stil, abgesehen von der Wunderkraft seiner Melodie-Erfin-
dung, unerschöpflich reich an Ausdrucksmitteln. Das zeigt im Lied auf Schritt und 
Tritt die unbegrenzte Mannigfaltigkeit der Begleitungen, die immer individuell-
charakteristisch und auch bei den schlichtesten Strukturen niemals stereotyp sind. 
Wenn er also gelegentlich Elemente der polyphonen Technik in das Lied einführt, 
so muß das in besonderen künstlerischen Motiven begründet sein, denen nach-
zuspüren sich verlohnt. 

Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutschland 
bis zum Ende des 16. Jahrhunderts 

VON GERHARD PIETZSCH, KAISERSLAUTERN 

1. Der fränkische Oberrhein 
Die vorliegende Materialsammlung, die einen Überblick über die Verhältnisse am 
fränkischen Oberrhein 1 zu geben versucht, ist ein Torso. Auch die in Aussicht ge-
nommenen Fortsetzungen dieser Studie, in denen entsprechendes Material aus den 
übrigen deutschen Landschaften vorgelegt werden soll, sind nicht anders zu be-
werten. Eine kurze Begründung vorauszuschicken und mit ihr zugleich Anlaß, Ziel 
und Methode dieser Arbeit darzulegen, scheint deshalb angebracht. 
Im Vergleich zu dem, was wir von der Geschichte der deutschen Orgelkunst, im 
weitesten Sinne des Wortes, seit dem Ende des 16. Jahrhunderts wissen, ist unsere 
Kenntnis ihrer Geschichte in den Jahrhunderten vorher als sehr bescheiden zu 
bezeichnen, ganz gleich, ob es sich um die Geschichte des Orgelbaues als solchen, 
um Leben und Wirken der Orgelbauer und Organisten oder um die Geschichte des 
Orgelspiels und die Orgelkompositionen selbst handelt. Die Gründe dafür, so 
interessant ihre Darlegung für die Geschichte der Musikgeschichtsschreibung wäre, 
können und brauchen hier nicht näher erörtert zu werden. Sie beruhen letzten 
Endes auf der lange Zeit gültig gewesenen und auch heute noch nicht ganz über-
wundenen Auffassung, daß das musikalische Schaffen bis zum Ende des 16. Jahr-
hunderts primär vokal bestimmt gewesen sei und die Geschichte der Instrumental-
musik erst danach begonnen habe. Auch hat wohl die starke Bindung der großen 
deutschen Orgelkunst des Barock an die Meister protestantischer Kirchenmusik 
dazu beigetragen, daß die vorreformatorische Zeit vernachlässigt wurde und die 
Überzeugung sich festigen konnte, die Orgel habe keine oder nur unwesentliche 
Aufgaben in der mittelalterlichen Liturgie gehabt. 
Nachdem bereits Schering 2 entscheidend die rein vokale Aufführung von Werken 
des 15. Jahrhunderts in Frage gestellt hatte, lösten dann die nach dem ersten Welt-

1 Zu diesem Begriff vgl. W. Hotz: Der Hausbud1111eister Nikolaus Ntevergalt u11d sei11 Kreis (in .. Der Worms-
gau# III 3 , 97 ff.) und meine Studie Geda11ke11 zu ei11er pfälztsdle11 Musikgesdiidite (in .Pfälzer Heimat" VII 
1. 2). Er deckt, geographisch gesehen, die Gebiete längs des Rheines von Lauterburg bis Bingen unter Ein-
schluß der Main- und Neckarlandschaft bis Lohr und Heilbronn sowie der Wetterau, des Kinzigtals, des Taunus, 
des Nahetals abwärts der Glanmündung sowie des Landes südwestlich davon bis in den Bliesga u, umfaßt also 
im wesentlichen die Gebiete der Bistümer Worms und Speyer sowie der alten Erzdiözese Mainz selbst. 
2 A. Schering: Die 11iederlä11disdie Orgel1Hesse , Leipzig 1912. 
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krieg verstärkt einsetzenden Forschungen zur mittelalterlichen Musikgeschichte 
lebhafte Diskussionen über die Aufführungspraxis aus, in denen immer wieder auf 
die Orgel und ihre aus den zeitgenössischen bildlichen und literarischen Dokumen-
ten hervorgehende, zweifelsohne große Bedeutung verwiesen wurde. Merkwürdiger-
weise hat aber dadurch die Erforschung der Geschichte des mittelalterlichen Orgel-
baus nicht den Auftrieb erhalten, den man hätte erwarten sollen. Nur einige 
wenige Forscher griffen dieses Problem auf3, und nichts ist bezeichnender für den 
Stand unserer Forschung auf diesem Gebiet als die Tatsache, daß eine der bedeu-
tendsten Orgelbauerpersönlichkeiten aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, 
der Barfüßermönch Leonhard Mertz 4, bis vor kurzem eigentlich nur dem Namen 
nach bekannt war, die zahlreichen Bauten seines großen Vorgängers in Frank-
furt a. M., des Liebing Sweiss (Süss), bis jetzt aber ebenso unbekannt blieben wie 
eine der wichtigsten Quellen zur Geschichte mittelalterlichen Orgelspieles über-
haupt, die „Consuetudines" des Hamburger Domkapitels aus dem Jahre 1336, ob-
schon sie schon seit Jahrzehnten in einer mustergültigen Veröffentlichung vor-
liegen 5• Eine Materialsammlung zur Orgelgeschichte des hohen Mittelalters und 
der Renaissance bedarf deshalb grundsätzlich keiner Begründung, wohl aber der 
Weg, der eingeschlagen wurde, da durch ihn der Eindruck erweckt werden könnte, 
bereits geleistete Arbeit sei hier unnötigerweise ein zweites Mal anstatt neuer und 
gründlicher Archivforschung getan worden. Damit berühren wir den Anlaß, der 
zu dieser Sammlung führte. 
Als ich, ohne ein bestimmtes Ziel zu verfolgen, vor etwa vier Jahren begann, mich 
mit der Geschichte der Pfalz im Mittelalter und in der Renaissance zu beschäftigen, 
und nach dem schöpferisch musikalischen Beitrag dieser Landschaft wie ihrem 
Anteil an der Musikpflege in dieser Zeit fragte, da fand ich in der lokalgeschicht-
lichen und musikwissenschaftlichen Literatur 6 nur wenige Anhaltspunkte, auch be-
gegnete ich bei den meisten derzeitigen Archivleitern einer gewissen Resignation, 
deren Tenor am besten die mir 19 5 4 geschriebenen Zeilen wiedergeben: 
„ Orgelakten von Heiliggeist und von dem Schloß für die in Frage kommende Zeit 
(1450/ 1550) wird es mit höchster Wahrscheinlichkeit nicht mehr geben, wenn das General-
Landesarchiv (Karlsruhe) negativ antwortet. Sie wären bei dem Interesse an Schloß und 
Heiliggeist für die Forschung längst ausgewertet. Bei der dünnen archivalischen Ober-

3 H. J. Moser: P . Hofha imer, Stuttgart 1929, S. 84 ff., der dabei auch auf eine große Anzahl äl terer Li teratur 
und Quellen verwe ist, die aber doch nur einen Bruchteil dessen darstellt, was vorliegt und auch nicht immer 
ganz ausgeschöpft wurde ; die wertvollen Studien von A . Gottron, größtenteils in der Mainzer Zeitschri ft ver-
öffentlicht; 1. Rücker : Die deutsdte Orgel am Oberrheilf. Diss. Freiburg/Br. 19 40 ; E. F. Schmid: Die Orgellf der 
Abtei Amorbadt, 193 8; R. Quoika: Die altösterreldtlsdte Orgel der spätelf Gotik, der Relfa lssa lf ce Ulfd des 
Barock, Kassel/Basel 1953; F. Raugel : Les orgues et /es orgalfistes, 1948 ; W. Stahl : Lübecks Orgellf , 1939, 
sowie eine Reihe von Arbeiten zur Musikgeschichte einzelner Städte, von denen aus neuerer Zeit an erster 
Stelle, wegen ihres großen Quellenreichtumes, die Abhandlung von W. Senn: Musik ulfd Thea ter am Hof zu 
llflfSbruck, 1954, zu nennen ist. 
4 Ober ihn orientiert jetzt erstmalig zusammenfassend Th. Peine: Der Orgelbau ilf Fralfk(urt a. M . uHd 
Umgebulfg, voH delf Alf(älfge11 bis zur Gege11wart, Frankfurt a . M. 1956, S. 27 ff. 
5 Hamburger Ur!iulfdelfbuch II 798 ff. Die für die Musikgeschichte wichtigsten Stellen daraus jetzt bei G. 
Pietzsch : Orgelspiel ulfd Orgelbauer ilf Speyer vor der Reformatio11 AfMw XIV 207-211. 
6 Lediglich Moser und Rüdcer (beide a . a . 0 .) streifen kurz die Verhältnisse in Speyer zwischen 1450 und 
1530, während Fr. Stein : Gesdtidtte des Musikwese11s ilf Heidelberg, 1921, für die Orgelgeschichte recht 
unergiebig ist (wichtige Ergänzungen dazu von D. Bartha in ZfMw XII 445 und Mannheimer Geschichtsblätter 
1930, 180/1). Nur für Worms und Mainz liegen eini ge Spezialuntersuchungen vor von A . Gottron : Die Orgel 
des Wormser Domes (Fes tschrift zur Einweihung der neuen Domorgel am 2 . 6 . 1940 ) , Zwei mitte lrhei11 isdte 
Orgelwerke des 16. Jahrliu11derts (Archiv für hessische Geschichte und Altertumskunst NF XI 1, 313 ff.) und Stefa, 
Lilienbaum, eilf Mai11zer Domvikar 1md Orgelbauer im 16. Jahrhulfdert (Mainzer Zeitschrift 50, 1955, so-0

• 
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lieferu11g wird auf jedes alte ha1tdsdrriftlidte Akte11stück Jagd gemadtt. Der Orleansdte 
Krieg hat Heidelberg um wichtigste Archivalien gebradtt, so daß es sehr sdrwer ist, die 
Heidelberger Zeit vor 1689 gründlidter zu erfassen." 

Im weiteren Verlauf meiner Studien stieß ich jedoch auf Spuren, die diese Re-
signation als zumindest verfrüht erscheinen ließen; ich entdeckte zugleich, daß sich 
schon 1930 L. Grünenwald gegen sie entschieden, wenn auch vergeblich aus-
gesprochen hatte 7• Eine daraufhin unternommene planmäßige Durchsicht des ge-
samten älteren und neueren Schrifttums zur Geschichte der Pfalz, verbunden mit 
Stichproben in einigen Archiven, bewies die Richtigkeit seiner Behauptung und 
förderte überdies ein nicht unerhebliches, interessantes Material zutage, das nur 
schon wieder in Vergessenheit geraten oder in seiner Bedeutung nicht erkannt 
worden bzw. durch das unbekümmerte Nebeneinander moderner historischer For-
schung der Musikwissenschaft überhaupt nicht bekannt geworden war 8. Vor allem 
aber wurde dadurch, wenigstens in groben Umrissen, erkennbar, wo und unter 
welchen Voraussetzungen archivalische Forschungen überhaupt mit Erfolg vor-
genommen werden können. 
Zunächst wird man einmal klar unterscheiden müssen, ob man Musikhandschriften oder 
archivalische Dokumente aus dem pfälzischen Raume sucht; an und für sich eine Selbst-
verständlichkeit, die aber offenbar noch wenig bedacht worden ist. 
Hinsichtlich der handschriftlichen Überlieferung von ein- und mehrstimmiger Musik aus 
vorreformatorischer Zeit wird man sich in erster Linie an die Vatikanische Bibliothek 
halten müssen 9, wenn auch manch überraschender Fund diesseits der Alpen sowohl bei 
planmäßiger Durchforschung der Bibliotheken zu München, Wien, Mainz, Kassel und Frank-
furt a. M. wie in den bisher so gut wie unberücksichtigt gebliebenen pfälzischen Archiven 
und Bibliotheken noch gemacht werden kann 10• 

Hinsichtlich der dokumentarischen Überlieferung dagegen wird man die Vaticana nur zur 
Erhellung der Verhältnisse in Heidelberg (Schloß und HI. Geist) zu befragen brauchen 11 • 

Sie ist für den übrigen pfälzischen Raum in den deutschen Archiven und Bibliotheken, vor 
allem zu Karlsruhe, Darmstadt, Speyer, Mainz und Frankfurt a. M., trotz der durch den 
letzten Krieg zu beklagenden Verluste, noch immer derart reich und enthält auch für Heidel-
berg so viel Aufschlußreiches, daß sie auf einmal gar nicht ausgeschöpft werden kann, 

7 Die Bücher u11d Ha11dschrifte11 des alte11 Speierer Do111stiftes vou 650 bis 1803, Speier 1930. 
8 Das typischste Beispiel dafür bildet Leonhard Mertz, der von der_ Kunstgeschichte wiederholt ohne Berück-
sichtigung der vorliegenden musikwissenschaftlichen Forschungsergebnisse behandelt wurde, während umgekehrt 
der Musikwissenschaft die kunstgeschichtlichen Abhandlungen unbekannt blieben. Ähnliches gilt für Arnold 
Rücker und die Verwechslung von Hans Sax mit Friedrich Stuchs beim Speyerer Orgelbau von 1454 . Bei 
Caspar Reutter und Henricus de Saxonia aber kann man dasselbe sogar innerhalb des musikwissenschaftlichen 
Schrifttu111s selbst beobachten. Beispiele dieser Art ließen sich beliebig vermehren. 
9 M. W . haben nur F. Ludwig (Die Que/leu der Motette11 älteste11 Stils, AfMw V 10 ff. ) , im Anschluß an 
Bannister, H. Ehrensberger (Librl liturgici bibl. Apost. Vatica11ae ma11uscriptl, Freiburg/Br. 1897) und 
P. Wagner (ZfMw XII 70} auf di e dort überlieferten Musikalien aus dem Raum am fränkischen Oberrhe in 
hingewiesen. Ihre Anregungen sind jedoch bis jetzt nicht aufgegriffen worden und haben noch zu keinen 
Veröffentlichungen geführt. Hier gilt es , Versäumtes so bald wie möglich nachzuholen. Denn diese Hand-
schriften, darunter mehrere aus ehemaligem Besitze der HI.-Geistkirche in Heidelberg, enthalten außer den 
musikalischen Aufzeidinungen auch wertvolle Eintragungen anderer Art (so der Cod. Palatin. 519), die uns 
willkommene Auskunft über die bislang noch völlig unbekannten Sänger und Kantoren an HI. Geist zu geben 
vermöchten. 
10 So die unbekannten umfangreidien Neumenhandschriften des Gymnasiums und der Dombibliothek zu 
Speyer. 
11 Cod. Pal. lat. 509, ein aus HI. Geist in Heidelberg stammendes Dominikanermissale, bringt in seinem 
Kalendarium u. a. folgende Eintragung: ,, (4 . Okt.) llll 110 11. oct. 1517 Philippus Surus celebravit primicias• 
(nach A. Ebner, Historisches aus /1turgische11 Ha11dsd1rifte11 ltalie11s, in Historisches Jahrbuch der Görres-
gesellschaft XIII, 765) . Damit kann der Heidelberger . moderator praecipuus• Philipp Surus von Miltenberg. 
bisher nur durch Ornitoparch bekannt und von ihm zu den großen deutschen Tonsetzern um 1520 gerechnet, 
etwas genauer bestimmt werden . 
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vor allem für die vorreformatorische Orgelgeschichte. Ihr Reichtum und ihre Bedeutung 
lassen es angezeigt scheinen, die Frage nach dem Anteil dieses Raumes am Musik-
geschehen in der Vergangenheit von hier aus zu stellen. 

Indem ich diese Spuren weiterverfolgte und dabei immer mehr auf die Bedeutung 
dieses Raumes für den Orgelbau und die Geschichte des Orgelspieles hingewiesen 
wurde, erinnerte ich mich einer kühnen Hypothese von Moser in seinem Buch über 
P. Hofhaimer 12, zu der meines Wissens nie Stellung genommen worden ist. Sie 
führte zu einer genaueren Beschäftigung mit dem sog. ,, Jüngeren Seelbud,i'' des 
Speyerer Domstiftes 13, dem Moser die Eintragung entnommen hatte, die ihn zu 
seiner Hypothese veranlaßte. Dabei stellte sich heraus, daß Moser offenbar die 
zahlreichen anderen Erwähnungen der Orgel, anläßlich der Jahrestagsstiftungen, 
entgangen waren und er dadurch den Ausdruck „cum duobus cantoribus in organis" 
mißverstanden hatte. Er besagt nämlich nicht, daß zwei Organisten auf zwei 
Orgeln miteinander konzertieren oder einander respondieren sollten, sondern daß 
von zwei Sängern und, um einen mittelalterlichen Ausdruck zu gebrauchen, auch 
auf der Orgel gesungen werden sollte 14 , wobei die Eintragungen in dem Seelbuch 
keine Antwort auf die Frage geben, ob es sich um die Aufführung einer Kompo-
sition für Gesang und Orgel (bzw. um welche Kompositionsform und Stimmigkeit) 
oder um ein Alternieren zwischen den Sängern und der Orgel handelte. 
Da weder Speyerer noch andere pfälzische Quellen diese Frage beantworten konn-
ten, war es notwendig, nach entsprechenden zeitgenössischen Angaben zunächst 
in angrenzenden, dann auch in weiter entlegenen Landschaften zu forschen. Dabei 
stellte sich einmal heraus, daß (was Moser auch wohl nicht sagen wollte) dieser 
Brauch „ in die Orgel zu singen" durchaus nicht nur auf den pfälzischen Raum 
beschränkt war, sondern sich im 15. Jahrhundert in Deutschland überall belegen 
läßt, und zum anderen, daß er weit älter ist, als Moser annahm, und bis an die 
Wende des 13. Jahrhunderts, vielleicht sogar noch weiter zurückverfolgt werden 
kann 15• Er stellt also keineswegs, wie früher vermutet worden ist, eine erst durch 
die Reformation und ihre Musikauffassung bedingte Gepflogenheit dar. 
Bei diesen zunächst nur vergleichshalber unternommenen Studien machte ich nun 
dieselben Erfahrungen wie bei meinen Arbeiten im pfälzischen Raum. In älteren 
und neueren Forschungen anderer Disziplinen wie in älteren Veröffentlichungen 
archivalischer Dokumente fand ich sowohl zur Geschichte der Schulmusik als auch 
wiederum zur vorreformatorischen Orgelgeschichte eine solche Fülle von der 
Musikwissenschaft unbekannt gebliebenem Material, daß ihm nur noch mit Hilfe 
eines Katalogs beizukommen war. Außerdem wurde dadurch mein Augenmerk auf 
eine Reihe archivalischer Dokumente gelenkt, die von der musikwissenschaft-

12 S. 99 bei seinen Ausführungen über die Zweizahl der Orgeln in mittelalterlichen Kirchen . 
13 Cl1orregel und jUttgeres See/buch des alten Speierer Domkapitels, hrsg. von K. v. Busch und Fr. X. Glas-
schröder, 1923 . 
14 Das geht u. a. auch bei dem von Moser angezogenen Beispiel daraus hervor, daß am Ende dieser Anniver-
sarieneintragung, wo von der Verteilung der Gelder gesprochen wird, die Sänger neben dem Organisten 
erwähnt werden. Vgl. G. Pietzsch: Zur Geschichte der Musik /11 Worms (Der Wormsgau lll 5, 275). 
15 Bereits die Hamburger Consuetudines von 1336 sprechen davon als etwas durchaus nichts Neuem; eigentlich 
durchaus nicht verwunderlich, wenn schon für 1253 e in feierliches Offizium .a ogre, dta11t et dedtattt" 
belegt werden kann (Y. Rokseth; La musique d'orgue, Paris 1930, S. 10) . Weitere Quellen aus dem 13. Jahr-
hundert bei G. Pietzsch, Orgelspiel u11d Orgelbauer, AfMw XIV 207-211 (Anmerkungen). 
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liehen Forschung bisher nur ungenügend oder überhaupt nicht beachtet worden 
sind. Von diesen Quellen seien außer den Chroniken, Tagebüchern und Reise-
berichten, den Briefbüchern, Rechnungsbüchern, Bürgerbüchern, Steuerbüchern und 
Gerichtsakten der Städte, den Protokollen der Kapitelsitzungen, den Rechnungs-
büchern und Bauakten der Kirchen, den Kopialbüchern, Seelbüchern und Bruder-
schaftsbüchern, als die m. E. für die Erforschung der Geschichte des vorreformato-
rischen Orgelspieles wichtigsten die Krönungsakten und die „libri co1-tsuetudinum" 
der Domstifte genannt. Sie nämlich geben erschöpfende Auskunft darüber, was bei 
einem feierlichen Hochamt ein- oder mehrstimmig, was von den Solisten und was 
vom Chor, was mit und was ohne Orgelbegleitung bzw. im Wechselgesang ge-
sungen wurde und wann bzw. welche selbständige Aufgaben dem Organisten 
gestellt wurden. Die Krönungsakten lehren überdies, daß wie die Zeremonien 
und die Liturgie bei den deutschen Kaiser- und Königskrönungen ihr Vorbild in 
denen der Papstkrönungen hatten, so diese wiederum als Richtschnur für die Feier-
lichkeiten genommen wurden, mit denen die Reichsstädte die gekrönten Häupter 
bei einem Staatsbesuche empfingen, und machen somit eine Tradition sichtbar, die 
vom Mittelalter bis in die Tage des letzten römischen Kaisers deutscher Nation 
hineinragt 16• 

Der auf diese Weise entstandene, im wesentlichen auf einer Zusammenschau ver-
streuter Forschungsergebnisse zur Geschichte der Orgel beruhende Katalog, der 
durch Berücksichtigung bisher unbeachtet gebliebener Quellenpublikationen sowie 
durch Stichproben in den Archiven selbst bereichert werden konnte, ermöglichte 
bereits nicht nur eine ganze Reihe beachtenswerter Ergänzungen und Korrekturen 
unserer Kenntnisse auf dem Gebiete der vorreformatorischen Orgelgeschichte, son-
dern ließ auch eine Lücke in unserer bisherigen Forschung besonders schmerzlich 
scheinen, den Mangel eines Handbuchs der Orgelgeschichte, das wenigstens bis zum 
Ende des 16. Jahrhunderts, die Namen aller Orgelbauer und Organisten 17, alpha-
betisch und nach Städten geordnet, und darüber hinaus, zumindest in Regestenform, 
die wichtigsten Quellen zur Geschichte des Orgelspiels in chronologischer Anord-
nung enthält. Hier scheint mir eine der vordringlichsten und, im Hinblick auf die 
Quellenlage, eine der erfolgversprechendsten Aufgaben der deutschen Musikwis-
senschaft zu liegen, durch die nicht nur zur Erhellung der Orgelgeschichte selbst 
Wesentliches beigetragen, sondern durch die auch die Frage nach dem deutschen 
Anteil am europäischen Musikschaffen im Mittelalter, über den wir im Verhältnis 

16 Das aus der Zeit des Königs Wilhelm von Holland stammende Ritual. das mit geringfügigen Abänderungen 
dem neu verfaßten .Ordo coronationis" anläßlich der Krönung Rudolfs I. (1273) zugrundegelegt wurde, ist 
mit ebenfalls nur geringen Abänderungen bis zum letzten Krönungszeremoniell Franz' II. (1792) beibehalten 
worden. Die Anordnung der Gesänge wie die Bestimmungen über ihre Ausführung (ob im Wechselgesang, 
mit oder ohne Orgel usw.) blieben nahezu unverändert. Vgl. dazu B. J. Roemer-Buechner : Die Wahl und 
Krönung der deutschen Kaiser zu Frankfurt a. M., 18S8; A. Diemand : Das Ceremonie/1 der Kaiserkrönungen 
VOH Otto I. bis Friedrich II., 1894; A. Schulte : Die Ka iser- und Königskrö11ungen zu Aachen 813-JBl, 
1924. - Die zahlreidien mehrstimmigen Vertonungen von Gesängen wie . Ecce mitto a11gelum meu1H", 
.Adve11isti desiderabi/ls", .Justu1H deduxit", .Ecce adve11tt do1Hi11ator domlnus" , . Petre, amas me" u.a.m. 
verdanken zweifelsohne ihre Entstehung diesen Zeremonien bzw. den ihnen nadigebildeten Feierlichkeiten 
anläßlich der Kaiser- und Königsbesuche in den Reichsstädten. Es müßte deshalb von hier aus durdiaus 
möglich sein, anonyme Kompositionen zu identifizieren und solche, deren Komponisten bekannt sind, zu 
datieren . 
17 Da bis zum Ende des 16. Jahrhunderts Orgelbauer und Organisten oftmals identisch sind, halte idi es 
für angebracht, zumindest für diesen Zeitraum, beide in einem Katalog zu vereinen . 
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zu dem des französisch-burgundisch-niederländischen Kulturkreises noch recht 
wenig wissen, geklärt werden könnte. 
Da nun ein solches, als Ergänzung zu Eitners Quellenlexikon gedachtes Nach-
schlagewerk, das mir zu sinnvoller Planung weiterer Studien zur Orgelgeschichte 
des Mittelalters und der Renaissance unerläßlich scheint, unter den heutigen Vor-
aussetzungen vermutlich nicht so bald in Angriff genommen werden kann, glaube 
ich das von mir bis jetzt gesammelte Material vorlegen zu sollen, das einen be-
scheidenen Vorstoß in diese Richtung bedeutet, dem vielleicht manche Anregungen 
zu weiteren Forschungen entnommen werden können und das vor allem, wie ich 
hoffe, sichtbar werden läßt, daß, wie vor rund dreißig Jahren die Probleme der 
Barockorgel im Mittelpunkt musikwissenschaftlichen Interesses standen, es heute 
die der Orgel des Mittelalters und der Renaissance sind, die nach einer Lösung 
verlangen. 
Aus der Fülle der Fragen, die hierbei auftauchen, sei zum Abschluß nur noch eine 
herausgegriffen, die mir besonders wichtig scheint, die Frage nach dem Anteil der 
deutschen Landschaften und Stämme an der Orgelgeschichte, vor allem am Orgel-
bau. Sie scheint vielleicht im Hinblick auf unsere Quellenkenntnisse verfrüht, aber 
eine Reihe von Beobachtungen, die bereits an dem vorliegenden Material gemacht 
werden können, zwingen zu ihrer Berücksichtigung von Anfang an. Auch scheint 
mir gerade die Orgelbaugeschichte in ihrer doppelten Bindung an die musikalisch 
schöpferischen wie an die handwerklichen Gegebenheiten besonders geeignet, diese 
Frage, der von der Musikgeschichtsschreibung im Gegensatz zur Kunstgeschichte 
oder Literaturgeschichte noch immer ausgewichen werden mußte, einmal grund-
sätzlich zu stellen und durch sie zugleich eine tiefere Einsicht in den musikalisch 
schöpferischen Anteil der verschiedenen Landschaften selbst zu gewinnen. 
Zwei Behauptungen vor allem sind es, die in diesem Zusammenhang auf ihre unbe-
dingte Gültigkeit überprüft werden müssen: der immer wieder betonte Einfluß des 
niederländischen Orgelbaus auf den deutschen, besonders den „mittelrheinischen" , 
Orgelbau um 1500, ausgeprägt in Werk und Lehre von Arnold Schlick, und die zwar 
nicht ganz so prägnant ausgesprochene, aber letztlich so gemeinte Ansicht, der 
Orgelbauer sei durch die Lande gewandert und habe mehr oder weniger ungebun-
den, bald hier, bald dort, seine Werke geschaffen. Beide Anschauungen scheinen 
mir zumindest revisionsbedürftig. 
Daß Schlick, übrigens schon seit 1492, vermutlich aber seit noch früherer Zeit in 
kurpfälzischen Diensten 18, enge Beziehungen zu den Niederlanden gehabt hat und, 
falls nicht schon vorher, so doch (wenn urkundlich auch noch nicht belegbar) sicher-
lich 1496 mit Philipp dem Aufrichtigen anläßlich der Übergabe der Niederlande 
an Philipp den Schönen dort weilte, steht außer Frage und ergibt sich aus den 
Beziehungen der pfälzischen Kurfürsten zu Philipp dem Schönen und Karl V. fast 
zwangsläufig 19• Auch ist er, was noch wenig beachtet wurde, mit Henry Bredemers 
zum Beispiel, nicht erst bei der Aachener Krönung Karls V. zusammengetroffen 

18 Rechnung der Straßburger Münsterfabrik, ULF Werk 43. Vgl. auch G. Prietzsch: Geda11ke 11 zu ei11er 
pfälz isdirn Musikgesdiidite (Pfälzer Heimat VII 1, Anm. 36). 
19 Dazu v gl. die Einleitung zu Arnold Sdilick, Hommage d /' empereur Charles-Qui11t, dix versets pour 
orgue, traHscrits par M. S. Kast11er et M. Ouero/-Calvalda , Barcelona 1954. 
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(er hatte ihn dann etwa sieben Monate lang, während des Aufenthalts Karls V. in 
Mainz, Worms, Heidelberg und auf Neuschloß 20, in unmittelbarer Nachbarschaft, 
sondern sie hatten sich zweifelsohne schon 15 03 in Heidelberg kennengelernt 21• 

Aber ob diese Begegnungen und Schlicks Reisen durch die Niederlande den deut-
schen Orgelbau tatsächlich so tief beeinflußt haben und ob es wirklich so ausge-
sprochen niederländische Merkmale waren, die Schlick an den dortigen Orgeln stu-
dieren konnte, scheint mir doch noch fraglich. Wenn dem so wäre, dann müßten 
doch wohl auch niederländische Orgelbauer am „fränkischen Oberrhein" nach-
gewiesen werden können, zumindest seit Schlicks sehr einflußreicher Tätigkeit als 
Orgelexperte 22• Das aber ist nicht der Fall. Man begegnet ihnen erst seit der zwei-
ten Hälfte des 16. Jahrhunderts (Hoghe, Adrian von Florichem, Niehoff usw.) Bis 
zum Tode Schlicks dagegen kann man nur den umgekehrten Weg feststellen. Die 
deutschen Orgelbauer (Liebing Süß 23, Hans Süß, Hans von Koblenz, Peter Breißger 
u. a. m.) wandern nach den Niederlanden und-was entscheidend ist-bleiben dort. 
Lediglich Hans Süß macht, in der ersten Hälfte seiner Tätigkeit, davon eine Aus-
nahme. Er kehrt zweimal zurück, einmal 1511 nach Hagenau und dann 1516 nach 
Straßburg. Aber daß er gerade in Hagenau (wenn auch aus nicht geklärten Grün-
den), dem Einflußbereich Schlicks, nicht zum Zuge kam, sondern dieser Erweite-
rungsbau schließlich Hans Dinckel, der in engster Zusammenarbeit mit Schlick 
schuf, übertragen wurde, gibt doch zu denken. Angesichts der Tatsache, daß zu der 
gleichen Zeit, als diese Meister nach den Niederlanden zogen, andere deutsche 
Orgelbauer in großer Zahl im Baltikum und in Schweden, in Italien und in Spa-
nien tätig waren 24, aber auch schon vorher, in den für die Mehrstimmigkeit ent-
scheidenden Jahren um 1400, deutsche Orgelbauer in Italien und Frankreich wirk-
ten 25 und andererseits, als die niederländische Invasion rheinaufwärts begann, noch 

20 Die Gehaltsliste der Mitglieder der Hofkapelle Karls V. von 1521 , ausgestellt in Mainz. bei M. Gachard : 
Co/lect/011 des voyages des souveral11s des Pays-Bas, T. II, Brüssel 1874, S. 511; ein Oberblick über die 
Reisen Karls V. und die Aufenthaltsdauer in Mainz, Oppenheim, Worms, Heidelberg und Neuschloß in der 
gleichen Sammlung, S. 27 ff. 
21 Zu der Reise Philipps des Sdiönen vgl. die oben genannte Sammlung von Gachard, T . 1 123 ff. , zu Bredemers 
S. 346. Eine Gehaltsliste der Mitglieder der Hofkapelle Philipps des Schönen aus dem Jahre 1503, in Heidelberg 
erstellt, ist überliefert in Lille, Arch. du Nord, B. 3461/121.412. 
22 Seit etwa 1500 regelmäßig nadiweisbar in Hagenau, Speyer und Neustadt/Weinstraße. 
23 Seine Abstammung und Herkunft ist noch ungesidiert, doch liegt es nahe, auch seine Heimat in Franken 
zu suchen. Vgl. dazu den Beitrag über ihn in der Fortsetzung dieser Studie. 
24 Zu einer ersten Orientierung kann der Exkurs über die Organisten und Orgelbauer bei Moser, P. Ho f-
halmer, S. 84 ff., dienen. 
25 Einer der bedeutendsten in Frankreich war zweifelsohne Heinrich von Salzwedel (Henricus de Saxonia, Henri 
Alamand). Zu ihm finden sich in der Literatur zur Orgelgesdiichte, allerdings sehr verstreut und versteckt, und 
ohne daß die Identität dieser drei Namensträger erkannt wurde, versdiiedentlich kurze Hinweise. Es sdieint, da ß 
zuerst Dufour und Rabut (La muslque e11 Savoie, 1878, 19) auf ihn hingewiesen haben. Bei ihnen heißt es, 
daß er 1402 dem Hofhalt des Grafen von Savoyen als . me11etrier de cordes et d' orgues" des Prinzen angehört 
habe. F. Saraceno (G i1111 ta al giullarl e me11estrelll, viaggi, imprese g11erresdie del pri11cipi d' Aca ia. in 
Curiosita e ricerche di storia subalpina IV, 1880, 209) korrigiert die Jahreszahl in 1401, die A. Pirro 
(Festschrift für Guido Adler, 1936, 75 und Bulletin de la SIM II, 30) übernimmt und zu der er weiter 
mitteilt, daß Heinrich Determinant der deutschen Nation an der Sorbonne 1407 war, 1423 Nov 16 zum 
Organisten der englischen und deutschen Nation an St. Mathurin gewählt und schließlich 14H Apr 10 nach 
einem Probespiel (an dem offenbar mehrere Bewerber teilgenommen hatten) zum Organisten an Notre Dame 
in Paris bestellt wurde. Ober die Dauer seiner Amtstätigkeit sagt Pirro nichts, sondern fügt nur hinzu, daß 
ihn infolgedessen Sigismund, der im März 1416 in Begleitung von Oswald von Wolkenstein durch Paris 
kam, gehört haben könnte. Durdi Moser (Hofhalmerla11a in ZfMw XV, 130) ging diese Nachridit, ohne daß 
dabei der früheren Zugehörigkeit zum Hof von Savoyen gedacht wird, in die deutsche Literatur über. F. Raugel 
(Les gra11des orgues des igllses de Paris, 80) gibt nur an, daß 1415 der Organist an Notre Dame ein Meister 
Henricus de Saxonia, • badie/ ier e11 medecl11e" , war, während Y. Rokseth (La 111uslque d' orgue, 1930, 27, 160) 
wohl den . He11rl Alama11d" in Savoyen zitiert (nach Dufour-Rabut) und ebenfalls den Pariser Organisten 
.He11rlcus de Saxo11 ia", ohne jedoch ihre Identität zu erkennen. Dafür aber bereidiert sie die bisher zitierte 
Literatur um die wichtige Mitteilung (nach Arch . nat. LL 112, p. 52) ; . Magister He11ricus de Saxo11ia receptus 
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in England festgestellt werden können, bedarf also wohl dieser ganze Fragenkom-
plex, der bislang in vielleicht zu enger Beziehung zum kompositorischen Schaffen 
gesehen worden ist, einer erneuten, grundsätzlichen Überprüfung. 
Ähnliche Vorsicht und Zurückhaltung scheint uns auch bei der Frage nach den Wir-
kungsbereichen der Orgelbauer geboten. Aus den beiden Arbeiten, die sich bisher 
am umfassendsten mit der Orgelbaugeschichte zwischen 145'0 und 1550 befassen, 
dem Hofhaimerbuch von Moser und I. Rückers Orge/1'1 am deutsdte11 Oberrhei11, 
kann man leicht den Eindruck gewinnen (und gelegentlich wird das auch angedeu-
tet), als hätten Orgelbauer - fast schon im Sinne selbstherrlicher Renaissancekünst-
ler -Deutschland kreuz und quer durchwandert und dort ihre Werke geschaffen, wo 
es sich ihnen zu lohnen schien. Das, was ich soeben über die Tätigkeit deutscher 
Orgelbauer im Ausland sagte, könnte sogar diese Ansicht zu stützen scheinen. 
Allein, wenn man sich auch hier wieder einmal an Hand des Katalogs die Zahl der 
Meister vor Augen führt, die sich durch eine ausgesprochene Wanderlust auszeich-
nen, so wird man feststellen, daß sie gegenüber den ortsgebundenen Meistern nur 
einen geringen Prozentsatz darstellen. Ferner wird man beobachten können, daß 
wiederum bei den meisten von ihnen diese Wanderungen nur anscheinend unge-
bunden und aus dem eigenen unbändigen Wandertrieb heraus zu erklären sind. 
Sie ergeben sich vielmehr in den überwiegenden Fällen aus der Einflußsphäre des 
Mäzens, in dessen Diensten sie stehen, seien es der Kaiser, der König, ein Kur-
fürst oder eine Kongregation. Letzten Endes bleiben von ihnen nur wenige übrig, 
deren Wirkungsbereich - vorläufig - nicht von hier aus geklärt werden kann 26• Für 
die überwiegende Anzahl dagegen (und nicht nur die unbedeutenden Meister) 
scheint die Diözese bzw. die Erzdiözese der naturgegebene Tätigkeitsbereich. Von 
hier wird man ausgehen müssen, wenn man nach dem Anteil der verschiedenen 
deutschen Gebiete an der Geschichte des Orgelbaus und seiner gegenseitigen Be-
einflussung fragt; denn erst von hier aus wird verständlich, warum z. B. trotz so naher 
Nachbarschaft wie zwischen Koblenz und Frankfurt a . M. keiner der vielen Frank-
furter Meister (mit Ausnahme des Leonhard Mertz) in Koblenz baute und anderer-
seits kein Trierer Orgelbauer im Bereich des Erzbistums Mainz nachweisbar ist. 
Wenn dann aber wohl wieder ein Austausch zwischen den Städten Mainz, Frank-
furt a. M., Worms, Heidelberg und Speyer trotz der politischen Grenzen und 
Gegensätze feststellbar ist, dagegen nur in Ausnahmefällen zwischen diesen Städten 
einerseits und den oberrheinisch-alemannischen Gebieten (Freiburg, Straßburg, 
Basel) andererseits beobachtet werden kann, so wird man daraus folgern müssen, 
daß bei Erzdiözesen von besonders großem Umfang, eben vor allem bei Mainz, 
noch das völkische Element berücksichtigt werden muß. 
Während ich mich mit diesem Problem beschäftigte, begegnete ich in der Studie 
von W. Hotz Der Hausbudtmeister Nikolaus Nievergalt u11d sein Kreis den 

esr in orga Hizarorem ecclesie ad vadia xxvi 1. p. aHHuatim er re11 ebirur ludere in xxiii fesris sibt declararis, 
i11 primis vesperis, i11 missa Kyrie , Gloria in exce/sis, sequenlia, Sanctus, Agnus, er reparare ipsa organa 
11 sque ad sum111am xi solidoru111 p., cum indigebuHr repararioHe,u, er capitulum so/ver residuum st plus 
rlecusteut ad reparaud11m." Da in dem gleichen Register (p. 38) von dem Orgelbauer gesprochen wird, den 
der O rganist der Ki rche . Regina/d" von Reims zur Reparatur der O rgel empfohlen ha t , so darf wohl daraus 
geschlossen werden , daß Henticus de Saxonia auch sonst in Frankreich, bzw. in Reims, sich eines bedeutenden 
Rufes erfreut hat und zu Reims in engeren Beziehungen gestanden zu haben scheint. - Zu den deutschen Orgel· 
ba uern in Italien vgl. R. Lunelli, Der O rgelbau i11 ltalieH, Ma inz 1956. 
'.!6 Dazu geh ört in erster Linie die Tätigkeit des Liebing Süß. 
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gleichen Feststellungen 27• Ich übernahm von ihm den Ausdruck „fränkischer Ober-
rhein" und unterscheide demnach die Landschaften längs des Rheines in alemanni-
schen Oberrhein, fränkischen Oberrhein, Mittelrhein und Niederrhein, wobei am 
Niederrhein (Erzbistum Köln) selbstverständlich die Gebiete westlich von Maas 
und Ems, also die eigentlichen Niederlande, zunächst unberücksichtigt bleiben 28• 

An Studien zur Orgelgeschichte in diesen Landschaften werden sich dann solche 
zu denen des Erzbistums Bremen-Hamburg, der niederdeutschen Gebiete des Erz-
bistums Mainz, des Erzbistums Magdeburg, der mitteldeutschen Gebiete des Erz-
bistums Mainz, des Erzbistums Prag sowie des des Erzbistums Salzburg anschließen. 
Nach Möglichkeit soll als Ergänzung dazu auch noch die Tätigkeit deutscher Orgel-
bauer im Patrimonium Aquileja (Erzbistum Udine) berücksichtigt werden. 
Ich hoffe, daß damit ein Überblick geschaffen wird, der gestattet, manches abzu-
lesen, was bisher noch verborgen war, der vor allem aber auch zu weiteren, inten-
siveren Studien anregt und damit die Voraussetzungen zur Abfassung eines Kata-
logs der Orgelbauer und Organisten schaffen hilft. cw· d f ) 

IT ortgesetzt 

Die vor 1801 gedruckten Libretti des Theatermuseums München 
VON RICHARD SCHAAL, SCHLIERSEE, (OBERBAYERN) 

192 
BELLEROPHON TRAGEDIE, REPRESENT~E 
SIQUE. Suivant la Copie imprimee A PARIS. 
MDCLXXXVII. 

(3. Fortsetzung) 11 

PAR L'ACADEMIE ROYALE DE MU-

Recueil des Opera, Amsterdam 1684, Abraham Wolfgang, t. II, 56 p. (incl. Front.), 
[4] p., 8 x 13,2 cm. 
Fünf Akte, Prologue, Vorwort. Weder Corneille noch Lully erwähnt. Die [4] p. ent-
halten: ., Permission pour tenir Academie royale de musique." 
Loewenberg 1679, vg1. Sonneck 212. R 407/2 

Bellerophon. V g/. Arlequin Bellerophon, Parodie. 

193 
Arien und Gesaenge aus dem Singspiel: Beimonte und Konstanze in drei Aufzuegen. Frei 
bearbeitet nach Bretzner. Die Musik ist vom Herrn Mozart. 
Berlin, 1788. 

32 p., 9,8 x 16 cm. 
Rollenbesetzung. 
Loewenberg 1781, Sonneck 442. 18 153 

194 
BELPHEGOR, COMEDIE-BALET, PAR M. LE GRAND. Comedien du Roy. REPRESENTfE 
PAR LES Comediens Italiens ordinaires du Roy. A PARIS, Chez BRIASSON, rue S. 
Jacques, a la Science. 

27 Vgl. dazu Anm. 1. 
28 Ober den niederländischen Orgelbau zwischen 1450 und 1550, mit dem Schwerpunkt in 's Hertogenbosdi, 
ist in Kürze eine aufschlußreiche Arbeit von M. A. Vente (Utredit) zu erwarten. 
11 Vgl. Jahrg. X. S. 388 ff. und 487 ff. sowie Jahrg. XI. S. 54 ff. 
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M.DCC.XXVIll. 
Le nouveau Theätre Italien, Paris 1729, Briasson t. IV, 81 [2] p. 9,5 x 16,7 cm. 
Drei Akte. Komponist nicht erwähnt. 14199/4 

195 
LE BERGER D' AMPHRISE. Comedie Fram;oise, en trois Actes. Representee le 20 Fevrier 
1727. 

Le nouveau Theätre Italien, Paris 1729, Briasson, t. i. p. 185-193, 9,5 x 16,7 cm. 
Nur Argument sowie Texte. Der Verfasser, de I'lsle, ist nicht erwähnt. Musik von 
Mouret (nicht erwähnt). 14 199/1 

Bertholde a Paris. Siel-ie Ninette a la cour, Parodie. 

Le besoin d'aimer. Siel-ie La fille inquiete. 

196 
Die bestaendige Liebe Wurde an dem hocherfreulichen Geburths-Feste Des Durchlauchtig-
sten Fuersten und Herrn, HERRN Johann Friedrichs, Fuerstens zu Schwartzburg, derer 
vier Grafen des Reichs, auch Grafens zu Hohnstein, Herrns zu Arnstadt, Sondershausen, 
Leutenberg, Lohra und Clettenberg etc. etc. Nachdem solches am 8ten Jan. 1750 feyerlich 
begangen worden, Auf gnaedigsten Befehl in nachstehendem Singe-Spiel unterthaenigst 
aufgefuehret Von der Fuerstl. Hofl"(apelle. 
Rudolstadt, Gedruckt bey Joh. Heinr. Loewens, F. S. Hofbuchdruckers hinterl. Wittwe. 

[23) p., 20,3 x 33 cm. 
Drei Akte, Vorbericht. Weder Verfasser noch Komponist erwähnt. 4° R 99 

197 
Die Bestaendigkeit deß Ulysses. Sing-Spiel / An dem Glorwuerdigsten Namens-Fest / Der 
Roem. Kayserl. Mayestaet LEOPOLD Deß Ersten / Auff Allergnaedigsten Befelch Der Roem. 
Kayserl. Mayestaet ELEONORA MAGDALENA THERESIA Im Jahr 1100. In die Music 
gebracht / von H. Carlo Augustino Badia / der Roem. Kays. Maj. Componisten. Mit den 
Arien zu den Balleten H. Johann Joseph Hoffers / lhro Kayserl. Majest. Violinisten. 
Wienn in Oesterreich / Bey Susanna Christina Cosmerovin / Kayserl. Hof""Buchdruckerin. 

[64) p., 2 Tafeln von J. U. Krausen nach Entwürfen von Burnacini. 14 x 17,5 cm. 
Autor nicht erwähnt. Nach Allacci stammt der Text von Donato Cupeda. Sonneck 
gibt G. B. Ancioni an (für die italienische Ausgabe). 
Allacci 227, vgl. Biach-Schiffmann 122, vgl. Sonneck 3 26. R 3 2 

198 
Die betrogne Arglist, ein Singspiel in einem Aufzuge. 
In Musik gesetzt von Joseph Weigl. Aufgefuehrt im kaiserl. koenigl. National""Hof-
theater. 
WIEN, bey Joseph Edlen von Kurzheck. 1783. 

27 p., 10,5 x 17,5 cm. (Sammelband). 
Text von F. L. Schmiedel. 
Vgl. Sonneck 1114. 20 579 

199 
Der Betrug aus Liebe, Eine Operette in drey Aufzuegen. 
Leipzig, bey Adam Friedrich Boehme, 1778. 

108 p., 10 x 16,4 cm. 
Weder der Komponist, Rudolph Zumsteeg, noch der Verfasser erwähnt. 15 578 
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200 
BETULIA LIBERATA. Azione sacra scritta dall'Autore in Vienna d'ordine dell 'lmperator 
CARLO VI. ed eseguita la prima volta con Musica del REUTTER nella Cappella Imperiale 
!' anno 1734. 

201 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. XL p. 45-85, 
2 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von Daniotto u. C. Dall'Acqua, 9,5 x 17,5 cm. 
Vgl. Salvioli 529 f. R 251/ 11 

Arien und Gesaenge aus den beyden kleinen Savoyarden. Ein Singspiel in einem Aufzuge, 
Nach dem Franzoesischen. Die Musik von Dalayrac. 
Augsburg 1795. 

16 p., 10 x 16,8 cm. 
Verfasser ist H. G. Sehmieder. 17 872 

202 
Die Bezauberten. Eine komische Oper in einem Aufzuge. Nach dem Franzoesischen der 
Madame Favart. Verfertigt und in Musik gesetzt von Johann Andre. 
Berlin, bey Christian Friedrich Hirnburg, 1777. 

70 p., 10,9 x 17,6 cm. 
Sonneck 222. 16 782 

Die bezwungene Beständigkeit. Siehe La costanza sforzata. 

203 
Biondetta. Ein allegorisches Schauspiel mit Gesang in vier Aufzuegen von Karl Christian 
Engel. 
Berlin, bey Friedrich Mauer. 1792. 

xvi, 16 8 p., Front. von S. Halle, 9 x 15,5 cm. In Sammelband. 
Vier Aufzüge. Der Komponist, Friedrich Adam Hiller, ist nicht erwähnt. 

13 565 
204 
LA BOH~MIENNE, COMtDIE EN DEUX ACTES ET EN VERS, MESLtE D'ARIETTES, 
TRADUITE DE LA ZINGARA, INTERMEDE ITALIEN. Representee pour la premiere fois 
par les Comediens Italiens Ordinaires du Roi, le 28 Juillet 1755. 
A PARIS, Chez N. B. DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine S. 
Benoit, au Temple du Gout. M.DCC.LIX. Avec Approbation & Privilege du Roi. 

205 

Theatre de M. Favart, Paris 1763- 77, Duchesne, t . ii, 43 , 31, 36 p. , 11,3 x 17, 8 cm. 
Rollenbesetzung. Der Komponist, Rinaldo da Capua, ist nicht erwähnt. Vgl. die Aus-
führungen bei Sonneck. 
Sonneck 1169. 15 433/ 2 

LA BOHEMIENNE, COMtDIE EN DEUX ACTES, ET EN VERS, MELtE D'ARIETTES, 
TRADUITE DE LA ZINGARA, INTERMEDE ITALIEN. Representee par les Comediens 
fran~ois de la Cour sur le nouveau Theatre de S. A. Electorale de Saxe, a Dresde. 
Avec Approbation. Dans la Librairie de GRÖLL. 1764. 

39 p., 10 x 16,4 cm. 
Der Komponist, Rinaldo da Capua, sowie der Verfasser, Favart, nicht erwähnt. 

18136 
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206 
LA BO1TE DE PANDORE. Piece d'un Acte. Representee par Ja Troupe du Sieur Francisque 
a Ja Foire de Saint Laurent. 1721. 

207 

Le Theatre de Ja Foire, Paris 1724, Ganeau, t. IV, p. [375]- 428, 1 Kupfer nach Bon-
nart von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm. 
Text laut Anmerkung p. 2/ t. IV von Le Sage, Fuzelier und D'Orneval. Ohne Musik. 
Sonneck 480. R 408/4 

LE BON-HOMME CASSANDRE AUX INDES, PARADE. 
Theatre des Boulevards, t. iii, Mahon 1756, Langlois, 52 p., 9,5 x 16,2 cm. 
p. 50 ff.: Divertissement. Verfasser nicht erwähnt. 14 203/ 3 

208 
LA BONNE FEMME, PARODIE DE L'OPERA D'HIPERMNESTRE. 
Par les Srs DOMINIQUE & ROMAGNESI, Comediens du Roi. Representee pour la premiere 
fois, par les Comediens Italiens ordinaires du Roi. le 28. Juin 1728. 

209 

Les Parodies du nouveau Theatre Italien, Paris 1738, Briasson, t. IV, p. [37]-72, 
9,8 x 15,7 cm. 
Ein Akt. Die Melodien am Schluß des Bandes. 18 000/4 

-, Dasselbe Stück in der 1. Auflage der Sammlung (1731), t . Ill, p. [125]-162. 17961/3 

Le bonnet de Mercure. Siehe Les etrennes de Mercure. 

Les bottes de sept Heues. SieÜe Arlequin, roi des Ogres. 

210 
LE BOUQUET DE THALIE, PROLOGUE En Prose & en Vers. Donne avant la represen-
tation de la Partie de Chasse de Henri IV, Comedie en trois Actes. 

211 

Theatre de Societe, Nouv. edit., t. i. La Haye 1777, Gueffier, p.[77]-132, 9,5 x 16,7 cm. 
p. 78: ,,Le Bouquet de Thalie, que l'on va lire, a ete fait pour amener la Representation 
de'la Partie de Chasse de Henri iv, dans une petite fete que l'on donnoit. Ce Prologue 
est un badinage critique, mais sans amertume, & en action, de la Tragedie, de la 
Comedie larmoyante, du Theatre de Societe, & des Pieces a Ariettes." p. 122: ,,La 
Musique de cette Ariette est de 1a composition de Monsieur DE MONSIGNY." p. 128: 
,,Les couplets sont de M.L. ... le premier Chansonnier de notre siede, sans contredit, 
pour la noblesse, l'agrement, la finesse & la delicatesse de ses idees, dans les Couplets 
de societe qu'il compose." Die Melodien sind in den Text eingestreut. Text von 
Charles Colle. 14 204/1 

LE BOUQUET DU ROI, OPtRA-COMIQUE, EN UN ACTE, Represente sur le Theatre 
de l'Opera-Comique, le 24 Aout 1753. 

Vade, Oeuvres, t. i., La Haye 1785, Gosse, p. [81] - 110, 9,7 x 16,5 cm. 
Ein Akt. Vaudevilles. Rollenbesetzung. Nur Szene 4 und 6 von Vade (vgl. die Fuß-
noten). p. 107- 110 Melodien. 
Komponist bzw. Bearbeiter nicht erwähnt. 
Vgl. Sonneck 230 {betr. Aufl. 1760). 19 814/1 

Le bourgeois de Falaise. Siehe Le Bai. 
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212 
LE BUCHERON, OU LES TROIS SOUHAITS. COMEDIE EN UN ACTE, MJ:LfE D'ARIET-
TES. REPRESENTH PAR LES COMEDIENS FRAN<;OIS DE LA COUR SUR LE NOUVEAU 
THfATRE DE S. A. E. DE SAXE, A DRESDE. 1765. AVEC APPROBATION DE LA 
COUR. CHEZ GEORGE CONRAD WALTHER, LIBRAIRE DE LA COUR. 

213 

78 p., 9 x 15,7 cm. (Sammelband.) 
Der Komponist, Philidor, ist nicht erwähnt. Text von Jean Fran~ois Guichard und 
Castet (nicht erwähnt). p. [3]-5 „Conte de feu Mr. Perrault, qui a donne lieu a Ja 
piece." 
Vgl. die anderen Ausgaben bei Sonneck, Loewenberg 1763. 17 458 

Des Buessenden Heiligen Siegmunds Zweyter Theil. Verfasser V.P.M.W.B. von S. Und In 
die Musik gebracht von Johann Ernst Eberlin Hochfuerstl. Truchseß und Kapellmeistern. 
SALZBURG, Gedruckt bey Johann Joseph Mayrs, Hof::: und Akademischen Buchdruckers 
sei. Erbin. 

[15] p., 15,5 x 19,4 cm. 
Ein Akt. Text von Marian Wimmer. Musik, wie angegeben, von Eberlin. R 342 

214 
LE CADI DUP.1:, OPERA-COMIQUE en un acte, mele d'Ariettes de la Composition de 
Mons. de Cheval. Gluck. [ !] 
MUNIC. Dans l'Imprimerie Thuille, 1766. 

32 p. , 9,7 x 15,6 cm. 
Der Verfasser Lemonnier ist nicht erwähnt. 
Loewenberg 1761. 17 339 

215 
CADMUS ET HERMIONE, TRAGEDIE. EN MUSIQUE. Suivant la Copie imprimee 
A PARIS. 
MDCLXXXVII. 

216 

Recueil des Opera, Amsterdam 1684, Abraham Wolfgang, t. L 64 p. (incl. Front.), 
8 x 13,2 cm. 
Fünf Akte, Prologue, Rollenbesetzung, Widmungsgedicht. Weder der Verfasser 
Quinault noch der Komponist Lully ist erwähnt. 
Loewenberg 1673. Vgl. Sonneck 241. R 407/1 

CADMUS ET HERMIONE, TRAGEDIE. EN MUSIQUE. 
Suivant la Copie imprimee A PARIS. 
MDCLXXXVII. 

217 

!Amsterdam, Antoine Schelte] . 64 p. 8 x 13, 5 cm. 
Fünf Akte, Prologue. Rollenbesetzung. Verfasser (Quinault) und Komponist (Lully) 
nicht erwähnt. 
Loewenberg 1673. Sonneck 241. R 529 

LE CAHOS, AMBIGU COMIQUE. A VEC UN PROLOGUE. Represente pour la premiere 
fois par les Comediens Italiens ordinaires du Roy, le 27. Juillet 1725. 

Les Parodies du nouveau Theatre Italien, t. ii, Paris 1731, Briasson, p. [31]-94, 
9 ,5 x 16,5 cm. 
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218 

Verfaßt von Le Grand. Prolog und vier Akte. Parodie des „Ballet des elemens". Die 
Melodien am Schluß des Bandes. 
Vgl. Sonneck 427. 17 961 / 2 

C. FABBRIZIO. 

219 

Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. I. p. [173j-270, 
12 x 18,5 cm. 
Drei Akte, Licenza, Argomento. Komponist nicht erwähnt. Zuerst vertont von Caldara. 
Vgl. Allacci 154, Salvioli 595, Sonneck 243, vgl. Loewenberg 1732. 15 881 

Cajus Fabritius, Ein Sing.,: und T raueuSpiel, Vorgestellt aufn Königl. Pohln. und Chuu 
Fürstl. Säd1ß. Schau:«Platz zu Dreßden. Ins Deutsche aus dem Italienischen übersetzt. 
DRESDEN, bey Gottlob Christian Hilschern, König!. privil. Hof-Buchhändlern. 1734. 

220 

88 p., 10 x 16,5 cm. 
Drei Akte. Widmung. Vorbericht. Der Verfasser, Apostolo Zeno sowie der Komponist 
Johann Adolf Hasse, sind nicht erwähnt. Zwei Zwischenspiele „Der Handwercks-Mann 
ein Edelmann" p. 81-S8. Übs. von Antonio Salvis „L'artigiano gentiluomo" . 
Sonneck 244, Loewenberg 1732. 18 878 

- Dasselbe. 2 . Exemplar. R 526 

221 
CALANDRO COMEDJA PER MUSICA rappresentata Nel Regio Teatro Privilegiato IN 
DRESDA NEL CARNEVALE del Anno 1748. 

p. 5-101. 10,2 x 16,6 cm. 
Musik von Johann Georg Schürer. Verfasser nicht erwähnt. 18 046 

le calife genereux. Siehe Arlequin Esclave a Bagdad ou Le calife genereux. 

Callirhoe. V g /. Calli roe. 

222 
CALLIROE. DRAMMA PER MUSICA DA RAPPRESENTARSI NEL GRAN TEATRO 
DI STUTGARD ALLA PRESENZA DELLE LORO ALTEZZE IMPERIAL! PAOLO 
PETROVITCH, GRAN DUCA DI RUSSIA, E MARIA FEDEROWNA, GRAN DUCHESSA 
DI RUSSIA, NATA PRINCIPESSA DI WIRTEMBERG-STUTGARD. L' ANNO 
MDCCLXXXII. 
STUTGARD, Nella Stamperia di COTTA, Stampatore Ducale. 

145 p., 16,1 x 20,2 cm. 

223 

Drei Akte. Französische Titelseite. ltalienisch-franz. Text. Argomento, Szenario, 
Rollenbesetzung. Weder der Verfasser. Mattia Verazi. noch der Komponist, Antonio 
Sacchini, erwähnt. Zwischen Akt 2 und 3 befindet sich „Rinaldo e Armida. Ballo 
eroico-pantomimo", [13] p. (Beschreibung), Rollenbesetzung. 
Vgl. Sonneck 280, vgl. Salvioli 605. 18 750 

CAMILLO GENEROSO, DRAMMA, PER IL TEA TRO DEL SERENISSIMO ELETTORE DI 
SASSONIA. L'Anno MDCXCIII- CAMILLUS Der Groß:«Müthige ... 
DRESDEN / In der ChuuFürstl. Sächß. HofüBuchdruckerey / Gedruckt durch Immanuel 
Bergen. [s. a.j 
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224 

[140) p., 16 Tafeln nach Martin Kletze] von M. Bodenehr. Unsigniert sind die Tafeln 
1-5, 9, 11, 13; 18 x 29,2 cm. Deutsch-italienischer Text. 
Drei Akte, Argomento, Szenarium. Verfasser u. Komponist sind nicht erwähnt. 
Sonneck 253. 4° R 51 

LE CAPRICE AMOUREUX, OU NINETTE A LA COUR, COMtDIE EN DEUX ACTES, 
MRH D'ARIETTIS, PARODif:ES DE BERTOLDE A LA COUR. Par Monsieur FAVART. 
Representee pour 1a premiere fois par les Comediens Italiens Ordinaires du Roi, le Mercredi 
12 Mars 1756. Et ci-devant en trois Actes le 12 Fevrier 1755. NOUVELLE tDITION 
Corrigee & conforme a Ja Representation. 
A PARIS Chez N. B. DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine 
S. Benoit, au Temple du Gout. M.DCC.LIX. Avec Approbation & Privilege du Roi. 

225 

Theatre de M. Favart, Paris 1763-77, Duchesne, t . iii, 82, 120 p., 11,3 x 17,8 cm. 
Rollenbesetzung. Komponist nicht erwähnt. Die Melodien nicht im Text, sondern auf 
p. [1)-98 (,,Ariettes de Ninette a la Cour, Parodie de Ja Bertholde a la Cour ; Par 
M. Favart. Representee pour la premiere fois par les Comediens Italiens Ordinaires 
du Roi, le Mercredi 12 Fevrier 1756. Nouvelle tdition Corrigee, Et conforme aux 
Representations") und p. [99)-120 (,.Ariettes pour servir de supplement a Ninette 
a la Cour") des Anhangs. Musik von Duni. Vgl. auch Nr. 629. 
Vgl. Sonneck 210, Loewenberg 1755. 15 433/ 3 

CAPTIVANS CAPTIVATA, Seu ISMERIA Per MARIAM MARIA. CELSISSIMO, AC 
REVERENDISSIMO S. R. I. PRINCIPI. AC DOMINO, DOMINO JOANNI ERNESTO 
Ex 11lustrissimis COMITIBUS DE THUN ARCHIEPISCOPO SALISBURGENSI, S. Sedis 
Apostolicae Legato nato, S. R. I. Primati &c. &c. IN SCENAM PRODUCT A Ab Illustris-
simä, ac Studiosä Juventute Universitatis Salisburgensis. Apud PP. Ordinis S. Benedicti. 
Anno M.DC.XCV. 
Typis JOANNIS BAPTISTAE MA YR, Typographi Aulico-Academici. 

[14) p., 14,5 x 18,7 cm. 

226 

Nur Inhaltsangabe des dreiaktigen Werkes, Prologus, Syllabus DD. Actorum (darunter 
die Musici). Komponist nicht erwähnt. Text von Vitus Kaltenkranter. R 332 

CARLO MAGNO FESTA TEATRALE IN OCCASIONE DELLA NASCITA DEL DELFINO 
Offerta alle Sacre Reali Maesta Cristianissime DEL RE, E REGINA DI FRANCIA DAL 
CARDINALE OTTHOBONI PROTETTORE Degl' Affari della Corona. 
IN ROMA, i729. Per Antonio de' Rossi nella Strada de] Seminario Romano. CON 
LlCENZA DE' SUPERIOR!. 

227 

Front., [22), 64 p., 14 Kupfertafeln (incl. Front.) , 29 x 39,8 cm. 
Drei Akte. Text von Pietro Ottoboni. ,,Notizia istorica" ( .. Avertissement historique "), 
Szenario, Name des Komponisten Giovanni Costanzi. 
Erst aufführ u n g: Oktober 1729 Rom, Palazzo Ottoboni. 
Salvioli 656 f., vgl. Sonneck 259. 4° R 18 

LE CARNA VAL DE VENISE, BALLET. En trois Actes, & un Prologue. Represente par 
l'Academie Royale de Musique, le .. . Mai 1699. 

Oeuvres de M. Regnard, t . iv, Paris 1758, p. [235)-292, 8 x 13,4 cm. 
Der Komponist, Andre Campra, ist nicht erwähnt. 15 3 50/4 
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228 
CASSANDRE ASTROLOGUE, OU LE PRtJUGE DE LA SYMPATHIE, COMtDIE-
PARADE, En un Acte et en Vaudevilles ; Representee, pour la premiere fois, a Brunoi, 
devant MONSIEUR, Frere du Roi. le Jeudi 23 Novembre 1780; a Paris, le Mardi 
5 Decembre suivant; et a Versailles, devant LEURS MAJESTES, Je Vendredi 16 Mars 1781, 
par les Comediens Italiens Ordinaires du Roi. 

229 

Theätre de M. de Piis et de M. Barre, t. i, London 1785, p. [129}-170, 7,3 x 11,8 cm. 
Text von de Piis et Barre. 977 / 1 

CASSANDRE OCULISTE, OU L'OCULISTE DUPE DE SON ART, COMtDIE-PARADE, 
En un Acte et en Vaudevilles; Representee, pour la premiere fois, a Paris, le Mardi 30 Mai 
1780; et a Versailles, devant LEURS MAJESTES, le Vendredi 3 Novembre suivant, par les 
Comediens Italiens ordinaires du Roi. 

Theätre de M. de Piis et M. Barre, t. i, London 1785, 39 p., 7,3 x 11,8 cm. 
Text von de Piis u. Barre. 977 / 1 

230 
CASTORE E POLLUCE. TRAGEDIA LIRICA IN TRE ATTI DA RAPPRESENTARSI IN 
MONACO NEL NUOVO TEATRO DI CORTE PER COMANDO DI S.A.S.E. CARLO 
TEODORO CONTE PALATINO DEL RENO, DUCA DELL'ALTA E BASSA BAVIERA, 
E DEL PALATINATO SUPERIORE &c. ARCHIDAPIFERO ED ELETTORE &c. NEL 
CARNOV ALE DELL' ANNO MDCCLXXXVIII. 

231 

85 p., 10 x 16,3 cm. 
Drei Akte. Argomento. Vorrede. Rollenbesetzung. Szenarium. Name des Komponisten 
Georg Joseph Vogler. Verfasser des franz. Textes ist P. J. Bernard, Übersetzer 
C. Frugoni. 
Loewenberg 1787, Sonneck 264. 18 174 

CA TONE IN UTICA. Rappresentato con Musica del VINCI la prima volta in Roma nel 
teatro detto delle Dame, il Carnevale dell' anno 1727. 

232 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXI, Presso Antonio Zatta, t. IV, 142 p., 
6 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani u. C. Dall'Acqua, 
9,5 x 17,5 cm. 
Drei Akte, Argomento. 
Vgl. Salvioli 689, 691, vgl. Sonneck 266. R 251/4 

IL CAVALIERO ERRANTE. DRAMMA EROICOMICO PER MUSICA da rappresentarsi 
nel piccolo Teatro Elettorale in Dresda L'Anno 1780. 
Nella Stamperia Elettorale. 

233 

141 p., 10 x 16,5 cm. 
Zwei Akte. Name des Komponisten Tommaso Traetta. Der Verfasser, Giovanni 
Bertati, ist nicht erwähnt. 
Sonneck 270, vgl. Loewenberg 1778, vgl. Salvioli 696. 18 135 

LOS CAZADORES. ZARZUELA. 
Fiestas, Madrid 1764, lbarra, p. 5-232, 10,4 x 16 cm. (Sammelband) 
Zwei Akte. Rollenbesetzung. Weder Verfasser noch Komponist erwähnt. 18 500 
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234 
LA CEINTURE DE VENUS. Piece en deux Actes. Par M. le s·••. Representee a la Foire 
de S. Germain 1715. 

235 

Le Theätre de la Foire, Paris 1737, Gandouin, t. I. p. [287)-349, 1 Kupfer nach 
Bonnart von F. Poilly, 9,5 x 16,4 cm. 
Text von Alain Rene Le Sage, Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am Schluß 
des Bandes. 
Sonneck 271. R 408/ 1 

CELEBRANDOSI DA RR. PP. AGOSTINIANI SCALZI IL LORO CAPITOLO PROVIN-
CIALE NELL' ILL VSTRISSIMA CITTA' DI FERMO ORA TORIO A quattro voci da 
cantarsi nella Chiesa di S. AGOSTINO de RR. PP. Agostiniani l'Anno 1736. in onore della 
Gloriosa V. e M. S. BARBARA. DEDICATO AL MERITO SEMPRE GRANDE DELL' 
ILL VSTRISSIMO SIGNORE GIVSEPPE GIACINTO ALLEMANN De Baroni Sovrani del 
Faucigni Conte di Castel nuovo di Redortier &c. Cavaliere dell ' Ordine di S. Gio: 
Gerosolimitano Patrizio di Carpentras. MVSICA del Signor Dottore PIER DOMENICO 
GENTIL VCCI Maestro di Capella di S. SPIRITO della Congregazione Dell' Orotorio di 
Ferme. FERMO, MDCCXXXVI. 
Per Gio : Francesco de' Monti. e Frat. Sampatori [ !) Camerali, & Arcivescovali. Con Licenza 
de' Superiori. 

XV p., 14,2 x 19,8 cm. 
Zwei Teile. 16 9 8 5 

236 
Cephalus und Prokris. Ein Melodrama von Karl Wilhelm Ramler. 
Berlin, gedruckt bey George Jakob Decker, Koenig!. Hofbuchdr. 1778. 

237 

29 p., 10,6 x 17,8 cm. 
Ein Akt. Vorbericht. Der Komponist, Johann Friedrich Reichardt, ist nicht erwähnt. 

17 757 

CE QUE DIEU GARDE, EST BIEN GARD~. PROVERBE-COMtDIE 
Theätre de Societe, t. i, La Haye 1777, Gueffier, p. [361)-3 91, 9,5 x 16,7 cm. 
Ein Akt. Ohne Melodien, nur Text. Verfasser (Charles Celle) nicht erwähnt. 14204/ 1 

238 
LA CHERCHEUSE D'ESPRIT. OPERA COMIQUE. 

239 

Theätre de M. Favart, Paris 1763-77, Duchesne, t. vi, 59 p., 11,3 x 17,8 cm. 
Ein Akt. Rollenbesetzung. Text in Prosa und Vaudevilles. Ohne Melodien. Komponist 
nicht erwähnt. 
Vgl. Sonneck 276, Loewenberg 1741. 15 433/ 6 

LES CHINOIS. COMEDIE EN CINQ ACTES, Mise au Theätre par Messieurs Regnard & 
du F ... , & representee pour Ja premiere fois par les Comediens Italiens du Roy dans leur 
Hostel de Bourgogne, le treize de Decembre 1692. 

Le Theätre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t . iv, p. 211-278, 
1 Kupfer von Desroch.ers, 9,3 x 15,9 cm. 
Text von Regnard und Dufresny. Komponist nicht erwähnt. Die Melodien am 
Schluß des Bandes. 15 596/ 4 
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240 
LES CHINOIS. COMEDIE EN CINQ ACTES, Mise au Theätre par Messieurs Regnard & du 
F**, & representee pour la premiere fois par les Comediens Italiens du Roy dans leur Hostel 
de Bourgogne, le treize de Decembre 1692. 

241 

Le Theatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701 , Adrian Braakman, t. iv, p. 163-209, 
1 Kupfer, 9,5 x 15,7 cm. 
Text von Regnard u. Dufresny. Komponist nicht erwähnt. Die Melodien am Schluß 
des Bandes. 14 208/4 

LES CHINOIS, COM'fDIE EN UN ACTE, EN VERS, MESLH D' ARIETTES, PARODIE 
DEL CINESE: Representee pour la premiere fois par les Comediens Italiens Ordinaires du 
Roi, le 18 Mars 1756. NOUVELLE EDITION. 
A PARIS, Chez N. B. DUCHESNE, Libraire, rue S. Jacques, au-dessous de la Fontaine 
S. Benoit, au Temple du Gout. M.DCC.LIX. Avec Approbation & Privilege du Roi. 

242 

Theätre de M. Favart, Paris 1763-77, Duchesne, t. iii, 39, 44 p., 11,3 x 17,8 cm. 
Rollenbesetzung. Auf p. [40] ein „Catalogue de musiques nouvelles relatives aux 
pieces de Theätres, & autres". Text von Favart und Naigeon (vgl. p. xix des Vorworts 
in vol. i des Theätre). Musik von mehreren Komponisten, so u. a. von Pergolesi und 
Cocchi (Sonneck 284). 
Sonneck 284. 15 433 / 3 

IL CICLOPE. Breve Cantata a Due, scritta dall'Autore in Vienna, ed eseguita privatamente 
in Corte l'anno 1754. d'ordine dell'lmperator FRANCESCO I. desideroso di far prova della 
distinta voce di Basso d 'un suo Confidente domestico. 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presse Antonio Zatta, t. X, p. 141-146, 
9,5 x 17,5 cm. 
Vgl. Sonneck 282, vgl. Savioli 752. 

La cifra. Vgl. die Anmerkung zu La dama pastorella. 

La cifra. Vgl. Das Kaestchen mit der Chiffer. 

R 251/10 

Aufführungspraktische Fragen mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 
Zu Heinrich Husma,m, Mittelalterliche Mehrstimmigkeit 

VON WALTHER KR OGER, SCHARBEUTZ ( LÜBECKER BUCHT) 

(Schluß) 1443 

Ein weiteres Problem stellt das von P. Wagner speziell zu den mehrstimmigen 
Kompositionen des Codex Calixtinus geltend gemachte Argument der „ Unsang-
lidtkeit" einer Melodie dar. Daß dieses als Beweis für instrumentale Bestimmung nur 
mit Zurückhaltung ins Treffen geführt werden kann, versteht sich; denn man kann 
die Frage, ob eine Melodie vokal oder instrumental sei, nicht aus der Perspektive eines 
„Sanglichkeitsideals" beantworten, das nach Schering 145 zu allen Zeiten dasselbe 

144a Vgl. Jg. IX, S. 419 ff.; 11!- X, S. 279 ff., S. 397 ff. , S. 497 ff. 
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gewesen sein soll. Es gilt vielmehr, die Stilkriterien unvoreingenommen zu untersu-
chen und, wenn eine Melodie mehr oder weniger extrem von der Norm des „Sing-
stils" abweicht, die Frage nach den Gründen aufzuwerfen. Diese Frage wiro unter-
schiedlich zu beantworten sein, je nachdem plausible Gründe vorgebracht werden 
können, die 1die „ unsangliche" Melodik als trotz allem vokal oder aber als instru-
mental gemeint erkennen lassen. 

Aus der Fülle solcher in den drei- und vierstimmigen Notre-Dame-Organa vorkommenden 
Stellen seien hier nur drei ibehanidelt, zunädist eine organale Partie aus dem Organum 
,, Viderunt" von Perotinus 148, Takt 123-142: 

' --=-- 125 -
1 1 

-------- ---- ----
- 1 - _.-.. , - ----- ---

1 ' 1 - 1 1 

'\ 
,1 ---

130 ,,,.-...._ 135 --
' 

..._ 

' 1 1 1 1 ' ....--., --- - - -
1 1 ' 1 ' 

' I ,,,.,--.. 1•0 

-
1 1 ' 1 1 ' 1 

........ ..--
' 1 ' 1 

- - --- --- -
1 ' 1 - 1 ' 

145 Das kolorierte Orge/1Hadrtgal des TreceHto, SJMG XIII. 1911/12, S. 181, Anm . 2 . 
146 H. Husmann, Dte drei- uHd vierstt1H1HigeH OrgaHa .. . , S. 12 f . Bemerkenswert ist die frappante Ähnlich-
keit dieser Duplummelodik mit der Grundstimme des zweistimmigen Instrumentalsatzes, den J. Wolf, Ha11dbud, 
der Notati0Hsku11de 1, Leipzig 1913, S. 225, wiedergibt! 
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Uber dem Orgelpunkt 1des Tenors brin,gt das Duplum fünfmal eine Viertaktphrase. Diese 
gliedert sich in zwei Zweitaktphrasen, di e bis auf den (einen Halb- bzw. Ganzschluß bil-
deniden) letzten Ton identisch .sind. Der Terzschritt ,aufwärts zu Anfa.n,g jedes T,aktes ertönt 
insg,es,amt achtzehnmal. Es ist also ein völli ges, ostinatomäßi,ges Stagnieren des Melos 
festzustellen. Ähnlich, wenn auch weniger extrem ausgeprägt, stagni,ert die Melodik im 
Triplum und Qua·druplum. 
Das Organum triplum „QuiHdeHis gradibus" 147 enthält, Takt 23-45, fo1gen<le Diskantus-
partie: 

25 ,,,.---..._ -, 
, 

, 

ge- ru. - tu..m 
I 30 -

1 I 1 - ---
1 ge-

35 , 

ru. trix 

me-

Im Tenor fol,gen 18 jeweils durch eine Pause voneinander getrennte Einzeltöne aufeinan-
der ; ,das Duplum wcist zehn, das Triplum drei entsprechend isolierte Einzeltöne auf. 
Schließlich sei der Schlußabschn-itt des „ BeHedicamus DomiHo" II 148, Takt 179-203 wie-
dergegeben: 

147 ebenda, S. 78 f. 
148 ebenda, S. 124 . 
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190 195 

----
11'0 

.....--:---.... 195 

- .....__., 
200 

' 

---- mi n.o. 
Der Tenor wir:d aus dreitönigen, jeweils durch eine Pause voneinander getrennten „Glok-
kenmotiven" im 5. Modus g,ebildet. Im Gegensatz zu dem überwiegernd gleichzeitigen 
Erklingen ider isolierten Einzeltöne in Beispiel 2 wii,d hier im Duplum und Triplum mit Ein· 
zeltönen weitgehend hoquetiert. 
Dank der übertra,gung des Liber organi durch William Waite 149 nach Wolfen:büttel 677 ist 
auch eine Smlkritik der Organa d.upla möglich, die zu aufschlußreichen Ergebnissen führt. Als 
einziges Kriterium, das mit hoher Wahrscheinlidikeit auf instrumentale Bestimmung einer 
Melodie sdiließen lasse, bez.eidinet Y. Rokseth 150 häufige, ungewöhnliche und schwer zu sin· 
gende Intervalle, die aber erst im 14. Jahrhundert vorkämen: ,,Le seul indice que temoigne avec 
une haute probabilite qu' une partie est destinee aux instruments, c' est l' ecriture comportant 
frequemment des intervalles melodiques tres larges dissonants et difficiles a dtanter. Or, les 

149 The Rhythlff of the twelfth Century Polyphony, Anhang. 
150 Du r6/e de /' orgue ... , S. 48. 
Als seltene Ausnahme begegnen auc:h in Vokalmelodik ungewöhnliche Sprünge, so in dem textierten Duplum 
des Benedicamus Domino-Tropus .Stirps ]esse" u. a. zwei kleine Septimensprünge aufwärts. Vgl. J. Hand-
schin, Ober den Ursprung der Motette ...• S. 198 f. 
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parties ecrites de cette 111aniere n' apparaissent pas avant I' ars nova, c' est a dire avant le 
deuxieme tiers du quatorzieme siecle." Daß diese Datierung nicht aufrechtzuerhalten ist, 
erwies sich bereits bei der Erörterung der mehrstimmigen Kompositionen u. a. des Codex 
Calixtinus. Es ist nun sehr bedeutsam, daß auch der Liber organi eine Fülle derartiger unge-
wöhnlicher Intervalle enthält. Aus Raumgründen kann hier nur eine summarische Statistik 
über die Frequenz gegeben werden: 
Große Dezime aufwärts: 1; große None aufwärts: 1; große None abwärts: 5; Oktave 
aufwärts: 31; Oktave abwärts: 3; kleine Septime aufwärts: 29; kleine Septime abwärts: 
3; große Sexte aufwärts: 22; große Sexte abwärts: 27; kleine Sexte aufwärts: 14; kleine 
Sexte abwärts: 4. 
Tonwiederholungen lassen sich zwar gelegentlich auch in Melismen nachweisen, aber 
die stereotype Art, in der sie im Organum duplum verwendet werden, stützt doch ebenfalls 
die instrumentale Auffassung 151• Als Beispiel mögen folgende Takte aus dem „Alleluya 
Vs. Epulemur in azimis" 152 dienen, die zugleich die charakteristische Sequenzentechnik 
erkennen lassen: 

25 

, , 

Der Anfang des „Alleluya Vs. Hodie Maria" interessiert wegen der ähnlichen Melodie im Du-
plum unrd wegen des Quartenintervalls zwischen Tenor und Duplum zu Beginn, sowie im 2. 
und 7. Takt: 

I " -
- - 1 „ 1 

Ho -

In anderem Zusammenhang wurde bereits auf die Oktavierungspraxis des Orgel-Tenors 
hingewiesen, eine Praxis, die im vorliegenden Fall das Organum mit einem Quart-Oktav-
Klang eröffnen läßt, während die Quarte ohne Ergänzung durch die Quinte laut Theoreti-
kerzeugnissen unzulässig ist. 
Die dnstrumentale Auffassung wird ferner durch das mehrfache Vorkommen durch Pausen 
isolierter Einzeltöne gestützt, so z. B. im Organum duplum „Hec dies" (M. M. Nr. 4, S. 20). 
Sehr häufig finden sich die von ,den Theoretikern als „currentes" bezeichneten Konjunk-
turen in stufenweiser Abwärtsbewegung: kleine Septime: 41; Oktave: 28; None: 3; 
Dezime: 3; Undezime: 1. In sieben Organa begegnen die charakteristischen „ Glocken-
motive" nach Art ,des Organum triplum „Benedicamus Domi110" II. Gegenüber der umstrit-
tenen Frage, wie weit die Dicantuspartien im Liber organi Leonins Urfassung oder Perotiins 
Bearbeitung darstellen, dürfte man speziell diese rhythmischen Ostinati Perotin zuschrei-

151 übrigens bezeichnet Y. Rokseth, Le Co11rrepoi11r double vers 1248 (In: Mclanges de Musicologie, Paris 
1933, S. 5). auch die Tonwiederholung als Indiz für instrumentale Bestimmung einer Melodie. 
152 a. a. 0., S. 132. 
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ben 153 . Zugleich läßt das Alternieren zwischen organalen und Discantuspartien den Rück-
schluß zu, ,daß auch im Organum ,duplum die fraglichen Tenorpartien von den Cymbala 
ausgeführt wurden. Bemerkenswert ist, daß die im „Alleluya Vs. Posui adjutorium" 154 vor-
kommenden ostinaten Tenormotive auch von der Tonwiiederholung Gebrauch machen: 

t· 1 c t Ir l' lw2 

Absch1ießend sei an ,die Beschreibung des Orgelspiels im „ Orgelhymnus" erinnert, 
die g·eradezu ein literari·sches Pendant zu den stilistischen Charakterüstika der Organa 
dupla darstellt. Dafür spricht die Erwähnung der lntervallsprünge (,. Sa/tu melico") , der 
currentes ( ,.tra11svola1-1do facias ") und der alternierenden Satztechnik ( ,.diap'101-1ico modo 
et orga1-1ico"). 

Zur Frage nach der authentischen Aufführungspraxis ,der Conductus hat neuer-
dings A. Hughes 155 Kriterien aufgestellt, die in Einzelfällen auf Mitwirkung von 
Instrumenten schließen lassen. So betont er u. a. die auffallende Tatsache, daß in 
der Schlußcauda des Conductus „Roma gaude11s jubila" 156 die Unterstimme bis 
zum A hinabgeht, während sich der Ambitus in den textierten Partien auf die 
Oktave c-c' beschränkt. Er teilt ferner Conductus-Caudae mit, für die er prä-
existente instrumentale Herkunft nachgewiesen hat 157

• Außerordentliches Interesse 
verdient schließlich sein Hinweis 158 auf ein zweistimmiges Alleluja in Wolfenbüttel 
677, fol. 182, in dessen beiden letzten Takten zum Duplum eine zweite Stimme 
gesetzt ist: 

I " " 1 1 1 1 l 1 - - - - - -- - -· 
1 ,. ,. . 1--.. 1 

"' /\ 

. 
1.1 - u, - -......_-s Al Le Lu. ta. . 

Die instrumentale Bestimmung des Duplums kann mithin nicht in Zweifel gezo-
gen werden (bemerkenswert sind außerdem auch hier die Tonwiederholungen !). 
Daß in der Instrumentalmusik ,die Stimmenzahl am Schluß einer Komposition ver-
mehrt wurde, zeigt auch eine von ]. Wolf 159 veröffentlichte Estampie mit drei-

153 Vgl. z. B. die rhythmisrnen Ostinati im Organum duplum „Hec dies" (M. M. Nr. 4 , S. 20 f.) , die in H.s 
vokaler Interpreta tion fünfmal a uf dem Vokal u gesungen werden ! Mit Recht hat Luth er A. Dittmer, Bei-
träge zum Studium der Worcester-Fragmente (Die Musikforschung X. 1957, S. 38, Anm. 1 7) seine Verwun-
derung darüber ausgesprochen, daß Wai te . d ie . . . Idee der Priorität der peripheren und späten Hs. Wol fe H-
bUttel 677 weiter fo rtpflaHzt, indem er sie als die älteste erhalteHe FassuHg aHerkeHH t ; iH der Tat stam111t 
s ie aus dem 14 . Jahrhuudert 11Hd aus Sdtottfand 1 ,11an hätte lfeber d ie Flore11 t iner HaHdsdtri ft als Urtext 
beHutzt gesehe11" . Aber auch die Florenti ner Handschrift stellt ja nirnt den „Urtext- des MagHus Liber dar. 
Wenn Leonin den MagHus Liber - nach Wai te - :z:wischen 1160 und 1170 geschaffen hat und wenn das 
Werk gegen Ende des 12 . Jahrhunderts von Perot in umgeformt worden ist - eine Umformung, die von den 
Zeitgenossen und Nachfahren als „Verbesserung" empfunden wurde - . so sprirnt alles da für, daß den Srnrei-
bern der MagHus Liber in der Umformung Perotins vorlag. 
154 a. a . 0 ., S. 238. 
155 Early medieval Music up to 1300, (New O xford History of Music II), London, New York, Toronto 1954, 
s. 31 0. 
156 Vgl. die Veröffent lirnung in Hlstorical A11thology o f Music, hrsg. T . Davison und W. Apel. Cambridge 
1949, Nr. 38 . 
157 a . a . 0., S. 333 ff. 
158 a. a. 0 ., S. 310 f. 
150 Die Tänze des Mit telalters, A fMw . I 1918, S. 22 f. 
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stimmiger Coda. Aus Wolfenbüttel 677 teilt Hughes 160 das zweistimmige Respon-
sorium „Imitator Jesu Christi" mit, für dessen Duplum er vorschlägt: ,, . . . ,, The 
upper voice is best played 011 a stringed instrument", obgleich hier keine d.ritte 
Stimme hinzutritt. Aus Faszikel 11 derselben Handschrift hat Handschin 161 ein 
,, Alleluya Vs. Virga ]esse" mit dreistimmigem Schluß veröffentlicht, ferner an ande-
rer Stelle 162 eine „Alleluya Vs. Angelus domi11i" , das am Schluß des Alleluja wie des 
Versus durch eine dritte Stimme bereichert wird. Da Handschin vokal-solistische 
Ausführung des Duplums annimmt, ist es kein Wunder, daß er über das Hinzutre-
ten der ,dritten Stimme schreibt: ,, Tl,,e entry of a t'1ird voice at the end of several 
of the compositions is very curious." 
Wichtige Argumente für die instrumentale Bestimmung der angeblichen Conductus-
,, Melismen" hat ferner Y. Rokseth 163 speziell an Hand der zweistimmigen Con-
ductus in der Handschrift St. Victor vorgebracht. Sieht S'ie einerseits schon in der 
ligierten Schreibweise der sine littera-Abschnitte ein solches Argument, so legt 
sie doch das Schwergewicht ihrer Beweisführung auf die stilistischen Unterschiede 
zu ,den cum littera-Abschnitten, in rhythmischer, melodischer und s.atztechmscher 
Beziehung. 
Für H. dagegen sind die sine littera-Abschnitte der Conductus vorbehaltlos „ Kolo-
raturen" (M. M., S. 9). Konsequenterweise sieht er sich beim Conductus „Ave 
Maria" (M. M., Nr. 7), Takt 56-64, zu einer u-Vokalise und zu Beginn des Con-
ductus „Die Christi veritas" (M. M., Nr. 8) zu einer i-Vokalise sowie zu Wort-
bzw. Silbenwiederholung genötigt. Die sine littera-Abschnitte zeigen nun Merk-
male, die für instrumentale Bestimmung sprechen : 1. ungewöhnliche Melodie-
sprünge, so Nr. 7, Takt 25/26: verminderte Quinte in der Oberstimme; Septimen-
sprung Takt 65/66; Mittelstimme, T. 87/88 ebenso; T. 95/96 und T. 109/ 110 in 
der Unterstimme; 2. •durch Pausen isolierte Einzeltöne in Nr. 7, Takt 31-33: 
Oberstimme, 56-58: Unterstimme, 104-105: Oberstimme, 109-111 ebenso, 
Nr. 8 Takt 1-2 Unterstimme, 16-17 Oberstimme, 28-30 Unterstimme. 3. Ho-
quetustechnik in Nr. 8 , Takt 50-52 zwischen den Oberstimmen; 4. ungewöhn-
Hcher Ambitus in Nr. 7, Takt 35 und 37 (Unterstimme führt bis d hinab). Schließ-
lich ist noch die-bereits von Handschin 164 hervorgehobene-,, motivische Arbeit" 
in den sine littera-Abschnitten von Nr. 8 bemerkenswert, wie sie in anderer Form 
von Y. Rokseth bei den zweistimmigen St. Victor-Conductus als Indiz für instru-
mental,e Bestimmung betrachtet wird. 

In dem von H. veröffentlichten St. Martial-Tropus „Sa11cti spiritus assit" (Nr. 2) macht 
das Duplum in der ersten Zeile vor der Silbe „as" der Grundstimme einen großen 
Septimen,sprung aufwärts, von der d11itten zur vierten Zeile einen Nonensprung abwärts. 
Diese Sprünge, der Ambitus des Duplum (in ,der 6. Zeile bis zu F) und die häufigen Ton-

160 The origiHs of harmoHy with special reference to an o/d St. AHdrews Ms. In The Musical Quarterly XXIV, 
1938, s. 181. 
161 Eine wenig beachtete Stilrichtung innerhalb der mittelalterlidm1 Mehrstimmiglieit. Schweizer Jahrbuch 
für Musikwissensdiaft 1. 1924, Beilage. 
162 A monument of english inediaeva/ po/yphouy. T11e Ma,mscript Wolfe11büttel 677. In The Musical Times, 
1933, s. 703 . 
163 Le Co11trepoint double vers 1248, In Melanges de Musi cologie, Paris 1 933, S. S ff . 
164 Im Artikel .,Conductus", MGG II, Sp. 1618. 
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wiederholun-gen sprechen gegen eine vokale Bestimmung H15• Auf eine T extierung des Du-
plum hat H. hier verzichtet, weil -es schwer zu entscheiden sei, ob gleichzeitiger $;ilben-
vortrag oder „ Textvorausnahme" v-0rliege, S. 6 f.: ,.Freilich ist die Lösung der Frage sehr 
schwierig, da die aus dem Kloster St. Martial in Limoges stammenden Handschriften ... die 
beiden Stimmen so wenig exakt übereinanderschreiben, daß eine sichere Entscheidung dieser 
komplizierten Frage nicht möglich ist, - häufig genug ist hier nicht einmal klar, wie die 
Noten der Oberstimme sich überhaupt auf die einzelnen Silben verteilen. Dagegen ist die 
Handschrift, die die Kompositionen von Santiago da Compostela überliefert, sehr viel zu-
verlässiger, und hier scheint es, als ob die Oberstimme auch häufig der Unterstimme in der 
Textdeklamation vorausgeht." 

Auf eine wichtige Frage geht H. nicht ein: ,die Rhythmik dieser Tropen. Aus 
seiner rhythmisch amorphen Editionsform muß derjenige, der ,die Tropen inter-
pretieren will, schließen, daß die Töne der Grundstimme in ständig wechselndem 
Dauerwert vorzutragen seien, je nach der Zahl der Töne des Duplum, die auf den 
Einzelton entfallen. Daß eine solche rhythmische Gestaltlosigkeit die authentische 
Form sein soll, ist aber zrum mindesten sehr zweifelhaft 166• 

X 
Ober das Problem der „Textbehan1dlung" in den Notre-Dame-Organa schreibt H.167 : 

,,Bei vokaler Musili fragt der moderne Musiker zunächst nach der Behandlung des Textes, 
seiner Deklamation, dem Ausdruck seines Gehaltes i11 der Musik u. ä. Nichts von alledem 
in der Musik des zentralen Mittelalters! Der Aufbau eines Musikstücks wird hier beherrscht 
von rein konstruktiven Ideen ... Nie aber kommt dem Text irgend ein eigener Wert zu, 
nie dient etwa die Musik zu seiner Ausdeutung und Verdeutlichung, noch nicht einmal 
seine Verständlichkeit wird betrachtet, - die weitgesponne11en Melisme11 bi11den noch nicht 
ei11 Wort zu einem Ganzen zusammen, geschweige de1111, daß etwa eiu Satz zu ei11er Ei11-
heit zusammenträte. Dies ist der Anlage des Ganzen nach oft gar nicht einmal möglich : 
Das Organum enthält ;a nur die Partie des Solisten, die häufig ge11ug aus ein oder zwei 
Worten besteht, deren Fortführu11g der Chor übernimmt .. . ". 
Eine solche völlige Negierung des Wortsinns wäre in der gesamten Musikgeschichte ein-
malig 168. Will man im Bereich der späteren Vokalpolyphonie eine stark melismatische 

165 A. Gastoue, L' orgue eH Fra11ce, Paris 1921, S. 54, deutet diesen Tropus als zweistimmiges Orgelzwisdien-
spiel zum einstimmigen Sequenzvortrag. Das von ihm gegebene Notenbeispiel zeigt übrigens an der fraglidien 
Stelle des Duplum nidit, wie in der Übertragung von H., einen Septimen-, sondern einen Oktavsprung auf. 
166 Vgl. Walther Krüger, SiHgstil u11d 1Hstrume11talsttl IH der Mehrstimmigkeit der St. Martialepoche . Kon-
greßberidit Bamberg 1953, S. 240 ff. 
167 Die drei- uud vierstimmlgeu OrgaHa ... , S. XXIV. 
168 W. Apel bekennt sich in seinem Aufsatz .Stimme als IHstrumeut" (in der Zeitsdirift „Stimmen" , 1948, 
S. 404 ff.) zum Melismendogma hinsichtlich der mittelalterlidien Mehrstimmigkeit und äußert darüber hinaus 
(S. 409), . daß i11 ei11em speziellen Bereich der Musik des 16. ]ahrhu11derts die Idee der i11strume11tale11 Si11g-
stimme Hicht 11ur sich erhalte11, so11derH geradezu ihre vollkomme11ste Verwirklichu11g erreicht hat" . Er weist 
auf Adrian Willaerts Fa11tasle, Ricercari, CoHtrapuHti a tre vocl di M. AdriaHo et de altrl autorl, appropriati 
per ca11tare e so11are d' og11/ sorte dl stromeHti von 1559 hin u11d deutet das .per cautare" in dem Sinne, 
.dafl diese KompositioHeH ohHe Text gesuHgeH, das heißt also, vokalisiert wurdeH. Ge11au gesehe11, Ist hier 
sogar die lHterpretatioH als Vokalise 11icht H1ehr gaHz zutreffend, da ;a diese11 Komposltio11eu Hicht HUr e/11 
durchgeheHder Text, soHdern •.. Jegliche BezlehuHg zu ei11em Wort uHd dem aus ihm abgelelteteu Vokal-
kla11g abgeht. Natürlich Ist es möglich, a11zu11ehme11, daß bei der praktischeH AusführuHg die Melodie11 auf 
eiHe11 Vokal gesungeH wurde11, etwa das IH der gegeHwilrtigeu Praxis bevorzugte a-- . .. möglicherweise 
besser eHtsprocheH habe11 modfte. Ist es aber uHbedi11gt HÖtig, sid1 eiHes bestimH1te11 Vokals beim textlose11 
Si11ge11 zu bedieHeH7 •.. • Apel sdireibt ferner (Anm. 5): . Dem hier durch Willaerts Ricercars repräse11tlerte11 
Gebiet gehlfreH u11ter a11derm auch OrlaHdo di Lassos ,Ca11tlo11es siHe textu' aH, wie auch zahlreid1e ltalle11isdie 
SammluHgeH VOH ,Ricercari a due vocf' aus der Zelt voH etwa 1570 bis 1700" . Es ist hier nidit der Ort, 
auf Apels These einzugehen. Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang nur auf die Tatsadie, daß das 
Prinzip der .SiHgstlmfffe als lHstrumeHt" der Intention nadi in der Romantik begegnet; vgl. Fr. Sdilegel : 
. Der Seele lnHere Empfi11du11g offeHbart sich durdi die Stimme, die Stimme aber tö11t HUT iH de11 Vokalen"; 
ferner Wadcenroder: •... elHe Stimme alfelH. Oh11e Worte. So mag der erste Me11sch seine Gefiihle aus-
gedrücht habeH, bevor er die Sprache er(aHd. Dies ist die ursprüHglid,iste Musik vo11 alfe11 ... • 



Walther Krüger: Aufführungspraxis mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 185 

Stilprägung anführen. so ist in erster Linie an J. Ockeghem zu denken. In seiner Ausgabe 
Altniederländisdte MotetteJ-t schreibt Besseler über das „Alma Redemptoris mater" des 
Meisters: ., Weldt uJ-tersdtöpflidte Kraft der Phantasie, die hier ohne jedes Hilfsmittel 
rationaler Formung nur aus elistatisdter Hingabe an die altkirdtlidte Weise, ein Wunder 
von polypl1onem Gesang, ein endlos verzücktes Sdtwebe11 in Klangfluten ersonnen hat." 
Faßt man die Notre-Dame-Organa als „Me/ismenkunst" auf, so kann nicht anders ge-
schlossen weiiden, als .daß die Meister. die diese Werke geschaffen haben, in ihrem Gestal-
tungswillen, unv,ergleichlich extremer als Ockeg,hem, ein irrationales „ verzücktes Sdtwe-
ben" manifestierten. 

Damit wird die Frage nach dem „Kunstwollen" der Komponisten der Notre-Dame-
Organa aufgeworfen. Sie zu beantworten scheint insofern wichtig, als damit 
Kriterien für die authentisch·e Klangform der Werke gewonnen werden können. 
Will man versuchen, die verschiedenen Gestaltungseigentümlichkeiten der Notre-
Dame-Organa, wie sie uns in rein musikalischer Hinsicht entgegentreten, auf einen 
übergeordneten StilbegriH zurückzuführen, so scheint es gerechtfertigt, von einer 
k 1 a s s i s c h e n Tendenz zu sprechen 169

• Wenn auch hier nicht der Ort ist, alle 
als klassisch zu bezeichnenden Stilcharakteristika anzuführen, so seien doch einige 
genannt. Von der kleinsten „Zelle" des Modustakts über die höhere Einheit des 
Doppeltakts und dessen Vervielfältigung zu Vier-, Achttaktgruppen usw., bis zur 
großformal,en Gliederung in T eilorgana, in den zäsurenbildenden Generalpausen, 
den Halb- und Ganzschlüssen erweisen sich die Oberstimmen d·er Notre-Dame-
Organa als von den Kategorien des klassischen Gestaltungsprinzips beherrscht. 
H. setzt ,diese Gestaltungsprinzipien in Analogie zur Klassik des ausgehenden 
18. Jahrhunderts: ,,Es ist ilM GruHde dieselbe Art des Aufbaues, wie sie in der 
Klassik ausgebildet wurde und von uier aus die heutige KompositioHslel1re be-
herrscht" 170• Auch spricht er von den „OrgaHa der klassischen Zeit" 171. 

Alle formalen Stilkriterien de,s Klassischen lassen sich auf eine gemeinsame Grund-
tendenz zurückführen: auf die Tendenz zum Ausgleich, zur Harmonie der Gegen-
sätze. Diese Tendenz manifestiert sich auch in der Überwindung des Gegensatzes 
zwischen ,dem Geisdichen und Weltlichen. Die Dichter der Zeit werden nicht müde, 
immer wieder dieses Ideal aufzustellen, ,,der wer/de lob, der sele '1eil" nennt es 
Hartmann von der Aue. Geistlichen Sinnes ein weltliches Leben zu führen, ist auch 
die Aufgabenstellung des Parzival. Aus dieser Perspektive ist es von symptomati-
scher Bedeutung, daß das Generalkapitel des Zisterzienser-Ordens vom Jahre 1217 
feststellt, ,in den Abteien von Dore und Tintern werde drei- und vierstimmig 
,,nach weltlicher Art" gesungen: ,, Triparti vel quadriparti voce, more saecularium, 
canitur" 112• Wieder hebt auch H. diese Ausgleichstendenz hervor: ,,Die Kompo-
sitio11stedt11ik der Troubadours und Trouveres ist mit der der Notre-DatMe-Sdtule 
identisch .. . So zeigt die gaHze Musik des frü'1e11 13. Jal1rhuHderts ein einheit-

169 über die Bedeutung des Klassischen als überzeitliches, periodisdt wiederkehrendes Gestaltungsprinzip 
vgl. W. Krüger, Grirndbegri//e und Periodiz ität i11 der abe11dlä11disdten Musihgesd1idtte . Kongreß-Beridtt 
Lüneburg 1950, $. 200 ff. 
170 Die drei- u11d viersti111111ige11 Orga11a .. . S. XXX. 
171 ebenda. 
172 Statuta Capirn l i Ge»eralis Ord. Cist ., ed. J. M . Canivez. S. 472, Anm. 31. 
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liches Gesicht, und ihre Probleme lassen sich nur lösen, wenn man sie gemeinsam 
behandelt" 173 . 

Die klassische Tendenz zum Ausgleich der Gegensätze kommt auch im Streben 
zur „Wort-Tonkongruenz" zum Aus,druck. Während in der „musikbetonten" 
Vokalmusik das Wort zum „Bedeutungsträger", der Wortsinn mehr o,der weniger 
latent wird und hinter der musikalischen Gestaltung zurücktritt, ist in ,der „ wort-
betonten" Vokalmusik der Text nicht „Bedeutungsträger", sondern wird durch 
die Musik „ausgedeutet". Die klassische Wort-Tonkongruenz dagegen tendiert 
zu einer plastischen „Darstellung" des Textes in ,der Weise, daß Wort und Ton 
einander idie Waage halten, beide „autonom" sind und sich doch zu einer höheren 
Einheit verbinden. Es ist nun höchst bemerkenswert, daß, während in rein musika-
lischer Hinsicht alle Kriterien des Klasisischen auf die Notre-Dame-Organa zutref-
fen, die „Textbehandlung" davon eine extreme Ausnahme macht. Diese „Melis-
menkunst" stände vollkommen „inselhaft" in einer Zeit, die sowohl im Bereich 
der weltlichen Vokalmusik wie in den syllabisch textiierten Formen der geistlichen 
Musik das klassische Prinzip der Wort-Tonkongruenz verwirklicht 174 . 

Aus der Feststellung H.s, daß die ganze Musik des frühen 13. Jahrhunderts ein 
einheitliches Gesicht zeige und daß sich ihre Probleme nur lösen ließen, wenn man 
sie gemeinsam behandele, folgt zweierlei. Wenn die Auffassung der Notre-Dame-
Organa als „Melismenkunst" zu Recht bestehen soll, muß man erwarten, daß 
auch in der weltlichen Musik der Zeit eine derartige Melismatik anzutreffen sei. 
Da das nicht der Fall ist, erhebt sich die andere Frage, ob das Prinzip der sekundär 
syllabischen Textierung einer primär instrumentalen Melodik ein auch in der 
weltlichen Musik geübter Brauch gewesen sei. Im Einzelfall ist diese Praxis in der 
Textierung ( ,, Kalenda maya") einer von zwei französischen Jongleurs gefiedelten 
Estampida durch Raimbaut de Vaqueiras belegt 175• 

Es ist nun bedeutsam, daß Notre-Dame-Organa nicht nur für liturgische Zwecke 
syllabischen Oberstimmentext erhalten haben, sondern daß auch Organaoberstim-
men von zeitgenössischen Dichtern für Chansons verwandt worden sind. Während 
aber F. Ludwig 176, der auf derartige Fälle hinweist, auch hier von „Melisme11-

173 a. a . 0 ., S. XII. 
174 So fordert z . B. Hieronymus de Moravia, Tractatus de musica (Couss. Scr. I 86 b), daß im cantus planus 
der Sinn des Textes ausgedrückt werde und die Pausensetzung mit der Interpunktion des T extes übereinstimme: 
..... ut quod verba sonant, cantus videatur exprimere, et tbt cantus pausatlonem recipiat, ubi (ina lis sensus 
verbornm facit pausat ionem•. In diesem Zusammenhang sei auf eine interessante Beurteilung des Voka lisierens 
in den pseudo-aristotelischen Problemen über Musik hingewiesen. Hier wird das Vokalisieren als . Nadi-
al1111ung" und :zugl eich als unzulänglicher Ersatz der Instrumente empfunden. Ich :zi tiere na ch der Übersetzung 
von C. Stumpf, D ie pseudo-aristotel isdi en Probleme über Musik, (Abhandlungen der König!. Akademie der 
Wis~enschaften :zu Berlin, Philosophisch-Historische Klasse, 1896, III, S. 70) : • Wa rum wenn die mensdiltdie 
St i111me angettehmer ist, Ist sie es dodt ohne T ext nldtt, wie z . B. wem, sie e ine andere Klangquelle nadt-
ah111t, sondern Ist vielmehr die Flöte oder Lyra (selbst) angenehmer? Oder ist aud1 dies (die Instrumente), 
wenn es nachahmt, 11idtt in gleidier W eise angenehm? - Dodi nldit I sondern wegen der Leistung selbst. 
Die Mensdienstimme ist zwar a11 s idi ange11ehmer, aber zum Spielen sind d ie lnsrru111ente besser geeignet als 
der Mund. Darum ist es a11genehmer zu spielen als mit dem Mund das Spielen nadt zuahmen". D iese Ableh-
nung des Vokalisierens kann zwar noch nicht die Auffassung der Notre-Dame-O rga na als . Mellsmenkunst" 
ad a bsurdum führen. Bedenkt man aber, daß die . gräzistisdie BeweguJ1g" :zur Zei t der Notre-Dame-Epoche 
ihren Höhepunkt erreicht und :zahlreiche griechische Fassungen liturgischer G esänge :zei tigt , so scheinen d ie 
musikäs thetischen Ä ußerungen der späta nti ken Problemata, in denen sich noch die alte kla ssische Wort-
Tonauffassung manifestiert, nicht ganz ohne Wert für die Frage nach der authentischen Aufführungspraxis 
der N ot re-Dame-Organa. 
175 Vgl. E. Lommatzsch, Provenzalisdies Liederbudi, Berlin 1917, S. 172 ; dort der Wortlaut der Razo, die der 
Vita des Raimbaut de Vaquei ras beigefügt ist. 
170 Die /iturgisdien Organa Leonins und Perotins ... S. 212 f. 
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textieruHg" spricht, trägt der Analogiefall des „KaleHda maya" dazu bei, die 
primär instrumentale Auffassung der Organaoberstimmen zu stützen 177• 

XI 
Noch ein letzter Weg sei eingeschlagen, um die Unhaltbarkeit des Melismendogmas 
zu erweisen: die Analogiemethode. Es ist das Verdienst von Hans Sedlmayr 178, 

die ursprüngliche totale Farbigkeit der gotischen Kathedrale nachgewiesen zu 
haben. Besonderes Interesse verdient die Tatsache, daß diese totale Farbigkeit zur 
Zeit der Notre-Dame-Epoche ihren Höhepunkt erreid1t hat. 
Wolfgang Sd1öne 179 schreibt: 
„Die gä11gige Auffassung, daß die gotische Kat1-iedrale zum mi11desten der Idee 11ach 
voilständig buntfarbig verglast gewesen sei, stimmt sicherlich für die Zeit vo11 rund 
1190 bis 1240 ... fs ist sicher kein Zufall, daß die Entwicklung der Glasfensterfarbe zu 
größter Farbkraft offe11bar genau parailel mit der Entwicklung der Plastizität der franzö-
sisd1en Kat1-iedralskulptur verläuft: beide erreichen um 1230 i1-iren Gipfel, um dann wieder 
abzusinken. In den um diese Zeit entstnnde11en Fenstern gelangen die dominierenden 
Farben Rot und Blau, daneben Gelb und Grün (ia auch Weiß und Schwarz) als elementare 
P'1änome11e zur uöchsten Potenz, die die Geschichte der Kunst überhaupt keimt." 
Aber aud, die Liturgie wurde in diese Farbigkeit einbezogen. Der im 12. Jahr-
hundert entstandene, für jedes Fest und jeden Festkreis eine besondere Farbe 
vorsehende liturgische Farbkanon wird unter Papst Innocenz II. (gest. 1216) von 
Rom anerkannt. 
Die totale Farbigkeit der Kathedrale ist zugleich ein Symptom für die Tendenz, Geistigkeit 
und Sinnlichkeit miteinander zu verschmelzen. Nach Abt Suger von der Abtei St. Denis ist 
alles Sinnenhafte in den Dienst dieser Aufgabe gestellt, alles„ was leuchtet vor Sdiö11lteit, was 
das Ohr bezaubert, was den Tastsi1111 erfreut" 180. Es ist der „süße, 11eue Stil" der Zeit um 
1185-1190, der „auf das Lebe11dige, Warme, Sinnliche, im ganzen aber auf das von Geist 
und Blut Erfüllte 1-iiu" zielt: ,,Die weuigen erhalte11e11 Zeuguisse, die sich auf das wirkliche 
Kirche11gebäude .. . beziehe11, zeigeu eiu ,Schwelge11 i11 sinulich-geistigen Ei11drücke11', vor 
allem des Auges uud des 0'1res, im Gruude aber ailer Siune" 181• 

Des Auges und des Ohres! Bestände das Melismendogma zu Recht, so könnte von einer 
solchen Teilnahme der Musik an der Ausprägung des „süßen, neue11 Stils " nicht die Rede 
sein. Eindringlich schildert Roger Bacon 182 die Tendenz seiner Zeit, im Kultus eine „com-

177 Ist die syllabische Textierung von Organaoberstimmen mit Recht als ein .tropisdies Verfahre11" bezeichnet 
worden, so gewinnt eine von Ewald Jammers, Der mittelalterlidie Choral, Mainz 1954, aufgeworfene Frage 
Aktualität aud1 im vorliegenden Zusammenhang. Jammers vermutet (S. 27), . daß die Trope11 stdi aud1 aus 
i11strnme11tale11 Zwisd1e11spiele11 e11twichelt habe11". Ferner schreibt er (S. 99) : .Es wäre also zu frage11, ob der 
11eue Text tatsiid1lid1 als Ersatz fiir Melis111e11 e11tsta11de11 ist oder ob 'Melisma• ei11e falsdie Bezeidinu11g ist 
fiir ei11e (i11strnme11tale) Wiederhol,rng oder Vorweg11al1me des Textteiles ." Nach Jammers ist also der Ursprung 
der Tropen in einer vokal-instrumentalen Alternatimpraxis zu suchen. 
Nach Angabe von Nino Pirrotta, Artikel ltalie11 ß., MGG VI Sp. 1478, berichtet zu Beginn des 14. Jahr-
hunderts F. Villani von einer Alternatimpraxis zwischen einstimmigem Chor und mehrstimmigem Orgelspiel 
in der Florentiner Kathedrale S. Reparata und betont zugleich die .alte Gewoh11heit" dieser Praxis: 
•... a11tiqua111 consuetudi11em virills dtori orga11uque". In diesem Zusammenhang ist der von J. Handschin , 
Musikgesd1id1te im Oberblicn, S. 182, gegebene Hinweis auf eine sehr ausgedehnte Pflege der Mehrstimmig-
keit in Siena bemerkenswert, von der der .Ordo off icioru,11• vom Jahre 1213 Zeugnis ablegt. Handschin 
interpretiert allerdings die Vermerke • cum organo• im Sinne vc,n . ,11el1rstimmig gesungefl•. (Daß • cum 
orga110" ,.mit Orgel " bedeutet, habe ich in der 2. Fortsetzung dieses Aufsatzes, Die Musikforschung X, 1957, 
S. 400, Anm. 92a, glaubhaft gemacht.) 
178 Die E11tstehu11g der Katitedrale, Zürich 1950. 
179 Ober das Lidtt /11 der Malerei, Berlin 19H, S. 41, Anm. 1. und S. 42. 
180 Sedlmayr, a. a. 0., S. 241. 
181 ebenda, S. 85. 
182 Opus tertium, ed. J. S. Brewer, London 1859, S. 232. 
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pleta delectatio" zu erreichen. Diese Vollkommenheit sei nur dann gewährleistet, wenn die 
ars instrumentorum und der Gesang durch Bewegungen ergänzt würden : ,, Co11forma11tur gestus 
cantui et i11strume11tis et metro, motibus consimilibus et co11f;guratio11ibus competentibus, 
ut completa delectatio f..tabeatur, 11011 solum auditus sed visus, Nos enim videmus, quod ars 
i11strume11torum et cantus et metri et rytf..tmi 11011 vadit in plenam delectationem sensibilem, 
11isi adsint gestus et exultationes et flexus corporales. Quae omnia cum co11forme11tur pro-
portionibus co11ve11ie11tibus, fit perfecta delectatio sensibilis apud duos sensus." Zieht man 
die Bedeutung des Prozessionswesens für die Aufführungspraxis der Organa in Betracht, so 
wird deutlich, in welchem Maße diese Mehrstimmigkeit eine total sinnenhafte Kunst dar-
stellt. 
Husmann 183 schreibt: ,.Aber audt im Mittelalter ist das Kunstwerk nidtt reiner Selbstzweck, 
losgelöst von allen anderen Bindungen, sondern stef..tt wie in allen Zeiten in lebendigen 
Zusammenf..tä11ge11 mit dem tatsädtlidten Leben." Es gilt jedoch, die „Bindungen" der geist-
lichen Mehrstimmigkeit in einer anderen Richtung zu suchen, nämlich in der Teilnahme der 
kirchlichen Liturgie an der „f..timmlisdten Liturgie" im „f..timmlischen Jerusalem" gemäß der 
Vision der Offenbarung des Johannes und anderer Bibeltexte 184• Da aber in dieser Vision 
nicht nur von einer vokalen, sondern auch von einer instrumentalen musica coelestis die 
Rede ist, erhält die Instrumentenmitwirkung in der kirchlichen Liturgie legitime Bedeutung. 

In den mittelalterlichen Schilderungen der instrumentalen Himmelsmusik ist die 
häufige Nennung der Cymbala sowie gezupfter Instrumente auffallend. Daß die 
totale Farbigkeit der Kathedrale nicht rein ästhetisch, sondern durch die Aufgabe 
zu motivieren ist, das „Leuchten", ,,Funkeln", ,,Glitzern", ,. Gleißen" des aus Edel-
steinen erbaut vorgestellten himmlischen Jerusalem abzubilden, hat Sedlmayr her-
vorgehoben. Diese Abbildfunktion läßt den Schluß zu, daß auch die instrumentale 
Klangfarbe in den Dienst dieser Aufgabe gestellt wurde. 
In ihr kommt dem Klang der Cymbala besondere Bedeutung zu, ist er es doch, der 
vor allem befähigt scheint, die Assoziation des „Glitzerns" hervorzurufen. Wurde 
bereits in anderem Zusammenhang auf die Tendenz zur Mehrklanglichkeit des 
Cymbalaspiels hingewiesen, so verdient die Tatsache Beachtung, daß durch Ver-
wendung verschieden geformter Hämmer unterschiedliche Klangfarben erzeugt 
wurden. So beschreibt bereits Theophylus 185 die verschiedenen Hammerformen : 
„Mallei multi, maiores, minores et pravi, in una parte lati, in altera stricti. Item 
mallei longi et graciles in summitate rotundi, maiores et minores." 
Aber auch satztechnische Spezifika erfahren aus dieser Perspektive ihre tiefere 
Erklärung. Hier sei nur auf den Hoquetus hingewiesen, über den Marius Schnei-
der 186 schreibt: .,Er stellt ein ausgezeichnetes Mittel dar, den Rhythmus auszu-
führen." Bedenkt man, daß durch das Einanderablösen der - etwa mit Cymbala 
und Zupfinstrumenten besetzten - Stimmen ein schneller Klangfarbenwechsel er-

183 Die Hfittelalterliche MelmtiHIHfigkeit , S. 5 . 
184 Reinhold Hammerstein, Die Mus ik der EHgel, Habilitationsschrift Freiburg i. Br. 1955 (ungedruckt) , S. 55, 
sdireibt : . Die Musikgeschichte kaHH s ich Hfit Hoch größereHI Recht als die KuHstgeschichte auf die Bezüge zu 
deH 1-liH1H1elsvorstelluHge11 UHd zur hiH11HlischeH Liturgie berufen, weil ihr Ob;ekt, die Mus ik, HOCH viel eHger 
uHd direkter Hfit der Lirnrgie verbuHdrn is t als etwa die Architektur. Wa s dort HUT siHHbildlich oder abbild/ ich 
dargestellt uHd Hachgeahmt wird, ersd1eiHt IH der Musik als /Htegraler BestaHdteil der Liturgie.• Hammerstein 
weist ferner (S. 329 ff.) auf die Bedeutung der kirchlichen Prozession als Nachahmung der (mit Instrumenten-
spiel assoziierten) . hiHIIHlischeH ProzessioH" hin und führt eine außerordentliche Vielzahl von Quellenzeug-
nissen an, aus der erkenntlidi wird, daß die Aufgabe der kirchlichen Liturgie, die himmlisdie Liturgie nach-
zuahmen, vom frühen bis zum späten Mittelalter immer wieder als zentrale Forderung erhoben worden ist. 
l 8!i Schedula diversarnHI artiu1t1 , lib. II, 6 . 
186 Der Hochetus. ZfMw. XI, 1928/ 29, S. 396. 
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zielt wird, so wird ersichtlich, daß der Hoquetus „ein ausgezeichnetes Mittel" zur 
Nachahmung des kristallinisch funkelnden himmlischen Jerusalem ist. So zeigt sich 
das Organum auch besetzungsmäßig als Abbild des himmlischen Organum: ,,Ce-
leste organum l,,odie sonuit in terra" 187• 

Während bereits Ludwig 188 die instrumentale Bestimmung des Hoquetus der Notre-
Dame-Epoche zugegeben und sich im gleichen Sinne u. a. Besseler 189 geäußert 
hat, beharrt H. 190 selbst dieser Formgattung gegenüber auf dem Melismendogma. 
Durch dieses starre Dogma, das als eine Nachwirkung der romantischen Vorstellung 
von der „echten und heiligen Tonkunst" der A-cappella-Musik zu bezeichnen ist, 
droht jedoch die Erforschung der Mehrstimmigkeit des 12. und 13. Jahrhunderts 
in Stagnation zu geraten. Es geht um das, wovon Goethe spricht : ,, Wenn eine Wis-
sensdtaft zu stocken und, ol,,neradttet der Bemül,,ung vieler tätiger Menschen, nicht 
vom Flecke zu rücken scheint, so läßt sich bemerken, daß die Schuld oft an einer 
gewissen Vorstellungsart, nadt weldter die Gegenstände 11erkömmlich betrachtet 
werden, an einer einmal angenommenen Terminologie liege, welcher der große 
Haufe sich ol,,ne weitere Bedingung unterwirft und nadtfolgt und weldter den-
kende Mensdten selbst sich nur einzeln und nur in einzelnen Fällen schüchtern ent-
ziel,,en" 1111 • 

BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Eiue weuig beachtete Quelle zu Johaun Walters Passious-Turbae 
VON LU D W IG F I N SC H ER , GÖTTI N G E N 

Die jüngeren Untersuchungen zu den frühesten Fassungen der evangelischen Passion 1 

haben, gestützt auf die untersuchten Quellen, die Ansicht vertreten, daß die sogenannte 
erste, nur die turbae aufzeichnende Fassung der Walter-Passionen zunächst nicht über ihr 
Entstehungsgebiet hinaus verbreitet gewesen sei. Sämtliche erhaltenen Quellen stammten 
„aus dem alten Kursadtsen"2• Diese Ansicht wird aber durch eine bisher kaum beachtete 
Quelle in Frage gestellt. 
Es handelt sich um ein vereinzeltes Alt-Stimmbuch, das unter der Signatur s° Cod. ms. 3 26 
in der Universitätsbibliothek München aufbewahrt wird. Die Handschrift ist verschiedent-
lich für Quellenvergleiche bei Neuausgaben herangezogen und kurz beschrieben worden 3, 

ohne daß aber ihre Bedeutung für die Walter-Forschung hervorgehoben worden wäre. 
Das Stimmbuch hat die Maße 21 x 14,5' cm (quer) und ist in einen Pappdeckel. der mit 
verschiedenen Fragmenten liturgischer Pergamenthandschriften überklebt ist, eingebunden. 

187 Vgl. Chevalier, Repertorium Hym110/ogicu111. Nr. 3413. 
188 Im Adler-Handbuch, 1. Aufl. 
189 Artikel Ars a111iqua, MGG I. Sp. 693. 
190 Artikel HoquetHs, MGG V, Sp. 704 ff. Bemerkenswert ist H.s Vermutung, daß der Hoquetus gegen 1200 
in Nordfrankreich aufgekommen sei. Denn im ausgehenden 12. Jahrhundert entspricht Perotin der Zeittendenz 
zu maximaler Farbigkeit durch Einführung klangfarblicher Kontraste im Organumvortrag t 
191 Versudt einer allgemeittett Vergleidlu»gslchre. 
1 Konrad Ameln und Carl Gerhardt, Johann Walter 1rnd die äl1este11 deutsdleH Passio1Hh istorieH , Monats· 
schrift für Gottesdienst und kirchliche Kunst 44, 1939, 105- 119; Carl Gerhardt, Die Torgauer Walter-Ha11d-
sd1rifte11. Ei11e Studie wr Ouelle11k1111de der Musikgesdtidite der deutsche» Reformc1tio11szeit, Kassel (1 949); 
Konrad Ameln, Die A11fiiuge der deutsdle11 Passionshistorie, Kongreßbericht Basel 1949, 39- 45. 
2 Ameln-Gerhardt, a . a. 0., 119 ; Ameln, a. a. 0 ., 41. 
3 Josquin-GA. Lfg. 2; Obrecht-GA. Lfg. 28; Senil -GA. Motetten 1 (RD 13) . 



Walther Krüger: Aufführungspraxis mittelalterlicher Mehrstimmigkeit 189 

zielt wird, so wird ersichtlich, daß der Hoquetus „ein ausgezeichnetes Mittel" zur 
Nachahmung des kristallinisch funkelnden himmlischen Jerusalem ist. So zeigt sich 
das Organum auch besetzungsmäßig als Abbild des himmlischen Organum: ,,Ce-
leste organum l,,odie sonuit in terra" 187• 

Während bereits Ludwig 188 die instrumentale Bestimmung des Hoquetus der Notre-
Dame-Epoche zugegeben und sich im gleichen Sinne u. a. Besseler 189 geäußert 
hat, beharrt H. 190 selbst dieser Formgattung gegenüber auf dem Melismendogma. 
Durch dieses starre Dogma, das als eine Nachwirkung der romantischen Vorstellung 
von der „echten und heiligen Tonkunst" der A-cappella-Musik zu bezeichnen ist, 
droht jedoch die Erforschung der Mehrstimmigkeit des 12. und 13. Jahrhunderts 
in Stagnation zu geraten. Es geht um das, wovon Goethe spricht : ,, Wenn eine Wis-
sensdtaft zu stocken und, ol,,neradttet der Bemül,,ung vieler tätiger Menschen, nicht 
vom Flecke zu rücken scheint, so läßt sich bemerken, daß die Schuld oft an einer 
gewissen Vorstellungsart, nadt weldter die Gegenstände 11erkömmlich betrachtet 
werden, an einer einmal angenommenen Terminologie liege, welcher der große 
Haufe sich ol,,ne weitere Bedingung unterwirft und nadtfolgt und weldter den-
kende Mensdten selbst sich nur einzeln und nur in einzelnen Fällen schüchtern ent-
ziel,,en" 1111 • 

BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Eiue weuig beachtete Quelle zu Johaun Walters Passious-Turbae 
VON LU D W IG F I N SC H ER , GÖTTI N G E N 

Die jüngeren Untersuchungen zu den frühesten Fassungen der evangelischen Passion 1 

haben, gestützt auf die untersuchten Quellen, die Ansicht vertreten, daß die sogenannte 
erste, nur die turbae aufzeichnende Fassung der Walter-Passionen zunächst nicht über ihr 
Entstehungsgebiet hinaus verbreitet gewesen sei. Sämtliche erhaltenen Quellen stammten 
„aus dem alten Kursadtsen"2• Diese Ansicht wird aber durch eine bisher kaum beachtete 
Quelle in Frage gestellt. 
Es handelt sich um ein vereinzeltes Alt-Stimmbuch, das unter der Signatur s° Cod. ms. 3 26 
in der Universitätsbibliothek München aufbewahrt wird. Die Handschrift ist verschiedent-
lich für Quellenvergleiche bei Neuausgaben herangezogen und kurz beschrieben worden 3, 

ohne daß aber ihre Bedeutung für die Walter-Forschung hervorgehoben worden wäre. 
Das Stimmbuch hat die Maße 21 x 14,5' cm (quer) und ist in einen Pappdeckel. der mit 
verschiedenen Fragmenten liturgischer Pergamenthandschriften überklebt ist, eingebunden. 

187 Vgl. Chevalier, Repertorium Hym110/ogicu111. Nr. 3413. 
188 Im Adler-Handbuch, 1. Aufl. 
189 Artikel Ars a111iqua, MGG I. Sp. 693. 
190 Artikel HoquetHs, MGG V, Sp. 704 ff. Bemerkenswert ist H.s Vermutung, daß der Hoquetus gegen 1200 
in Nordfrankreich aufgekommen sei. Denn im ausgehenden 12. Jahrhundert entspricht Perotin der Zeittendenz 
zu maximaler Farbigkeit durch Einführung klangfarblicher Kontraste im Organumvortrag t 
191 Versudt einer allgemeittett Vergleidlu»gslchre. 
1 Konrad Ameln und Carl Gerhardt, Johann Walter 1rnd die äl1este11 deutsdleH Passio1Hh istorieH , Monats· 
schrift für Gottesdienst und kirchliche Kunst 44, 1939, 105- 119; Carl Gerhardt, Die Torgauer Walter-Ha11d-
sd1rifte11. Ei11e Studie wr Ouelle11k1111de der Musikgesdtidite der deutsche» Reformc1tio11szeit, Kassel (1 949); 
Konrad Ameln, Die A11fiiuge der deutsdle11 Passionshistorie, Kongreßbericht Basel 1949, 39- 45. 
2 Ameln-Gerhardt, a . a. 0., 119 ; Ameln, a. a. 0 ., 41. 
3 Josquin-GA. Lfg. 2; Obrecht-GA. Lfg. 28; Senil -GA. Motetten 1 (RD 13) . 



190 Berichte und Kleine Beiträ g e 

Auf dem vorderen Deckel finden sich einige stark verblaßte Aufschriften : auf dem Ober-
und Unterrand "Altus Aquila volat" 4, auf der Mitte des rechten Randes „Altus". Der 
Inhalt besteht aus 39 Blatt verschiedener Papiersorten, auf dem inneren Rückendeckel ist 
ein vierzigstes Blatt aufgeklebt. Die ersten 37 Blätter und das letzte, aufgeklebte Blatt 
sind beschrieben und von zwei modernen Händen (die erste Tinte, 19. Jahrhundert, die 
zweite Blei, wohl 20. Jahrhundert) als Blatt 1-37 und 3 8 durchfoliiert. Die zwei restlichen 
Blätter sind leer und nicht gezählt. Eine originale Foliierung findet sich nicht, aber die 
ersten 6 Kompositionen sind original als 1-6 numeriert, und bei der 10. Komposition 
beginnt eine neue Zählung, die aber nicht über die Nummer 1 hinausgelangt ist. Die Hand-
schrift setzt sich aus mehreren Lagen, die von verschiedenen Schreibern stammen, wie folgt 
zusammen: 

Lage 1 fol. 1- 6' 3 Doppelblatt 
Lage 2 fol. 7-12' 3 Doppelblatt 
Lage 3 fol. 13-18' 3 Doppelblatt 
Lage 3a fol. 19-20' 2 Einzelblatt 

Lage 4 fol. 21-28' 4 Doppelblatt 
Lage 5 fol. 29-31' 2 Doppelblatt, 

Lage 6 fol. 32-35' 2 Doppelblatt 
Lage 7 fol. 36-37 

und 2 nicht gezählte 
Bll. 2 Doppelblatt 

Rückendeckel 
(aufgeklebt) 1 Blatt 

} Schreiber A 

Schreiber B 
19-20 Schreiber B, 20' Schreiber 
A. Das 1. BI. ist zu Lage 3, das 
2. zu Lage 4 geheftet 
A mit 3 verschiedenen Tinten 
von denen das 4. BI. heraus-
geschnitten ist. 29 Schreiber A, 
29'-31' Schreiber C 
Schreiber D 

Schreiber D 

Schreiber A 

Einige Wasserzeichen sind wenigstens teilweise zu erkennen und lassen sich mit geringen, 
herstellungsbedingten Abweichungen identifizieren: 

fol. 1, 8, 22, 23 Briquet 1244 
2, 4, 9, l 2, 24, 31 8771 

28 5081 
34, 35, 36, 37 8880 5 

Das Stimmbuch hat folgenden Inhalt: 

fol. 1 steht am oberen Rand zweimal „Altus", darunter eine Abschrift des Distichons aus 
dem Alt-Stimmbuch von Rh aus Sympltoniae jucundae (Eitner Bg 15 3 8 c): 

Est sua vox alijs, me leviter ire per altum, 
Et reliquis mixtam vocibus esse juvat, 
Per quascumque feror celerj modulamine voces, 
Officio tardis non licet esse meo. 

4 Ein mit unserem Stimmbudi verwandtes Tenor-Stb. (UB Mündien s° Cod. ms. 327) (vgl. unten) trägt den 
korrespondierenden Vermerk • Tenor, Rusticus clamat" . 
5 Von diesem Wasserzeidien (P mit Wappen-Aufsatz) ist nur entweder das P oder der Aufsatz zu erkennen. 
Daß es sich um Briquet 8880 handelt, darf man aber aus dem durdt den Bogen-Schnitt erklärbaren regel-
mäßigen Wechsel der beiden Teile (fol. 34 und 36 P. 35 und 37 Wappen) sowie aus dem Vorkommen des voll-
ständigen Wasserzeichens in dem sdton genannten Tenor-Stimmbuch (vgl. Anm. 4) schließen. Das Tenor-Stimm-
budt is t mit unserer Hs. eng verwandt: es hat gleichen Einband und Bibliotheksstempel (zum Stempel vgl. 
unten), ähnlidtes Repertoire und vor allem gleiche Wasserzeichen. Außerdem hat Schreiber A des Alt-Stimm-
buches auch im Tenor-Stimmbudt einen Satz geschrieben. 
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Darunter zweimal die Jahreszahl l • 5 · A · 4 • 3 1. 5. 4 . 3.; wieder eine Zeile tiefer die 
Devise „ lupum auribus te11eo u, ein Monogramm M): (aufzulösen wohl als M W), der Name 
Zanckl und die schon auf dem Umschlag stehende Devise „Aquila volat," dazu mehrere 
Federproben. Sämtliche Eintragungen stammen vom Schreiber A. An Besitzervermerken 
findet sich sonst nur noch der Stempel der alten Universitätsbibliothek Landshut. 
fol. 1 • ist leer. Auf fol. 2 beginnt der musikalische Inhalt 6• 

1. 2 - 5 Passio ... secundum Lucam (Obrecht zugeschr. 
(verbessert in Matheum) Rhau 15386 Nr. 2) 

2. 5'- 6 lnviolata integra et casta (Josquin) 7 

3. 6 - 7 De profundis (Senfl) 8 

4. 7'- 8 Jerusalem luge (Richafort) 
5. 8' Conscendit jubilans - anonym 

6. 
(7) 
(8) 
(9) 

8 '- 9 
9 '-10 

10-12 
12· 

Oramus Domine ß anonym 
Date siceram merentibus 
Usquequo Domine 
Salve regina 
Patris sapientia 

anonym 
anonym 
anonym 

(10) 13 In te Domine speravi (Josquin d'Ascanio - gemeint 
Josquin des Prez-Rhau 1538c Nr. I) 

(11) 13 -13' Sicut lilium inter spinas (Brumel 1538c, 2) 
(12) 13' (Q)ui credit in filium (anonym 153 8c, 3) 
(13) 14-15 (H)omo quidam fecit coenam magnam (Senfl 1538c, 4) 
(14) 15 -16 (A)ccessit ad pedes (Mahu 15 3 8c, 5) 
(15) 16 -16' (P)uer natus est nobis (Mouton 1538c, 6) 
(16) 16' (A)diuva nos Deus salutaris noster (anonym 15 3 8c, 7) 
(17) 16'-17 (N)on potest homo (Forster 1538c. 8) 
(18) 17 (C)onclusit Dominus omnia (Forster 1538c, 9) 
(19) 17'-18 (V)eni electa mea (Lapicida 1538c, 10) 
(20) 18 (O)ime patientia (Unterholtzer 1538c, 11) 
(21) 18 -18' (L)aus Deo. pax vivis (anonym 1538c, 52) 
(22) 18' (R)ex autem David (anonym 1538c, 43) 
(23) 19 -19' (P)ulchra Sion filia (Senfl 1538c, 48) 
(24) 19' (S)alva nos Domine vigilantes (Pierre de Ja Rue 1538c, 42) 
(25) 20 (N)on lotis manibus (Chrispin van Stappen 15 3 Sc 5-i) 
(26) 20 (L)audate pueri Dominum (anonym 1538c, 20) 

(bricht unvollst. ab) 
(27) 20'-21 Salutem ex inimicis nostris (Arthopius) 
(28) 21-22 Ave Maria gratia plena (Josquin) 8 

(20) 22 Patris sapientia anonym 
(30) 22'- 23• Ja nicht auf das Fest ... (Johann Walter) 

6 Für freundliche Hilfe bei der Identifizierung vieler anonymer Sätze möchte Ich auch an dieser Stelle Frau 
Dr. lnge-Maria Schröder, Flensburg, Herrn Dr. Peter Mohr, Meldorf, der Deutschen Sektion des RISM, Ar-
beitsgruppe München, dem Deutschen Musikgesd1ichtlichen Archiv Kassel und besonders dem Stadtardiiv 
Heilbronn herzlich danken. 
7 lm Revisionsberidit der GA. (Lfg. 2S, Motetten 11 Bunde} X) wird diese Quelle nicht erwähnt. 
8 Der Komponistenname ist von moderner Hand mit Blei ergänzt worden. 
9 OraHCus Dolffl11e ist nachträglich als 2. Textstrophe über den eigentlichen Text Co11sce11dit /ubila11s gesetzt 
worden. - Nach diesem Sat.z steht .L(eonhard) ZIHsHCalsttr" . Es ist unklar, ob diese Angabe als Nachbemerkung 
zu Nr. S oder als Oberschrift zu Nr. 6 gemeint ist. Nachgestellte Komponistennamen sind kaum üblich, 
andererseits spricht gegen eine Deutung als Oberschrift zu Nr. 6, daß dieser Satz (anonym auch in Regensburg 
B 211- 16) bei Ochsenkhun 1 SS8 Claudin zugeschrieben wird (vgl. Peter Mohr, Die Ha11dsdfrift B 2l l - 21S 
der Proske-Bibliothek zu Regensburg, Kassel-Basel 19SS (Schriften des Landesinst. f. Musikforschung Kiel 
Bd . 7), 10). 
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(31) 24-25 Jhesum von Nazareth ... 
(3 2) 25 Patris sapientia 
(33) 25'-26' Nisi Dominus aedificaverit 
(34) 26'-28 Pater noster 
(3 5) 28'-29 Regina coeli (,,Discantus", also 

ad aequales) 
(36) 29'-30 In te Domine speravi 
(37) 30'-32 10 Si Deus pro nobis 
(3 8) 32' Ho ho lieber hans besorg dein gans 
(39) 32'-33' Ho ho lieber hans trauter hans 
(40) 33'-34 Nun zuo disen zeyten 
( 41) 34'-35 Regnum mundi 
(42) 35'-36' Grates nunc omnes 
(4 3) 36'-37 0 admirabile (commertium) 
(44) 38 Christ der ist erstanden 

Berichte und Kl e ine Beiträge 

(Johann Walter) 
anonym 
(Senfl) 8 

Adrianus Vuillartt 

anonym 
(Hellinck) 
(Paminger) 
(anonym Forster 1540h Nr. 3) 
(anonym 1540h, 5) 
(anonym 154oh, 5) 
(Lheritier) 
(Senfl) 8 

(Senf!) 11 

anonym 

Aus diesem Befund lassen sich zunächst einige Schlüsse ziehen. Da die Abgrenzung der 
Papierlagen und der Schreiberhände sich mehrfach überschneidet und auch die Komposi-
tionen gelegentlich über Lagengrenzen hinweg geschrieben sind, darf man annehmen, daß 
die Handschrift wenigstens in ihrem Hauptteil (Lage 1-5) papiermäßig von Anfang an 
als Ganzes angelegt war. Diesen Faszikel begann Schreiber A zu beschriften. Er unterbrach 
sich nach der 2. Lage, und B setzte die Arbeit fort, wobei er sich ganz auf den Druck 15 3 Sc 
oder eine davon abhängige Vorlage stützte 12• Als B mitten in seiner Abschrift aus uns 
unbekannten Gründen abbrechen mußte, setzte A seine Arbeit mit Unterbrechungen (ver-
schiedene Tinten!) bis zum Beginn der Lage 5 fort und schloß mit dem anonymen „ Regil-rn 
coeli'' oder vielleicht mit dem auf dem Rückendeckel aufgeklebten Blatt ab. Die Schreiber 
C und D können dann, vielleicht erst wesentlich später, ihre Eintragungen unabhängig vom 
ursprünglichen Gestaltungsplan vorgenommen haben; D hat ja tatsächlich mit seinen drei 
aus dem 2. Teil von Forsters Frisdten teutsdten Lied/ein (1540h) abgeschriebenen Sauf-
und Freßliedern den geistlichen Charakter der Hs. gründlich verändert. 
Jedenfalls ergibt sich, daß die Datierung 1543 mit Sicherheit für den Hauptteil der Hand-
schrift (und damit für die turbae der Walter-Passionen) und nicht etwa nur für eine 
Lage gilt. 
Ist die Datierung so gesichert, so erweisen sich für die Lokalisierung der Hs. die Wasser-
zeichen als nützlich. Sie finden sich ausschließlich im süddeutschen Raum. Briquet 1244 und 
8771 stammen aus der Papiermühle Landsberg/Lech, 8880 aus der Papiermühle Augsburg 13. 

Briquet 5081 ist ebenfalls in Augsburg nachweisbar 14• Auch die Datierung der Wasser-
zeichen bei Briquet (1532-1544 als früheste Daten) stimmt mit der Datierung unserer Hs. 
in großen Zügen überein. 
Nach der Verteilung der Wasserzeichen auf die Lagen und nach dem Anteil der Schreiber 
wäre es möglich, daß der Hauptteil der Hs. (Lage 1-5) in Landsberg geschrieben wurde, 
daß die Hs. dann nach Augsburg kam und dort vom Schreiber D (oder von C und D) fertig-

10 Der Satz ist über die Lagengrenze hinaus geschrieben, von Schreiber C begonnen und von D beendet worden. 
11 Von moderner Hand ist hier der Komponist irrig als „Josquin" angegeben. 
12 Die genau eingehaltene Reihenfolge der ersten 11 Nummern legt wie die Übernahme des Altus-Distichons 
den Schluß nahe, Rhau 153 Sc habe als direkte Vorlage gedient. Allerdings ist dann das Prinzip, nach dem 
der Schreiber die folgenden Sätze auswählte, ganz unerfindlich. 
13 Lt. frdl. Auskunft der Forschungsstelle Papiergeschichte, Zentralarchiv für Wasserzeichen, Mainz. 
14 Die bei Briquet genannten Schweizer Fundorte können in diesem Zusammenhang vernachlässigt werden. 
Das Wasserzeichen dürfte, da es in einer Lage mit Briquet 1244 und 8771 auftritt, ebenfalls aus Landsberg/Lech 
stammen. 
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gestellt wurde. Das Blatt auf dem Rückendeckel wäre dann vielleicht beim Einbinden der 
6. und 7. Lage an seinen jetzigen Platz gelangt 15. Wahrscheinlicher aber ist, daß die Hs. 
auch in ihrem Hauptteil nach Augsburg gehört. Dafür spricht, neben dem durch die Walter-
Passionen und die Anlehnung an Rhau 15'38c betont protestantisches Repertoire, vor allem 
das Auftreten des Komponisten Leonhard Zinsmaister. Das Wenige, was über diesen Klein-
meister bekannt ist, erlaubt uns, in ihm mit Sicherheit einen Augsburger Protestanten zu 
sehen, der dem bedeutenden Humanisten- und Reformatorenkreis um das protestantische 
Gymnasium bei St. Anna nahestand 16. Wenigstens findet sich in Salminger-Ulhards „Co11-
ce11tus . .. " (Eitner Bg 1545) nach einer Nänie Senfls auf die Gattin des Christoph Ehern sen. 
(eine Tochter des protestantischen Bürgermeisters Ulrich Rehlinger) auch eine Nänie von 
Zinsmaister auf Christoph Ehem sen. selbst, deren Text von einem der bedeutendsten 
Köpfe dieses Kreises, dem berühmten Humanisten, poeta laureatus und Privatlehrer 
Johannes Pinicianus stammt 17. Sollte wirklich das „Date siceram mere11tibus" und nicht der 
vorhergehende Hymnensatz von Zinsmaister stammen (vgl. oben) , so muß dieser Klein-
meister ein sehr achtbarer Komponist gewesen sein 18. 

Der genannte Hymnensatz ist, ob er nun von Zinsmaister stammt oder nicht, ein weiteres 
Indiz für die Augsburger Herkunft der Hs. In der altkirchlichen Liturgie Augsburgs diente 
.. Co11sce11dit jubila11s" (2. Strophe von „Festum 11u11c celebre") als selbständiger Prozes-
sionshymnus bei der Commemoratio Dominicae Ascensionis im Dom 19, und die Protestan-
ten werden den Hymnus hier wie in den Kernlanden der Reformation 20 übernommen 
haben. 
Sicherere Belege für die Augsburger Herkunft der Hs. lassen sich vorläufig nicht geben. Wer 
sich hinter dem Monogramm MW verbirgt, ist nicht zu enträtseln 21 , und ein Zanckl oder ein 
namensähnlicher Vertreter der Musikgeschichte dieser Zeit wird erst durch glückliche Archiv-
funde vielleicht einmal ermittelt werden können 22. Es kann aber nach dem Gesagten kaum 
ein Zweifel daran bestehen, daß die Hs. aus Augsburger huma nistisch-protestantischen 
Kreisen stammt, die dem Wittenberger Vorbild auch auf musikalischem Gebiet nachzueifern 
suchten. Sie gibt damit einen sicher datierten, wenngleich leider sehr fragmentarischen 
Beleg für das Musikrepertoire der Augsburger Protestanten zwischen Reformation und 
Interim 23• Darüber hinaus hat sie spezielle Bedeutung für die Walter-Forschung als ein 
erstes Beweisstück dafür, daß die turbae der Walter-Passionen schon sehr frühzeitig auch 
den süddeutschen Protestanten bekannt waren. Die engen kulturellen Beziehungen zwischen 

15 Das jetzt be i der , . Lage fehl ende 4 . Blatt ist es jedoch nicht . 
16 Zu dieser G ruppe hoch gebildeter und toleranter Geis ter, zu der auch Senfl Beziehungen gehabt haben muß, 
vgl. Paul Joachimsohn, Augsburger Sdrulmeister u11d Augsburger Sdrn/wesen i11 vier ]nl1rlt1tnderte11, Zs . d . hist . 
Ver. f. Schwaben u. Neuburg 23, 1896, 181 u. öfter ; ferne r Friedrich Roth , A11gsb1ags Refor111atio11sgeschidi te, 
München 2/1901-11. 
17 Vgl. Eitner Qu 10. H7b; Max Radlkofer, ]aliob Dachser u11d Sig1tt1t11d Salmi11ger. Beitr. z. bayer. Kirchen-
gesch. VI. 1899, 24 ; zu Pinician vor allem Joachimsohn . a . a . 0., und Antonius Veith, Bib/iot'1eca Augusra,rn, 
Alphabet l Bd. 4 , Augsburg 178, , 139-48; zu Ehern vor allem Roth , a. a. 0 .. 
18 Vgl. Peter Mohr, a . a. 0 ., 10. Mohr, der unsere Quelle nicht kennt , hält Odtsenkhuns Zuweisung des 
Satzes an Claudin aus stilistischen Gründen für zutreffend . 
10 F. A. Hoeynck. Gesdtichte der kirdtlidie11 Liturgie des 8ist'1u,11s Augsburg, Augsburg 1889, 227. 
20 Vgl. Rhau, Sacrorto11 '1y11111orum /iber prim11s Nr. 37 u. 38 (Erbe RD 21); Apel-Kodex Nr. 23 u . 24 
(Erbe 32). 
21 Nicht ausgeschlossen wäre, daß es sich um den Liedkomponisten Martin Wolf handelt , wodurch sich auch 
die . lupus" -Devise (vgl. oben) als scherzhaftes Wortspiel erklären würde. Doch ha be ich Beziehungen Wolfs 
zu Augsburg nicht finden können. 
22 Er ist vielleicht ein Verwandter des Narcissus Zänckl (Zänkel. auch Zanggl). der 1571/73 unter Lasso in 
München, HS, bei Hans Jacob Fugger in Augsburg ( !), 1592-1600 als gräflich Zollernsche r Kapellmeister 
nachweisbar ist. Ober ihn vgl. Eitner Qu sowie Wolfgang Boetticher, Orla11do di Lasso. Studie11 zur Mus ik-
gesdtidtte Mü111::kens im Zeitnlrer der Spätreuaissa11ce, Zs. f. bayer. Landesgesch . 19, 1956, 50:! . 
23 Die gleichzeitigen Augsburger Drucke sind, vielleicht mit Ausnahme von Salminger-Ulbards „Co 11-
ce11t11s" ... " 1545. für das Augsburger Repertoire wenig charakteristisch, da sie sich naturgemäß an einen über-
lokalen Kundenkreis wenden. 
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den Kernlanden der Reformation und Augsburg seit 1518 werden damit auch auf musika-
lischem Gebiet erneut bestätigt 24• 

Als Ergänzung folge noch der Index des mehrfach erwähnten Tenor-Stimmbuches (UB 
München 8° Cod. ms. 327), das zweifellos ebenfalls aus Augsburg und, obwohl es nicht 
datiert ist, auch aus der gleichen Zeit wie unser Alt-Stimmbuch stammt (vgl. oben bes. 
Anm. 5). 

(1) 25 2' 

(1) 3- 5' 
2 . 5'- 6' 
3. 6'- 7 
4. 7 

(5) 7' 
6. 8 

(7) s'- 9 
(8) 9- 9' 
(9) 9'-10 

(10) 10-11 
(11) 11-13 
(12) 13'-15 
(13) 15-17' 
(14) 11·-21· 
(15) 22 -22' 
(16) 23 -26' 

(17) 26'-27' 
(18) 27'-28 

(19) 28'- 30 

(20) 30'-31 
(21) 31-32 
(22) 33 -35 
(23) 35 -37 

Ecce quam bonum 

In diebus il1is 
Si bona suscepimus 
Ecce ego mito (sie) vos 
Memento mei 
De profundis 
Salva nos custodiens 
Stabat mater 
Ecce sacerdos magnus 
Verbum domini manet 
Vae pastoribus 
Judica me deus 
Vulnerasti cor meum 
Semper laus 
Miserere mei deus 
Jerusalem luge 
(Missa sine nomine) 
Khyrie-Gloria-Credo- Sanctus 
Trium (textlos, 6 kurze Teile) 
Heylig heylig ist 
gott in seinem throne 
Maria Magdalena et a1tera maria 

Parce mihi domine 
Sepe expugnaverunt me 
In te domine speravi 
Si deus pro nobis 

anonym (auch Regensburg 
A.R. 940/41, Nr. 1s9) 26 

Adrianus Wi1hart 
Richafort (recte Verdelot) 
Rupertus unterholtzer 
Lorencius Lemel 27 

Lu : senfl 
anonym 
J osquin de pres 28 

anonym 
Joannes Walter 
Püsauner In Haydlbürck 
anonym 
(Pierre Moulu) 
anonym 
(J osquin des Prez) 29 

(Richafort) 

anonym 
anonym 
anonym 

Clemens non papa 
Quinque vocum 30 

anonym 
H. Hagenperger 
(Lupus Hellinck) 
(Paminger) 31 

24 Zu den kulturellen Beziehungen allgemein vgl. Roth, a. a. 0.; zu den musikalischen im Überblick MGG 
Artikel Augsburg. Persönliche musikalische Beziehungen sind anzunehmen: Johann Frosch war mit Luther gut 
bekannt; 1518 erschien mit Luther ein Bruder Leonhard Baier, der in Augsburg blieb (Roth, a. a. 0 ., L 50 
u. 52). Dieser Leonhard Baier dürfte verwandt, wenn nicht identisch mit jenem Leonhard Bavarus sein, der 
1551-1581 in Augsburg nachweisbar ist und 1558 am Gymnasium bei St. Anna, wo er seit 1554 Schulmeister 
der 2. Klasse war, den Musikunterricht einführte (Roth IV, 710 u. öfter). In der Schulmeisterliste des Bernhard 
Heupold wird er als .Leo11hardus Bavarus, Augusta,ms, Musicus" geführt (vgl. Max Radlkofer, Bernhard 
Heupold . . • , Zs. d . bist. Ver. f. Schwaben u. Neuburg 20, 1893, 128). 
25 Die Nr. (1) ist nachträglidi eingefügt und daher in der originalen Zählung nicht berücksiditigt. Eine 
originale Foliierung beginnt mit Nr. (1) (fol. 1), reicht aber nur bis folio 5' (entspr. 7' der mod. Folii erung). 
26 Vgl. hier wie bei den weiteren Nadiweisen aus Regensburg A. R. 940/41 Wilfried Brennecke, Die Hand-
sdtrift A.R. 940/41 der Proske-Bibliothek zu Rege11sburg, Kassel-Basel 19B (Schriften d . Landesinst. f. Musik-
forschung Kiel Bd . 1); dort audi Konkordanzen. Brennecke ist unsere Quelle nicht bekannt gewesen. 
27 Nr. (1)-4 sind vermutlich Abschriften: (1)-2 stehen (in umgekehrter Reihenfolge) als Nr. 17-18 bei Ott 
1537; 3-4 als Nr. 14- 15 bei Kriesstein 1540g. 
28 Der Text des 2. Teils (.Eia mater") ist - wohl nach dem Vorbild von Ott 1538 - protestantisch 
,.gebessert" in .Christe verbum ... ". Die Änderung ist nachträglich , aber vom gleichen Schreiber vorgenommen 
worden. 
29 Die Hs. folgt (abgesehen von einigen Schlüsselwechseln) genau Ott 1537 (vgl. Josquin-GA.) . 
30 Der Satz bridit fol. 30 ab, der Schluß ist fol. 32'-33 nachgetragen. fol. 30 unten : ,.verte quatuor folta". 
31 Nr. (22)-(23) in gleicher Reihenfolge auch in Ms. 326. 
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(24) 37 -3 8 Regina celi letare anonym 
(25) 38 -39' In trinitate o fideles anonym 
(26) 39'-40' Ne recorderis (Georg Hemmerley, auch 

Regensburg A.R. 940/ 41) 
(27) 40'-42 Domine da nobis auxilium anonym 
(28) 42' Salva nos domine vigilantes anonym 
(29) 43 -43' Istorum est enim regnum celorum anonym 
(30) 43' Vita in ligno moritur (Senfl) 
(31) 44-44' Optima virtutum sophia anonym (auch Regensburg 

A.R. 940/ 41) 
(32) 44'-45' Da Jacob nun das Klaid ansach (Cosmas Alder oder Senfl) 
(33) 45'-46' Dum complerentur dies Archadelt 5. vocum 
(34) 46' Nun bitten wir den heiligen geist (Johann Walter) 
(3 5) 47-48 Discubuit Jesus Guolphus Arbiter 32 

48' leer 

Wilhelm Karges in der Tabulatur des Grafen Lynar, Lübbenau 
VON MA R GAR ET E R E I M A N N , B E R LI N 

H. J. Moser hat in seine Erstveröffentlichungen aus der Tabulatur des Grafen Lynar, 
Lübbenau 1, die bekanntlich eine erste Quelle für die norddeutsche Klaviermusik der ersten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts darstellt, auch sämtliche dort enthaltenen Sätze des Berliner 
Domorganisten Wilhelm Karges aufgenommen und in den verschiedenen Vorworten Notizen 
zu seiner Biographie und Erläuterungen zu seinen veröffentlichten Werken geboten. Die 
Tatsachen, daß hier die mit MWCBM signierten Stücke für Karges reklamiert sind und daß 
das eine Datum des B3- Teils der Hs. als Datum einer Komposition eingesetzt ist, wie das 
::mch sonst bisher oft gehandhabt wurde, der Umstand ferner, daß Karges für den wahr-
scheinlichen Intavolator eines großen Teils dieser gewichtigen Hs. gehalten wird, geben 
Anlaß zu einigen generellen Erörterungen. 
Widmen wir uns der Datierungsfrage zuerst! Eine Komposition des Meisters MWCBM 
in Lynar B3 trägt am Ende das Datum „de11 5. April anno 1628". Nach diesem Datum, nach 
dem Seiffert die B-Teile der Hs. überhaupt datierte (vgl. seine Notizen auf den Titelblät-
tern der Hs.), setzt nun Moser der Variationenreihe „Allein Gott in der Hölt sei Eltr" in 
Lynar Bt, die eine mit W. Karges signierte Variation enthält, im Titel das Datum „um 
1630" zu, da er einmal den Meister MWCBM für Karges und Karges wiederum für den 
Intavolator zumindest dieser Hs.-Teile hält. Die letztgenannte Meinung ist bei Moser wohl 
wesentlich dadurch entstanden, zumindest dadurch verstärkt worden, daß er Karges für den 

32 Der Satz stand in der bekannten Königsberger Hs. 1740 unter dem Namen Bucherus (vgl. Eckhard Loge. 
Eine Messen- und Motettenhandsdirlft des Ka11tors Matthias Krüger . . . , Kassel 1931 (Königsberger Studien 
zur Musikwiss. XII). Loge war unsere Quelle nodi unbekannt. Ob dieser Bucher mit Brenneckes Budier-Budi-
mayer (a. a. 0 ., 104-14) identisch ist, bleibe dahingestellt. Daß der Satz etwa gleichzeitig in Königsberg 
und Augsburg (und - soweit bisher unbekannt - nirgends sonst) auftaucht, nimmt bei den engen Beziehungen 
zwisdien Herzog Albrecht und Ha ns Kugelmann einerseits und Sylvester Raid und Meldiior Kriesstein anderer-
seit; nicht wunder. Vielleicht ist das Werk mit den Kompositionen nach Königsberg gekommen, die Sylvester 
Raid an Herzog Albrecht sandte (vgl. Maria Federmann, Musili 1111d Musikpßege zur Zeit Herzog Albrechts, 
Kassel 1932 (Königsberger Studien zur Musikwiss. XIV) und die dort genannte Lit. ). Wer der in unserer Hs. 
genannte Guolphus Arbiter ist, h:.ibe ich n ich t feststellen können . 
1 Choralbearbeitunge11 ui,d freie Orgelstüche der deutsche11 Sweellnckschule, hrsg. vo11 H. ]. Moser , für de11 
praktischen Gebrauch ei11geridttet und bezeich11et vo11 T. Fedtke, Kassel 1954/55. Bärenrei ter-Verlag. 
Allei11 Gott in der Höh sei El,r, 20 Choralvariatio11c11 der deutsdie11 Swee/lnchschule , hrsg. und eingerichtet wie 
oben, Kassel 1953 . Bärenreiter-Verlag. 
J. P. Sweell11ch, Choralbearbeit1111ge11, hrsg. und eingeriditet wie oben, Kassel 1956 , Bärenreiter-Verlag. 
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lnaugurator des imaginären „ Wanderbriefes" hält, demzufolge verschiedene Komponisten 
sich zur Komposition dieser Variationsreihe zusammengefunden hätten und diese 
dann von Karges, als dem Jüngsten des Kreises, abgeschlossen worden wäre. Es sei dabei 
nicht übersehen, daß die letzte Variation, Per fugas, die Moser auch Karges zuspricht -
vom Stil und Gehalt der Variation her wären keine Einwendungen zu machen - kein Sig-
num trägt, wie auch die Variationen 8-9 und 14-17 unsigniert sind. Diese unsignierten 
Variationen jeweils, wie Moser es vornimmt, dem zuletztgenannten Meister zuzuweisen, liegt 
zunächst nahe. Nun haben wir aber solche Pasticcios, als der Zeit selbstverständlid1 eigen, 
mehrfach geklärt 2• Damit entfällt die Notwendigkeit eines Auftraggebers für diese Varia-
tionenreihe wie auch einer der Gründe. Karges als lntavolator anzusetzen, und damit wird 
überdies wahrscheinlich, daß die Autoren der unsignierten Variationen dem unbekannten 
Schreiber nicht bekannt waren oder daß er vielleicht selbst der Autor ist. Die letzte Varia-
tion wäre demnach nicht mit Bestimmtheit für Karges zu retten. 
Schwerer wiegt die Tatsache, daß die Teile Bt und B3 offensichtlich überhaupt nicht von 
demselben Intavolator stammen. Das ist in Hand- und Tabulaturschrift ganz offenkundig. 
Man vergleiche nur die Schreibung von Variation und V ariatio. Ferner zeigt ß3 in sich ver-
schiedene Hände, wie die Betrad1tung der Folios 1, 16, 27 , 28, 31. die in der Handschrift 
alle differieren, ad oculos demonstriert. Es handelt sich bei der Notierung der Teile Bt 
und ß3, die uns hier wesentlich angehen - es sei wenigstens angedeutet, daß die übrigen 
B-T eile denselben Sachverhalt aufweisen - sicher also um mehrere Schreiber und bei der 
Fixierung von „Allein Gott in der Höh " und „0 Mensch bewein" jedenfalls nicht um den-
selben Intavolator. Die Stücke können also auch zu verschiedenen Zeiten geschrieben sein, 
und das Datum des einen besagt nichts Unbedingtes für das Datum des anderen. Daß 
Karges einer der lntavolatoren von ß3 und Bt sein könne - sei es mit diesen, sei es mit 
anderen Stücken - , sdleint, selbst wenn man das Datum 1628 generell gelten lassen will. 
schon wegen seiner großen Jugend zu diesem Zeitpunkt - er wäre eben H Jahre alt ge-
wesen 3 - unwahrscheinlich. Ein Fünfzehnjähriger hat kaum eine so ausgeschriebene, flüs -
sige, fast fliegende Hand- und Tabulaturschrift, wie Lynar 81 und 83 sie entgegen den 
sonst häufigen, groben Kopistenhandsdlriften aufweisen. 
Man könnte nun einwenden. eine so genaue Datierung, wie im Fall der MWCBM-Stücke. 
mit Angabe von Tag, Monat und Jahr könne nur der Komponist selber kennen , und sie sei 
der augenscheinliche Beweis dafür, daß lntavolator und Komponist identisch sein müßten. 
Das würde in unserem Fall bedeuten, daß der Meister MWCBM zumindest der Schreiber 
dieser Stücke und damit auch der Komponist all der anonymen sein müßte, die mit seiner 
Hand gesduieben sind. Erkennen wir nun zugleim mit Moser die Auflösung des Signums als 
M(agister) W(ilhelm) C(arges) B(erolinensis) M(archicus), die, einmal gefunden, etwas ver-
blüffend Selbstverständliches für sich hat, an und lehnen gleichzeitig alle gemachten Ein-
wendungen als nidlt genügend stichhaltig ab, sprechen diese Stücke also Karges zu, so wäre 
eben nur die Variationenreihe mit der W. Karges signierten Variation von einem anderen 
lntavolator geschrieben. Auch dagegen aber spricht ein weiterer Sachverhalt. 
Die Hs. Mus. Am. Bibl. 340 zeigt nämlim zu der W. K. signierten Fantasia ein eben so 
ausführliches Datum, und zwar „die 13. ]uly (1)664" (die 1 vor der 6 fehlt), aber ihrerseits 
eine von B3 wie B1 völlig verschiedene Handsmrift, hier eine plumpe Kopistenhand; es kann 
sich also trotz gleicher Datengenauigkeit in beiden Fällen unmöglich um denselben Korn~ 
ponisten als Sdueiber handeln. Daß smließlich eine so feine Handschrift, wie Lynar sie in 

2 M. Reimann, Zur Spielpraxis der VariatioH des 16.-18 . ]ahrhu11derts. Die Musikforsdrnng, Jg. VII. 1954, 
s. 457. 
M. Reimann, Parodie11 irnd Pasticcios i11 11orddeutsdte11 Klaviertabulaturen , Die Musikforschung, Jg. VIII, 
1955, s. 265. 
3 M . Reimann, Artikel Karges. MGG. 
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der Notierung von „0 Mensch bewein" zeigt, sich im Verlauf von 36 Jahren so zum 
Plumpen hin gewandelt haben könne, wie man vielleicht argumentieren möchte, verbietet 
sich von selbst. Eher müßte Lynar als die spätere Handschrift gelten, und an dieser An-
nahme hindern uns die Daten. 
Sehen wir nun von dem speziellen Fall Karges ab, so ist die Übernahme eines Datums einer 
Hs. für weitere Stücke immer problematisch, selbst dann, wenn es sich einwandfrei um den-
selben Schreiber handelt, da dieser sich die Stücke unter Umständen zu sehr verschiedenen 
Zeiten zusammengetragen haben kann. Hier wird man die Differenzen aber immer geringer 
schätzen dürfen. 
Noch entscheidender ist die Frage, inwieweit in all den Fällen, in denen, wie hier, der 
lntavolator des Stücks nicht zugleid1 auch der Komponist ist - und das dürfte am seltensten 
zutreffen und, wie wir gesehen haben, jeweils am schwierigsten zu beweisen sein - das 
Datum der Hs. überhaupt für das Datum des Stücks genommen werden oder auch nur mit 
ihm in engere Verbindung gebracht werden darf. Daß selbst genaueste Datierungen nichts 
zu besagen brauchen, ist nad1 dem Dargestellten zumindest zu befürmten. Der Intavolator 
mag mit ihnen vielleicht nur ein Lieblingsstück besonders haben kennzeichnen, einen be-
stimmten Meister ehren oder einen besonderen Tag, an dem er smrieb, festhalten wollen. 
Der zweite Fall z.B. liegt vor bei der Intavolierung des Magnificat von Matthias Weckmann 
durch Johann Kortkamp in Lüneburg KN 207 19, wo mit aller Genauigkeit angegeben ist, 
,.]o/,ian Kortkamp Anno 1664 14. ]uly in Hamburg". Kortkamps Verehrung für seinen 
Lehrer Weckmann ist hinlänglim bekannt 4• Daß dieser Braud, ganz allgemein in Übung 
war, beweist Kuhnau, der sim im Musikalischen Quacksalber 5 darüber lustig macht, daß 
„etliche Dorfschulmeister . .. unte,· alle i/,ire musicalischen, geschriebenen Sachen i/,ire 
Nal1111en unterzeichnen, darum, weil sie solche abgeschrieben /,iaben". Von dieser Seite 
kommen also keine Hilfen. Selbst in den Fällen also, in denen der Name des Komponisten 
unter Umständen zur Datierung hinzugesetzt ist, wie das z. B. vielfad1 in den Lüneburger 
KN-Tabulaturen statthat, empfiehlt sim höchste Vorsimt, da diese Angabe nur zu bedeuten 
braumt, daß der Smreiber die Komposition des genannten Komponisten zum genannten 
Zeitpunkt niedergeschrieben hat. Daraus folgt, daß man in allen Fällen, wo nicht völlig 
sicher erwiesen ist, daß lntavolator und Komponist identisch sind, das Datum der Hs. nur 
als den Termin anerkennen kann, zu dem das Stück intavoliert worden ist, es jedenfalls 
nie als Datum einer Komposition in praktische Ausgaben einsetzen sollte, da die Stücke 
immer älter sein können als ihre Niederschrift. Wir haben mit Gewißheit nie mehr als den 
Zeitpunkt ante quem vor uns. 
Das bedeutet in unserem Fall. daß die MWCBM signierten Stücke aud1 älteren Datums 
sein können als 1628 , was ihrer Stillage entgegenkäme, und daß die entspremenden Varia-
tionen von Karges in der Variationenreihe später liegen können als sie, womit sie sim dem 
Alter von Karges mehr näherten. Moser selbst hat ja in der Datierung bereits zwei Jahre 
zugesetzt. Damit wäre zugleim die sehr versmiedene Stillage der M WCBM und WK signier-
ten Stücke mehr geklärt. Während alle W. K(arges) signierten Stücke in Lynar wie in Am. 
Bibi. gleime Setzweise zeigen und in den Formprinzipien übereinstimmen, differieren sie 
sämtlich beträmtlim zu dem Stil der MWCBM signierten Kompositionen, die denen von 
Lorenz am meisten angenähert sind, wie aum Moser betont. Hier smeint mir der nam-
haltigste Beweis dafür zu liegen, daß es sich schwerlid, bei beiden Signierungen um den-
selben Meister handeln kann. Die MWCBM signierten Stücke zeigen beide - auch hier 
folgen wir den Darlegungen Mosers - feine, flüssige, geradezu ausgezeimnete, vor allem 
den Satz tragende Koloratur, eine köstlime Spätblüte der Koloristenepoche (die Kolora-

4 Vgl. L. Krüger, Jolrn1111 Kortkamps Orga11lste11d11011ih, Zeitschrift des Vereins für hamburgische Geschichte, 
Bd. XXXIII. Hamburg 1933. 
5 J. Kuhnau, Der musikalisdie 011adtsalber, 1700, hrsg. v. K. Benndorf, Berlin 1900. S. 82 . 
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turen der älteren Kompositionen aus Lüneburg 208 1 6, deren Niederschrift später liegt, er-
scheinen dagegen fast grob), in Verbindung mit guter Kontrapunktik (man vergleiche die 
Vorimitation von „0 Mensd,, bewein") und vereinzelter, aber geschickter Teilnahme des 
c. f. an den nicht kolorierten Stimmen (ibidem). Dagegen zeigen die W. K. gekennzeichneten 
Stücke, hauptsächlich die in Am. Bibi., den typischen Satz und die typische Gestalt eines 
Kleinmeisters um die Jahrhundertmitte, d. h. kontrapunktisch-Scheidtsche Technik in Fro-
bergerscher Lockerung, ohne wesentliche oder gar tragende Koloratur. Die Knappheit des 
Capriccios 7, die Seiffert, dem wir nicht beipflichten, veranlaßte, das Stück für unvoll-
ständig zu halten - es kann sehr wohl in dieser Kurzform das Werk eines Kleinmeisters 
darstellen -, die inhaltliche Leere des Präludiums, gerade bei seiner respektablen Länge, 
die übliche dreiteiltge Form der Fantasia mit ihren vielen, leeren Sequenzen und dem locke-
ren aber anspruchslosen Mittelteil sprechen für sich. Die Variationen innerhalb der Reihe 
„Allein Gott in der Hö/,,", die älter scheinen als die Kompositionen in Am. Bibi., sind die 
bei weitem besten Stücke. Vor allem gilt das für den guten, gefüllten Satz der letzten Varia-
tion, die nun aber wiederum nicht mit Bestimmtheit Karges zuzuweisen ist. 
Auch hier muß noch einmal nachdrücklich der großen Jugend von Karges zu diesem Zeit-
punkt gedacht werden. Die MWCBM gekennzeichneten Kompositionen würden für einen 
Fünfzehnjährigen eine fast genialische Tat bedeuten, von der in den W. K. signierten 
Stücken nichts oder doch nur wenig zu spüren ist. Dagegen wären die Variationen, die älter 
scheinen als die Stücke in Am. Bibl., einem Lernenden schon zuzutrauen. wenn man unbe-
dingt am Datum um 1628 festhalten will. Die Annahme einer Weiterentwicklung aber von 
etwa frühen Werken in Lynar zu den etwa späteren in Am. Bibl. muß abgelehnt werden. 
Dazu ist die Differenz im kompositorischen Gehalt zwischen den MWCBM gekennzeichneten 
Stücken und denen in Am. Bibl. zu groß. Hier würde, wie gelegentlich der Handsduift, eher 
das Umgekehrte gelten müssen 8• Hinter der Signatur MWCBM dürfte sich ein größerer 
Meister verbergen, als Karges ihn darstellt, es sei denn, es finden sich weitere Werke glei-
chen Formates von ihm, die diese Frühreife bestätigen könnten. 
Eine letzte und erregendste Frage sei zuguterletzt noch gestreift. In unserer Unter-
suchung norddeutscher Parodien und Pasticcios 9 erwiesen sich die Fassungen der einbezo-
genen B-Teile von Lynar jeweils als die reicheren und bedeutenderen, wobei wir dahin-
gestellt sein lassen mußten, ob es sich hier oder in den Lüneburger Tabulaturen um die 
Originalfassungen handelte. Von dieser Sicht aus wäre es unbedingt möglich, daß der Schrei-
ber entweder parodierte Fassungen der MWCBM-Stücke in seine Tabulatur eintrug oder 
daß er selbst - von der Handschrift her gesehen, ist er ein gebildeter Musiker - die Paro-
dien vornahm. Im Fall der MWCBM-Kompositionen hätte er eine Vorlage - vielleicht sei-
nes Schülers Karges, um diesem eine Freude zu machen oder um ihm die Technik zu demon-
strieren? - koloriert und zugleich den Satz gehaltvoller gestaltet. Von der Signierung wäre 
dann das MWC als „Magister Wilhelm Carges" zu retten. Mit BM hätte der unbekannte 
Intavolator, so er mit dem Parodisten identisch ist, seine eigenen Initialen angefügt. Selbst-
verständlich kann mit Parodien auch bei den Variationen der Reihe „Allein Gott in der 
Höh" gerechnet werden. Gerade die weniger bedeutenden Stücke wird der Parodist aufzu-
füllen bemüht gewesen sein. So würde sich der sichere Satz auch der Variationen, der immer-
hin für einen Fünfzehnjährigen bemerkenswert bleibt, erklären. Daß wir in Tabulaturen 
mit freiestem Verfahren der lntavolatoren rechnen müssen, hat sich ja erwiesen. 

6 Die LUtteburger Orgeltabulatur KN 2081, hrsg. von M. Reimann, Das Erbe deutscher Musik, Bd. 36, 
Frankfurt 1957; man vgl. die Nm. 2, 19, 20. 
7 Organum, Orgel-Meister IV, Nr. 21, hrsg. von M. Seiffert; vgl. die entsprechenden Notizen. 
8 Daß Koloriertechnik und kontrapunktische Setzweise sehr wohl von einem einzelnen Meis ter vertreten 
werden können - allein Scheidemann ist ein gutes Beispiel -, soll hier nicht etwa bestritten werden. Es han-
delt sich vornehmlich um das Fomiat der Stücke und um die Tatsache, daß die W. K. signierten Kom-
positionen alle übereinstimmen. 
9 S. Anm. 2. 
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Zu]. G. Nauma1111s Duo für Laute und Glasharmonika 
V O N R I CH A R D E N G LÄ N D E R , U PPS A LA 

In meiner Arbeit Die Dresdner Instrumentalmusik in der Zeit der Wiener Klassik, die 
vor kurzem in der Jahresschrift der Universität Uppsala erschienen ist (Acta Universitatis 
Upsaliensis 1956; 5), ist S. 57 von einer Komposition für Laute und Glasharmonika die 
Rede, die aus den achtziger Jahren des 18. Jahrhunderts stammt. Das Stück, auf das schon 
Johannes Wolf in seinem Handbuch der Notationskunde II (1919; S. 94 und 102) hinwies, 
ist in französischer Lautentabulatur notiert (Reproduktion im Anhang meiner oben zitier-
ten Arbeit). Der Titel lautet in der Handschrift: .. Wie ein Hirt sein Volck zu weiden, von 
Cappelmeister Nauman11, Andante non troppo." Wolf erwähnt das Stück, das sich früher 
in der Berliner Staatsbibliothek befand und jetzt in der Westdeutschen Bibliothek Marburg 
verwahrt wird, als eines der letzten Beispiele der Lautentabulatur und glaubt die Notierung 
auf Naumann selbst zurückführen zu können. Wie ich früher feststellte (S. 136 meines 
Buches), spricht vieles dafür, daß wir es dabei mit der Intavolierung einer bereits vorhan-
denen Vokalkomposition Naumanns zu tun haben und daß diese Intavolierung auf den Sohn 
des berühmten Lautenisten Sylvius Leopold Weiß : Johann Adolph Faustinus Weiß zurückgeht, 
der bis 1794 im Besoldungsetat der Dresdner Kapelle als kurfürstlicher Kammermusikus 
und Lautenist genannt wird. 
Der Sachverhalt konnte inzwischen weiter geklärt werden. Es handelt sich in der Tat um 
das Arrangement eines Gesangsstücks, das jedoch nicht aus dem Bereich von Naumanns 
Kirchenmusik stammt, wie ich zunächst vermutete, sondern aus einer seiner Opern. Die 
Komposition ist identisch mit der T enorarie des Ataliba aus dem dritten Akt der schwe-
dischen Oper Cora och Alonzo (Text von G.G. Adlerbeth), mit der 1782 das neue kg!. 
Opernhaus in Stockholm eröffnet wurde. Das erwähnte Textzitat: ,, Wie ein Hirt sein 
Volck zu weiden'' entspricht mit einer kleinen Abweichung der Obersetzung von Johann 
Leopold Neumann, der bereits 1780 den Klavierauszug von Naumanns Cora mit deutschem 
Text und einer ausführlichen Einleitung herausgab 1 • Es heißt daselbst 

Wie ein Hirt mein Volck zu weiden 
Hast du, Gott/,,eit, mir's vertraut: 
0 so sey, auf Ewigkeiten 
Menschenwo/,,J von mir gebaut. 

Leopold Neumann gehörte in den letzten Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts Naumanns 
engstem Freundeskreis in Dresden an, neben Elisa von der Recke, dem gräflichen Paar 
Brühl, Leopold Röllig, dem Vertreter der Glasharmonika, und dem genannten Lautenisten 
Weiß. Im Hause Leopold Neumanns war oftmals die Sängerin Duscheck aus Prag zu Gast, 
und L. Neumann selbst war während Mozarts bekanntem Dresdner Aufenthalt 1789 dessen 
Cicerone. Es ist offensichtlich, daß Mozarts Interesse für die Glasharmonika als Solo- wie 
als Ensembleinstrument bei dieser Gelegenheit neu belebt wurde 2• 

1 Näheres A. R. Engländer, J. G. Nau111a1111 als Opernk o111po11fst (1922), S. 148 ff. 
2 Das Naumannsdte Duo ist jetzt audt in Archiv-Produktion 37161 EPA vorhanden. 
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„ N eapolitaniscJier Sextakkord" oder Akkord der „ PhrygiscJien Sekunde"? 1 

VON HERMANN STEPHAN 1, M ARB UR G/LAH N 

Mit der Erkenntnis : .,Musikalisd, können a11e akustisdten Konsonanzen dissonieren" , hatte 
Jerome Joseph Momigny 1818 (Encyclopedie II) nicht der Ton-, wohl aber der Musik-
psychologie ein Tor weit aufgestoßen. Licht fällt da auf einen Weg, der bis zu Ernst Kurth 
und darüber hinaus führt. Die bisherige Harmonielehre, sagt Kurth (Grundla gen des linearen 
Kontrapunktes, 1917, und Romantisdie Harmonik und ihre Krise , 1920), gleiche der geome-
trischen Beschreibung der Oberfläche eines Wassertropfens oder eines Weltkörpers. statt 
daß deren Kugelgestalt ursächlich abgeleitet werde aus den gravitierenden Kräften , aus 
denen die Kugelgestalt erst hervorgehe; die musiktheoretische Betrachtungsweise habe sich 
in Klangphänomenen verkrampft und das Ohr für das Unhörbare verloren ; seien doch 
weithin Klangphänomene im Grunde verhaltene Bewegungsspannungen und der spät-
romantische Akkord oft mehr Drang als Klang. 
Selbstverständliche Pflicht wird es für den Musiker bleiben, den akkordlichen Vertikal-
beziehungen eindringlich nachzuspüren und der Erforschung ihrer funktionalen Gesetz-
lichkeiten die Bahn zu öffnen. Nicht minder jedoch besteht diese Pflicht auch gegenüber 
den in ihnen zur Auswirkung kommenden horizontalen Triebkräften, deren Anteil am 
Werden des Gesamtklangbildes es gilt, Erlebnis werden zu lassen. In der Physik ist die 
von der Antike überkommene Statik, die Wissenschaft von den Körpern, allmählich ersetzt 
worden durch eine Wissenschaft von den Kräftebewegungen der Materie. Auch in der 
Musik gewinnt der einzelne Ton seine eigentliche Bedeutung erst, wenn er die gestaltenden 
Innengewalten ins Bewußtsein hebt, wenn er zur Gestalterschließung und Wesensrechtferti-
gung des Erscheinungsbildes seinen Beitrag leistet. Der Versuch des Verf., in einem syste-
matischen Aufriß Stadien trarmonisdier Sinn-Erfüllung 2 aufzuweisen , kreist um dieses 
Problem; auf ihn wird in Hasses Erwiderungen hier wie in den Mitteilungen des Max 
Reger-Instituts V und VI Bezug genommen. Darin heißt es : ,. Die einsti111mige Tonleiter 
der Griedien und ihre Astlretik waren für Regers Zwecke nidtt braud1bar" ; eine Sinn-
deutung der griechischen und mittelalterlichen Tonarten könne geradezu „irrefü hren" . 
Wie, wenn sich gerade hier umfassendere Zusammenhänge auftun , wenn man geneigt sein 
könnte, von einem gemeinsamen Kulturerbe an diatonischen Ganz- und Halbtonfolgen zu 
sprechen, wie es in der Vierton-Reihen-Gliederung von drei ihrer Skalenanordnungen mit 
erstaunlicher Plastik in Erscheinung tritt: 
1. im Symmetriegebilde des Griechisch-Phrygischen, d. i. dem Mittelalterlich-Dorischen, 
2. im federnd sich aufschwingenden Griechisch-Lydischen, d. i. dem Jonischen der Renais-

sance (unserem Dur), 
3. in dem diesem polar gegengeordneten schwerebelasteten Griechisch-Dorischen, d. i. in 

dem im Mittelalter wie heute noch so benannten Phrygischen. 
Alle drei erweisen sich in der Klarheit ihres Aufbaus wie in der Dichte ihres seelischen Ge-
haltes als einander ebenbürtig. Wahrscheinlich nordischen Ursprungs, strahlten sie zur Zeit 
der dorischen Wanderung nad1 Hellas aus, erhielten hier das Gastgeschenk logischer Durch-
bildung und Systematisierung und strahlten im christlichen Mittelalter wieder nordwärts 
zurück. 
Sollte durch all den Wandel der Stile seitdem nicht eine Einheit der melodischen Grund-
anlage erkennbar geblieben sein, sollten ureigene Ausdruckswerte älterer Epochen nicht in 
späteren zu neuem Aufblühen gelangen? Ein letztes Erinnern an einstigen gemeinsamen melo-
dischen Grundbesitz dürfte doch kaum so verblaßt sein, daß in mittelalterlich-phrygischen 

l Zu K arl Hasses Entgegnung in Jg. X, S. 295 f . - Hiermit schließt die Schriftleitung diese Diskussion ab. 
z Mf. Jg. IX, S. 432 ff. 
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Weisen wie „Aus tiefer Not", ., Christus, der uns selig macht", .,Mein Gmüt ist mir ver-
wirret" , daß in Schütz' Johan11espassion nicht eine unvertauschbar geprägte Uranlage zu 
spüren wäre, trotz Bevormundung der letzten dreieinhalb Jahrhunderte durch das Dur- und 
Moll-Bewußtsein. Wäre solch ehrwürdiges melodisches Urgut so restlos erloschen, daß eine 
musiktheoretische Gesinnung dort, wo es im „Neapolitaner" von neuem aufklingt, einzige 
Zuflucht fände in „ Tiefalteration der Moll-Unterdominante mit dem frei eintretenden Vor-
halt der VI vor der V" , ,,Chromatischer Vertiefung" oder gar „Modulation"? Verleugnete 
das Gefühl für innere Verwandtschaft mit jenen zeitlosen Werten sich so völlig, daß man 
für die Namengebung sich mit der historischen Fehlableitung von der neapolitanischen 
Opernschule zufriedenzugeben vermochte, statt etwas vom Wesen und Sinngehalt der 
Sache zu ahnendem Erleben werden zu lassen? 
Es war der gleiche Pol reflektierenden Sichverhaltens, der auch Richard Wagner bestimmte, 
den Charakter der Tonarten (dessen psychologischem Nachweis des Verf. gleichnamige 
Schrift, 1923 , dient) zu leugnen und für eine Chimäre zu erklären, denselben Wagner, der 
vom Pole intuitiv-sd1öpferischen Sich-Verhaltens her Lohengrin durch eine Sphäre des 
A-dur, Eisa durch eine des As- und B-dur, König Heinrich durch C-dur, Ortrud und 
Telramund durch fis-moll charakterisierte, von Funden tonartlicher Ergiebigkeit im „ Ring" 
ganz zu schweigen. Schöpferische Genien dürften sich der Sorge vor dem Anschein theore-
tisd1er Einseitigkeit enthoben wissen, Reger zumal angesichts seiner theoretischen Lehr-
erfolge. 
Wie sehr gerade er sich der Gemütswirkung des „Phrygischen Akkordes" intuitiv-schöp-
ferisch mächtig erwies, bezeugen ja die Werkzitate in den „Sinnverwirklichungs-Stadien"; 
kaum ein anderer Meister wird als Kronzeuge und Eideshelfer für diese Gemütswirkung 
darin so häufig beschworen wie - Max Reger. 

Französische Sammelpublikatione11 
zur Geschichte der Musik in der Renaissance und zur älttren Musikgesd1ichte 

VON HANS Al BRECHT, KIEL 
(2. Fortsetzung) 20 

Mit der imposanten Zahl von 492 Seiten legt Jean Ja c q u o t das Resultat der vom 8. bis 
13. Juli 195 5 in der Abtei von Royaumont, der weltbekannten Stätte internationaler Be-
gegnungen, abgehaltenen Tagung über die Feste der Renaissance (Les Fetes de la Renais-
sance) vor, und der Umstand, daß der Berichtsband auf dem Einbanddecke) dem Titel 
eine I hinzufügt, belehrt uns, daß man in einem Colloque international mit dem Thema 
nicht fertig geworden ist und daß demnach noch ein zweites zu erwarten war. Es hat mit 
dem Thema Les Fetes a /'epoque de Oiarles-Quint als „Congres de l'Association Interna-
tionale des Historiens de la Renaissance" vom 2. bis 7. September 19 5 7 in Brüssel statt-
gefunden 20a . 

An dieser Stelle zu betonen, wie umfassend und wie kompliziert ein solches Thema ist, wäre 
höchst überflüssig. Auch die Tatsache, daß an einem Colloquium über Renaissancefeste sehr 
viele Nichtmusikhistoriker teilnehmen müssen, ist klar. fo, man muß sich wohl auch fragen, 
ob der Beitrag der Musikwissenschaft zu diesem Thema nid1t relativ bescheiden ausfallen 
müßte. Schließlich sind die Feste der Renaissance keine Musikfeste gewesen , sondern die 
Musik hat bei ihnen doch nur eine mehr oder weniger dienende Rolle gespielt. Ein Renais-
sancefest konnte, wenn es besonders gut gelungen war und unter der Ägide eines „echten" 

20 Vgl. auch Jg. X. S. 408 ff . und 547 ff. 
20a Ein gedruckter Bericht liegt (Januar 1958) noch nicht vor. 
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Kunstförderers stattfand, wohl so etwas wie ein „Gesamtkunstwerk" werden. Gerade darin 
aber zeigt sich dann deutlich, daß die Musik keine autonomen Leistungen zu zeigen hatte, 
sondern in gewissen Fällen allenfalls par inter pares war, meist wohl noch bescheidener sein 
mußte. In den 32 (!) Vorträgen des Colloquiums - Jacquots Einleitung miteingerechnet -
sprechen mehr als zwei Drittel der Redner über nichtmusikalische Themen, und selbst die 
Musikhistoriker müssen gelegentlich in die Breite der allgemeinen historischen Fest-
programme gehen, weil die Musik in manchen Fällen nur ein Attribut unter mehreren war. 
Der Referent darf - nach dem verhältnismäßig unbefriedigenden Ergebnis der Entretiens 
d'Arras über La Renaissance dans les provinces du Nord - dieses Mal einen Teil seines 
generellen Urteils vorweg kundtun, indem er dem Pariser (entre National de la Recherche 
Scientifique bescheinigt, daß das Niveau des Colloquiums von Royaumont unvergleichlich 
einheitlicher ist als das der Arraser Tagung, bei der Hervorragendes neben Indiskutablem 
stand. 
Ein anonymes Vorwort entledigt die Veranstalter ihrer vielen gesellschaftlichen Verpflich-
tungen, d. h . sie bedanken sich bei allen Förderern des Colloquiums. Dann nimmt Jean 
Ja c q u o t das Wort zu einem angesichts des Themas der Tagung sehr sinnvoll als Joyeuse 
et triompuante entree bezeichneten, grundsätzliche Fragen, aber auch das spezielle Thema 
berührenden Einleitungsvortrag das Wort. Man muß ihm einmal expressis verbis beschei-
nigen, daß er offensichtlich der rechte Mann am rechten Platze ist, ein allseitig gebildeter, 
am Thema „Renaissance" lebhaft interessierter Mann mit nicht alltäglichen historischen 
Kenntnissen, dazu ein umsichtiger und taktvoller (sogar diplomatischer) Veranstalter. Wenn 
das Wort „Manager" nicht so abgegriffen und durch James Burnhams Buch Tue Managerial 
Revolution (deutsch: Das Regime der Manager) fast schon verpönt wä re, Jacquot könnte 
man es als Ehrentitel verleihen. (Wie sollte sich übrigens Wissenschaft in einer Welt der 
,. managements" , der Verwaltungs„akte" und der Interessenverbände - vom alles Indivi-
duelle mehr und mehr aufsaugenden Staat ganz zu schweigen - anders behaupten, als 
indem sie selber „Manager" hervorbringt? Außerdem sind solche Personen nicht erst eine 
Erfindung des 20. Jahrhunderts ; auch die principi des rinascimento haben sich eines „orga-
nisatorischen Typus" bedient, den wir heute als „Manager" bezeichnen würden. Und auch 
diese „Manager" zeichneten sich vor ihren Auftraggebern meist dadurch aus, daß sie viel-
seitiger gebildet und klüger waren als diese. Im übrigen schreien bekanntlich gerade die am 
lautesten nach dem Manager, um sich seiner Fähigkeiten und Bemühungen zu bedienen, die 
ihn am stärksten herabzusetzen suchen.) Besd1einigen wir also Jacquot gern, daß er ein 
hervorragender Manager ist, ohne den auch diejenigen, die sich in Royaumont über die 
Feste der Renaissance nach Herzenslust auslassen konnten, vermutlich ein Manuskript 
mehr in den Schreibtisch hätten legen bzw. sich mit der Skizzierung ihrer Gedankengänge 
in einem Konzept hätten begnügen müssen l 
Um sich nicht wiederholen zu müssen, muß man noch hervorheben, daß zu einzelnen Ar-
tikeln hervorragendes Bildmaterial auf Kunstdrucktafeln gebracht wird. Das ist eine Fund-
grube für Kunst- und Kulturhistoriker im engeren Sinne, aber auch für den Musikhistoriker, 
sofern dieser ja a uch Kulturgeschichte betreibt und sofern man immer im Auge behält, daß 
in den Festen der Renaissance die Musik audl dann ihren Platz gehabt hat, wenn davon 
in den Chroniken, Rechnungen und Libretti nicht ausdrücklich die Rede ist. Daher kann ein 
Bericht über das Colloquium von Royaumont sich auch nicht darauf beschränken, nur die 
., eigentlich" musikgeschichtlichen Beiträge zu erwähnen. Gewiß ist eine musikwissenschaft-
liche Zeitsdnift nicht der Ort, an dem man Einzelheiten aus Referaten mitteilen kann, in 
denen gar nicht von Musik die Rede ist ; aber die Themen und Verfasser dieser Referate 
sollen dodl - wie das schon beim Bericht über die Entretiens d' Arras gesdlehen ist - ge-
nannt werden, damit der interessierte Musikforsdler sich notfalls über den Inhalt der Stu-
dien an Ort und Stelle informieren kann. 
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Den Beginn macht Antoinette H u o n von der Pariser Nationalbibliothek mit Le Ttieme 
du Prince dans /es entrees parisie1111es au XVle siede (S. 21-28). In der Studie wird die 
Bedeutung der Legende vom goldenen Vlies herausgestellt, über die in der anschließenden 
Diskussion noch allerlei gesagt wird. - Dann spricht V. L. Sau 1 nie r von der Sorbonne 
über Sebillet, Du Bellay, Ronsard. L'Entree de Henri II a Paris et la revolution poetique 
de 1550 (S. 31-58). Die Arbeit ist reich mit Nachweisen aller Art ausgestattet. - Erst 
Frances A. Y a t es vom Warburg Institute kommt in ihrem Referat Poetes et artistes dans 
/es entrees de 01arles IX et de sa reine a Paris en 1571 (S. 61-82) auch kurz auf die Frage 
zu sprechen, ob bei den von ihr untersuchten Einzugsfeierlichkeiten nicht auch musikalische 
Darbietungen Platz gefunden hätten. Sie meint (S. 78), es sei fast unausweichlich gewesen, 
daß Ba"if und die Akademie einige „spectacles en musique" geboten hätten, da die Maje-
stäten sich nach dem Bankett in das Palais zurückgezogen hätten, wo am Abend „plusieurs 
helles et magnißques masquerades" vorgeführt worden seien. So seien diese Feierlichkeiten 
die ersten gewesen, bei denen am Hofe musikalische Schauspiele aufgeführt worden seien -
und zwar nach Baifs Theorien - und die dann schließlich auf das berühmte Ballet co111ique 
de la reine hingeführt hätten 21 • In der Diskussion stellt die Verfasserin ausdrücklich fest, 
daß die städtischen Rechnungen nur von Pfeifern und Hautboisspielern reden, die auf dem 
Triumphbogen musizierten. Sie glaube aber, daß die Musik hauptsächlich beim Bankett eine 
wichtige Rolle gespielt habe. Man sieht, wie wenig handgreifliche Ergebnisse für die musik-
geschichtliche Bedeutung solcher Feste sich aus den Dokumenten gewinnen lassen. Winzige 
und winzigste Bausteinchen müssen zusammengetragen werden, und auch dann noch bleibt 
der Hypothetik das Feld fast ganz überlassen. 
Ein etwas umfassenderes Gebiet behandelt Raymond Lebe g u e von der Sorbonnc : Les 
Represe11tations dramatiques a la cour des Valois (S. 85-90). In sehr konzentrierter Form 
entwirft er ein Bild von den Aufführungen, bei denen auch die Musik öfter zu Wort ge-
kommen ist. Aus Textbüchern und Bildern gewinnt Lebegue die Erkenntnis, daß musika-
lische Elemente häufig zu finden sind, obwohl von all der Musik, die bei den Komödien und 
Tragödien am Hofe der Valois erklungen sein muß, nichts erhalten geblieben ist. Sie habe 
ihren Platz in den tragischen Chören und in den lntermedien gehabt. Das ist keine allzu 
große Bereicherung unserer Kenntnis, und auch die Diskussion, die einige bekannte Musik-
historiker auf den Plan gerufen hat, bringt uns nicht viel weiter. Das liegt jedoch in der 
Materie begründet und ist nicht Schuld des Referenten. Immerhin ist es interessant, zu ver-
nehmen, daß die Begleitung der Chöre in den Schauspielen humanistischer Antike-Nach-
ahmung entsprang, indem man sich auf ein Horaz-Zitat stützte, das von der Flöte als dem 
Instrument der Chorbegleitung spricht. - Zwei thematisch engstens miteinander ver-
knüpfte Referate können hier nur erwähnt werden. Sie sind zwar hochinteressant, für die 
Musikgeschichte jedoch ganz unergiebig. Jean Ehr man n behandelt Les Tapisseries des 
Valois du Musee des Offices a Florence (S. 9 3- 98), und an seine Ausführungen schließt 
sich eine ausgesprochen kunst- und kulturhistorische Aussprache an. - Pierre Franc aste I. 
.. Directeur d'Etudes a l'Ecole des Hautes Etudes", welchen Titel man bekanntlich nur un-
zureichend übersetzen könnte, spricht über Figuration et spectacle dans /es tapisseries des 
Va/ois (S. 101-105). Das auf einem Wandteppich dargestellte Orchester, das er nur neben-
bei erwähnt, kommt in einem späteren, rein musikgeschichtlichen Referat wieder in unser 
Blickfeld. 
Dann eröffnet Leo Sc h r ade von der Yale University (neuerdings in Basel tätig) eine 
Gruppe dreier speziellen musikalischen Problemen gewidmeter Referate mit einer breit an-
gelegten und sehr fundierten Studie über Les Fetes du mariage de Francesco dei Medici et 

21 Beweisen lassen sich solche Hypothesen auch nid1t annähernd, solange wir keinerlei musikalische Belege 
besitzen . Auf diese Tatsache machen a um verschi edene andere Autoren im vorliegenden Colloquiumsbericht 
aufmerksam. 
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de Bianca Cappello (S. 107-13 1). Schon der Umfang der Arbeit deutet an, wie intensiv 
Schrade das Thema behandelt, und wie bei allen solchen auf breiter Basis aufgebauten und 
mit philologischer Akribie durchgeführten Untersuchungen, so kann man auch hier nur 
Umrisse wiederzugeben versuchen oder einige charakteristische Einzelheiten zitieren. Da 
man also über den Inhalt der Arbeit nur ungenügend berichten kann, muß man sie dem 
intensiven Studium des Lesers dringend empfehlen. Schrade weist nach, daß Vincenzo 
Galileis leider nur in einem Stimmbuch (Tenor) erhalten gebliebene Sammlung Primo Libro 
de Madrigali a quatro et ci11que voci von 1574, die Bianca Cappello gewidmet ist, zu 
beinahe einem Drittel auf Texte komponiert ist, die in einem seltsamen Manuskript aus 
dem Besitz eines Grafen Paolo Galletti vorkommen. Diese Handschrift könnte teilweise 
Autograph von der Hand Francescos de' Medici und Biancas sein, muß jedenfalls in ganz be-
sonderen Beziehungen zu dem Paare gestanden haben. Eine ältere Publikation von Ge-
dichten aus diesem Codice della Torre al Gallo gibt leider nicht die lncipits aller Dich-
tungen an. Schrade vermutet aber - und wohl auch mit Recht -, daß noch mehr von den 
3 3 Madrigaltexten aus Galileis opus in dem Codex zu finden seien. Die Beziehungen zu 
Galilei könnte Giovanni dei Bardi vermittelt haben, der sowohl zum engeren Kreise um 
Francesco als auch zu den Gönnern des Komponisten gehörte. Solcher interessanter Einzel-
heiten findet man in den Referaten noch viele. Schrade kann einen ganzen Katalog von 
Kompositionen auf Huldigungsgedichte für das Paar Francesco-Bianca geben, aus dem 
weitere Angaben als die über Galileis Sammlung - die als Muster für alle übrigen gelten 
mögen - an dieser Stelle nicht gemacht werden können. Besonders eingehend beschäftigt 
sich der Autor mit Piero Strozzis, von Giulio Caccini gesungenem Madrigal zu dem „Carro 
della Notte", der bei den Hochzeitsfeierlichkeiten unter den vielen Wagen mit allegorischen 
Darstellungen war. Auf das Stück hat Ghisi bereits 1939 in seiner Studie Feste Musicali 
della Fire11ze Medicea aufmerksam gemacht. Indessen ist der „Carro della Notte" nur einer 
von den vielen, die Schrade mit souveräner Beherrschung der Materie - der verschiedenen 
Seiten dieser Materie, müßte man eigentlid1 sagen, - behandelt. - Hält sich dieser hervor-
ragende Beitrag zum Thema des Colloquiums, in dem an einem besonders aufschlußreid1en 
Hochzeitsfest der Usus der Renaissance demonstriert wird, von allen über den Stoff hin-
ausgehenden Hypothesen und Interpretationen fern, so verfällt D. P. Walker vom War-
burg Institute in seinem Beitrag über La Musique des i11ten11edes flore11ti11s de 1589 et 
/' humanisme (S. 13 3-144) in denselben Fehler, der schon seine früheren Veröffentlichungen 
zur Frage des musikalischen Humanismus so problematisch macht. Er übersieht beharrlich, 
daß der Humanismus im eigentlichen Sinne in Italien und - wenn auch später, so doch 
nicht so spät wie in Frankreich und England - in den deutsch- bzw. niederländisch-spra-
chigen Ländern viel früher wirksam war, als er es darstellt, und vor allem die polyphone 
Musik der sogenannten Niederländer (und ihrer Gefolgsmänner) vor Augen gehabt hat 22 , 

daß man also mit sehr viel mehr Beredltigung die Frage stellen muß, ob nicht bei Obredlt, 
Josquin und Willaert - um nur diese Großmeister herauszugreifen - Tendenzen des 
musikalisdlen Humanismus realisiert worden seien, statt daß man in der Monodie und der 
Affektgebundenheit des späten Madrigals „den" musikalischen Humanismus par excellence 
sucht. Mit den paar Theorien a Ja Vicentino etc. kann man das umfassende Problem nicht 
annähernd erfassen. Darum wundert sim Walker audl (S. 13 5) über die Weisen von 
Instrumentaltänzen, "ou /'011 ne trouve aucune trace d'inßuence humaniste", und über Soli, 
„ou celle inßuence est au 111oi11s tres douteuse". Natürlich, wenn man eine etwas allzu 
glatt aufgehende Rechnung wünscht, dann passen immer einige historische Fakten nicht 
hinein. Es gibt „den" musikalischen Humanismus wohl kaum in der Reinheit, die Walker 

22 Um die Diskussion an dieser Stelle nicht zu weit zu treiben, sei auf den von Walkers Anschauungen völlig 
abweichenden Versuch einer Lösung des Problems in MGG verwiesen (Artikel H11111a11irnrns B. H11ma11is1t111s 
uud Musik; Verf. H. Albrecht) . 
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so gern finden möchte, aber wenn er den allgemeinen Humanismus nicht nur bei seinen 
späten italienischen Theoretikern studieren würde, sondern bei den wahren Humanisten 
des Quattrocento oder des deutschen und niederländischen 16. Jahrhunderts (also gewisser-
maßen von den frühen Quattrocento-Humanisten über Poliziano bis zu Erasmus von 
Rotterdam, Glarean, Celtis und den deutschen ludimagistri), und wenn er nicht die Ab-
neigung gegen die Verwendung des Stilbegriffs „Renaissance" in der Musikgeschichte bis 
zu einer Art von musikalischer Renaissancephobie steigerte, dann würde er sich selbst vor 
all den gewaltsamen „Nachweisen" humanistischer Eigenheiten bei Andrea Gabrieli, den 
frühen Monodisten, den ersten Opernmeistern e tutti quanti bewahren. Trotz vieler gut 
beobachteter Einzelheiten krankt eben auch dieser Beitrag an der einseitigen und histo-
risch - nicht etwa nur geistesgeschichtlich - bedenklichen Verlagerung der Verbindung 
Humanismus-Musik in das späte 16. und frühe 17. Jahrhundert, an der Ausschaltung der 
niederländischen und deutschen Meister der Jahrzehnte vor und nach 1500, aber auch der 
italienischen Frottolisten, kurz, der Zeitgenossen und Anhänger der großen Humanisten 
schlechthin. 15 89, das Jahr der Hochzeit des Großherzogs Ferdinand l. mit Christine von 
Lothringen, liegt eben doch - wenn man einmal etwas vergröbern will - für eine um-
fassende Beurteilung des Problems „musikalischer Humanismus" ein Jahrhundert zu spät. 
Was 14 8 9 an neuen Beziehungen zwischen Text und Musik zu wachsen begann, gibt 
mehr Aufschluß. - Eben die Heirat des Jahres 1589 mit ihren berühmten Intermedien hat 
auch der bekannte Musikforscher Federico G h i s i von der Universität Florenz zum Anlaß 
genommen, einige wertvolle Beobachtungen mitzuteilen: U11 Aspect inedit des il-ttermedes 
de 1589 a la cour Medicee1111e et Je developpement des courses masquees et des ballets 
equestres durant /es prcmieres decades du XVIIe siecle (S. 145-152) 23. Mit lebhaftestem 
Interesse nimmt man zur Kenntnis, daß es dem Autor wieder einmal gelungen ist, ein bisher 
als verschollen betrachtetes Stück zu identifizieren. Es handelt sich um das vierte lntermedium, 
in dem eine Zauberin mit Instrumentalbegleitung singt, und zwar einen Text, der nach Aus-
kunft des Librettos von Giulio Caccini komponiert war. In dem Ms. Magliabecchi 66 der 
Florentiner Biblioteca Nazionale, in dem er schon zwei Bruchstücke aus Peris Dafne ent-
deckt hat, hat Ghisi auch die Musik zu diesem Stück gefunden. Er teilt sie hier mit (S. 148/ 49) ; 
es handelt sich um die charakteristische, virtuose Gesangsleistungen verlangende frühe Mo-
nodik, und Ghisi bemerkt mit Recht, wie verwandt die Melodie mit den Nuove Musidte ist. 
Mit Frans;ois-Georges Paris et von der Faculte des Lettres in Bordeaux kommt dann ein 
Kunsthistoriker zu Worte; er verbreitet sich über Le Mariage d' Henri de Lorrai11e et de 
Marguerite Go11zague-Ma11toue (1606) (S. 153-186). In diesem anspruchsvollen und um-
fangreichen Beitrag handelt es sich um eine ausgesprochen kunstgeschichtliche Studie von 
hohem Wert, aus der man eine Fülle von Anregungen aller Art schöpft, zumal sie mit 
besonders schönen und für den normalen Liebhaber der bildenden Künste bisher un-
bekannten Bildern ausgestattet ist. Außerdem aber betont Pariset zwar stark das Element 
des äußeren Eindrucks, z. B. der Kleidung, der Dekorationen etc., wie das auch ganz selbst-
verständlich ist, er vergißt jedoch nicht, das Musikalische wenigstens zu erwähnen. So kann 
man über alle Anteilnahme an den höchst aufschlußreichen Darlegungen zu den Hochzeits-
feierlichkeiten hinaus auch einige Notizen zur musikalischen Ausgestaltung der Feste 

23 Auf die Tatsache, daß man bei den Colloquia über Renaissance und Renai ssance-Musik sehr oft die Grenze 
zum Barock überschreitet, ist bereits vom Schreiber dieser Zeilen mehrmals hingewiesen worden. Auf den 
grundlegenden Unterschied zu der hauptsächlich von Curt Sachs geprägten Auffassung der deutschen Musik-
wissenschaft über den Inhalt des Begriffs „Barockmusik" braucht man an dieser Stelle nicht näher einzugehen; 
verwiesen sei auf F. Blume, Artikel Barock in MGG. Die Angemessenheit der Wortkoppelung . Barockmusik" 
is t wohl vor allem darauf zurückzuführen, daß der Barock ein eminent und vorwiegend musikalischer Stil 
ist , wovon etwa die Fülle der süddeutschen Barockkirchen beredtes Zeugnis ablegt. Dagegen könnte man im 
allgemeinen Stil der Renaissance, etwa in der Cappella Pazzi, in San lorenzo oder in Santo Spirito zu Florenz 
gerade das Musikalische nur schwer entdecken. Diese Antithese sei hier nur angedeutet; es lohnt sich wohl. 
darüber einmal intensiver zu forschen . 
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machen. - Der bereits bei den fa1tretiens d'Arras mit einem sehr anregenden Referat er-
wähnte Kunsthistoriker Jacques Van u x e m 24 steuert dieses Mal eine ebenso ausgezeich-
nete Arbeit über Le Carrousel de 1612 sur la Place Royale et ses devises (S. 191-201) bei. 
Er leitet die „carrousels" von den alten Tournieren ab. Das von ihm speziell behandelte 
fand in Paris zur Hochzeit des Königs Ludwig XIII. mit Anna von Österreich, Infantin von 
Spanien, und zur Heirat Elisabeths von Frankreich mit dem Infanten von Spanien statt. 
Auch diese Studie, die in manchem an die bekannte, größere Arbeit von Irmgard Becker-
Glauch über Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdener Hoffeste bis in die Zeit Augusts 
des Starken 25 erinnert, wenn sie dieser auch an intensiver Behandlung der musikalischen 
Seite des Themas nicht zu vergleichen ist, vergißt Hinweise auf musikalische Verknüpfungen 
nicht. Allein die interessante Rolle der Roßballette in der Musikgeschichte drängt den 
Musikhistoriker zur Lektüre eines Artikels, in dem von Pferdequadrillen u . ä. die Rede ist. 
In der Diskussion werden Fragen aus allen möglichen Interessenrichtungen gestellt, wobei 
man von der Frage, woher das Wort „carrousel" komme - Ghisi erklärt es für italienischen 
Ursprungs ( .,carosello") -, bis zur Türkenmusik bei Gluck und in Mozarts Entführung 
gelangt. 
Mit Befriedigung stellt man dann fest, daß der ebenso begabte und tüchtige wie fleißige 
Fram;ois L es ur e von der Pariser Nationalbibliothek auch bei diesem Renaissance-Collo-
quium nicht gefehlt hat. Wie alle seine Studien, so ist auch sein Beitrag über Le Recueil 
de ballets de Midtel Henry (vers 1620) (S. 205-219) nicht nur eine saubere und solide 
bibliographische Arbeit, sondern zeigt auch wieder einmal, mit welcher Konzentration 
der bekannte Forscher sich über Fragen zu äußern vermag, die man nur auf Grund einer 
weitgespannten musikhistorischen Bildung behandeln kann. Die Handschrift des Michel 
Henry ist selbst verschollen, aber es gibt eine „analyse assez precise", die im 18. Jahr-
hundert angefertigt worden ist und aus der man den Inhalt rekonstruieren kann. Lesures 
Studie ist besonders wertvoll, weil sie eine chronologische Ordnung des Inhalts der Samm-
lung Henry gibt. - Der am Conservatorio Santa Cecilia in Rom lehrende Gino Ta n i hat 
einen ziemlich weit ausgreifenden und sehr gut fundierten Artikel Le Comte d' Aglie 
et le ballet de cour en Italie (S. 221-232) beigesteuert. Es geht ihm darum, überkommene 
und ständig wiederholte Irrtümer zur Geschichte des Balletts - und damit auch der musika-
lischen Bühnenkunst - auszuräumen und nachzuweisen, daß am Hofe von Savoyen bereits 
in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts eine Ballettkultur blühte, wie sie zu dieser Zeit 
kein anderer Hof aufzuweisen hatte. Philippe d' Aglie, Sproß eines alten piemontesischen 
Adelsgeschlechts, Jesuit, fruchtbarer Theaterdichter sowie Historiker der Hoffeste, Auf-
führungen und Ballette des savoyardischen Hofes, ist mit drei Abhandlungen aus dem letzt-
genannten Stoffgebiet ein wichtiger Zeuge für die Entwicklung des Balletts. Das Erstaunliche 
ist - wie auch in der Diskussion betont wird -, daß ein kleiner Hof eine solche Blüte der 
Ballettkunst hervorgebracht hat. - Ist Tanis Studie auch musikgesdtichtlich aufschlußreich 
und wichtig, so beschäftigt sich Jean R o u s s et von der Universität Genf mit einem weit 
weniger die Geschichte der Musik streifenden Thema: L'Eau et les tritons dans Ies fetes et 
ballets de cour (1580-1640) (S. 235- 244). Der Titel zeigt deutlich an, worum es sich 
handelt. Der Verf. weiß seinem Thema allerlei kulturhistorisdt Interessantes abzugewinnen. 
- Auch der nächste Beitrag Les Feux d'artifices en France de 1606 a 1628 (S. 247-254) 
von Marie-Fran-;oise Christo u t, einer Mitarbeiterin des Centre National de la Recherche 
Scientifique, gehört in das Gebiet der Geschichte einzelner Kultur- bzw. Zivilisations-

24 Vgl. Jg. X, S. SSl. 
25 Musikwissenschaftliche Arbeiten. Hrsg. von der Gesellsdiaft für Musikforschung. Heft 6. Kassel und Basel, 
19Sl, Bärenreiter-Verlag. 
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erscheinungen. Er bringt dem interessierten Fachmann sicherlich viel Neues, kann jedoch an 
dieser Stelle nicht gewürdigt werden. 
Für den Musikhistoriker aufschlußreicher sind die beiden nächsten Artikel. Denis Stevens 
von der University of California in Los Angeles spricht über Pieces de theatre et „pagea11ts" 
a l'epoque des Tudor (S. 259-264). Was „pagea11ts" sind, erläutert er an Hand des Referats 
seines nach ihm erscheinenden Kollegen Robertson (s. u.). Es handelt sich demnach um 
Schauspiele, die vorwiegend aus mythologischen oder allegorischen lebenden Bildern be-
stehen, im Laufe eines Festes dargeboten werden und durch ein berühmtes Ereignis angeregt 
sind. Sie haben also eine fortlaufende, dramatische Handlung. Stevens kann zahlreiche 
Musiker nennen, die bei solchen Spielen mitgewirkt haben; außerdem weist er auch eine 
Reihe von Liedern nach, die in den Stücken eine Rolle gespielt haben. Der Beitrag ist kn app 
und inhaltsreich, d. h. er informiert auf beste Art und Weise. - Ausführlicher setzt sich mit 
dem Stoff Jean Roberts o n auseinander, in seinem Referat Rapports du poete et de 
l'artiste da11s la preparatio11 des corteges du LordMaire(Londres 1553-1640) (S. 265-277) . 
Aber er wendet sich besonders den Fragen der Autoren und „Regisseure" zu, wenn man 
seine Darlegungen einmal etwas laienhaft und stark vergröbert charakterisieren will. Ver-
glichen mit Stevens' Studie, liefert sein Beitrag gewissermaßen das allgemeine, breite 
Fundament für denjenigen, dem an der Erhellung der musikalischen Seiten des feierlichen 
Geleits für den Lord-Mayor gelegen ist, also für den Leser der Referats von Stevens. -
Glynne W i c k h am von der theatergeschichtlichen Abteilung (Department of Drama) der 
Universität Bristol geht wieder auf ein einzelnes Ereignis ein: Co11tributio11 de Be11 ]011so11 
et de Deliker aux fetes d11 couro,rnement de Jacques ler (S. 279-283), gibt also ein kurzes, 
literarhistorisch und theatergeschichtlich wid1tiges Resume von Forschungsergebnissen, die 
offenbar auf intensiver Untersuchung der Krönungsfeierlichkeiten für Jacob 1. beruhen. 
Mitten in die Musik zu den „masques" Jonsons führt uns dann John P. Cutts vom 
Shakespeare-Institut in Stratford-upon-Avon, indem er sich ganz auf Le Role de la musique 
dans les masques de Ben Jonson et notamment dans Oberon (1610-1611) konzentriert 
(S. 28 5-302). Der Beitrag ist außerordentlich stoffreich, so daß man mit der Aufzählung 
von einzelnen Ergebnissen - sofern man dem Leser dieses Berichts ein einigermaßen klares 
Bild von der Studie geben wollte - schon aus Raummangel völlig scheitern würde. Die 
Musikforscher, besonders die Spezialisten für frühe Monodie und Anfänge der Oper, sollten 
sich diesen Artikel nicht entgehen lassen, zumal Cutts zwei Instrumentalstücke von Robert 
Johnson und eine Monodie von Alfonso Ferrabosco mitteilt. - Wieder in literarhistorische 
Zusammenhänge führt uns D. J. Gor d o n von der Universität Reading mit seinem Referat 
Le „masque memorable" de Chapman (S. 305-315). Der Beitrag dürfte vor allem für 
Fragen der englischen „Weltanschauung" um 1600 von Belang sein. Das kommt in der 
Diskussion besonders deutlich zum Ausdruck, da Jean Jacquot einen erstaunlich detaillierten 
und mit Zitaten belegten Zusatzexkurs dazu gibt. 
Besonders wichtig zur Klärung der Begriffe „Renaissance" und „Humanismus" ist das Re-
ferat von Frederick W. Stern f e I d von der Universität Oxford über Le Symbolisme 
musical dans quelques pieces de Shaluspeare presentees a la cour d'Angleterre (S. 319- 3 31) . 
Es handelt sich besonders um Shakespeares Sturm und Cymbeline, aber auch um das Winter-
märchen und den Perikles. über das Sachliche der Sternfeldsehen Ausführungen ist nur 
Gutes zu sagen. Die Deutung der „ideologischen Phänomene" - wie ich diese Art der 
Interpretation nennen möchte - kann man dagegen nicht widerspruchslos hinnehmen. Dem 
Leser dieser Zeilen wird sicherlich sofort klar, auf wie schwankendem Boden wir uns 
mit dem Autor befinden, wenn man die Frage stellt, was denn eigentlich der Sturm, die 
Cymbeline und das Winternrärchen überhaupt noch mit der Renaissance zu tun haben. 
Daß sich Verbindungen zu antiken Vorstellungen und Theaterformen feststellen lassen, 
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beweist gar nichts. Wie schon öfter bemerkt, ist die Theaterliteratur des Barock - oder, 
wenn man diesen Begriff der bildenden Kunst reservieren will, des 17. Jahrhunderts - von 
antiken Stoffen und von Nachahmungen antiker Vorbilder, soweit man sie sich zurechtlegte, 
in einem solchen Maße durchsetzt, daß man diese Eigenheiten absolut nicht als Stilkriterien 
bezeichnen darf. Das dürfte erst recht einleuchten, wenn man an die uralte Tradition der 
Hochachtung vor der griechisch-römischen Klassizität denkt, die seit der sogenannten 
karolingischen Renaissance nie ganz abgerissen ist und über einen geradezu unerreicht ge-
bliebenen Höhepunkt im 18. Jahrhundert bis in die Gegenwart intensiv lebt und wirkt. 
So weit, so gut! Sternfeld bemerkt aber - unter Anlehnung an die Ergebnisse der Arbeiten 
des bedeutenden englischen Literarhistorikers E. K. Chambers 26 - sehr mit Recht, daß 
in den bereits genannten Werken Shakespeares das Element des „Romanesken" eine ent-
scheidende Rolle spiele und mit dem der Gelehrsamkeit bzw. Gelehrtheit (.,erudition ") ,.[es 
deux piliers de la piece de cour" gebildet habe. Abgesehen von allem, was wir über die 
Bedeutung der Musik für Shakespeare und die Hofschauspiele des elisabethanischen England 
wissen und was Sternfeld dankenswerterweise nicht nur zusammenfaßt, sondern auch er-
weitert, abgesehen also von allen sachlichen Ergebnissen des Referats, muß man schwere 
Bedenken anmelden. Die Diskussion zeigt deutlich, welch babylonische Sprachenverwirrung 
festzustellen ist, sobald wir uns auf das unerforschte Gebiet der inneren und der formalen 
Beziehungen von allgemein geistigen Ideen und von künstlerischen Opera begeben. Wenn 
von einem Teilnehmer allen Ernstes behauptet wird, die Vorstellung von der Sphären-
harmonie sei etwas für die Renaissance besonders Charakteristisches, dann erwartet man 
eigentlich, daß einer der in Royaumont anwesenden Musikhistoriker aufgestanden wäre 
und zu äußerster Vorsicht bei solchen „Kurzschlüssen" gemahnt hätte. Warum ist das nicht 
geschehen? Warum hat niemand auf die alten Traktate über Musik hingewiesen, in denen 
die musica mundana erörtert wird? Warum hat niemand von den Kultur- und Literar-
historikern wenigstens Bedenken dagegen laut werden lassen, daß man die Renaissance 
kurzerhand zum Mittelalter schlagen will? Das hat man nicht expressis verbis getan, aber 
es wird deutlich erkennbar, wenn in der Diskussion wörtlich behauptet wird, die Idee der 
Sphärenharmonie stimme um 1610 ihren Schwanengesang an: .,Et c' est alors que nous 
entendons son diant du cygne". Dann komme nämlich das durch Kepler geschaffene natur-
wissenschaftliche Verstehen des Sternenhimmels. Was hat das alles mit Renaissance zu 
tun? Inwiefern stempelt es die Musik der Shakespeare-Zeit und die „Musikanschauung" 
des Dichters zu Symptomen humanistischen Renaissancedenkens? Wie will man jemals die 
Renaissance-Polyphonie um 1500 mit ihren aus der Quelle der historischen, ,.echten" 
Renaissance und des Humanismus geschöpften, auf „Maß" und auf das Verständnis der 
„ viri humanissimi doctissimique" gerichteten Kunstwerken auf denselben stilistischen 
„Nenner" bringen wie die Monodien um 16007 Es ist bestürzend, daß niemand an solche 
Konsequenzen gedacht hat, daß niemand sich erinnert, welche Rolle die nach Art der 
Humanistenoden komponierten Chöre im lateinischen Schauspiel der Lateinschulen und 
Gymnasien gespielt haben, vorwiegend in den Niederlanden und in Deutschland. Man 
möge sich doch ernsthaft überlegen, ob man nicht die „Heroisierung" kleiner oder größerer 
Einzelfunde etwas dämpfen könnte und ob man vor allem nicht der manchmal - im 
schlechten Sinne - atemberaubenden Eleganz, mit der man - das Unbequeme souverän 
vergessend - zu deduzieren und zu induzieren pflegt, getrost ein paar Tropfen der nach den 
Wurzeln grabenden Tiefgründigkeit zusetzen sollte. Man wird vielleicht nach solchem 
„Eingriff" in die allmählich ja auch abgenutzten Methoden des Pragmatismus wie der 
brillanten Synthese und der schwungvollen Analyse mit Verwunderung feststellen, daß 
gewisse Mythifizierungen historischer Tatsachen sich in Dunst auflösen, wenn man einmal 

26 Elizabetha,1 Stage, Oxford 1923 (4 Bände), und Shakespeare Survey 1. 1948. 
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.,den Dingen auf den Grund" geht. Auf unseren hier zur Debatte stehenden Fall angewandt, 
heißt das: Es ist höchst fraglich, ob man noch die Behauptung aufrecht erhält, das Roma-
neske und die Vorstellung von der Sphärenharmonie seien sozusagen die Lieblingskinder 
des Renaissancedenkens oder des Humanismus gewesen, wenn man nicht nur starr auf 
diesen oder jenen Theoretiker bzw. Chronisten blickt und wenn man sich ein wenig an-
gewöhnt, diejenigen Eigenschaften, die man bei seinen Untersuchungen entdeckt zu haben 
glaubt, nicht als isolierte Phänomene anzusehen. Man verzeihe dem Berichterstatter, daß 
er sich zu einem einzelnen Referat so eingehend geäußert hatr Es geht aber um grund-
sätzliche Fragen wissenschaftlicher, d. h. musikhistorischer Methodik. Principiis obsta, 
sero medicina paratur «. 

über La Fricassee e11 Ecosse et ses rapports avec les fetes de la Renaissa11ce berichten 
Helena M. Sh i r e vom Newnham College in Cambridge und Kenneth E 11 i o t vom 
St. John's College derselben Universität (S. 335-345). Es ist eine interessante Studie, die 
uns hier vorgelegt wird, und sie ruft allerlei Überlegungen wach. Eines kann man in 
einer stark komprimierenden Darstellung - und mehr läßt sich an dieser Stelle ja nicht 
geben - hervorheben. Die „fricassees, um die es sich handelt, sind von denen, die Lesure 
beim Colloquium Musique et Poesie 21 behandelt hat und auf die sich die beiden Autoren 
berufen, durch ein ganzes Saeculum getrennt, sie stammen aus den ersten Jahrzehnten 
des 17. Jahrhunderts. (Wiederum ein bedenklich unbekümmertes Umspringen mit dem 
Begriff „Renaissance" !) Sie sind überdies natürlich stilistisch mit den französischen „ fricas-
sees" oder gar mit den deutschen Quodlibets aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
schon deshalb nicht in Zusammenhang zu bringen, weil sie homophon sind. Hier wäre 
vielmehr ein Vergleich mit den deutschen Quodlibets des 17. Jahrhunderts vonnöten 
gewesen 28. Was das polyphone Quodlibet und die polyphone Fricassee konnten, ist ihrem 
homophonen Äquivalent versagt. Die Fülle der Liederzitate in den einzelnen Stimmen eines 
polyphonen Satzes muß bei der homophonen Satzweise notgedrungen verringert werden, 
da nun alle Stimmen zugleich ein Liedertext-Zitat so vortragen müssen, daß die Unter-
stimmen das Melodienzitat der Oberstimme akkordisch begleiten. Mit anderen Worten : 
Nur die Oberstimme zitiert ein Stück eines Liedes, während im polyphonen Quodlibet be-
kanntlich auch die anderen Stimmen sich am Zitieren eifrig beteiligen. Zudem kommt in 
der hier besprochenen Untersuchung eindeutig zur Sprache, daß nicht selten in der schot-
tischen Fricassee des 17. Jahrhunderts Textanfänge zitiert werden, wobei es fraglich bleibt, 
ob die Oberstimme auch den Melodieanfang übernimmt oder ob sie nicht vielmehr frei 
komponiert ist. Jedenfalls muß man sich wohl diese schottischen Kompositionen noch ein-
mal genauer ansehen, als es den beiden Autoren des Referats möglich war, und dabei 
sollte man den Vergleich mit den deutschen Quodlibets des 17. Jahrhunderts nicht so als 
quantite negligeable betrachten, wie es Shire und Elliot offensichtlich getan haben. Eine 
klare und konsequente Überlegung muß ja dazu führen, daß man eher historisch Gleich-
zeitiges auf einen Nenner zu bringen sucht, als daß man über zehn und mehr Dezennien 
hinweg, fast als captatio benevolentiae vor dem Gastland des Colloquiums, eine enge Ver-
bindung zwischen den Fricassees der französischen Chansonliteratur um 1500- 1540 und 
den schottischen Analoga von etwa 1620 konstruieren will. (Außerdem ist das deutsche 
Quodlibet-Repertoire anscheinend viel reichhaltiger und länger am Leben geblieben als 
die französische Fricassee. Hier macht sich wieder einmal das Fehlen deutscher Musik-
forscher beim Colloquium störend bemerkbar; denn diese hätten sofort auf die entscheiden-
den Mängel des vorliegenden Referats hinweisen können.) 

27 Vgl. Musique et Poes ie au XVIe siecle, Paris 1954 , S. 169 ff. ; dazu H. Albrecht, Mus ill 1111d Didith,mst im 
16. ]ahrlm11dert in dieser Zeitschrift, Jahrgang VIII. 195 5, S. 335 ff. 
28 Bequem zugängliches Vergleichsmaterial liegt nunmehr (nach dem Colloquium von Royaumont) vor : 
Melchior Frand<, Drei Quodlibets, hrsg. von Kurt Gudewill (Das Chorwerk, Heft 53, Wolfenbüttel 1956) . 
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Ein echtes Renaissance-Thema behandelt dann Conrad-Andre Be er 1 i , Professor für 
Kunstgeschichte an der Ecole d ' Architecture in Genf. Er spricht über Ouelques aspects 
des ;eux, fetes et danses a Berne pendant la premiere moitie du XVIe siecle (S. 347-368), 
und zwar unter Berücksichtigung der Traktate von Virdung und Arbeau sowie der Arbeiten 
von Max Schneider und Curt Sachs 29. In dem Referat kommen die Instrumente und die 
Musik ausgiebig zu ihrem Recht, indem Beerli Urkunden, Chroniken und bildliche Dar-
stellungen - besonders den Berner Totentanz - in vorbildlicher Weise auswertet. Er 
nennt ein ganzes Kapitel: Musique et danse a Berne: Le „ Totentanz" de Nicolas Manuel; 
aus diesem allbekannten Werk gibt er einige Bilder wieder. Für einen Kunsthistoriker ist 
Beerli erstaunlich gut über die historische Instrumentenkunde unterrichtet, und außerdem 
ist sein Beitrag auch eine kulturgeschichtlich wichtige Leistung, auf deren Einzelergebnisse 
hier nur mit allem Nachdruck verwiesen werden kann. - Die spanische Musikforschung 
kommt in dem Referat Le Carnaval a Barcelone au debut du XVIle siecle von Miguel 
Quer o 1- Ga v a 1 da, Direktionsadjunkt des Instituts für Musikforschung in Barcelona, 
zu Worte (S. 371-375). In dem knappen Referat wird besonderes Gewicht auf die Rolle 
der Musiker bei den Karnevalsvergnügungen in Barcelona gelegt. Es ist eine der in diesem 
Band so zahlreichen Studien, die sich zwischen allgemeiner Kulturgeschichte, Geschichte 
der bildenden Künste, Literaturgeschichte und Musikgeschichte bewegen und - je nach 
der Disziplin der Autoren - den Akzent jeweils auf das eine oder andere dieser histo-
rischen Forschungsgebiete verlagern. - Von dem Referat, das Suzanne S u 1 z berge r (Uni-
versität Brüssel) über Les Reunions de plein air (S. 377/ 78) beisteuert, ist leider nur ein 
,,Resume de communication" abgedruckt. Ein solcher Fall begegnet später noch einmal. 
So hohen Wert man auch einer knappen Zusammenfassung der Resultate einer Unter-
suchung beizumessen geneigt ist, so wenig genügen derartige Rekapitulationen. Man vermißt 
die Begründungen für die thesenartig formulierten Ergebnisse. Gewiß kann ein Kon-
greßbericht - und die Veröffentlichungen der Colloquiumsreferate des Centre National 
de la Recherche Scientifique sind nichts anderes als Kongreßberichte-nur in seltenen Fällen 
dem Mißgeschick entgehen, daß säumige Referenten ihre Manuskripte nicht oder nicht 
rechtzeitig einsenden und daß in freier Rede vorgetragene Referate von den Autoren 
mangels schriftlicher Ausarbeitung nur in komprimierter Form bzw. im Auszug fixiert 
werden können. So etwas muß jedoch als eine Rücksichtslosigkeit gegenüber dem Leser 
bezeichnet werden, auch dann, wenn der Redaktor eines Berichts - etwa wegen der Länge 
eines Referats - für die Zusammenfassung zu einem Resume verantwortlich sein sollte, 
die Schuld also nicht den Autor träfe. Aus dem Auszug kann man nur entnehmen, daß 
nichts musikgeschichtlich Wichtiges oder Interessantes vorgebracht worden sein muß. 
Mit ehrlicher Hochachtung muß man das Referat von Emanuel Wintern i t z (Yale 
University und Metropolitan Museum of Art zu New York) nennen : Instruments de musique 
etranges dtez Filippino Lippi, Piero di Cosimo et Lorenzo Costa (S. 379-395). Es geht 
um eine alte, bisher nicht gelöste Frage, ob nämlich der bildende Künstler Musikinstrumente 
realistisch bzw. originalgetreu wiedergegeben habe. Winternitz stellt die These auf, der 
Maler der Renaissance schildere alle Details so gewissenhaft, daß man auch für seine 
Darstellung der Instrumente annehmen könne, sie sei auch dann nicht nur seiner Phantasie 
entsprungen, wenn die Instrumente uns in anderen Quellen nie begegnen, also ganz 
unglaubwürdig zu sein scheinen. In solchen Fällen scheint man das Instrument nur als 
.,Dekoration" benutzt zu haben, z. B. wenn eine phantastische Kombination von Violen-
korpus mit Rohrblattinstrument (.,platerspiel" sagt Winternitz) auf der bekannten „Befrei-
ung der Andromeda" von Piero di Cosimo (Florenz, Uffizien) zu finden ist. Das bedeutet 

29 Max Schneider, Alte Musik iH der bildeHdeH KuHst Basels, Basel 19-41. - Curt Sachs, EiHe Weltgesch ichte 
des Ta11zes, Berlin 1933 . 
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nicht, daß es gar nicht existiert habe. Winternitz macht glaubhaft, daß man bei Aufzügen, 
Tafel- und Festmusiken zuweilen solche phantastischen Instrumente gebraucht habe, jedoch 
als stumme Requisiten, für die sozusagen hinter den Kulissen wirkliche, d. h . gebräuchliche, 
Klangwerkzeuge gespielt hätten. Die Studie ist ausgezeichnet begründet, wertet bislang 
kaum oder nur ungenügend beachtete Quellen (Vasari) in kluger und scharfsinniger Inter-
pretation aus und ist ein Muster an klarer Darstellungsweise. Sie gehört zu den Referaten 
dieses Bandes, die man dem Studium der an Besetzungsfragen interessierten Musikhistoriker 
nur wärmstens empfehlen kann, um so mehr, als man vom Inhalt kein brauchbares Bild 
geben kann, ohne die ganze Arbeit Stück für Stück zu beschreiben. Eine kleine Frage erhebt 
sich doch: Auf Seite 386, Zeilen 20/ 21. ist der in einem italienischen Quellenzitat gebrauchte 
Terminus „ violoMi" im französischen Wortlaut mit „ violoMs" übersetzt. Gemeint sind 
zweifellos wirkliche Violoni (Streichbässe bzw. -tenöre), nicht aber Violinen, wie der 
französische Text glauben machen will. Ob dieser Lapsus auf den Autor oder auf einen 
Übersetzer zurückgeht - falls Winternitz sein Referat in englischer Sprache gehalten hat-, 
muß offen bleiben. Zum wertvollen Inhalt der Studie kommen ausgesuchte 111ustrationen, 
die dem ganzen höchste Anschaulichkeit verleihen. 
Wieder auf allgemein kulturgeschichtlichem Gebiet findet sich der Leser bei dem Referat 
des Konservators am Stockholmer Nationalmuseum Bengt Da h I b a eck : SurvivaMce de la 
traditioM medievale daMs les fetes fraM{:aises de la ReMaissaMce. A propos de quelques 
costumes dessiMes par FraMcesco Primaticcio (S. 397-404). Wie viele andere, so streift 
auch dieser Beitrag gelegentlich das Musikalische, bewegt sich jedoch in der Hauptsache 
auf dem Boden der Kulturgeschichte. - Das nächste Referat - VisioMs celestes et iMfernales 
daMs Ie tl-teatre du MoyeM-Age et de la ReMaissaMce - von Agne Bei je r (Universität 
Stockholm und Konservator am Museum von Drottningholm) (S. 405-414) gehört inhaltlich 
mit dem von Dahlbaeck zusammen. Was über die Studie Dahlbaecks gesagt wurde, gilt auch 
für Beijers Arbeit. Beiden Untersuchungen ist ein Zug gemeinsam, der gegenüber der Frei-
gebigkeit, mit der fast alle anderen Referenten der Renaissance den Ruhm der unmittel-
baren Anknüpfung an die Antike verleihen oder ihr mehrere Dezennien Lebensdauer bis 
tief in das 17. Jahrhundert (d. h. in das Barockzeitalter) hinein schenken, wohltuend sach-
lich und historisch richtig ist. Wenn man vergißt, daß auch die Renaissance aus dem Humus 
der ihr unmittelbar vorangehenden Epoche einen Teil ihrer Kraft gezogen hat, dann 
suggeriert man dem nicht fachkundigen Hörer und Leser diese Stilepoche als plötzliche, 
radikale Abkehr vom gesamten Mittelalter - also auch vom unmittelbar vorangehenden 
Spätmittelalter - und leistet ihr damit einen schlechten Dienst. Man ist hoffentlich in 
Royaumont den beiden schwedischen Referenten dankbar dafür gewesen, daß sie den 
genetischen Zusammenhang zwischen Mittelalter und Renaissance zum Gegenstand ihrer 
Untersuchungen gemacht haben. Damit steht und fällt auch das Problem der zeitlichen 
Begrenzung der Renaissance zur Gegenwart hin. Wenn man überhaupt in der musik-
historischen Wissenschaft - und um diese kann es sich für uns nur handeln - den Begriff 
,.Renaissance" anwenden will, dann kann er nicht mit dem des Barock weitgehend ver-
schmolzen werden. Es gibt Gründe genug, von einer Renaissance im Verlauf der Musik-
geschichte nur mit äußerster Vorsicht zu sprechen, während man den Begriff „Barockmusik" 
trotz aller Polemik gegen ihn aus dem Gesamthabitus seiner Epoche begründen und ver-
teidigen kann, wenn nicht sogar verteidigen muß. Verwendet man aber den Begriff 
„Renaissance" auch für die Musik ihrer Epoche, dann kann man nicht beliebig an der 
Zeitdauer dieser Epoche herummanipulieren, indem man die frühe Monodie (Anfang des 
17. Jahrhunderts) oder Shakespeare und die englische Musik seiner Zeit für die Renaissance 
in Anspruch nimmt. Wenn Renaissance, wie jede Stilepoche, ohne die ihr unmittelbar 
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voraufgehende Epoche, d. h. das Spätmittelalter - und somit das Mittelalter überhaupt -
nicht denkbar ist, dann kann man auch den Beginn der renaissancistischen Musik nicht 
beliebig verlegen, nur weil gewisse Nationalkulturen, wie die französische, scheinbar erst 
nach der Mitte des 16. Jahrhunderts Renaissance-Tendenzen erkennen lassen. Daß in 
diesem Satz das Wort „scheinbar" gefallen ist, bedeutet, daß über diese Frage das letzte 
Wort noch nicht gesprochen ist. 
Wiederum nur mit einem Resume seines Referats wartet Andre Ch aste l von der Sor-
bonne auf: Le Lieu de la fete (S. 419- 421) . Schon dieser Titel verrät, daß die Studie für 
die musikgeschichtliche Forschung wenig abwirft, und auch die anschließende, ziemlich 
eingehende Diskussion übergeht Fragen der musikalischen Ausgestaltung von Renaissance-
festen mit Stillschweigen. -Einen hochinteressanten, wenn auch musikhistorisch irrelevanten 
Beitrag stellt das Referat Ville imaginaire decor tueätral et fete. Autour d'u11 recueil de 
Geofroy Tory (S. 425'-429) von T. E. La w r e n so n (University College in Achimota, Gold-
küste) dar. Es berührt Fragen, die sich schließlich - ohne daß sie von Lawrenson unmittel-
bar gestellt werden - auch auf die Realität der Musikinstrumente oder der Musiker-
Ensembles in Darstellungen des Renaissancezeitalters erstrecken. Wenn im Text vom 
,,reve urbai11" die Rede ist, so streift die Bemerkung der bekannten französischen Musik-
wissenschaftlerin G. Thibault zum Schluß der Diskussion, sie glaube, das Vorkommen von 
Musikern am Fuß der Treppen „indique u11 decor tueätral", nur flüchtig alles, was zu den 
Konsequenzen aus Lawrensons Ausführungen vom Standpunkt der Musikgeschichte des 
16. Jahrhunderts zu sagen wäre. Hier sollte - trotz der Studie von Winternitz (s. o.) - die 
Musikforschung einmal weiterdenken, um der Glaubwürdigkeit der alten Maler, Zeichner, 
Bildhauer, Literaten etc. auf die Spur zu kommen. - Ein ergiebiges Stoffgebiet behandelt 
H. F. B o u c her y von der Universität Gent in einem entsprechend umfassenden Referat: 
Des Ares triompltaux aux frontispices de livres (S. 431-442). Natürlich kann der Autor 
nicht jedes Titelblatt erwähnen, das in seine Untersuchungen paßt, und so sollte man ihm 
auch nicht vorwerfen, daß er gar keinen Musikdruck nennt, obwohl es ja um die Mitte 
des 16. Jahrhunderts ganz charakt =ristische Triumphbogen-Titelblätter auch in solchen 
Büchern gibt. Der Schreiber dieser Zeilen vermerkt nur mit einer gewissen (schadenfrohen) 
Genugtuung, daß alle von Bouchery herangezogenen Titelblätter in die Zeit der wirklichen 
Renaissance (im kunsthistorischen Sinne) gehören. Die Jahreszahlen sprechen den Refe-
raten des Colloquiums geradezu Hohn, deren Autoren sich mit einer Art von geistes-
geschichtlicher Nonchalance bis tief in das 17. Jahrhundert hineinbegeben und sich selbst, 
wie uns allen, suggerieren wollen, die Renaissance habe so lange gedauert. Bei aller 
Anerkennung der Tatsache, daß stilistische Analogien, sofern man sie überhaupt bis zur 
Übernahme genereller Epochen-Termini treiben will, nicht unbedingt auf ein Dezennium 
genau zuzutreffen brauchen, wird man dem Begriff „Renaissance" eine derartige Elastizität 
nicht zubilligen können, schon deshalb nicht, weil damit die Stileinheit als das einzige 
gültige Kriterium für die geistesgesc:hichtlic:he Begriffsgleichheit aller künstlerischen und 
allgemein-kulturellen Äußerungen einer historischen Epoche negiert werden müßte. Insofern 
ist eine Untersuchung wie die vorliegende höchst aufschlußreich. Die ein wenig stereotype 
Art und Weise, in der das Titelblatt den Triumphbogen darstellt, gibt dem Stilkritiker 
gerade die formalen Elemente an die Hand, von denen einzig und allein sein Urteil be-
stimmt werden kann. - Deroule1,ne11t de la processio11 da11s /es tem ps ou espace tlteätral 
da11s /es fetes de la Re11aissa1-1ce behandelt George R. Kern o d 1 e von der Arkansas-Uni-
versität (S. 443-449). Das Referat berührt sich inhaltlich stark mit dem bereits besproche-
nen von Lawrenson. Es sieht die „Aufzüge" und „Entrees" des 16. Jahrhunderts unter dem 
Gesichtspunkt, der sicherlich bei ihren „Regisseuren" sehr im Vordergrund gestanden hat, 
daß es sich nämlich dabei auch um Kunstwerke gehandelt habe. 
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Die große Generaldiskussion zum Schluß des ganzen Colloquiums zeigt nochmals über-
deutlich, wie peripher doch die Musikforschung am Thema beteiligt war. Von all den 
wertvollen Beiträgen kenntnisreicher und anerkannter Musikhistoriker spürt man in dieser 
Diskussion so gut wie nichts mehr. Dagegen kreuzen Kunst- und Kulturhistoriker die 
Klingen. Das „Gesamtkunstwerk" des Renaissance-Festes als Idee beherrscht die anregen-
den und angeregten Äußerungen der Diskussionsteilnehmer. Es konnte dabei nicht aus-
bleiben, daß man schließlich auch der Idee der öffentlichen Feier schlechthin einige Über-
legungen widmete. (Sowohl die Feste der französischen Großen Revolution und die der 
Sowjetunion auf dem Roten Platz von Moskau einerseits als auch die Reichsparteitage 
Hitlers in Nürnberg andererseits werden bemüht. Es wird vom Scheitern der Tendenz 
Richard Wagners gesprochen.) So weit also hat man sich vom Debattieren treiben lassen! 
Das kann und muß als Vorwurf verstanden werden. Ein Colloquium, an dem viel zu viele 
Einzelredner beteiligt waren, das sein Thema weder systematisch noch methodisch scharf 
genug umrissen hatte und dessen Teilnehmer infolgedessen unausweichlich auf weit von 
der Hauptstraße wegführende Seitenwege geraten mußten - es waren manchmal leider 
Irrwege -, endet „stilecht" mit einer mehr theatralischen als wissenschaftlichen Phrase, 
indem eine Teilnehmerin ebenso demonstrativ wie ohne Beweis erklärt: ,,Die Harmonie der 
Sphären kommt in der Musik, der Malerei, der Moral, der Politik, der Architektur zum 
Ausdruck." Um das Maß voll zu machen, gibt der Diskussionsleiter diesen Fanfarenstößen 
den letzten Akzent, indem er hinzufügt : ,,Und im Fest!" Man wäre versucht, hier ironisch 
zu sagen: Vorhang! Doch wäre das äußerst ungerecht, denn im Verlauf des Colloquiums 
sind zu viele hervorragende Referate vorgetragen worden, als daß man die „auseinander-
laufende" Schlußdiskussion als den entscheidenden Gesamteindruck darstellen dürfte. Was 
in ihr schief und die Grenzen des Themas überschwemmend scheint, ist eben von diesem 
Thema verursacht. Wir sind noch meilenweit davon entfernt, ein derartig umfassendes und 
in sich differenziertes Thema einigermaßen straff und einheitlich zu behandeln, solange 
wir uns in den verschiedenen geisteswissenschaftlichen Disziplinen der einzelnen Nationen 
nicht einmal darüber einig sind, was Renaissance ist, wann Renaissance als historische 
Stilepoche anzusetzen ist - wann sie beginnt und wann sie endigt - und ob man den 
Stilbegriff „Renaissance" überhaupt ganz oder teilweise auf alle Künste und sonstigen 
geistig-seelischen Äußerungen einer Epoche der abendländischen Geschichte übertragen 
kann, ohne dabei den historischen Fakten - d. h. also auch den res factae der historischen 
Kunstwerke - Gewalt anzutun. Es hat den Anschein, als sei keine andere Disziplin zu 
so heftigen Zweifeln an der Allgemeingültigkeit dieses Terminus berechtigt und ver-
pflichtet wie die Musikwissenschaft, und daher rührt es, daß selbst die überzeugten 
Anhänger einer allgemeinen kunstwissenschaftlichen Terminologie einem musikhistorischen 
Stilbegriff „Renaissance" mit Skepsis begegnen. 
Den Schluß des hier behandelten Bandes bilden ein Hinweis auf den Kongreß der Associatio11 
lnternatio11ale des Historiens de la Renaissance, der unter dem Titel Les Fetes a 1' epoque 
de Charles-Quint vom 2. bis 7 . September 19 57 in Brüssel stattgefunden hat, und ein sehr 
ausführlicher und begrüßenswerter alphabetischer Index von 17 Seiten. 
(Die Inhaltsverzeichnisse, die ganz am Schi uß folgen, sind als selbstverständlich hier nicht 
besonders erwähnt.) 

(Wird fortgesetzt) 
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Tagung zum Studium der älteren Lautenpraxis, Paris ( 10.-14. Sept. 19 5 7) 
VON WOLFGANG BOETTICHER, GÖTTINGEN 

Das Centre National de la Recherche Scientifique (C.N.R.S.) lud zu einem Colloquium 
Le lutk et sa musique einen engeren Kreis von etwa 20 Musikforschern ein. die mit der 
Edition, der stilistischen Analyse oder einer Bibliographie der für Laute intavolierten 
älteren Drucke und Handschriften beschäftigt sind. Seit dem Zusammentritt einer ähnlichen 
„Kommission" vor dem 1. Weltkriege, die Forscher wie Ecorcheville und Chilesotti zu 
mancher gründlichen Studie anregte, war dies wohl die erste, großzügig geplante Zusam-
menkunft, die durch ihre beschränkte Zahl der Teilnehmer, die im Gebiet der Lautenpraxis 
spezialisiert waren, eine treffliche Gelegenheit zum Austausch neuen Materials bot. Die 
Rarität und hohe Dispersion der intavolierten Drucke, der Reichtum an Handschriften, die 
J. Wolf in seinem Ha11dbudt der Notatio11skunde II (1919) zum ersten Male in einem 
Überblick erschloß, letztlich aber auch die in jüngster Zeit eingetretenen Verluste gaben 
diesem internationalen Gremium Sinn und Notwendigkeit. 
B. Disertori lenkte das Interesse auf die tonalen Verhältnisse der frühen „strambotti" 
im Libro II des Francesco Bossinensis und referierte über Bauart und Spieltechnik der 
italienischen Diskantlaute. Von einem gewichtigen Fund berichtete G. Thibault (Eine 
unbekannte tiandsdtriftlidte italienisdte Lautentabulatur aus dem Anfang des 16. Jattr-
hunderts) -, wahrscheinlich haben wir hier den zweitältesten Beleg vor uns. Daniel Haertz 
(University of Chicago) gab eine ausgezeichnete Systematik der frühen „Instruktionen" 
für Lautespiel. R. M. Murphy (Oberlin College, Ohio) untersuchte die bassedanse-ähnliche 
Anlage älterer Lautenpavanen. Der jüngeren Praxis des monodischen Zeitalters waren 
Referate von A. Verchaly-Paris (französische Gesangssätze), F. Noske-Amsterdam (mit 
neuen Hinweisen zu E. Adriaensen, J. van den Hove) gewidmet. Höchst ergiebig für eine 
künftige Bibliographie der Lautentabulaturen waren Materialberichte über die örtlid1en 
Sammlungen durch K. Wilkowska-Chominska (Polen) und David Lumbsden (England). 
Die Editionstechnik besdiäftigte eine Sonderkommission, für die K. Dorfmüller-München, 
A. Souris-Brüssel, T. E. Binkley-Illinois, Fr. Sternfeld (Universität Oxford) in dankens-
werter Weise Anregungen boten. Der Beriditerstatter sprach zur Tedmik der instrumentalen 
Transkriptionen vokaler Modelle im Stilkreis 0. di Lassos. Er stellte dem Colloque seine 
Materialsammlung, insbesondere die Fotokopien verschollener Objekte zur Verfügung. 
Eine schätzenswerte Ergänzung waren solistische Darbietungen auf alten Instrumenten 
durch K. Scheit (Wien), J. Bream (London), M. Podolski (Brüssel), M. Clary (Paris), H. Leeb 
(Züridi), D. Poulton (Midshurst). Für den mit paläographischen Problemen beschäftigten 
Forscher, der keineswegs eine besondere Fertigkeit auf dem Zupfinstrument besitzen muß, 
waren Gespräche mit Künstlern von höchstem Wert, und zwar sdion deshalb, weil gerade 
das Spiel auf dem älteren Lautentyp einen Ausgleich moderner Technik mit historischem 
Fingersatz fordert. Hier erwies sich die Begegnung als äußerst fruchtbar. Die Gastfreund-
schaft der französischen Fachgenossen, voran der Comtesse de Chambure (G. Thibault), die 
dem Colloque vor den Toren von Paris eine ruhige Arbeitsstätte gewährte, darf in diesem 
Bericht nidit vergessen werden. Besonderer Dank gebührt auch dem Leiter des Kongresses, 
Jean Jacquot (C.N.R.S.), ferner Fr. Lesure, dem ständigen Sekretär des Repertoire Internatio-
nal des Sources Musicales, der selbst mit einem wichtigen Forschungsbericht über un-
bekannte Lautenmeister der Regierungszeit Ludwigs lll. hervorgetreten ist. Es wurde der 
Beschluß gefaßt, einen Gesamtkatalog der für Zupfinstrumente (Laute, Gitarre und ver-
wandte Typen) intavolierten Drucke und Handschriften herauszugeben. Die Vorarbeiten 
dazu haben begonnen. 
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Zum Problem dtr Badtbildnisse 
VON H E 1 N R ICH B E S S E L F. R , LE I P Z IG 

Die Besprechung meines Buches „Fünf echte Bildnisse Job. Seb. Bachs" durch Georg von 
Dadelsen, Die Musikforschung 19,7, S. 314-320, bringt leider eine unzutreffende Inhalts-
angabe und enthält so viele Irrtümer, daß sie berichtigt werden müssen. Nach Ansicht 
des Referenten beruht meine Methode auf der Heranziehung des sogenannten Bach-
schädels, der für mich „ein entscheidendes Glied bildet" (S. 31, b). Die fünf neuen Bildnisse, 
so meint v. Dadelsen, .,werden doch wesentlich erst auf Grund des Schädels für echt 
erklärt" (S. 316 b). In Wahrheit ist es umgekehrt. Kein einziges Gemälde wird von mir 
auf Grund des Schädels für echt erklärt, sondern der Schädel auf Grund der Bilder. Bei 
der Beschreibung, also im Hauptteil des Buches S. 21- ,s, kommt das Wort Schädel 
überhaupt nicht vor, abgesehen von S. 2,, wo unter anderem das vorstet1ende Kinn genannt 
wird (das uns primär nicht einmal durch den Schädel. sondern durch Haussmann bekannt 
ist), und abgesehen vom Hinweis auf frühere Beobachtungen eines Mediziners am Alters-
bilde; dort aber füge ich S. ,4-,S die drei entscheidenden Gründe neu hinzu, und sie 
haben mit dem Schädel nichts zu tun. So ist es überall. 
Der Grund für die Fehlinterpretation liegt darin, daß v. Dadelsen über meine Methode 
unvollständig berichtet (S. 31, b). Er nennt als Gegenstand meiner Untersuchung zwar den 
Schädel und „einige Bilder" - die umstrittenen fünf -, aber nicht das Bachporträt von 
Haus s man n. In Wahrheit beschreibe ich die vom Ophthalmologen Ernst Engelking 
aufgedeckte Schlaffheit der Oberlidfalte, eine Blepharochalasis, auf S. 17 des Buchs einzig 
und allein anhand der Haussmannbilder H I und H Ill. Genau so verfährt Engelking, der 
auf S. 79-80 von den Haussmannbildern ausgeht, H I als Grundlage benutzt, H II und 
H III zur Bestätigung heranzieht. Meine spätere Kritik an Haussmann bezieht sich auf 
den physiognomischen Gesamtwert, aber nicht auf Details, die in allen Fassungen genau 
übereinstimmen. Das Fundament meiner Arbeit ist also die Feststellung S. 17, Absatz 4 : 
Da man die Edtttieit der beiden Haussmannbilder nie bezweifelt tiat, ergibt sich folgender 
Schluß. Zu den Merkmalen der Person Jotiann Sebastian Badts gel-1örte Bleptiarodtalasis. 
Sie war am rechten Auge stärker entwickelt als am linlun. 
Korrekterweise wäre also zu sagen, daß meine Methode nicht auf dem Vergleich des 
Schädels, sondern der Bilder untereinander beruht, und daß dabei die von Haussmann 
gemalte Blepharochalasis besonders wichtig ist. Dazu benötigt man freilich die O r i g in a 1-
g e m ä 1 de , mindestens aber Großaufnahmen im Format 24 x 30 cm und Sonderaufnahmen 
vom Antlitz. Auf diesem Quellenmaterial beruhen die Angaben in meinem Buch. Daß 
die Tafeln gegen meinen Wunsch nicht Quart-, sondern nur Oktavformat haben. infolge-
dessen oft unzulänglich sind, das ist Schuld des Verlages. 
Da v. Dadelsen die Bachhandschriften untersucht hat, kennt er den Unterschied von 
Original, guter und schlechter Reproduktion. Um so erstaunlicher, daß er bei den Bach-
bildern nicht auf das Original zurückgreift, sondern sich mit den kleinen klischierten 
Tafeln meines Buches begnügt (S. 317 a). Hätte er wenigstens vom Verlag die zur Klischie-
rung benutzten Großaufnahmen angefordert, dann hätte er sich von der Richtigkeit aller 
Angaben überzeugt. Man fragt sich, welchen Zweck es haben soll, wenn ungenannte 
Gewährsmänner auf Grund unzulänglicher Reproduktionen gegen eine Autorität wie 
Engelking ins Feld geschickt werden. Was er anhand des Original-Quellenmaterials fest-
gestellt hat, bleibt solange gültig, bis es von einem Fachmann gleichen Ranges widerlegt 
wird. 
Eigentlich wäre es zu begrüßen, wenn ein Mediziner die Bachforschung auf neue physio-
gnomische Gesichtspunkte aufmerksam macht. Aber in der Kritik erscheint Engelking mehr 
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wie ein Störenfried. Er teilt diese Rolle mit dem berühmten Leipziger Anatomen Wilhelm 
His, dessen Ausgrabungsbericht von 189 5 in mehreren Punkten beanstandet, in seinem 
Schlußurteil abgelehnt wird (S. 315 b-316). Leider hat v. Dadelsen den Bericht nicht genau 
genug gelesen, denn dort wird auf S. 6 ein später noch aufgefundener dritter eichener 
Sarg erwähnt. His hat also den ganzen Raum vor der südlichen Kirchhofstür abgegraben 
und insgesamt drei Eichensärge entdeckt. Der gegen ihn geäußerte Verdacht, er habe die 
Arbeit nach dem ersten Fund eingestellt, ist unhaltbar. 
Auf meine Bitte verfaßte Prof. Dr. Gotthard Neumann, der Prähistoriker der Universität 
Jena, ein Gutachten über die Ausgrabung vom Oktober 1894 an der Johanniskirche. 
Nach dem Urteil dieses Fachmannes hat His so gut gearbeitet, wie es damals in Leipzig 
möglich war, und hat bei der vom Glück begünstigten Ausgrabung wirklich die Gebeine 
Bachs entdeckt. Das Gutachten erscheint im nächsten Bach-Jahrbuch. Es wird ergänzt durch 
einen Bericht von Prof. Dr. Bernhard Struck-Jena, der zwei Jahrzehnte lang gemeinsam 
mit Gotthard Neumann ausgegraben hat. Er untersucht die Frage des Bachschädels vom 
Standpunkt der medizinischen Anthropologie und beantwortet sie aus der heutigen Tat-
sachenkenntnis heraus positiv. Auch dieses Gutachten erscheint im Bach-Jahrbuch. 
Damit ist die Frage des Bachschädels berührt. Mein Buch besteht auch ohne ihn, denn 
als eigentliches Fundament dient ihm, wie oben dargelegt, die von Haussmann gemalte 
Blepharochalasis. Der Schädel erklärte jedoch das auf Bildern Beobachtete. Vor al1em 
hat die auf Tafel II der Publikation von His zu beobachtende Asymmetrie der Augen-
höhlen mich auf die Spur gebracht, wovon meine Schrift auf S. 15- 17 berichtet. Man 
staunt, wie v. Dadelsen die genaue Beschreibung dieser Asymmetrie des Originalschädels 
auf S. 15, Absatz 2, dort sogar mit der Zahlenangabe 12 mm zu 10 mm, übersehen konnte, 
denn er versteigt sich zu der Frage „Ist sie am Original überhaupt vorhanden?" (S. 316 a) . 
Daß sie vorhanden ist, bestätigt der Anatom Hermann Stieve, dessen ausdrückliche Fest-
stellung auf S. 98 des Buches, Absatz 3, v. Dadelsen gleichfa11s übersieht. 
Seine Frage, warum denn His die Asymmetrie nicht erwähnt, ist verräterisch. Jeder 
Anatom hätte v. Dadelsen darüber belehrt, daß man solche Unterschiede früher unbeach-
tet ließ und sich mit einem Mittelwert von rechts und links begnügte. So verfuhr His, 
denn zu seiner Zeit galt Asymmetrie als unwesentlich. Die Einzelwerte für rechts und 
links, der heutigen Methode entsprechend, ergeben sich nur durch eine Neuvermessung, 
die der Anatom Stieve unternahm. Die Angaben bei His und bei Stieve widersprechen 
sich also keineswegs, wie das v. Dadelsen behauptet (S. 316 b) . Wer hier sogar von mangeln-
der nZuverlässigkeit" spricht, die bei His gegebenenfalls festzustellen sei, verrät Unkenntnis 
auf medizinischem Gebiet. Der ganze Fragenkomplex wird im Gutachten des Anthropologen 
Struck behandelt. 
Was die fünf Bildnisse betrifft, so nimmt v. Dadelsen an, man könne über den Zustand 
der Bachsehen Augenlider streiten (S. 317 a). Tatsächlich zeigt aber Haussmanns Porträt 
in allen drei Fassungen dort eine Blepharochalasis, rechts stärker als links, wie oben im 
2. Absatz des Artikels dargelegt. Da niemand die Echtheit des ursprünglichen Haussmann-
bildes bestreitet, handelt es sich um einen objektiv vorhandenen Tatbestand, um ein 
Persönlichkeitsmerkmal Bachs. Er hat es vom Vater geerbt und an mindestens zwei Söhne 
weitergegeben, so daß sein Vorhandensein historisch gesichert ist. Damit fällt v. Dadelsens 
Kritik in sich zusammen. Es ist aber nötig, auch Einzelheiten zu berichtigen. 
Die kunsthistorischen Gutachten zu meinem Buch übernahm 1950 der Leipziger Fach-
vertreter Prof. Dr. Heinz Ladendorf, früher am Berliner Museum und Spezialkenner 
des 18. Jahrhunderts. Infolge äußerer Umstände kam er nicht zur Begutachtung, die 
selbstverständlich vorgesehen war, doch verdanke ich ihm wichtige Hinweise. Nach Laden-
dorfs Urteil, das schriftlich vorliegt, ist mein Buch für den Kunsthistoriker einwandfrei, 
sein Ergebnis überzeugend. 
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Ladendorf hat besonders meine Ansicht über Haus s man n s Bachbild nachgeprüft und 
bestätigt. Sie ist nicht bestenfalls eine „Hypothese", wie v. Dadelsen meint (S. 318 b), 
sondern das Ergebnis der von mir zitierten Haussmann-Quellenarbeit des Leipziger Kunst-
historikers Ernst Sigismund. Durch ihn wissen wir, daß Haussmann seit 1737 gehäufte 
Aufträge erhielt und in den 1740er Jahren zu einer Serienarbeit überging, die seine Werk-
statt zu einer Art von Bilderfabrik machte. Das Bachportät gehört zu einem bürgerlich-
realistischen Bildertypus, der nach 1740 oft begegnet, und bei dem Haussmann sonst 
besondere Sorgfalt auf die Ausführung der Hände legt. Da das beim Bachporträt nicht 
der Fall ist, dürfte es sich dort also nur um einen kleinen Auftrag gehandelt haben. 
Unabhängig von Sigismund beobachtete gleichzeitig Hans Raupach, daß das Bachbildnis 
H lII (1748) in mehreren Punkten vom Original HI (1746) abweicht. An dieser Fest-
stellung Raupachs ist nicht zu rütteln. Aus ihr folgt, daß Haussmanns Werkstattkopien 
um 1746/ 48 das Original nicht mehr unbedingt genau wiedergeben, also nicht authentisch 
sind. Authentisch war bei Haussmann nach 1740 nur das ad visum gemalte Original. 
Anscheinend ist auch H I nur eine Kopie, das eigentliche Original „H la" jedoch, das 1791 
David vorlag, bisher nicht wiedergefunden. 
Während v. Dadelsen nur die Haussmannporträts anerkennt, möchte er das Erfurter 
Jugend bild erst in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts ansetzen (S. 317 b). Da spielt 
ihm freilich die Perücke einen Streich, denn heute weiß man, daß diese Form viel älter ist. 
Um 1750 setzte sich die kurze Perücke durch, bei der die Locken um den Kopf laufen. 
Vorher reichten sie meist gerade an die Schulter heran. Noch älter ist das Herabfallen 
der Locken auf die Schulter selbst, wie z. B. bei den Porträts von Gottfried Wilhelm 
Leibniz (t 1716). Vergleicht man die Tafeln 1, 2 und 7 meines Buches in diesem Punkt, 
so zeigt das Jugendbild dieselbe altertümliche Perückenform wie bei Herzog Wilhelm Ernst 
von Weimar (t 1728) und Herzog Christian von Weissenfels (t 1736). Damit ist v. Dadel-
sens Datierung widerlegt. 
Da die Perücke auf dem Erfurter Jugendbild nachweisbar der ersten Jahrhunderthälfte 
angehört, nehmen wir den in Rokokoschrift angebrachten Vermerk Jok Sebast. Badt heute 
ernst, weil 2 weitere Bilder mit diesem Vermerk aus dem 18. Jahrhundert bekannt sind. 
Engelking beobachtet auf S. 8 3 meiner Schrift beginnende Blepharochalasis und andere 
Persönlichkeitsmerkmale Bachs, auf den Tafeln schlecht zu erkennen, doch absolut klar 
auf jeder Sonderphotographie vom Antlitz. Damit sind beide Einwände v. Dadelsens als 
Irrtümer nachgewiesen. Gegen die Echtheit des Erfurter Jugendbildes gibt es heute kein 
stichhaltiges Argument mehr. Ein sachkundiger Kritiker hat sie denn auch anerkannt: 
der Bach-Ikonograph Gerhard Herz in Tue Musical Ouarterly 1957, S. 116-126. 
Gegen das zweite Bild mit Namensvermerk aus dem 18. Jahrhundert, das Porträt um 
174 O, wendet v. Dadelsen ein (S. 318 a), daß Georg Schünemann es sicher für die Berliner 
Staatsbibliothek erworben hätte, wenn es echt wäre. Ich habe die Angelegenheit im 
Bach-Jahrbuch 1956, S. 66 ff. untersucht. Wie ergänzend bemerkt sei, sind die Akten der 
Staatsbibliothek vernichtet. Nach freundlicher Auskunft des Direktors der Musikabteilung 
Dr. Köhler ergibt sich jedoch aus dem „Akzessionsjournal ", daß Schünemann z. B. 193 5 
das bekannte Altersbild von Heinrich Schütz für 190 RM erwarb. Normalerweise rechnete 
die Musikabteilung wohl mit Summen solcher Größenordnung. Während des Krieges waren 
die Mittel noch begrenzter, so daß Schünemann 1941 den vom Händler verlangten Betrag 
von 2500 RM aller Wahrscheinlichkeit nach nicht zur Verfügung hatte. Damit erledigt 
sich auch dieser Einwand. 
Das Porträt von Ihle erscheint hinsichtlich der Entdeckung und der Person des 
Malers zunächst problematisch, was v. Dadelsen aus meinem Buche zitiert (S. 317 b) . 
Dagegen wird meine ausführlich dargelegte Erklärung für beide Probleme verschwiegen 
- ein Verfahren, das sich der Kritiker hoffentlich abgewöhnt. Nun ist es wichtig, daß die 
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unten besprochene neue Silberstiftzeichnung mit dem Vermerk J. Seb. Bad,i unter allen 
Bildnissen dem lhleporträt am nächsten steht. Die Gesichter entsprechen sich hier, hält 
man sie in gleicher Größe und Stellung nebeneinander, fast wie ein Spiegelbild. Dem 
Kritiker Gerhard Herz gilt auf Grund meiner Darlegungen das Ihleporträt nunmehr als 
echt. Sogar das Altersbild, das noch stärker umstritten war, erscheint ihm jetzt gesichert. 
Was v. Dadelsen (S. 318a) über das Altersbild sagt, genügt nicht. Die Zuschreibung 
beruht nicht auf einer „vagen Ähnlichkeit", sondern auf dem Verhältnis zum Porträt 
um 1740. Dieses von mir zuerst veröffentlichte Werk mit dem sicher aus dem 18. Jahr-
hundert stammenden Vermerk Jok Seb. Bad,i schafft hinsichtlich der Beurteilung des 
Altersbildes eine neue Lage. Das wird in der Kritik überhaupt nicht erwähnt. Ich muß den 
Leser auf meinen Artikel im Bach-Jahrbuch 19 5 6 verweisen, wo die Übereinstimmung 
des Altersbildes mit dem Porträt um 1740 in 10 Punkten exakt nachgewiesen ist. 
Im Januarheft 1958 von Musica habe ich eine Silberstiftzeichnung veröffentlicht, 
deren Vermerk J. Seb. Bad,i aus dem 18. Jahrhundert stammt. Damit erhöht sich die Zahl 
der Bilder mit altem Namensvermerk auf drei. Wie allgemein anerkannt, hatte im 
18. Jahrhundert niemand ein Interesse daran, Bachbilder zu fälschen. Der Name Bachs 
auf einem Gemälde könnte allerdings auf einem Irrtum beruhen, wie v. Dadelsen annimmt, 
und auch bei zweien wäre er nicht unbedingt beweiskräftig. Jetzt aber handelt es sich 
um drei Porträts aus ganz verschiedenen Zeiten, und so ist diese Erklärung nicht länger 
möglich. Wie in Musica dargelegt, passen die drei Bilder unter sich genau zusammen und 
haben außerdem wichtige Züge mit dem Haussmannporträt gemeinsam. Ist der Dargestellte 
nicht Bach, dann wäre der Doppelgänger zu ermitteln, der unter seinem Namen gemalt 
wurde! 
Die von mir 19 5 6 behandelten Bilder wirken recht verschieden, womit v. Dadelsen seine 
Ablehnung begründet (S. 319 a). Das ändert sich durch die Silberstiftzeichnung. Ordnet 
man nun das Material in die Bildergruppen I und II, dann stimmen innerhalb jeder Gruppe 
die einzelnen Gemälde geradezu verblüffend überein: 

I 
Ihle-Porträt 
Sil bersti ftzei chn ung 
Pastellgemälde 
(Haussmann 1746) 

II 
Jugendbild 
Gemälde um 17 40 
Altersbild 

Beim Vergleich des Pastellgemäldes mit der Silberstiftzeichnung kommt ans Licht, daß 
der junge Pastellmaler Gottlieb Friedrich Bach die Nase zu schmal und die Stirn zu hod1 
zeichnete (Musica 1958). In Gruppe II hat der Maler um 1740 die Höhe der Stirn über-
trieben, deren richtige Proportion im Jugend- und Altersbild vorliegt. Nicht überall herrscht 
also photographische Treue: einzelne Züge sind nachweisbar falsch. Man vergleiche auch 
meinen Artikel „Feststellungen zur Bach-Ikonographie" im Aprilheft 1958 von Musica . 
Die Vergleichsarbeit hat erst begonnen und ist nun die Hauptaufgabe. Hier bewährt sich 
die in Kap. IV meines Buches aufgestellte Theorie, die auf den Konstitutionstypen des 
Mediziners Ernst Kretschmer beruht. Ich vermutete, daß Bach zu gewissen Zeiten dem Vater 
ähnlicher sah, zu anderen der Mutter. Aller Wahrscheinlichkeit nach hängt der Gegensatz 
der Bildergruppen I und II mit dem Wechsel des väterlichen und mütterlichen Erbgutes 
zusammen. Wir haben hier ein Hilfsmittel, um die leibliche Erscheinung Bachs in ihrem 
Wandel zu erkennen. 
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Nochmals zum Problem der Badt~Bildnisse 
VON GEORG VON DADELSEN, TÜBINGEN 

Nur zögernd entschließt sich der Referent, auf die Replik Heinrich Besselers zu antworten. 
Doch schien ihm schließlich der Fragenkreis, um den es geht, die Echtheit der umstrittenen 
fünf Bilder, wichtiger als seine persönlichen Bedenken. 
Zunächst zu den methodischen Fragen, die Besseler voranschickt. Daß ihm der Schädel Bachs 
kein Kriterium für die Echtheit der Bilder, diese vielmehr eines für die Echtheit des Schädels 
darstellen, entnehmen wir der Replik mit Interesse. In dem Buche, über das wir zu refe-
rieren hatten, heißt es im Vorwort: ,.Grundlage der Arbeit war die Neuvem1essung des 
Bach-Schädels in Leipzig", und noch deutlicher bei der methodischen Grundlegung (S. 18), 
also bevor die eigentliche Untersuchung der Bilder beginnt: ,.Ein Porträt, das angeblich 
Jol,,ann Sebastian Badi darstellt, muß zunächst denjenigen Merkmalen entsprechen, die His 
1895 am Schädel beschrieben l,,at. Es muß für die Kunstl,,istoriker als zeitgenössisches Bild 
gesichert sein. Wenn es außerdem Blepl,,arochalasis zeigt, und zwar am rechten Auge stärker 
entwickelt als am linken, dann ist es nadt menschlichem Ermessen edit." Das bezieht sich 
auf die folgenden Untersuchungen über die fünf bzw. sechs Bilder. Wenn auf derselben Seite 
und auf Seite 59 die Bildnisse auch als Echtheitskriterien für den Schädel in Anspruch ge-
nommen werden, so geht dieser innere Widerspruch jedenfalls nicht zu Lasten des 
Referenten. 
Ebensowenig hatte er erwarten können, daß der umfangreiche Bildanhang des sorgsam aus-
gestatteten Buches dem Autor selbst unzulänglich ersd1eint. Der Referent hat sich allerdings 
keineswegs nur auf diesen Anhang, sondern vor allem auf die zahlreichen bekannten, z. T. 
vorzüglich gelungenen größeren Reproduktionen gestützt. übrigens hat auch Besseler drei 
der sechs Bilder nur nach Reproduktionen bearbeiten können; das für seine Beweiskette be-
sonders wichtige Gemälde „um 1740" sogar nur nach einem Katalogbild, von dem er selbst 
sagt, daß es uns zwar Wesentliches übermittle, die Erkenntnis von Einzelheiten aber nicht 
gestatte (S. 38). In diesem lichte betrachtet, entkräftet sid1 auch der Verweis auf die 
Originale. 
Was wir zur Echtheit des Schädels, zu den Arbeiten und Schlüssen von His und Seffner 
bemerken, stützt sich auf den Ausgrabungsbericht von His und das dem Besselerschen Buche 
beigefügte Gutachten Stieves. Die skeptische Haltung dieses Gutachtens - sie beginnt be-
reits bei der Überschrift - hat den Referenten überhaupt erst auf die Fragwürdigkeit dieses 
sog. Bach-Schädels aufmerksam gemacht. His und Seffner ist es also gelungen, einen Schädel 
mit auffallenden einseitigen Unterschieden auf Grund von zwei Bildern zu identifizieren, 
deren eines, wie sich inzwischen herausgestellt hat, eine seitenverkehrte (Enkel-) Kopie des 
anderen ist! Daß His, dem es bei seinem Verfahren doch speziell auf die einseitigen Unter-
schiede ankommen mußte, ein solches Kriterium nur deshalb unbeachtet gelassen hätte, weil 
es die damalige Methode so vorschreibt, wäre kaum zu verstehen. - Was unsere Kritik der 
Ausgrabungsmethode selbst betrifft, so dürfen wir auch unsererseits auf den Bericht von 
His verweisen. 
Daß die Beobachtung eines physiognomischen Merkmals ein wichtiges ldentifizierungsmerk-
mal sein kann, hat der Referent schwerlidt bestreiten können. Die Frage ist nur, ob ein 
solches Merkmal, also etwa „Blepharochalasis", wirklidt eindeutig auf den Haußmannsdten 
Porträts zu diagnostizieren und ob es dann ferner ebenfalls eindeutig auf den übrigen 
Bildern zu beobachten ist. Engelking und Besseler bejahen diese Fragen. Wenn der Referent, 
der natürlidt in medizinischen Fragen nidtt kompetent sein kann, hier eine abweidtende 
Auffassung vertritt, so stützt er sich dabei selbstverständlidt auf Sachverständige. Es be-
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stätigt sich also die Erfahrung, daß auch medizinische Gutachten bisweilen zu abweichen den 
Resultaten führen. 
Bemerkenswert ist die Haltung, die Besseler neuerdings gegenüber den Haußmannschen 
Porträts einnimmt. Statt seinen Untersuchungen das Porträt H I zugrundezulegen, dessen 
Zuverlässigkeit man an dem von Kurzwe11y (Bachjahrbuch 1914) mitgeteilten Photo „nach 
Ablösung der Übermalungen" nachprüfen kann, geht er in seinem Buche bekanntlich von 
der Davidschen Kopie dieses Porträts aus, von der sich nur noch Reproduktionen erhalten 
haben. Dieses Vorgehen ist ohne weiteres zu erklären: mit Hilfe der Davidschen Kopie 
wird die auf dem Bild um 1740 und dem sog. Altersbild wahrnehmbare „schräge Kopfhal-
tung" ein Identifizierungsmerkmal. Den Hinweis des Referenten, daß diese schräge Kopf-
haltung auf H I - auch im Zustande nach Abnahme der Übermalungen - nicht zu beobach-
ten wäre, folglich eine Freiheit des Kopisten David sei, beantwortet Besseler nun mit zwei 
neuen überraschenden Hypothesen: ,.Ansdteinend ist audt H I nur eine Ko pie, das eigent-
lidte Original „H Ja" jedodt, das 1791 David vorlag, bisher nidtt wiedergefunden". Daraus 
kann man im Sinne Besselers nur folgern, daß auch H I eine Werkstattkopie ist, also von 
vornherein nicht authentisch war. Das ist nicht nur der letzte Schlag gegen die Authenzititä t 
der erhaltenen Haut3mannschen Porträts, Besseler hat sich damit auch den Boden seiner ge-
samten Argumentation entzogen. 
Die widerspruchsvo11e RoHe, welche die Haußmannschen Porträts auf diese Weise spielen 
müssen, ist offensichtlich. Wo sie zur Bestätigung der Blepharochalasis dienen, sind sie 
„authentisch"; es wird von drei Haußmannschen Bildern gesprochen, als ob es wirklich drei 
selbständige Haußmannsche Bilder gäbe (daß die Untersuchungen des Referenten zum 
Problem des Haußmann II auf Seite 319 seiner Besprechung ignoriert werden, sei nur am 
Rande vermerkt) . Dort, wo es jedoch darum geht, die Autorität der „fünf echten " Bilder zu 
stärken, erkennt Besseler keines der erhaltenen Haußmannschen Gemälde mehr als 
authentisch an. Diese zweiseitige Argumentation ist offenbar notwendig. Denn es gehört 
schon ein gehöriges Maß von gutem Wi11en auf der einen und von Mißtrauen auf der an-
deren Seite dazu, wenn man sich entschließen so11, das undeutliche Katalogbild „ um 1740" 
und den liebenswert-anfängerhaften Paste11-Versuch um 1737 für zuverlässigere Zeugen der 
Bachsehen Physiognomie anzuerkennen als die Haußmannschen Porträ ts. 
Angesichts der unsicheren physiognomischen Merkmale wird die Überlieferungsgeschichte 
der fünf Bilder um so wichtiger. Wenn die Perückenform des Erfurter Jugendbildes tatsäch-
lich zwingend in die erste Hälfte des Jahrhunderts weist, geben wir unseren, a11erdings mit 
aller Vorsicht geäußerten, Datierungsversuch gerne auf - womit natürlich noch nichts über 
die Echtheit dieses Bildes ausgesagt ist. Wir möchten dabei allerdings zugleich auf die 
offensichtlichen Abweichungen der Perückenform auf H I bzw. H III und dem sog. Alters-
bild aufmerksam machen. Daß diese beiden unterschiedlichen Perückenarten derselben 
Standesperson zugehört haben sollen, und zwar, wie wir unten zeigen werden, offenbar zur 
selben Zeit, ist nur schwer zu erklären. 
Wie der Ankauf des Schützschen Altersbildes, das 1935 bereits für 190 Mark zu erhalten 
war, beweisen soll, daß im Jahre 1941 für ein echtes Porträt Bachs nicht 2 500 Mark auf-
zubringen waren, ist uns unverständlich. 
Die Mitteilungen der Besselerschen Erklärungen zum Bild von Ihle, besonders was den 
Entdeckungsort und die Person des Malers betrifft, holen wir gerne nach. Zum zweiten 
Problem heißt es (S. 31): ,. Ungeklärt ist nadt wie vor, wie Johann Jakob fäle, ein schwä-
bisdter Porträtist aus Eßlingen, den Auftrag erhielt. Vielleicht war es ein Zufall, der den 
jungen Mann als Fürstenbegleiter mit Bach zusammengeführt hat, an einem Ort, der vor-
läufig unbekannt bleibt. Vielleicht befand sich der Maler jedoch auf einer Wanderung nach 
Norden." Und zum Entdeckungsort Bayreuth (S. 32): ,.Auf W egen, die noch nicht auf-
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gel1ellt sind, kam es (das Bild) vermutlidt d11rdt Erbgang in das neue Sdt/oß zu Bayreutl1. " 
Allerdings hatte der Referent geglaubt, diese Argumentation übergehen zu sollen. 
Was uns zunächst am Altersbild interessiert hat, war seine ungeklärte Oberlieferungs-
geschichte. Denn gerade hier scheint uns der psysiognomische Echtheitsbeweis besonders 
fraglich. Die Form der Nase, die abwärts gerichteten Mundwinkel, die eingefallenen Lippen, 
das Kinn, die ausgeprägten Falten, die Augenfarbe: all das weicht von den Bildern des 
Haußmannschen Typus so stark ab, daß wir uns kaum vorstellen können, hier dieselbe 
Persönlichkeit in derselben Altersstufe vor uns zu haben. Die hypothetische Datierung des 
Altersbildes, ,.um 1750", ist nämlich kaum aufrecht zu erhalten (auch Besseler räumt ein . 
daß es einige Jahre früher entstanden sein könnte): 17 50 war Bach bereits blind. Im Früh-
jahr 1749 wurde er von einer schweren Krankheit heimgesucht, mindestens so schwer, daß 
es fraglich ist, ob er sein Amt jemals wieder voll wahrnehmen konnte ; so schwer auch, daß 
der Nachfolger bereits in aller Form die Probe ablegen konnte. Das Altersbild, das jeden-
falls keinen Kranken, geschweige denn einen Erblindeten darstellt, müßte deshalb, wenn 
der Abgebildete wirklich Bad1 sein soll. vermutlich vor 1749 entstanden sein. Damit geriete 
es aber in unmittelbare Nähe der Haußmannschen Porträts aus den Jahren 1746 und 1748. 
Angesichts dieser engen zeitlichen Nachbarschaft gewinnt nun auch die abweichende Pe-
rückenform besondere, vielleicht entscheidende Bedeutung. 
Wir fassen unsere Einwände nochmals zusammen. Ein Echtheitsbeweis darf sich nicht nur auf 
die Physiognomik der dargestellten Person stützen, er muß ebenso vom „diplomatisdlen" 
Befund und von der Oberlieferungsgeschichte des Porträts ausgehen. Besseler weist in seiner 
methodischen Grundlegung, die wir eingangs zitieren, indirekt darauf hin. Wenn der Bach-
Schädel wirklich echt und das Merkmal „ Blepharochalasis" hinreichend gesichert wäre: das 
wichtigste Kriterium wird doch im ersten Relativsatz genannt: das betreffende Gemälde 
muß mindestens an geb 1 ich Johann Sebastian Bach darstellen. Es muß also über die 
physiognomischen Persönlichkeitsmerkmale hinaus einen inneren oder äußeren Hinweis auf 
Bad, enthalten, also etwa eine alte, noch nachprüfbare Namensangabe; mindestens muß es 
jedoch durch eine zuverlässige Tradition auf Bach hinweisen. Unterläßt man diese Prämisse, 
so gerät allerdings jedes anonyme Porträt aus der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, das 
der erwähnten Blepharochalasis und den am Schädel beobachteten Merkmalen nicht wider-
spricht, in die Gefahr, als ein Bach-Porträt zu gelten. Diese Gefahr sdlien uns naheliegend 
und veranlaßte uns, so eindringlich nad1 dem Oberlieferungsbefund zu fragen. Mit dem 
Blick hierauf sd1einen dem Referenten die „fünf echten Bildnisse" nach wie vor fraglich. 
Einige davon - beim Bild von Ihle und beim sog. Altersbild ist wohl nicht einmal dieses 
möglich - lassen sich bestenfalls hypothetisch für Bach in Anspruch nehmen : und aus sol-
dlen Hypothesen sollte man dann keine Tatsachen ableiten, nicht weitere Bilder für edlt 
erklären. Wohin wir sonst kämen, nämlich in die Versudlung, offensichtlich posthume und 
apokryphe Produkte für authentisd1 zu halten, zeigt übrigens ein Blick auf die in „Musica" 
19 5 8 (nad, Seite 6) abgebildete Silberstiftzeichnung. 
(Hiermit schließt die Schriftleitung endgültig die Diskussion) 

Im Jahre 19 5 7 angenommene musikwissensdtaftlidte Dissertationen 
Berlin. (Humboldt-Universität). Jürgen Main k a, Das Liedschaffen Franz Schuberts in den 
Jahren 1815-1816. Schuberts Auseinandersetzungen mit der Liedtradition des 18. Jahr-
hunderts. - Lukas Richter, Zur Wissenschaftslehre von der Musik bei Platon und 
Aristoteles. - Horst See g er, Komponist und nationale Folklore in der Musik des 
20. Jahrhunderts. 
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- (Freie Universität). Dieter Christen s e n , Die Musik der Kate und Sial um. Beiträge 
zur Ethnographie Neuguineas. - Bertrun De 11 i, Geschichte der Paduane und Gaillarde 
unter besonderer Berücksichtigung von Georg Engelmann. - Arno F o r c h er t , Das Spät-
werk des Michael Praetorius. Italienische und deutsche Stilbegegnung. - Ludwig Dieter 
0 b s t , Die Psalmen-Motetten des Josquin Desprez. Eine quellenkundliche Studie. -
Albrecht R o es e l er, Einflüsse des Instrumentariums auf die Figuralmusik des 17. Jahr-
hunderts. - Gerhart Schuf f e n haue r , Die tschechoslowakische Volksmusik und ihr 
Einfluß auf die Opern Friedrich Smetanas. - Werner Sm i g e 1 s k i, Zur Asthetik des musi-
kalischen Ornaments. 
Bonn. Johannes Herzog, Die einstimmigen Sanctus und Agnus-T ropen im X. Fascikel des 
Codex Wolfenbüttel I. - Siegfried Kross, Die Chorwerke von Johannes Brahms. - Emil 
P l a t e n, Untersuchungen zur Struktur der chorischen Choralbearbeitungen J. S. Bachs. 
Frankfurt a. M. Nachtrag 1956: Günther Obst, Die Entwicklung der Musikkritik im Rhein-
Main-Gebiet am Ausgang des 18. Jahrhunderts. 
19 57: Paul Matz d o r f. Die „ Practica Musica" Hermann Fincks. - Hermann M e l c h e r t. 
Das Rezitativ der Kirchenkantaten J. J. Bachs. 
Freiburg i. Br. Klaus Holzmann , H. Formschneyders Sammeldruck Trium vocum Carmina, 
Nürnberg 153 8 . - Gerhard Kirchner, Der Generalbaß bei Heinrich Schütz. - Christoph 
Petz s c h, Hofweisen der Zeit um 1500, - Albert Reim an n, Studien zur Geschichte des 
Fagotts. - Hans-Ludwig Schi 11 in g, Die Oper Cardillac von P. Hindemith. Beiträge zu 
einem Vergleich der beiden Fassungen. - lost-Harro Schmidt, Johannes Buchner, Leben 
und Werk. Ein Beitrag zur Geschichte der liturgischen Orgelmusik des späten Mittelalters. -
Gotthard S e i f er t, Die Choralhandschriften des Predigerklosters zu Freiburg i. Br. um 
1500. 
Göttingen. Uwe Martin, Historische und stilkritische Studien zu Leonhard Lechners Stro-
phenliedern. 
Hamburg. Joachim Birke, Die Passionsmusiken von Thomas Selle. - Ursula Günther, 
Der musikalische Stilwandel der französischen Liedkunst in der zweiten Hälfte des 14. Jahr-
hunderts. 
Heidelberg. Theodor G ö 11 n er, Formen früher Mehrstimmigkeit in deutschen Hand-
schriften des späten Mittelalters. 
Jena. Jürgen Bey t hie n, Der Einfluß des Kontertanzes auf die Orchestermusik der deut-
schen Frühklassik. 
Kiel. Friedrich Wilhelm Riede 1, Quellenkundliche Beiträge zur Geschichte der Musik für 
Tasteninstrumente in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts (vornehmlich in Deutschland). 
- Bernhard Stockmann, Carl von Winterfeld. Ein Beitrag zur Geschichte der Musik-
historiographie im 19. Jahrhundert. 
Köln. Renate Federhofe r - Königs, Johannes Oridryus und sein Musiktraktat (Düssel-
dorf 1557). - Ursel Niemöller, Carl Rosier (1640?-1725), Kölner Dom- und Rats-
kapellmeister. - Rudolf Sa i 1 er, Waltershausen und die Oper. - Franz Stock, Studien 
zum Wort-Ton-Verhältnis in den Credosätzen der Niederländer zwischen Josquin und 
Lasso. - Wolfgang St o c km e i er, Die deutsche Orgelsonate der Gegenwart. 
Leipzig. Hans Pezold, Johann Gottfried Hientzsch (1787-1856). Sein Wirken für die 
Musik. - Hans-Joachim Roth e , Alte deutsche Volkslieder und ihre Bearbeitungen durch 
Isaac, Senfl und Othmayr. · 
Marburg. Hans Alex Thomas, Die deutsche Tonfilmmusik. 
München. Horst Leu c h t m an n , Die musikalischen Wortausdeutungen in den Motetten 
des Magnum Opus Musicum von Orlando di Lasso. 
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Saarbrücken. Helmut Kr e i t z, Abbe Georg Joseph Vogler als Musiktheoretiker. Ein Beitrag 
zur Geschichte der Musiktheorie im 18. Jahrhundert. 
Tübingen. Imogen Fe 11 in g er, Studien zur Dynamik in Brahms' Musik. - Albert 
Pa l m, Jerome-Joseph de Momigny (1762-1842). Leben und Werk. - Ulrich Siegele, 
Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik J. S. Bachs. 

Vorlesungen über Musik an Universitäten 
und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen 

Abkürzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, ü = Übungen. 
Angabe der Stundenzahl in Klammern. 

Sommersemester 1958 
Aachen. TecJ-misdte Hodtsdtule. Lehrbeauftr. Dr. F. Raab e: Kammermusik von Haydn bis 
Hindemith (2). 

Augsburg. Pl1ilosopl,,isdte Hocltsdtule. Prof. T. Grad : Musikkunde der eurasischen Völker 
an Hand optischer Dokumente. II (2) - CM instr. 
Bamberg. P11ilosopl,,isdt-Tl1eologisdte Hodtsdtule. GMD H. R o esse r t : Johannes Brahms 
und Anton Bruckner (2) - Die Geschichte der Oper im Überblick und der Opernspielplan 
von heute (2) - Pros: Besprechung musikalischer Meisterwerke, mit Schallplattenvorfüh-
rungen (1) - Harmonielehre I, Harmonielehre II, Kontrapunkt (je 1) - CM instr., Akad. 
Chor (je 2). 

Basel. Prof. Dr. L. Sc h r ade : Über die geschichtliche Größe des Künstlers in der Musik 
(4) - S: Grundlagen der stilkritischen Forschung in der Musikgeschichte (2). 
Lektor Dr. E. Mohr : Einführung in die musikalische Formenlehre I. Teil: Die Formen der 
Bachsehen Zeit (1) - Besprechung ausgewählter neufranzösischer Werke im Anschluß an die 
Vorlesung des Wintersemesters (1). 

Berlin. Humboldt-Universität. Prof. Dr. W. Vetter : Die Entwicklung der Oper im Über-
blick (3) - Ü zur Oper (2) - Die Entwicklung der russischen Musik vom 11. bis 19. Jahr-
hundert im Überblick (2) - Ü zur russischen Musik (2). 
Prof. Dr. E. H. Meyer : Die Musik des 17. Jahrhunderts (2) - Kammermusik der Klassik 
(1) - Ü: Die Musik des 17. Jahrhunderts (2) - Ü: Colloquium über Fragen der zeit-
genössischen Musik (1). 
Dr. K. Hahn : Probleme der musikalischen Aufführungspraxis (1) - Musiktraktate des 
16. und 17. Jahrhunderts (1) - Geschichte der Klaviermusik II (1) - Hector Berlioz (1) -
ü zur Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (Wort und Ton) (2) - Ü zu Hector Berlioz' 
Instrumentationslehre (1). 
Assistentin Dr. A. Liebe : Johannes Brahms (2). 
Oberassistent H. Wegen er : CM voc. (2). 
Lehrbeauftr. H. See g er: Musikgeschichtliche Entwicklung von 1880 bis 1920 (1) - Musik-
geschichte im überblick (2). 
Lehrbeauftr. Dr. Chr. Worbs : Die Orchestermusik des 19. Jahrhunderts außerhalb 
Deutschlands (1). 
Lehrbeauftr. V. Hesse: Geschichte der Oper von 1880 bis 1935 (1). 
Lehrbeauftr. Dr. J. Main k a : Ü: Notationskunde (2). 
- Freie Universität. Prof. Dr. A. Ad r i o: Geschichte der Messen-Komposition bis zur 
Zeit J. S. Bachs (2) - Pros: Ü zu Michael Praetorius, Syntalgma Musicum Bd. III (2) - S: 
Probleme der Messen-Komposition zwischen Dufay und Palestrina (2) - Doktoranden-S 
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(2 vierzehntägig)-Notationskundliche O: Mensuralnotation (durch Assistent Dr. M. 
Ruh n k e) (2) - Praktikum (Historische Musizierformen): Chor, Instrumentalkreis (je 2). 
Prof. Dr. H. H. Dr ä g er : Ästhetische Probleme zum Opernschaffen von Richard Strauss 
(2)- Ü zur Vorlesung (2)- Ü zur neueren Literatur der Systematischen Musikwissenschaft (2) . 
Prof. Dr. K. Rein h a r d : Akkulturationserscheinungen in der europäischen und außer-
europäischen Musik (2) - Ü zur mediterranen Volksmusik (2) - Ü: Musik und Umwelt (2) 
- Colloquium für Studierende der Musikethnologie (2 vierzehntägig) . 
Lehrbeauftr. J. Rufer : Musiktheoretische ü: Harmonielehre L Kontrapunkt II, Formen-
lehre I (je 2). 

- T edmisdte Universität. Prof. H. H. Stucken s c h m i d t : Die Entwicklung der Fuge (2) 
- Darius Milhaud (2). 
Prof. Dr. K. Forste r : Entwicklung des Oratoriums bis Joseph Haydn (1). 
Dr. Th.-M. Lang n er : Die Klaviersonaten Beethovens (2) . 
Prof. Dr.-lng. F. W in c k e l : Informationstheorie in Anwendung auf Musik und Sprache (2). 
Bern. Prof. Dr. W. Ru b s amen (als Gast) : Geschichte der Musik in England (1) - Die 
Opern Richard Wagners (2) - Die Hauptrichtungen der modernen Musik (2) - S: Jos-
quin des Prez und seine Zeitgenossen (2) - CM voc.: Englische Vokalmusik des elisa-
bethianischen Zeitalters (1). 
Prof. Dr. L. D i k e n man n- Ba Im er: Beethovens Klaviersonaten (1) - J. S. Bachs Bran-
denburgische Konzerte als Ausdruck einer Zeitwende (1) - J. S. Bachs hohe Messe in h-moll 
(1) - Pros: Repetitorium der Musikgeschichte (1) - S: Studien zur Geschichte der Messe 
(2) - CM instr. (1). 
Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Görg: Musik des Mittelalters II (2) - S (2) - CM. voc. 
et instr. (2). 
Prof. Dr. K. St e p h e n so n: Grundfragen der Musikästhetik (mit besonderer Berücksich-
tigung der Gegenwart) (2) - Das europäische Volkslied (1) - Ü zur musikalischen 
Analyse (2) - Akad. Streichquartett: Ausgewählte Werke (Beispiele zu den Ü) (3). 
Prof. H. Schröder : Harmonielehre für Anfänger (1) - Kontrapunkt für Anfänger (zwei-
stimmiger Satz) (1). 
Braunschweig. T edtnisdte Hodtschule. Lehrbeauftr. Dr. K. Lenzen : Meisterwerke der 
Musik verschiedener Stil-Epochen II. Teil (mit Vorspiel oder Schallplatten) (1) - S: Ü 
zum Vorlesungsthema (Analysen von musikalischen Meisterwerken, mit Schallplatten) (1) -
CM instr. (Akad. Orchester) (2). 
Darmstadt. T edtnisdte Hochschule (Keine Vorlesungen über Musik). 
Erlangen. Prof. Dr. B. St ä b 1 ein : Erklären von musikalischen Kunstwerken (1) - Die 
Opern Mozarts (2) - S: Ü zur Musik der Hochgotik (Notre-Dame) (1) - S: Heinrich 
Schütz (2). 
Prof. Dr. R. Steg I ich : Romantische Klaviermusik von E. T. A. Hoffmann bis Hans 
Pfitzner. Mit Vorführungen auf historischen Klavieren (1). 
Dozent D. H. H. Egge brecht: Vom Wesen der Musik und des musikalischen Hörens 
(1) - Die Musik der Antike (1) - S: Palestrina und Lassus (2) - CM (2) . 
Dozent Dr. F. Kraut w urst : Instrumentalmusik der Wiener Klassik (2) - S: Claude 
Debussy und der musikalische Impressionismus in Frankreich (2) - Colloquium: Neu-
erscheinungen musikwissenschaftlicher Literatur (1) - Schallplatten-Colloquium (1). 
Lehrbeauftr. Dr. M. Land wehr - M e 1 nick i : Übertragungs-Ü mittelalterlicher Musik (3). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. 0 s t hoff: Beethoven und die Meister der deutschen Früh-
romantik (2) - S: Ü zur deutschen Sinfonik des 19. Jahrhunderts (2) - Pros: Ü über 
Werke von Heinrich Schütz (2) - CM voc. (gemeinsam mit Dr. H. Hucke) (2) - CM instr. 
(gemeinsam mit Dr. L. Hof f man n - Erbrecht) (2). 
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Prof. Dr. F. Gen n r ich : Melodiebildung in der Musik des Mittelalters (2) - S: ü zu 
Motettenquellen: Die Sankt-Victor-Klauseln (2). 
Prof. Dr. W. Stauder: Die Musik der Vorzeit und Antike (2) -Mittel-S: ü zur Ge-
schichte der Musikinstrumente (2). 

Freiburg i. Br. Prof. D Dr. W. Gur 1 i t t: Brahms, Reger, Hindemith (1) - Geschichte der 
Musik in der Schule (2) - Haupt-S : Besprechung von Arbeiten (2). 
Dozent Dr. R. Hammerstein : Prinzipien und Geschichte der Variation (2) - Pros : 
J. S. Bachs frühe Kirchenkantaten 1704-1715 (2) . 
Dozent Dr. R. Damm an n: Die Musik des 15. und 16. Jahrhunderts. 
Assistent Dr. K.-W. G ü m p e l : Ü zur Mensuralnotation (2). 
Göttingen. Prof. Dr. W. B o et t ich er: Die Musik der Romantik und des Impressionismus 
(2) - Pros: Stilkritische Analyse von Musikwerken des 16. Jahrhunderts (Josquin bis 
Palestrina) (2) - S: Die Sinfonie von Mahler bis Strawinsky (2) - CM voc. (Alte a-cap-
pella-Musik) (1). 
Prof. D Dr. Chr. Mahren h o 1 z : Geschichte der Kirchenmusik I (1) . 
Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre I (1) - Harmonielehre II (2) - Harmonielehre 
III (1) - Kontrapunkt I (1) - Kontrapunkt II (2) - Gehörbildung (1) - Akad. a-cappella-
Chor, Akad. Orchestervereinigung (je 2). 
Graz. Prof. H. Federhofe r. Aufführungspraxis (Fortsetzung) (2)-Die Tabulaturen ü (2). 
Halle. Prof. D Dr. M. Schneider : Musikgeschichte des 17. Jahrhunderts (2) - Ü zur 
Vorlesung (2). 
Prof. Dr. W. Sieg m und - Schult z e : Die moderne Oper (1) - Musikgeschichte von der 
Ars nova bis zu den Niederländern (2) - Musikgeschichte zur Zeit der Klassik (2) - G. F. 
Händel (1) - Ü zur Musikkritik (1) - S (1). 
Prof. Dr. J. Piers i g: Grundfragen der Akustik (1) - Geschichte der Orgelmusik II (2). 
Lehrbeauftr. Dr. W. Braun : Geschichte der Passion (1) - Ü zur Notationskunde (1). 

Hamburg. Prof. Dr. H. H u s man n: Epochen der Musikgeschichte (3) - S: Ausgewählte 
Probleme der systematischen Musikwissenschaft (2) - CM instr. (6) - CM voc. (2). 
Prof. Dr. F. Feldmann: Colloquium (2) . 
Prof. Dr. W. Heini t z: Musik und Bewegung (1) - Musik der Sprache (1). 
Dozent Dr. H. Hi c km an n : Geschichte der ägyptischen Musik (2) - Die Musikinstru-
mente der außereuropäischen Völker (2) - Pros: Ü zur arabischen Musik (2). 
Dr. H. Becker : Pros: Einführung in die Mensuralnotation (2) - Lektüre von General-
baßtheoretikern (1). 
Dr. H. Reine c k e : Probleme der Hörwahrnehmung III: Tonhöhe, Lautstärke und Klang-
stärke als akustische und psychologische Dimensionen (2) - Schallübertragungstechnik (2). 

Hannover. Tedmische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. H. Sievers: Wie höre ich Musik? (For-
male und ästhetische Grundfragen) (1) - Die Musik unserer Zeit (1) - CM instr. (2) . 

Heidelberg. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Einführung in die Musikwissenschaft (2) -
Beethoven in seinen Spätwerken (1) - S: Ü zum Glogauer Liederbuch (2) - Colloquium (1). 
Prof. Dr. E. Jammers : Lied, Spruch, Leich, Epos als musikalische Formen (2). 
Univ.-Musikdir. Dr. S. Hermelin k: Der Instrumentaltanz als Element der Bachsehen Ton-
sprache (1) - Satzlehre der Bachzeit (Generalbaßspiel) (2) - Chor, CM (Studentenorchester) 
(je 2) - Colloquium mit praktischen ü (für Theologen) (2). 
Dr. E. Ar r o : Geschichte der syrischen, byzantinischen und armenischen Kirchenmusik (2) . 

Innsbruck. Prof. Dr. W. Fischer: J. S. Bach und seine Zeit (Fortsetzung) (4) - ü zur 
Musikgeschichte (2) . 
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Dozent Dr. H. Z in g er 1 e : Allgemeine Musikgeschichte II (Mittelalter) (4) - Ausge-
wählte Musikwerke des 20. Jahrhunderts (1). 
Lektor Prof. K. Koch : Harmonielehre I und II, Kontrapunkt 1 und II (je 2). 

Jena. Lehrbeauftr. Oberassistent Dr. J. Kr e y : Johann Sebastian Bach (2) - Pros: Wort 
und Ton in der Musik des 17. Jahrhunderts. 
Karlsruhe. Ted111isdte Hodtsdrnle. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler: Nationale Schulen 
und der Europa-Gedanke in der Musik des 19. Jahrhunderts (2) - Elektronische Musik (1) 
- Einführung und Aufführung Werke „Alter und Neuer Musik" (2) - Akad. Chor, Akad. 
Orchester (je 2). 
Kiel. N. N.: Epochen der Musikgeschichte (4) - S: 0 zur Vorlesung (2) - 0: CM (mit 
Prof. Dr. K. Gudewill) (2). 
Prof. Dr. A. A. Aber t: Wesen und Entwicklung der Operndichtung (2) - S: 0 zum 
Opernstil des 18. Jahrhunderts (2). 
Prof. Dr. H. Albrecht: Musikgeschichte des 15. Jahrhunderts (2) - Pros: 0 zur Nota-
tionskunde II (Mensuralnotation 1) (2). 
Prof. Dr. K. G u de w i 11: Vorgänger und Zeitgenossen von Heinrich Schütz (2) - S: Ü 
zum deutschen Lied des 16. Jahrhunderts (2) - 0 im musikalischen Satz (3) - Gehörbil-
dungs-O (1). 
Dr. B. Nett 1 : Musik des Orients (1) - Musikethnologische O (2). 
Köln. Prof. Dr. Dr. K. G. Fe 11 er er: Beethoven (3) - Ober-S: Quellen zur Aufführungs-
praxis (2) - CM instr., voc., Auswahlchor (mit Dr. H. Dr u x) (je 2) - Offene Abende des 
CM (1). 
Prof. Dr. W. K a h 1 : Franz Schubert (2) - Unter-S: Einführung in das Studium der Musik-
wissenschaft mit Quellenkunde und Anleitung zum wissenschaftlichen Arbeiten (2). 
Prof. Dr. Marius Schneider : Instrumentenkunde (2) - Das europäische Volkslied (1) -
Mittel-S: Analysen (2) - 0 zur Vergleichenden Musikwissenschaft (2). 
Privatdozent Dr. H. H ü s c h e n : Musik von Ockeghem bis Josquin des Prez (2) - Paläo-
graphische Ü (Mensuralnotation II) (2). 
Prof. Dr. H. Kober: Musikalische Akustik II (1). 
Lektor Dr. K. R o es e li n g : Harmonielehre für Anfänger (1) - Melodielehre und der 
zweistimmige Satz des Kontrapunkts (1) - 0 in alten Schlüsseln und Partiturspiel (1). 
Lektor Prof. H. Schroeder : Harmonielehre für Fortgeschrittene (1) - Musikalische 
Formenlehre (1). 
Leipzig. Prof. Dr. H. Bes s e l er : Musik im niederländischen Zeitalter (2) - 0 zur Vor-
lesung (2) - Colloquium für Fortgeschrittene (2). 
Prof. Dr. W. Sera u k y : Hauptepochen der Musikgeschichte II (2) - 0 zur Vorlesung 
(Spezial-$ 1) (2) - Geschichte der Oper I (1) - 0 zur Vorlesung (Spezial-$ II) (2). 
Prof. Dr. H. Chr. Wo 1 ff : Musikalische Völkerkunde II (2) - 0 über lgor Strawinsky (2) -
0 Romantik und Antiromantik (2). 
Dr. R. EI 1 er : Geschichte und Ästhetik der musikalischen Formen II (2) - Die Musik des 
19. Jahrhunderts II (2) - 0 zur Vorlesung (2). 
Dr. H. Grüß : CM voc., CM instr. (je 2). 
E. K l e mm : Modalnotation (2). 
Dr. E. Pa u I : Das Motettenwerk Lassos (2) - Geschichte der evangelischen Kirchenmusik 
II (1). 
Dr. P. Ru b a rd t: Die Orgel (2). 
Dr. P. Schmiede 1: Temperaturen, Kommas und Blasquinten (1). 
Univ.-Musikdir. Prof. F. Raben s c h 1 a g: Universitätschor: Madrigalkreis (5), Kantorei (5) 
- Liturgisches Singen (6). 
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Mainz. Prof. Dr. A. Schmitz : Musik des Mittelalters (1) - Ü zur Operngeschichte des 
17. Jahrhunderts (2) - S: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) - M usikgeschicht-
liches Colloquium für Schulmusiker (2). 
Prof. Dr. E. Laa ff : Die Söhne Johann Sebastian Bachs (2) - CM voc. (Großer Chor), 
(Madrigalchor), CM instr. (Orchester) Ue 2). 
Marburg. Prof. Dr. H. Engel: Beethovens Symphonien (Studium generale) (2 vierzehn-
tägig) - Das Oratorium. Ausgewählte Kapitel seiner Geschichte (1) - J. S. Bach (2) - S: 
Die Laute (1) - Colloquium (2) - CM voc. (1). 
Dr. H. Heussner: S: Tabulaturen (1) - Univ.-Orchester (2). 
Univ.-Musikdir. Prof. K. U t z: Harmonische und formale Analysen (1) - Partiturspiel (1) 
- Harmonielehre (4) - Allgemeine Musiklehre (1) - Kontrapunkt (2) - Struktur der 
Orgel, Orgelunterricht (je 1) -- Univ.-Chor (2). 

München. Prof. Dr. Thr. Georg i ade s : Englische und deutsche Cembalomusik von W. 
Byrd bis J. S. Bach (1600-1750) (am Cembalo: Frau A. B. Speckner) (2) - Die Musik 
vom 12. bis 16. Jahrhundert (Grundzüge) (1) - Ü: J. S. Bachs „Klavierübung" (2). 
Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff : Die Denkmäle~ des Gregorianischen Gesanges, Einführung in 
die Quellen und die Notenschrift (2). 
Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : Pros: Mensuralnotation (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h 1 ö t t er er : Musikalisches Praktikum: 1. Satzlehre der mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit, 2. Satzlehre der klassischen Vokalpolyphonie, 3. Aufführungs-
versuche (je 2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. T r a im er : ü im musikalischen Satz (Einführung in die Satzlehre) (2) 
- Besprechung einzelner musikalischer Werke (2). 
- Tedmische Hochschule. Dr. F. Karling er : Musikpsychologie (mit Schallplatten) (2). 
Münster. Prof. Dr. W. F. Kort e : Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts (3) -
Unter-S: Anleitung zu wissenschaftlichen Arbeiten (2) - Mittel-S: Ü zur Vorlesung (2) -
Ober-S: Colloquium für Doktoranden (2). 
Dozentin Dr. M. E. Br o c k hoff: W. A. Mozart (2). - Ü zur Vorlesung (2). 
Lektor Dr. R. Reuter : Geschichte der Fuge (2) - Einführung in die Harmonielehre; Ein-
führung in den zweistimmigen Satz; Einführung in den dreistimmigen Satz; Harmoni-
sations-Ü; Einführung in die Funktionstheorie; Praktische Ü im Lesen alter Schlüssel; Be-
stimmungs-ü für Anfänger; Bestimmungs-ü für Fortgeschrittene (je 1) - CM instr., CM 
voc. (je 2) - Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit Einführungen (vierzehntägig). 
Lehrbeauftr. Domchordir. Msgr. H. Lei wer in g: Die Vorbereitung der Chorsänger. 
für die Sonn- und Feiertage (praktische Ü) (2). 
Lehrbeauftr. Kantor W. K 1 a r e : Praktische Ü zum Gottesdienst (1) - Ü: Das evangelisdie 
Kirchengesangbuch (1). 

Rostock. Dr. R. E 11 er : Die Musik zwischen Barock und Wiener Klassik (2) - ü über 
Werke C. Ph. E. Bachs (1). 

Saarbrücken. Prof. Dr. J. M ü 11 er - B 1 a t tau : Geschichte der klassischen Musik (2) -
Goethe und die Musik (1) - S: Das Lied der Goethezeit 2) - Pros: Die Variation von 
Mozart bis Schubert (1) - Colloquium für Doktoranden (1) - Stilkundliche Arbeits-
gemeinschaft (1). 
Privatdozent Dr. W. K o In e der: Geschichte des lnstumentalkonzerts II: Von Beethoven 
bis zur Gegenwart (1). 
Univ.-Musiklehrer Dr. W. M ü 11 er B 1 a t tau : Notationskunde 1, II - Musiklehre für 
Anfänger und Fortgeschrittene (je 1) - CM voc. et. instr., Auswahlchor (je 2) - Akad. 
Orchester (2) - Unterweisung im Gebrauch historischer Blasinstrumente (2). 
Stuttgart. Technische Hochschule. (Keine Vorlesungen über Musik.) 
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Tübingen. N N : Hauptvorlesung (2) 
Prof. Dr. G. Reichert : Das mehrstimmige Lied bis 1500 (1) - S: Bachs Harmonik (2) -
Harmonielehre (2) - CM: Chor (2) - Orchester (durch den Assistenten Dr. G. von 
Dadelsen) (2). 
Wien. Prof. Dr. E. Schenk: W. A. Mozart II (4) - Pros (2) - Haupt-S - Notations-
kunde IV: Tabulaturen (mit Assistent Dr. 0. Wes s e 1 y) (2). 
Prof. Dr. L. No w a k: Musikgeschichte des 16. Jahrhunderts II (2). Privatdozent Dr. F. 
Zag i b a: Die Musik des 16. Jahrhunderts und die Slawen (2). 
Privatdozent Dr. W. Graf: Einführung in die Vergleichende Musikwissenschaft (2) -
Die Musik der Naturvölker (2) - Musikethnologische Ü (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r: Musikbibliographie II (1). 
Lektor Dr. H. Z e 1 z er : Harmonielehre IV (3) - Kontrapunkt IV (3) - Theoretische 
Formenlehre II (1) - Instrumentenkunde II (1). Lektor F. Sc h 1 e i ff e 1 der : Harmonie-
lehre I (4) - Kontrapunkt I (2). 
Würzburg. Dr. H. Be c k : Beethoven (1) - Neue Musik (1) - S: Probleme der Stilkritik 
an der Musik des 19. Jahrhunderts (2) - Pros: Kontrapunkt (1) - CM voc., CM instr. 
(je 2). 
Zürich. Prof. Dr. A. E. Ch erb u I i e z : Die nationalen Tonschulen und ihre Bedeutung 
in der europäischen Musik des 19. Jahrhunderts (2) - Pros: ü zur Sinfonik von Brahms 
und Bruckner (1) - S: (gemeinsam mit Dr. H. Conradin) Lektüre und Besprechung 
ausgewählter Kapitel aus den musiktheoretischen Hauptschriften von J.-Ph. Rameau (1). 
Prof. Dr. K. von Fischer : Einführung in die Musikwissenschaft (1) - Bedeutung und 
Entwicklung der Variationskunst im 18. Jahrhundert (2) - Claude Debussy (1) - Pros: 
Notationskunde: Einstimmige Musik des Mittelalters und frühe Mehrstimmigkeit bis 
1240 (2) - S: Ü zum Musikstil des frühen 19. Jahrhunderts (2). 
Prof. Dr. F. Gy s i : Mozarts Opern (1) - Beethovens Sinfonien (1). 
Privatdozent Dr. H. Co n r ad in : Geschichte der Musikästhetik (2). 
- - - Eidgenössische Technische Hochschule. Prof. Dr. A. E. Ch erb u l i e z: Europäische 
Musikgeschichte im überblick (1) - Bau und Klang der Orchesterinstrumente (1) - Arthur 
Honegger (1). 

Besprechungen 
J. A. West r u p: An lntroduction to Mu-
sical History (Hutchinson's University 
Library - Music) Hutchinson House, Lon-
don 1955. 174 S. 
Der Titel des Buches ließe annehmen, es 
handle sich um eine „Einführung", wie der 
Deutsche sie kennt; die Lektüre zeigt rasch, 
daß etwas anderes vorliegt. Erstens ist nicht 
an Musikwissenschaft in der weiteren Be-
deutung des Begriffs, sondern wirklich an 
Musikgeschichte gedacht; zweitens bedient 
sich der Verf., der bekannte Oxforder 
Ordinarius, nicht jener abstrakt-schul-
mäßigen Darstellungsweise, die bei uns mit 
derlei Einführungen zusammenzugehören 
scheint, sondern er läßt, sooft und soviel 
wie möglich, gleich die Tatsachen selbst zu 
Wort kommen, indem er das jeweilige Pro-
blem am klug gewählten Beispiel vorführt. 

So liegt mehr als nur eine Erörterung der 
Problematik und Methodik unserer Diszi-
plin vor: die Fülle an Sachmitteilungen 
ergibt fast schon eine musikgeschichtliche 
Darstellung selbst, mag ihr auch die 
chronologische Anordnung und jeder An-
spruch auf Vollständigkeit abgehen. Ein 
Blick auf den Index vermittelt so-
fort einen Eindruck von diesem Stoffreich-
tum; rund 750 Sach- und Namennachweise 
bilden eine unerwartet hohe Zahl in sol-
chem Zusammenhang. Obwohl die starke 
Betonung des Stofflichen wenig Raum für 
systematische und spekulative Ausführungen 
übrigläßt, sind Prinzipienfragen dem Verf. 
doch von großer Wichtigkeit. Er vermeidet 
aber gern kathederhaft-explizite Formulie-
rungen und bedient sich lieber der wie 
beiläufig eingestreuten Bemerkung, welche 
die historische Einzelheit in den Zusam-
menhang einordnet und damit dartut, wie 
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er sich geschichtliches Verständnis vorstellt. 
Die Erörterungen beginnen beim Sinn und 
Umfang der Musikgeschichte (Tue scope of 
t'1e musical 11istory) und sind hier bestrebt, 
den Begriff der geschichtlichen Entwicklung 
frei zu halten von jenem des Fortschritts 
zum immer Vo11kommeneren. Der Über-
blick über die Natur der musikhistorischen 
Phänomene - Werke, Komponisten , Inter-
preten, Institutionen usw. - und der Denk-
kategorien zu deren Erfassung und Deu-
tung - Handwerksregeln, Form, Stil. Inhalt 
und Ausdruck, Wert, kulturgeschichtliche 
und soziologische Gesetzlichkeiten usw. -
läßt sofort den weitgebildeten und publi-
zistisch erfahrenen Fachmann erkennen, der 
vieles anzudeuten weiß, ohne sich in allzu 
weitläufige Spekulationen einzulassen. 
Meisterlich formuliert ist z. B. der kurze 
Absatz über die Bewertung des Kunstwerks 
(S. 15). Schon in diesem Kapitel wird deut-
lich, daß der Verf. großen Wert auf die 
Beobachtung der politischen und wirtschaft-
lichen Faktoren legt. - Das II. Kapitel 
(Sources) vermittelt eine anschaulid1e Vor-
stellung von der Vielfalt der musikgeschicht-
lichen Quellen, angefangen von a) den 
Werkquellen (wobei uns die Darstellung 
der Notationsprobleme für den vorliegenden 
Zusammenhang etwas zu ausführlich 
scheinen will) über b) historische Berichte 
zur Musikpflege und c) zeitgenössische Ab-
handlungen zur Musik, Musiktheorie und 
Musikgesd1ichte bis hin zu d) den ard1i-
valischen und chronikalischen Quellen -
alles durch kennzeichnende Hinweise auf 
konkrete Stoffsituationen und Hilfsmittel 
belebt. Bei der Erwähnung bestimmter 
Que1len, Editionen, Darstellungen und 
Scha1lplattenreihen ist verständlicherweise 
der englische Sprachraum bevorzugt, gar in 
dem Anhang „Some recommended books" 
(S. 160- 163), der sich ausschließlich auf 
englische Werke beschränkt; daß jedoch 
unter den Beispielsammlungen Fellerers 
Reihe „Das Musikwerk" nicht erscheint, 
ebenso jeder Hinweis auf die musikhisto-
rische „Archiv-Produktion" der Deutschen 
Grammophon-Gesellschaft, andererseits aber 
auch auf die großen Editionsunternehmun-
gen des American Institute of Musicology 
fehlt, ist doch etwas störend. - Das III. 
Kapitel (Tue uistorians and tue periods) 
betrachtet das Problem der Periodisierung 
der Musikgeschichte wieder in sehr prak-
tisch orientierter Weise, nämlich an Hand 
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eines Überblicks über die betreffenden Lö-
sungen in den bekannteren musikgeschicht-
limen Darstellungen. Dabei waren manche 
Überschneidungen mit dem 1. Kapitel wohl 
nicht vermeidbar; daß jedoch die Evolu-
tionstheorie und ihr Einfluß auf die Musik-
geschimtsschreibung nochmals aufgerollt 
und jetzt mit sehr ausführlichen Zitaten 
aus einem außerhalb Englands bestimmt 
wenig benutzten Werk belegt wird (S . 54 
bis 56), läßt vermuten, daß dem Verf. die 
nachdrückliche Zurückweisung solcher Auf-
fassungen (vielleicht im Hinblick auf eng-
lische Verhältnisse?) besonders notwendig 
smeint. Riemanns „ Generalbaß-Zeitalteru 
zugunsten der „Barock-Periode" mit der 
Begründung abzulehnen, daß ersteres sich 
allzu eng von einer satztechnischen Einzel-
heit, letztere aber von einem Stilbegriff 
ableite (S. 54), mag hingehen; nicht jedoch, 
wenn dabei verkannt oder jedenfalls nicht 
vermerkt wird, daß es dem Leipziger Mei-
ster damit wenigstens gelungen war, ein 
automthon-musikeigenes und wie kaum 
ein anderes alle Gattungen umspannendes 
Merkmal jener Epoche zu finden, während 
die schillernde Natur des Barockbegriffs den 
Verf. selbst zu einer skeptischen Bemerkung 
veranlaßt. 
Die Kapitel IV- Vill stellen dasjenige dar, 
was das Buch am meisten von unseren „Ein-
führungen" unterscheidet, indem darin ver-
sumt wird, Begründungen für die musik-
geschichtlichen Phänomene anzudeuten, 
freilich auch dies, dem Gesamtcharakter der 
Darstellung entsprechend, nimt in syste-
matischer Anlage, sondern mehr essayistism, 
an bunt vermischten praktischen Beispielen 
ansetzend. Die Einzeltitel (Tue social back-
ground; The influence of t'1e church; 
Patronage; The musician and his environ-
ment; The influence of taste) könnten zur 
Vermutung verleiten, daß es hierbei mehr 
um äußere Musikverhältnisse als um musi-
kalische Struktur und deren geschichtlichen 
Wandel geht. Tatsächlich jedoch ist dem 
Verf. beides wichtig, nur äußert sich die 
kluge Bescheidung des erfahrenen Lehrers 
darin, daß er vornehmlich dasjenige berührt, 
was trotz der gebotenen Knappheit Aus-
sicht auf Faßlichkeit hat. ,,Patronage" ist 
übrigens nur im Sinne des pars pro toto zu 
verstehen, indem unter diesem Titel nicht 
nur Mäzenaten- und Dienstherrentum, son-
dern ganz allgemein der wirtschaftliche 
Faktor in der Musikgeschichte erörtert wird. 
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Ebenso läßt der Titel „lttfluence of taste" 
nicht ohne weiteres erkennen, daß hier in 
Anlehnung an die zeitgenössischen Termini 
.,gusto" und „gout" Stilprobleme im all-
gemeinen zur Behandlung gelangen; gerade 
hier empfindet man es als schmerzlich. daß 
das Notenbeispiel völlig fehlt, die Formu-
lierungen daher notgedrungen in der Sphäre 
des Allgemeinen verbleiben müssen. Um so 
konkreter und anschaulicher wirken dafür 
diejenigen Partien, welche die praktischen 
Musikverhältnisse. die gesellschaftliche 
Funktion der Musik sowie die daraus resul-
tierenden Wechselwirkungen zwischen Mu-
sikwerk und sozialer Situation betreffen. 
Da im ganzen somit eine große Tatsachen-
fülle in lebendigster Weise vor dem Leser 
ausgebreitet wird, ist es manchmal nötig, 
sich darauf zu besinnen, daß hier ja „nur" 
eine Einführung vorliegt, bei der keineswegs 
Vollständigkeit zu erwarten, sondern dem 
Verf. Freiheit bei der Auswahl seiner Exem-
pla zuzubilligen ist. Wenn sich also etwa 
die Erörterung soziologischer Probleme fast 
ausschließlich auf die neuere Musikgeschichte 
stützt, so soll das gewiß nicht heißen, daß 
für die Deutung mittelalterlicher Musik 
Gesellschaftsfragen unwichtig wären, son-
dern höchstens, daß die Exemplifizierung 
am neueren Material einfacher ist oder dem 
Verf. näher liegen mag. - Das Schlußkapi-
tel (The study of musical 1-iistory) stellt 
vollends klar, was ja auch aus der Auf-
nahme des Werks in die „University 
Library" -Reihe hervorgeht, daß der Verf. 
seine Darlegungen hauptsächlich an den 
Studierenden richtet. 
Wir beglückwünschen sowohl den Autor wie 
den Adressaten: Der junge Leser wird nicht 
bald einen wärmeren und geschickteren An-
walt für unser Fach finden; er kann sich 
bei der Lektüre gar nicht dem Eindruck 
entziehen, daß er hier einem außerordent-
lich interessanten Stoffgebiet gegenüber-
stehe und daß es sid1 verlohne, demselben 
näherzutreten. Unter den wohlerwogenen 
praktischen Ratschlägen verdienen beson-
dere Hervorhebung die Hinweise auf die 
Wichtigkeit des „hörenden" Partituren-
studiums, der Schulung der musikalismen 
Vorstellungskraft und der bewußten Pflege 
des eigenen Urteils. Immer ist die Dar-
stellung von hoher Sachkenntnis getragen, 
vergißt nie, daß das Bemühen hier einer 
Kunst gilt, somit zu deren geistiger Be-
wältigung künstlerismer Fähigkeiten 
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neben den intellektuellen - nicht entraten 
kann, und sie bedient sich endlich einer 
sehr kultivierten, gelegentlich durch sar-
kastischen Witz gewürzten Sprame, die ein 
sehr klares und einfallsreiches Denken 
spiegelt. Georg Reichert, Tübingen 

The „Akathistos". A Study in Byzantine 
Hymnography by Egon W e 11 es z. (An 
Offprint from Dumbarton Oaks Papers. 
Numbers Nine and Ten. p. 143-174). Har-
vard University Press. 1956. 
Mit Recht wird in den letzten Jahren den 
Einzelstudien über byzantinische Musik im-
mer mehr Beachtung geschenkt. So ist auch die 
Untersuchung einer der berühmtesten Hym-
nen der Ostkirche, des „ Akathistos", ein 
wertvoller Beitrag für die Musikgeschichts-
schreibung, die sich mit der Hymnologie 
der Ostkirche befaßt. Aus der Publikation 
von Egon Wellesz, der auf dem Gebiet der 
Byzantinistik allgemein als hervorragende 
Autorität gilt, ergeben sich überraschend 
neue Aspekte. Es zeigt sich, daß schon die 
Stelle, an der die berühmte Hymne ihren 
Platz in der Liturgie hat, nicht ganz leicht 
festzustellen ist : Ursprünglid1 wurde der 
,. Alrnthistos" am Feste Mariä Verkündigung, 
also am 25. März, gesungen. Aus dem Pat-
mos-Codex des Typikon von Konstanti-
nopel ersieht man, daß die Hymne entwe-
der während der Vigil des Samstags in der 
Mitte der Fastenzeit oder während jener des 
folgenden Samstags gesungen wurde. Ge-
genwärtig wird sie in der Fastenzeit in 
vier Teilen - am ersten, zweiten, dritten 
und vierten Samstag während der Matutin 
- und als Ganzes während der Vigil des 
fünften Samstags gesungen; dieser wir1d 
„Sabbath des Akathistos" genannt. - über 
die Herkunft des „Akathistos" wurde schon 
viel geschrieben. Alle Gelehrten stimmen 
darin überein, daß es eine Hymne zu Ehren 
der Gottesmutter ist ; nur über den Autor 
und über die Datierung der Hymne gehen 
die Meinungen auseinander. Nun setzt sich 
W. in der vorliegenden Arbeit zunäd1st in 
seiner gewohnt gründlichen und logisch zwin-
genden Art mit der Struktur und dem Inhalt 
der Dichtung und der Musik auseinander. 
um ·die Frage zu lösen, ob der „Akathistos" 
wirklich als Siegesgesang komponiert wurde 
un.d ob die legendäre Deutung seiner Ent-
stehung, d. h. des Zusammenhangs mit der 
Belagerung Konstantinopels im Jahre 626, 
oder, wie viele Wissenschaftler meinten, im 
Jahre 860, angenommen werden kann. 
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Der „Akatnistos" ist ein Kontakion, also 
eine poetische Form von homiletischem Cha-
rakter. Die Stanzen dieser Dichtung sind 
durch ein Akrostichon, das syrischen und he-
bräischen Mustern folgt, zusammengefügt. 
Ursprünglich wurde das Akrostichon aus 
den Buchstaben des Alphabets gebildet. Ein 
kurzes Troparien, das metrisch unabhängig 
ist, wird an den Anfang des Kontakion ge-
stellt: es ist das Prooemium, das in den Mss. 
auch Troparion oder Koukoulion genannt 
wird. Der „Akatnistos" enthält nun zwei 
Prooemien, über deren Zusammenhang mit 
der Hymne bzw. deren Unabhängigkeit von 
ihr selbst schon vom Beginn unseres Jahr-
hunderts an die Meinungen der Gelehrten 
wie Baumstark, Krypiakiewicz und Maas 
diskutiert wurden. Es tauchte auch schon 
früher die Meinung auf. daß der Autor des 
„ Akathistos", Romanos, der berühmteste 
Hymnenschreiber an der Wende des 5. und 
6. Jahrhunderts sein könnte. Auf Grund ein-
gehender Untersuchungen der dichterischen 
und melodischen Form sowie natürlich auch 
des theologischen und liturgischen Inhalts 
kommt W. zu folgenden Schlußergebnissen: 
Es war unmöglich, die Frage der Autorschaft 
des „Akathistos" zu beantworten, solange 
das Prooemium Tii 'UJt:EQµax~ CJ'tQa•TJY<¼l 
als integraler Teil der Hymne betrachtet 
wurde. Seit man jedoch weiß, daß das „ Sie-
ges" -Prooemium erst später hinzugefügt 
wurde, weist alles auf Romanos als den 
Autor der Hymne hin. Man darf sich durch 
die Tatsache, daß der Name Romanos nur 
in einem Ms. vorkommt, nicht v,erwirren 
lassen, meint W. Alle die Hss. und auch 
die Typika und Synaxaria sind zu einer Zeit 
geschrieben, als das ursprüngliche Pro-
oemium von der Hymne noch getrennt war, 
und das spätere, das Siegesprooemium -
man mag es jetzt St. Germanos zuschreiben 
- der Hymne noch nicht hinzugefügt wor-
den war. Der Autor, der sich dann auch 
noch der Frage „ Was wissen wir von der 
Musik des Akattiistos?" zuwendet, be-
schreibt nun jene Hss. mit den musikalischen 
Zeichen und stellt fest, daß wir sagen müs-
sen, daß die früheren Mss. eigentlich aus 
verhältnismäßig später Zeit (13. und 14. 
Jahrhundert) stammen. Er weist aber auf 
das Fragment des Cod. Coislin 220 in Paris 
( 12. Jahrhundert) hin, das uns durch Ver-
gleich der Neumenzeichen zu der Vermutung 
kommen läßt, daß der Schreiber die Nota-
tion von einem aus dem 10. oder 12. Jahr-
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hundert stammenden Kontakion oder viel-
leicht sogar von einem aus dem 9. J ahrhun-
dert, das zum Gebrauch für die Fastenzeit 
bei der Hand war, abgeschrieben hat. 
Weiter weist W. noch auf den berühmten 
Codex Ashbumham L 64 der Laurenziana 
Florenz hin, der inzwischen im Faksimile-
Druck im Rahmen der Monumenta Musicae 
Byzantinae erschienen ist. Eingehende De-
tail-Untersuchungen der verschiedenen text-
lichen und musikalischen Versionen und 
Varianten runden die Arbeit W.s ab und 
machen so diese PubHkation zu einem wert-
vollen Beitrag für den Musikhistoriker, der 
sich besonders mit den Problemen der Mu-
sik der Ostkirche beschäftigt. 

Maria Stöhr, Wien 

Musik. Hrsg. von Rudolf Stephan. Das 
Fischer-Lexikon. Fischer-Bücherei. Frankfurt 
a. M. 1957. 382 S. 
Einern Werk dieser Art gerecht zu werden, 
ist nicht leicht. Denn einerseits hat der 
Verf. alles Recht, auf die „gebotene Kürze" 
hinzuweisen, andererseits fordert man von 
einem Lexikon als „Allbuch" umfassende 
Unterrichtung. Im voraus sei gesagt, daß 
die Persönlichkeit des Verf. Gewähr dafür 
bietet, daß alles Sachliche in Ordnung ist. 
Unsere Kritik geht daher nur auf die Ord-
nung der Artikel und das System der Aus-
wahl. Was will der Verf.? ., Grundlagen u11d 
E11twicklu11g der abe11dländischen Musik" 
dem Leser nahebringen. Er schließt (mit 
Recht) Biographien aus. Er legt die Artikel 
„ teils systematisch, tel ls historisch" an oder 
kombiniert, wo nötig, beide Darstellungs-
arten . .,Die musikalische11 Gattunge11 (u11d 
ihr Stil) stehen dabei im Vordergrund." Das 
leuchtet ein. Nicht aber, daß die „Musik-
geschichte" nicht in einem eigenen Artikel 
vertreten ist, sondern „Anfänge der Musik" 
und ;, Altertum" nur die „ Vorgeschichte der 
europäischen Ku11stmusik" geben. Dle Be-
gründung dafür, daß keine geschichtlichen 
,. Epodte11", sondern nur „ musikalische Sadt-
gruppe11" erscheinen, ist nicht stichhaltig. 
Sie geht von der wohlbekannten Herkunfts-
verschiedenheit der Benennungen der ein-
zelnen Zeitabschnitte aus. Aber was hätte 
den Verf. verpflichtet, diese problematischen 
Bezeichnungen zu wählen? Das hat z.B. 
Riemann in seinem Lexikon (Artikel „Mu-
sikgeschichte") vermieden und diese dennoch 
musterhaft dargestellt. Der Verf. aber hat 
sich einer Möglichkeit, .,die gewaltige 
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Stoffmasse .. der Geschichte der europäische11 
Musik einigermaße11 überschaubar zu hal-
te11 ", begeben. Dennoch "war die Beschrän-
Rung auf das Wese11tlichste (besser: Wesent-
liche) u11d Gru11dl egende oberstes Prinzip 
der Darstellu11g". 
Sehen wir zu! Ausgeschieden ist die "Volks-
musik", die als Grundschicht für die Er-
kenntnis der europäisch-abendländischen 
Musik wesentlich ist. Sie sei dem Band 
„ Völkerku11de" vorbehalten. Damit hat der 
Verf. auf die Einbeziehung der Polarität 
Kunstmusik - Volksmusik verzichtet und 
eine wesentliche Lücke zugelassen. Die 
Artikel „ Ta11zmusik" und „Unterhaltungs-
musik" bieten keinen Ersatz dafür. Bei den 
„lnstrumente11" kommt es nun zu (für den 
Leser) unverständlichen Kennzeichnungen: 
,,in die Kunstmusik ei11geführt" (S. 76/77), 
.,in der Ku11stmusik 11icht eingebürgert" 
(ebenda), ,,Kar11evalsi11strument" (S. 78), 
,,Instrument der La11dstreicher" (ebenda), 
,,im Hochgebirge beliebt" (S. 81), ,,111stru-
ment der Hirte1-ivölker" (S. 95), ,,in die 
Kunstmusik eingeführt" (S. 99), Dudelsack 
als Volksinstrument (S. 100), Harmonium 
,,fa11d i11 die Kunstmusik 11ur ga11z gelege11t-
lidt Ei11ga11g" (S. 102), Mund- und Zieh-
harmonika „ üaben zur Ku11stmusik bisher 
kaum etwas beigetragen". Von dem Bereich 
der Musik, in den sie wirklich gehören, ist 
aber in dem Lexikon gar nicht die Rede! 
Demgegenüber sei auch das Gute und Ge-
lungene gern hervorgehoben. Die Kompo-
sitionsgattungen des Kontrapunkts, der 
Fuge, der Variation sind sachgemäß dar-
gestellt, ebenso etwa Ouvertüre und Sin-
fonie, Oratorium und Oper. Die Katego-
rien der Musik (Harmonik, Melodik, Rhyth-
mik, Instrumentation, Notation) sind be-
handelt, ebenso die wichtigsten Besetzungs-
formen (Kammermusik. Klavier- und Orgel-
musik, Lautenmusik. Tanzmusik) und die 
Arbeitsgebiete Akustik, Musikwissenschaft, 
Tonpsychologie, Musikästhetik. Bei den 
sachlich recht guten Beiträgen von Dahl-
haus fällt nur gelegentlich, etwa bei Har-
monik, Kontrapunkt, Melodik (hier nur ein 
Beleg 1) die Kargheit der Literaturangaben 
auf; bei „ Tonsystem" fehlt A. Kutz „Mu-
sikgeschidtte und To11systematik" (Berlin 
1943) . Aber auch die Auswahl dieser Ar-
tikel weist Lücken auf. Bei den Grundkate-
gorien fehlt die Dynamik. Neben Sonate 
und Sinfonie vermißt man die Darstellung 
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der Suite und muß sie aus den Ausführun-
gen auf S. 124, 288, 329 etwas mühsam 
zusammenlesen. Dagegen ist im Rahmen 
eines Lexikons der Artikel „ Lied" m. E. viel 
zu lang und zu fachlich; der Artikel "Ouver-
türe" wiederum ist musterhaft knapp. So 
stehen Gutes und weniger Gelungenes immer 
wieder nebeneinander. Die alte Teilung der 
Bereiche in Kirchen-, Kammer- und Thea-
termusik ist in den beiden letzteren auf-
genommen. Aber der Artikel „Kirdte11-
musik" fehlt . Er hätte die so disparaten 
Artikel "Offizium" , .,Messe" , ,.Passio11" 
und (da nun eben ein Artikel Mittelalter 
fehlt) auch die in einem Lexikon für den 
oft zitierten „ Leser" recht verwunderlichen 
Artikel „liturgisdtes Drama", ,, Tropus u11d 
Sequenz", ,. Organum" entbehrlich machen 
können. Doch sei die Qualität des Artikels 
,,Motette" dabei keineswegs übersehen . 
Das Buch könnte an innerer Folgerichtig-
keit gewinnen, wenn die Musikinstrumente 
ausgeklammert würden (vgl. die ausgezeich-
nete Darstellung W. Stauders in den Hum-
boldt-Taschenbüchern) und dafür „Musik-
gesdtichte" und „ Volksmusik" hinzukämen. 
Auch wäre das Vorwort auf Einzelheiten 
der Sprache (Modus, spezifisches Milieu, 
Habitus, detaillierte Einblicke) erneut zu 
überprüfen. Sätze wie „Die Idee einer ob-
jektiven Musikgesdtidtte würde gebieten, 
daß der Musik aller Jahrhunderte die 
gleidte Aufmerksamkeit zuzuwe11den sei" 
und die Folgerung „zwische11 beide11 For-
derungen müßte vermittelt werden" sind 
wirklich nicht in Ordnung. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

Aspects inedits de l' art instrumental en 
France des origines a nos jours sous la direc-
tion de N. Du f o ur c q, La revue musicale, 
numero Special No. 226, Paris 19'5, 197 S. 
Das Ziel des Bandes wird in einem knappen 
Vorwort vom Hrsg. folgendermaßen umris-
sen: Nicht soll eine Gesamtsicht der franzö-
sischen Instrumentalmusik dargeboten wer-
den, sondern einem größeren Leserkreis sol-
len unter bestimmten, neuen Gesichtspunk-
ten gewisse wesentliche Kapitel der fran-
zösischen Musikgeschichte, die das einzelne 
Instrument oder das Instrumentenensemble 
zur Achse wählen, nahegebracht werden. 
Herzpunkt der Betrachtungen bildet selbst-
verständlich das klassische Zeitalter Frank-
reichs, die Periode 1650-1750, da es 
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,,co11ditio•111e toute /' evolutio11 de l' art i11-
strume11tal e11 Fra11ce". Da nun jedes Instru-
ment in irgendeiner Form auftritt und die 
einzelnen Artikel. so weit das möglich war, 
chronologisch geordnet sind, erhält der Le-
ser, der zu kombinieren versteht, dennoch 
auf die unverbindlichste Weise einen Ein-
blick in die Gesamtentwicklung, die sehr 
wohl auch den Fachhistoriker zu interessie-
ren vermag. Leider verbieten die in sich 
voneinander unabhängigen und völlig ge-
schlossenen einzelnen Aufsatzthemen der 
Ref ., den Band als Ganzes zu behandeln, 
so daß jeder Artikel für sich zur Sprache 
kommen muß. 
J. Per rot referiert in Les origi11es de l' or-
gue caroli11gie11 über die Ursprünge der ka-
r?lingischen Orgel und bietet eine knappe 
Übersicht über die Entwicklung des Instru-
ments bis zum 10. Jahrhundert. Aus der Be-
schreibung, die der Autor der Gesta Caroli 
von der Orgel liefert, die Karl d. Gr. besaß, 
folgert Perrot, daß es sich bei dieser um eine 
pneumatische Orgel mit Bälgen (wie sie sich 
bis ins 3. Jahrhundert hinauf verfolgen läßt) 
und mehreren Registern gehandelt habe, 
nicht also um einen Hydraulos. Diesen Hy-
draulos lehnt Perrot auch für das Orgelwerk 
ab, das der venezianische Priester Georgius 
826, unter arabischen Einflüssen, für Lud-
wig den Frommen herstellte, da der Hydrau-
los auch für Byzanz zu diesem Zeitpunkt 
bereits überholt gewesen sei. Diese Auffas-
sung steht der jüngst von Th. Schneider vor-
getragenen (Orga11um hydraulicum, Mf. VII, 
1, 1954) entgegen, die den Hydraulos hier 
noch vereinzelt lebendig sieht, wie die Be-
trachtungsweise beider Verf. auch in bezug 
auf die Orgel von Aquincum differiert, die 
nach Perrot „de taute evide11ce", pneuma-
tisch war, was nach Schneider keinesfalls er-
wiesen ist. Die Zeugnisse über die außer-
ordentliche Wirkung dieser frühen Orgeln, 
ihre ausschließlich weltliche Verwertung, ihr 
Zusammenwirken mit anderen Instrumen-
ten, ihren Umfang und ihre Tastenform sind 
im allgemeinen die bekannten. Interesse ver-
dient die hydraulische Alarmsirene, die Per-
rot nach Muristus schildert, wogegen das 
Kuriosum des Mundgebläses der von Muri-
stus beschriebenen Orgel nur an Wahrschein-
lichkeit gewinnt, wenn man ein sehr kleines 
Orgelwerk voraussetzt. 
A. Mach ab e y bietet - auf so knappem 
Raum bewundernswerte - Aper~us histo-
riques sur les i11stru111e11ts de cuivre, die 
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alle Entwicklungsstadien des Typus wenig-
stens anrühren und bis zur Herstellung eines 
Blechblasinstruments im 18. Jahrhundert, 
nach einer zeitgenössischen Radierung, allen 
Interessen gerecht werden. Leider ist der Be-
griff „htstruuw1t de cuivre" instrumenten-
kundlich nicht rein gefaßt, da er einmal den 
Begriff des Blechblasinstruments umschließt, 
hier im wissenschaftlichen Sinn sich nach der 
Art der Klangerzeugung orientierend, so daß 
folgerichtig Saxophon und Sarrusophon aus-
geklammert sind, andererseits sich doch auch 
auf das Material bezieht, da Pauke und Bek-
ken eingeschlossen sind. Daß die historische 
Betrachtungsweise sich wesentlich auf fran-
zösische Quellen stützt und die Systematik 
auch weiterhin französischer Anschauung 
verpflichtet ist (Verwendung des unscharfen 
Terminus „Bügelhorn" für die entsprechen-
den Gattungen, Identifizierung von Saxhorn 
und Tuba), ist naheliegend. Horn- und Trom-
petentypen sind, wie es ihnen zukommt, 
einer Familie zugeordnet, wesentlich unter-
schieden nur nach Maßgabe des Konus. 
(Dennoch sähen wir eine Instrumenten-
gruppe wie die Zinken lieber unter Horn 
als unter Trompete abgehandelt.) Der 
Schwierigkeit der Terminusbedeutung der 
Busine ist ebenso hinreichend gedacht, wie 
der Vorrang der Trompeten- vor den Horn-
typen durch ihre weiterreichenden Aufgaben 
deutlich gemacht wird. Dieser Vorrang er-
weist sich auch in der Fabrikation, die bei 
silbernen Trompeten Goldschmiede vorsah, 
wogegen sie sonst in Händen der Kupfer-
schmiede lag, für die Machabey eine Anzahl 
Namensnachweise, natürlich französischer 
Herkunft, zu geben vermag. Neues schließ-
lich wird zur frühen militärischen Funktion 
der Trompete zugetragen, dank der kürzlich 
aufgefundenen und entzifferten Mss. des 
Toten Meeres. 
Ch. van den Bor r e n unterrichtet auf 
knappen drei Seiten über die mittelalterliche 
Utilisation du clavicorde, du claveci11 et de 
/'epinette jusqu'a la fi11 du XVe siecle, d. h. 
zugleich über das Vorkommen der verschie-
denen Klavierinstrumententypen dieses Zeit-
raums wie über die ihnen zustehende Lite-
ratur. Der Schwerpunkt liegt auf dem Her-
vorheben der bekannten Schwierigkeit, den 
Instrumenten einmal bestimmte Musizier-
gattungen rein zuzuordnen, wie zum ande-
ren die Mannigfaltigkeit der vorhandenen 
Termini für die beiden Saiteninstrumente 
mit Klaviatur auf diese zu verteilen. Hier 
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könnten nur terminologische Untersuchun-
gen einmal weiterhelfen, die ja eben erst 
ein Zweig der Musikgeschichte zu werden 
beginnen. 
Fr. L es ur e hat sich in seinen N otes sur la 
facture du violo11 au XVIe siede zum Ziel 
gesetzt, den Violinbau des französischen 16. 
Jahrhunderts einzukreisen. (Der Leser sei 
zur Ergänzung auf den entsprechenden Auf-
satz in Bd. 7 von The Galpin Society Jour-
nal verwiesen.) Die Autorschaft Tieffen-
bruckers für den Violinbau, und damit sein 
Einfluß auf Frankreich, wird ebenso abge-
lehnt wie die Priorität der lothringischen 
Fabrikation der Renault und Medard zu-
gunsten gleichzeitiger Arbeit und Entdek-
kung vieler Bauer. L. kann eine große An-
zahl von französischen Violinbauern, beson-
ders seit der zweiten Hälfte des 16. Jahr-
hunderts, in Paris nachweisen, eine regel-
rechte Pariser Schule also, die die Violine 
bereits als vierköpfige Familie, neben den 
Pochetten herstellt. Eine „Fa(:.011 de Paris" ist 
damit eindeutig belegt, ohne daß sich die 
Unterschiede zur „Fa(:.011 italiem1e" vom 
Autor vorerst klären ließen. 
N. Du f o ur c q betrachtet den Zeitraum 
zwischen 163 5 und 1685 in bezug auf die 
Funktion des französischen Organisten im 
Gottesdienst in De I' emploi du temps des 
orga11istes parisie11s sous les regnes de Louis 
XIII et Louis XIV et de leur participation 
a I' off ice. Hauptquelle für die Untersuchung 
ist das P,ariser Zeremoniale von 1662, des-
sen genau spezifizierte Anweisungen noch 
strenge Bindung an den Cantus firmus und 
das liturgiegerechte Orgelspiel erkennen 
lassen und trotz auch hinreichend gebotenen 
Freiheiten die Selbstherrlichkeit des Orga-
nisten noch im Zaum halten. Die erhaltene 
Musik dieser Periode läßt doch aber auch 
vielfach Abweichungen von dieser strengen 
Forderung verzeichnen, die in der Praxis 
häufig geübt worden sein werden. Die An-
stellungskontrakte einiger bedeutender fran-
zösischer Organisten (Ch. Richard von St. 
Jacques de la Boucherie, H. Dumont von 
St. Paul - hier wird das Antrittsdatum von 
1640 auf 1643 verbessert - N. Lebegue von 
St. Merry und M. Burat von St. Severin) 
helfen das Bild vervollständigen. Es zeigt, 
bei starker Beanspruchung des französischen 
Organisten, der bei fast allen Ämtern into-
nierend, alternierend, interludierend und 
postludierend tätig zu sein hatte, die Orgel-
musik auf hohem Stand, zugleich, gemessen 
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an den kargen Gehältern, das beträchtliche 
Berufsethos der Organistenschaft. 
M. Ben o i t beschäftigt sich in Les musi-
ciens fraf'l(:,ais de Marie-Louise d'Orleaf'ls, 
reine d'Espagne mit den musikalischen Be-
ziehungen von Spanien und Frankreich am 
Ende des 17. Jahrhunderts. (Für das 16. Jahr-
hundert ist der Fragenkomplex jüngst von 
S. Kastner aufgegriffen worden mit Rela-
tions entre la musique instrumentale fran-
(:,aise et espagnole au XV[e siecle. [Anua-
rio musical, Bd. X, 1955)). Die späte Inan-
griffnahme dieses Gebiets durch die Musik-
wissenschaft erklärt sich bei den naheliegen-
den und höchst aufschlußreichen Ergebnis-
sen, die zu erwarten sind, nur durch die 
relativ späte Entdeckung der Bedeutung der 
sp.anischen Musik für diesen Zeitraum über-
haupt. Es werden hier aber vorerst, wie auch 
bei Kastner, weniger die gegenseitigen Ein-
flüsse in der Musik selbst nachgewiesen, als 
historische Belege für ihre präsumtive Exi-
stenz beigebracht. Es handelt sich um die 
Liste und teilweise um die Biographien der 
Musiker, die mit Marie-Louise von Orleans 
gelegentlich ihrer Vermählung mit Karl II. 
von Spanien nach Madrid zogen. Der bedeu-
tendste unter ihnen ist Michel Farinelli, 
Gatte einer T echter von R. Cambert, Sänger, 
Violinist, Tanzmeister, der nach seiner Rück-
kehr nach Frankreich bis zum „ Conseiller du 
roi" aufsteigt. Von den übrigen Musikern, 
häufig Vertreter alter Musikemamen wie 
Dumanoir, Charpentier, kann die Autorin 
nur die wenigsten bis jetzt hinreichend iden-
tifizieren. (Ob z. B. der Violinist Le Roux 
Beziehungen zum Clavecinisten desselben 
Namens hat?) 
L. B o u 1 a y gibt in La musique instrumen-
tale de Marin Marais einen Abriß über Le-
ben und Instrumentalwerk von M. Marais. 
der einen Extrakt einer umfassenden, in Ar-
beit befindlichen Monographie über diesen 
Meister darstellt, die eine seit langem fühl-
bare Lücke füllen wird, handelt es sich doch 
bei Marais, dem großen Vertreter des Gol-
den Age von Frankreich, nicht nur um einen 
bedeutenden französischen Musiker, sondern 
um einen der Großen überhaupt, wie Fran-
~ois Couperin oder Delalande. Selbst dieser 
kurze Einblick in die Biographie und das 
Instrumentalwerk von Marais genügt, um 
dem Leser das fühlbar zu machen. Die Bio-
graphie läßt zunächst noch vieles offen. 
Auch Marais' Schülerschaft bei Sainte-Co-
lombe scheint uns nach dem gebotenen Be-
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leg durchaus nicht erwiesen, da „suivre ses 
traces" sich auch einfach auf Werkkenntnis 
und entsprechende Einflußnahme beziehen 
kann. Die französische Vorliebe für Chro-
matik in dieser Zeit, deren Ursprung der 
Verf. in England zu finden meint, ist übri-
gens seit dem ausgehenden 16. Jahrhundert 
allgemeines Zeiteigentum und gilt für alle 
Stilarten aller Länder. 
M. R o 11 in behandelt die Lautensuite von 
Ch. Mouton, La suite pour luth da11s l'reuvre 
de Charles Mouton, die ihre erste Bearbei-
tung durch Lindgreen erfuhr, dann aber von 
Brunold, der bereits eine vollständige Über-
tragung des Werks von Mouton vorgenom-
men hatte, die Ref. seinerzeit selbst benut-
zen durfte, für die Musikwissenschaft wie-
derentdeckt wurde. Rollin will eine Art Voll-
endung der Suite in Moutons Werk erken-
nen, die der Ref., im Vergleich mit der 
Suitenumgebung des Meisters, von der man 
sie nicht lösen kann, mehr das Spätstadium 
der französischen Lautenkunst überhaupt zu 
repräsentieren scheint. Die Anschauung der 
Autorin über den Sinninhalt des Begriffs 
Suite - sie sieht ihn wesentlich aus den ein-
schränkenden Bedingungen des Lautenin-
struments geboren - wie auch manche Ein-
zelheit, so z. B. Bedeutung der Betitelung 
der Stücke, kann Ref. nicht teilen. Sie kann 
hier nur auf ihre frühere Arbeit verweisen, 
wo sie alle diese Probleme bereits einer um-
fänglichen Untersuchung mit ziemlich ein-
deutigen Ergebnissen unterzogen hat. (U11-
tersuchu11ge11 zur Formgeschichte der fra11-
zösische11 Klavier-Suite ... , Regensburg 
1940.) Sie möchte auch bezweifeln, ob es 
tatsächlich die Aufgabe der Übertragung ist, 
„a essayer de reco11Stituer u11 contrepoi11t 
que les lutl,,istes exprimaie11t sponta11e-
me11t", doppelt bei einem Spätstil, den die 
Autorin selbst z. T. als „melodie accom-
pag11ee" definiert. Selbst T essiers Übertra-
gung des viel älteren Werkes von D. Gaul-
tier scheint der Ref. mehr als problematisch. 
P. Ci t r o n weist in Autour des folies fra11-
~aises das Thema der Folies Fran~aises von 
Couperin verblüffend als Kontrapunkt zum 
Thema der Folies von Corelli nach, eine 
Bindung, die in Anbetracht von Couperins 
großer Liebe zur italienischen Musik im all-
gemeinen und zu Corelli im besonderen, wie 
zu schillerndem Geheimspiel, nicht von der 
Hand zu weisen ist. Daß Titelinhalte und 
Musik in dieser Suitenreihe besonders eng 
verschmolzen sind, so sehr man sich sonst 
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hüten muß, allzuviel in die Titel hineinzu-
deuten - eine Gefahr, der auch der Verf. 
zu erliegen scheint -, ist gleichfalls evident. 
Die Entsprechung von Musik und Empfin-
dung indessen bedarf im Zeitalter der Affek-
tenlehre, der Frankreich so stark unterwor-
fen war wie die übrigen Länder, kaum noch 
einer Bestätigung. Belege, wie sie hier nach 
der Rl,,etorique des diei1x von Gaultier, nach 
M. A. Charpentier, nach Mersenne usw. ge-
boten sind, finden sich in Deutschland wie 
in England z. B. zuhauf. Sie helfen aller-
dings das Bild vervollständigen, das aber 
durchaus nicht nur für Frankreich typisch ist. 
Auch ist W. Landowska kein Vorwurf zu 
machen, wenn sie beim Spiel von Suiten-
reihen Couplets umstellte oder wiederholte. 
Das, wie die Mischung mit Sätzen anderer 
Autoren, war selbstverständlicher Zeitbrauch 
und beweist nur, wie wenig verbindlich die 
Reihenfolgen den Komponisten selbst gewe-
sen sind. Es sei allerdings zugegeben, daß 
nicht jede Reihe solche Abwandlungen gleich 
gut verträgt. (Vgl. M. Reimann, Zur Spiel-
praxis der Klaviervariation des 16. bis 18. 
Jahrhunderts, Mf. VII. 4). Die Bezeichnung 
„Variation" - Couperin selbst vermeidet 
sie - ist im üblichen Sinn wohl überhaupt 
auf diese Suitenreihe wenig anwendbar. 
Couperin hat hier, wie auch in seinen pe 
und 2e Parties, einen kostbaren Spezialtyp 
der Variation geschaffen, wie er sich später 
ähnlich am ehesten bei Schumann wieder-
findet. Analogie zu den Goldbergvariationen 
von Bach kann Ref. beim besten Willen 
nicht entdecken. 
M. Barthel e m y unterzieht L'orchestre et 
l' orchestratio11 des reuvres de Campra einer 
Betrachtung. Er zeigt die größere Verfeine-
rung und Differenzierung auf, mit der Cam-
pra das etwa 40 Mann starke Orchester 
Lullys, das dieser schon in der Teilung des 
Petit und Gra11d chreur von 10 und 30 In-
strumenten gekannt hatte, h.andhabt. Be-
sonders reizvoll sind die konzertierenden 
Effekte, die Campra mit neuartigen Gegen-
überstellungen hervorzurufen versteht. Im 
ganzen fällt die zunehmende Schlankheit des 
Klangs, bei betonter Oberstimme, beton-
tem Baß und nachlassenden Mittelstim-
men auf, der sich ja auch im Verschwinden 
der T enorbratsche dokumentiert, die für 
Lully zur Erzeugung der typischen Fünfstim-
migkeit noch unerläßlich gewesen war. 
E. Bor r e 1 s Not es sur l' orchestratio11 de 
l' Opera ]ephte de Monteclair (1733) et de 
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la sympho11ie des eleme11ts de ]. F. Rebe[ 
(1737) bieten eine Ergänzung zum vorauf-
gehenden Artikel, in der Betrachtung eines 
wenig späteren Zeitraums. Der Leser lernt 
- entgegen ihrem scheinbar primitiven 
Aspekt - die große Differenziertheit einer 
Opern- und Ballettpartitur des frühen 18. 
Jahrhunderts kennen (überzeugend ist das 
Instrumentationsbeispiel der Chaconne) und 
mit ihr die fast völlige Unmöglichkeit. die-
sen Partituren mit heutigen Mitteln gerecht 
zu werden, um so weniger, als sie nur an-
deuten und nur bei feinster Kenntnis der 
Praxis der Zeit ergänzt werden können. Die 
Symphonie Les eleme11ts von Rebel pere lie-
fert zugleich eine für die Zeit hochtypische 
Programmgebung und Programmverwirkli-
dmng. 
M. L e m o in e unternimmt in ihrer Studie 
La tedt11ique violi11istique de ]ea11-Marie 
Leclair den interessanten Versuch. anhand 
der Darlegung der violinistischen Technik 
von Leclair „ 1a co1111aissa11ce de l' reuvre" und 
„la defi11ition du style" zu vermitteln. ein 
Zweck, der dank genauer Aufstellung der 
notwendigen Untersuchungspunkte und dank 
treffend gewählter, einleuchtender Beispiele 
tatsächlich gelingt - was durchaus nicht all-
zu nahe lag. Das gesamte Violinwerk Le-
clairs wird, trotz Grenzsetzung bei der 9. 
Lage und obwohl die G-Saite noch nicht 
als expressive Melodiesaite entdeckt ist, als 
bedeutender Markstein auf dem Weg zu 
Paganini deutlich und zugleich die Eigen-
bedeutung der Musik als personelJe Leistung 
des Künstlers Leclair fühlbar. 
J.-F. Paillard gibt in Les premiers co11-
certs fra11rais pour i11struments a ve11t einen 
ersten Ein- und Überblick über die Entwick-
lung des französischen Konzerts für Blas-
instrumente im Zeitraum von 17 27 bis 1750. 
In Frage kommen die Komponisten Blavet, 
Boismortier, Corrette, Buffardin, Leclair, 
Naudot, von denen Corrette als der mit dem 
bei weitem umfangreichsten Repertoire, Le-
clair als der bei weitem leistungskräftigste 
hervortreten. Eine Werkliste dieser Meister 
mit ihren Fundorten wird vorausgeschickt. 
Die Form dieser Konzerte, die als Typ in 
Frankreich merkwürdigerweise dem Violin-
konzert voraufgehen, von dem sie gleich-
wohl die Gestalt entlehnen, entspricht im 
allgemeinen, wie zu erwarten, dem italieni-
schen Vorbild Vivaldis, mit wenigen Aus-
nahmen, die sich noch an den älteren Kan-
zonentyp anschließen. Hier zeigt Frankreich 
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das allgemein bekannte Bild. Erste und 
letzte Sätze nähern sich Vivaldis Verschmel-
zung von Reprisen- und Rondoanlage, die 
bis zur Nachahmung seiner vorzugsweise 
fünf Tuttis gehen kann und erst durch 
Leclair dem klassischen Konzertsatz entge-
gengeführt wird. Die Tonarten scheinen im 
allgemeinen, mit Rücksicht auf den Instru-
mententyp, vorsichtiger gehandhabt als in 
Italien. Im Thematischen wird begreiflicher-
weise französischer Eigenstil am ehesten da 
erreicht, wo die Sätze Tanzcharakter anneh-
men. (Das gilt, wie schon in Italien, vor-
nehmlich für die Mittel- und letzten Sätze.) 
Die reinste Assimilierung des italienischen 
Vorbildes gelingt auch hier Leclair, der sich, 
dank vorliegenden Untersuchungen, immer 
mehr als ein bedeutender Meister heraus-
hebt. Die Gesamtentwicklung geht deutlich 
vom all beherrschenden T riosatz aus und 
führt zum Konzert für 4-7 Stimmen, das 
am eigenständigsten auftritt, wie zum rei-
nen Solotyp, für den vornehmlich die Flöte 
verwandt wird. Beachtliche Virtuosität ist 
aber auch bereits von Fagott und Oboe 
gefordert. Im ganzen ist starke Abhängig-
keit von Italien nicht zu übersehen. Daß 
sich hier den Spielern eine Fundgrube guter, 
alter Musik eröffnet, sei nur am Rande mit 
Dank vermerkt. 
H. G i 1- March ex• Darstellung der La11-
gage pia11istique des compositeurs fra11rais 
sieht ihren Zweck in nichts Geringerem als 
in der Feststellung von „ce qui constitue le 
la11gage pia11istique des compositeurs fra11-
rais" und „d'en mo11trer a toutes les epo-
ques les appareMces diverses". Eine Zielset-
zung, die so tief ins Historisch-Philosophisch-
Psychologische hinabreicht, kann in so 
engem Rahmen - das erkennt der Autor 
selbst - keine Erfüllung finden. Ob ein 
solches Thema, in Anbetracht der großen 
Schwierigkeiten, die sich vorläufig noch der 
Kritik von Personal- wie Nationalstilen ent-
gegenstellen, überhaupt erschöpft werden 
kann, sei dahingestellt. Das mindert das In-
teresse nicht, das der Leser solchem Versuch 
entgegenbringen muß. Gil-Marchex bemüht 
sich, einmal die Gründe für die große Lücke 
aufzudecken, die in der französischen Kla-
vierkomposition zwischen den beiden Gip-
feln des 18. und 20. Jahrhunderts klafft, 
alsdann eine mehr ästhetische als histo-
rische Einfühlung in die Klavierkunst der 
Faure, Chabrier, Debussy, Ravel vorzuneh-
men, in der er mit Recht den zweiten Höhe-
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punkt erkennt. Saties Einfluß auf die jüngste 
Modeme wird zugunsten der Wirkung von 
Faun~ und Ravel ebenso zurückgedrängt wie 
V. d'lndys Bedeutung für die Klavierpäda-
gogik. Ein kurzer historischer Gang zwi-
schen den beiden Gipfeln bietet eine ange-
deutete Übersicht über die Gesamtentwick-
lung der französischen Klavierkomposition 
und des französischen Klavierspiels, die un-
zählige Fragestellungen aufrührt, die sehr 
wohl ein tieferes Eingehen ·auf Einzelnes 
rechtfertigen würden, das aber hier, wie die 
Dinge liegen, zu einem Essay über den 
Essay führen und den Charakter einer Re-
zension sprengen müßte. Ob z. B. die späte 
Eroberung des Klaviers in Frankreich nicht 
ein Beweis dafür ist, daß die Wendung zum 
Genialisch-Pathetischen, die den Sturm und 
Drang, der sich bald zur Klassik klärte, um 
in der Romantik mit anderen Vorzeichen 
wieder aufzubrechen, das Klavier als Aus-
drucksmittel geradezu fordern hieß (man 
denke z. B. an Haydns sogenannte Sturm 
und Drangsonate in c), im tiefsten Grunde 
fremd geblieben ist? Dem französischen 
Nationalcharakter spricht der Autor selbst 
als wesentliche Eigenschaften „clarte, preci-
sio11, co11cisio11, equilibre" zu, und wir stim-
men ihm bei. Wie schnell hatte die franzö-
sische Revolution, die ein Teil dieser geisti-
gen Umwälzung war, sich selbst in kliar 
umgreifbare Begriffe gebannt, und wie 
kühle, klare Köpfe sind die Wortführer die-
ser Revolution z. T. selbst gewesen! Es 
dürfte kein Zufall sein, daß der zweite 
Höhepunkt der französischen Klavierkunst 
eben in das 20. Jahrhundert fällt und in 
ihren wesentlichen Vertretern mit der Ab-
sage an den letzten großen Ausläufer die-
ser Gesamtbewegung, an Wagner, zusam-
menfällt. Die dunkle Prognose, die der 
Autor für die Weiterentwicklung der Kla-
vierkomposition aufstellt, können wir nicht 
teilen. Nichts läßt bis jetzt voraussehen, 
welche Positiva an neuen Klangmöglichkei-
ten durch Zwölftonmusik und Musique con-
crete dem Klavier gewonnen werden kön-
nen. Es ist noch nicht allzu lange her, daß 
gegen Hindemith, anläßlich der Verwendung 
des Klaviers in seiner Suite 1922, derselbe 
Vorwurf erhoben wurde, den der Verf. 
glaubt, der Musique concrete machen zu 
müssen - und wie wenig hat diese Ver-
wendung der modernen Klavierkomposition 
geschadet! 
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Den Abschluß bildet 0. Viv i er s Aufsatz 
über b111ovatio11S instrume11tales d'Edgar 
Varese, wo versucht wird, Voraussetzung 
und Arbeitsweise von Varese vorzustellen. 
Die moderne Betrachtungsweise von Varese, 
die stark von mathematischen und physi-
kalischen Studien beeinflußt ist, wird deut-
lich gemacht. Varese will das Tonmaterial 
als gesetzte, zu beobachtende und zu ver-
wertende Ordnung eingesetzt wissen, aus 
der das temperierte System eine willkürliche 
Auswahl getroffen hat, die als solche abzu-
lehnen ist. Die Verf. müht sich, darzustel-
len, wie sehr Varese dem Wert des Klanges 
an sich, als Kompositionswert, nachspürt -
man kann ergänzen: wie die moderne Male-
rei dem Wert der Farbe als Bildwert - . Es 
wird klar, daß Varese Form nur als Resul-
tat der geeigneten Verwertung des Werk-
stoffs anerkennen kann. (Aus anderer Rich-
tung als Hindemith kommend, scheinen sich 
die Gedankengänge dennoch öfter mit denen 
von Hindemiths Harmonielehre zu berüh-
ren.) Vermittels einer kurzen Werkübersicht 
werden diese Zielsetzungen dann an den 
Kompositionen konkretisiert, und soweit 
Beschreibungen das erreichen können, auch 
transparent. Nirgends fehlt aber das klin-
gende Beispiel so wie hier. Man spürt, wo 
Werkanalysen ihre Grenzen haben. Daß es 
sich bei den Klangerneuerungen von Varese 
vornehmlich um Verwirklichungen an Blas-
instrumenten und am Schlagzeug handelt, 
ist ebenso prototypisch wie die Art der Ver-
wendung des Klaviers auch hier. Was die 
reine Musik von diesen erregenden Expedi-
tionen in die Welt des Klanges an sich, an 
denen ja auch die Musique concrete einen 
nicht unwesentlichen Anteil hat, bleibend 
profitieren wird, ist abzuwarten. Jedenfalls 
charakterisieren sie unser Jahrhundert. 

Margarete Reimann, Berlin 

Richard Petz o 1 d : Robert Schumann. 
Sein Leben in Bildern. Bildteil von Eduard 
Crass. Leipzig 19 5 6, VEB Bibliographisches 
Institut. 48 S., 145 Abbildungen. 
Dieses Gedäd1tnisbuch erfüllt seinen Zweck 
in bester Weise. Die Sidttung zieht ehrlich 
und kritisch die Bilanz der heute noch wirk-
samen Lebenswerte des Schumannschen Wer-
kes, und gibt beherzigenswerte Hinweise 
auf zu Unrecht Vergessenes. fa1tfaltu11g, 
fatwicklung und Ausbreitu1-1g stellen auf 
25 Seiten in fruchtbarem Ineinander bio-
graphischer, ästhetischer und musikhistori-
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scher Elemente, unter zeitbedingter Beto-
nung des soziologischen Moments, ein le-
bendiges Bild Schumanns hin, als einer der 
,,charakteristischsten u11d zugleich charakter-
vollsten Persö11lichkeite11 der deutsche11 Mu-
sikgeschichte". Eine knappe Zeittafel schließt 
sich an. Besondere Hervorhebung verdient 
der Bilderteil (mit genauen Quellenanga-
ben). Er bringt manches so gut wie unbe-
kannte Bild und viele für die Umwelt Schu-
manns bezeichnende Dokumente, bei denen 
man nur - trotz der klaren Wiedergabe -
die verkleinerte Form - so in Nr. 22 (Chor-
konzert bei Thibaut) und 51 (Gewandhaus-
konzert) - bedauert. Reinhold Sietz, Köln 

Eberhard Otto : Max Reger, Sinnbild 
einer Epoche. Wiesbaden 1957, Breitkopf & 
Härtel, 100 S. 
Der Verf., weithin bekannt durch seine um-
fangreiche musikpädagogische Tätigkeit in 
Regers Heimatstadt Weiden, hat sich die 
Aufgabe gestellt, in einem handlichen Büch-
lein ein möglichst umfassendes Bild der Mu-
sikerpersönlichkeit Regers und ihrer Stel-
lung als „Brücke zwischen de11 ]ahrhu11der-
te11" zu geben. Er ist sich darüber klar, daß 
es bereits zahlreiche Veröffentlichungen über 
Reger gibt, die sich jedoch mehr „an die 
Adresse reif er und fortgeschrittener Musi-
ker" richten. Bisher aber fehlte eine kurze, 
übersichtliche Darstellung neuesten Datums, 
aus der Liebhaber und Schüler Nutzen zie-
hen können. Hinzu kommt der Wunsch, 
eine „grundsätzlich 11egative Beeinflussungs-
tendenz" der letzten Jahre in ihre Schran-
ken zu weisen. Zweifellos ist man bisher, 
mit Ausnahme einiger hervorragender Spe-
zialarbeiten und der großen, noch nicht wie-
der aufgelegten Biographie von Fritz Stein, 
ein wenig summarisch mit Reger verfahren. 
Die heute übliche generelle Ablehnung des 
19. Jahrhunderts, die häufig auf zu ge-
ringer Kenntnis der geistigen Strömungen 
jener Zeit beruht, hat zumindest den jün-
geren Reger mit einbezogen, und so ergibt 
sich heute eine ähnliche Situation wie zu 
Regers Lebzeiten, in denen Gegnerschaft 
und Zustimmung sich schroff gegenüber-
standen. Erst die voranschreitende Gesamt-
Ausgabe des umfangreichen Lebenswerkes 
(Breitkopf & Härtel) wird zur Klärung der 
geschichtlichen und zukünftigen Stellung des 
Komponisten beitragen können. Sie wird 
Zeugnis ablegen von einem tief in der klas-
sischen Tradition verankerten Schaffen, das 
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sich in den letzten Jahren eines kurzen Le-
bens frei emporschwang und in sich viele 
Keime neuer Entwicklung trug. 
Otto arbeitet an Hand des Lebenslaufs von 
Reger die besondere Eigenart des Meisters 
heraus, die „ in klarem Gegensatz zum 
eige11tlic1ten musikalisc1ten Glaubensbekennt-
nis seiner Generation" gestanden hat. Ab-
gesehen von der genial hervorbrechenden 
Orgelmusik (auf S. 82 hätten die von Reger 
sehr geschätzten und für ihn auch stilistisch 
bedeutsamen Werke von Mendelssohn und 
Schumann noch erwähnt werden können), 
hat Reger doch vor allem der Kammermusik 
neues Leben eingehaucht, und gerade von 
dieser sein ganzes Schaffen bestimmenden 
Kunstgattung ist der große Einfluß auf die 
Nachwelt ausgegangen, selbst wenn manche 
Komponisten der Gegenwart dies nicht wahr 
haben wollen. Der Verf. versäumt sogar 
nicht, unter Zitierung von J. Rufer und H. 
H. Stuckenschmidt, Regers mögliche Wirkung 
auf die Zwölftonkomposition an einigen Bei-
spielen (S. 80) zu erörtern. Seine von tiefer 
Ehrfurcht getragene Darstellung sollte von 
allen denen gelesen werden, denen Reger 
noch nicht vertraut ist. Sie wird. da sie keine 
Probleme wälzt und sich in schlichten Wor-
ten an die Bereitschaft des Herzens wendet, 
Regers Musik manchen neuen Freund zu-
führen können und die alten Verehrer seiner 
Kunst in ihrem Glauben stärken. 

Helmut Wirth, Hamburg 

Ca r l Ne m et h : Franz Schmidt. Ein Mei-
ster nach Brahms und Bruckner. Zürich, 
Leipzig, Wien 1957, Amalthea-Verlag. 291 S. 
Dieses Buch beabsichtigt, auf Grund einer 
„ Vielfalt neuer Quellen .. ein umfassendes 
Gesamtbild des Meisters u11d seiner Zeit" 
„ in wechselwirkendem ll1einandergreifen von 
Biographie, Schaffen und Umweltbeleuclt-
tung" (S. 9, 10) zu zeichnen. Die den grö-
ßeren Teil des hervorragend ausgestatteten 
Werks beanspruchende biographische Schil-
derung bringt (z. T. belangvolle) Briefe, 
Aussprüche und Bilder und gibt viele auf-
schlußreiche, wenn auch keineswegs immer 
erfreuliche Einzelheiten über die Musikzu-
stände der letzten Vergangenheit (nicht nur 
Österreichs), die dafür sprechen, wie schwer 
der Weg dieses Meisters, trotz aller äuße-
ren Ehrungen, war, dem der Verf. ,,aus jet-
ziger Perspektive in der Symphonik eindeu-
tig die Stellung des Vollenders der klassisclt-
romantischen Tradition" (S. 272) zugestan-



Besprechungen 

den wissen möchte. Die Werke Schmidts er-
fahren (so in der Diskussion der beiden 
Opern und der Darstellung des Orgelschaf-
fens) eine ausreichende Beschreibung, die 
allerdings in ihrer kundigen Analyse sich 
von der schärfer historisch eingestellten 
Schau in der knapper gefaßten Arbeit von 
Andreas Liess (Graz 1951) abhebt, der auch 
eine durchaus lesenswerte Sammlung der 
Selbstzeugnisse des Meisters bot, zu der N. 
einiges nachträgt. Werkübersicht, Auffüh-
rungstafel und Literaturauswahl sind vor-
trefflich. Die Diskographie führt außer der 
zweimaligen Wiedergabe der Vierten Sym-
phonie und der einmaligen Reproduktion des 
Klavierquintetts nur die sechsmalige (1) Auf-
nahme von Schmidts berühmtester Melodie 
an , des Zwischenspiels aus Notre Dame. Die 
meisterhaften Variatione11 über ei11 Husa-
re11lied fehlen leider, und für eine Wieder-
gabe des riesenhaften, in Deutschland kaum 
bekannten Oratoriums Das Buch mit sieben 
Siege/11 dürfte sich wohl kein Produzent fin-
den lassen. Vielleicht trägt das gut geschrie-
bene Buch dazu bei, das Interesse auch in 
Deutschland für einen Musiker zu beleben, 
der mindestens zeitlich „ein Meister nach 
Brahms u11d Brnckner" war. 

Reinhold Sietz, Köln 

Richard und Ger t r u d K o ebne r: Vom 
Schönen und seiner Wahrheit. Eine Ana-
lyse ästhetischer Erlebnisse. Verlag Walter 
de Gruyter & Co., Berlin 19 5 7. 12 8 S. 
Die philosophische Ästhetik ist schon oft 
totgesagt worden, und wenn sie dennoch 
gegen das Mißtrauen von Psychologen und 
Historikern ihr Recht behaupten will, ist die 
Rücksicht auf Historie und Psychologie eine 
notwendige Voraussetzung ihres wissen-
schaftlichen Charakters. Das Buch von R. 
und G. Koebner erfüllt diese Bedingung nicht: 
die Verächter der philosophischen Ästhetik 
unter den Musikhistorikern werden ihr Vor-
urteil bestätigt finden, wenn sie lesen, daß 
die „Ausbildu11g" der thematisch-motivi-
schen Arbeit ins 17. Jahrhundert „falle", 
daß „die" Harmonik auf dem „konve11tio -
11ell festgelegten temperierten System der 
rei11e11 Töne" beruhe, daß eine Änderung 
der „Gefül1lslage" nur durch eine harmoni-
sche Modulation „Bestimmtheit gewinne" 
oder daß einzig die Polyphonie „ eine per-
sönliche, seelische Welt erschliefle" (114 f.). 
Die Methode des Buches ist die phänomeno-
logische (11). Ein Phänomenologe fragt 
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nicht, wie ein Gegenstand naturwissenschaft-
lich oder historisch bestimmt werden kann 
oder wie er wirkt, sondern wie er uns im 
„Erlebnis" als Phänomen gegeben ist. Sein 
Erkenntnisziel ist das „Wesen" eines Phä-
nomens, das er nicht von einer Mehrzahl 
von Gegenständen als gemeinsames Merk-
mal abstrahiert, sondern an einem einzel-
nen Gegenstand „erschaut"; d. h. sein Ver-
fahren ist intuitiv, nidtt induktiv. Histori-
sche Kenntnisse haben nur die negative Be-
deutung, Fehler auszuschließen; die Ge-
schichte liefert den Stoff zu „eidetischen 
Variationen", durch die das identische We-
sen eines Phänomens von seinen zufälligen 
Merkmalen getrennt werden soll. - Als 
Teil der kunstwissenschaftlichen Methode 
ist die Phänomenologie eine Selbstverständ-
lichkeit (oder sollte es sein), auch wenn sie 
nicht bei ihrem philosophischen Namen ge-
nannt wird; denn ohne eine Ansdtauung 
vom Wesen einer Sache wird das verglei-
chende Verfahren der Stilkritik zur bloßen 
Statistik des Durchschnittlichen. Als aus-
schließliche Methode aber ist die Phänome-
nologie eine Versuchung zur Willkür einer 
,. Wesensschau", die das, was sie „ ausklam-
mert" - die Geschichte und Theorie einer 
Kunst - gar nicht mehr kennt. 
Neu an dem Budt von K. ist der Versuch, 
aus dem Begriff der „ästhetischen Gegen-
wart" ein System ästhetischer Begriffe zu 
entwickeln. Der Ausdruck „Gegenwart" be-
zeichnet, sofern ich die vage Terminologie 
verstehe, die Kontinuität von Inhalten des 
Bewußtseins ; und da die Gegenwart von 
Inhalten des Bewußtseins sowohl Gegen-
wart der Inhalte als auch Gegenwart des 
Bewußtseins ist, zerteilt sich die Gegenwart 
in ein „doppeltes Jetzt" (21). Schon der 
erste Ansatz aber zeigt die Willkür des 
Verfahrens: Das ganz Abstrakte und leere, 
der Zeitbegriff „Gegenwart", wird zum 
., Grund" und „ Wesen" des Konkreten ge-
macht und das Konkrete zur bloßen Äuße-
rung . .,Der Gegenstand spricht zu uns von 
seiner Stunde" (33). In dem Begriff der 
„Gege11wart" fließen drei Momente unklar 
zusammen: 1. der in der Sache (z. B. der 
musikalischen Komposition) begründete Zu-
sammenhang der Phänomene; 2. die Zeit als 
„Anschauungsform"; 3. die Einheit der 
Wahrnehmung des Gegenwärtigen, der Er-
innerung an das Vergangene und der Er-
wartung des Zukünftigen beim musikali-
schen Hören. (,.Die Zeit der Distinktione11 



240 

ist vorbei", sagte Kierkegaard und nach ihm 
Heidegger). Die „Phänomenologie" fischt 
im Trüben der Aquivokationen. 
Formeln wie „Anwesenl-ieit des Seins" (81), 
„Symbol des Seins" (83), ., Aussprache eines 
Jetzt" (86), .. Aufblick zu einem Sein, das 
seinen Sinn verschweigt" (93) verraten die 
Nähe Heideggers - oder auch nur des Ge-
rüchtes von Heidegger, denn ein Buch, in 
dem von einer „Bereitu1tg ästuetischer Stun-
den" die Rede ist oder der Geschmack als 
.,Sinn für Ordnung und Reinlichkeit" be-
stimmt wird (67), verhält sich zur Existenz-
philosophie wie das Kunstgewerbe zur Kunst. 

Carl Dahlhaus, Göttingen 

W a l t er G eo r g i i : Die Verzierungen in 
der Musik, Atlantis-Verlag, Zürich und 
Freiburg i. Br. 61 S. mit zahlreichen Noten-
beispielen. 
Der Vorzug dieses Büchleins liegt in seiner 
Kürze, seiner Ausrichtung auf die Praxis, 
seiner klugen Auswahl der Beispiele, die 
fast alle aus der Klaviermusik des 18. Jahr-
hunderts genommen sind, und seiner un-
dogmatischen Haltung. Vielleicht haben wir 
jetzt überhaupt die Periode einer starren 
Dogmatik in der Ornamentik überwunden? 
Georgii findet gute allgemeine Formulie-
rungen: .,Im Barock treibt Kraft, im Rokoko 
Anmut zur bewegten Linie"; in vielen Fäl-
len überläßt er dem Leser die Entscheidung 
zwischen zwei oder mehr Möglichkeiten. 
Vielleicht geht er darin manchmal zu weit, 
so wenn er beim Thema des D-dur-Rondos 
von Mozart (KV 48 5) auch die Möglich-
keit offen läßt, die kleinen Nötchen zwi-
schen den Hauptnoten zu bringen. Diese 
Art der „Appoggiatura", die schon Cou-
perin kennt und die auch in Deutschland 
Eingang fand, aber nur von einigen Theo-
retikern (Quantz, L. Mozart) und erst spät 
und unter Vorbehalten gebilligt wurde, 
bedeutet ein zärtliches Hinsinken, wie wir 
es aus galanten Rokokobildern kennen, 
und kommt mit Vorliebe am Schluß einer 
Phrase vor (etwa bei Bach im 2. Takt des 
Air aus der D-dur-Suite), dürfte also in 
Mozarts Rondo schwerlich angebracht sein. 
Auch daß G. bei kurzen Vorschlägen ge-
stattet, sie vor der Hauptnote auszuführen, 
muß bedenklich stimmen: die zwei Praller-
nötchen im Thema des 1. Satzes der Schu-
bertschen Sonate op. 42 sind wohl unbetont, 
aber auf den guten Taktteil zu spielen, 
ebenso das kleine Nötchen c im 1. Takt 
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des Adagios der Sonate op. 2, Nr. l von 
Beethoven <;Jf, nicht),. wie in den meisten 
neueren Ausgaben steht) - eine Möglichkeit. 
die G. nicht in Betracht zu ziehen oder nicht 
anzuerkennen scheint. Sehr gut bemerkt er. 
daß im 2. Thema des 1. Satzes der Sonate 
op. 10, Nr. 1 von Beethoven der Doppel-
schlag, der über der Note steht, besser 
vorauszunehmen ist, also 

1 d J J J I J. J' J I d. 1 J t 1 
J 

([eh würde, um die Nebennote c nicht zu 
betonen. die folgende Ausführung vorziehen: 

#I J_J J J J I J. ttc. 
In der Frage, ob der Triller mit der Haupt-
oder Neben-Note zu beginnen habe, gibt 
Georgii mutig den vielfach heute noch an-
zutreffenden starren Standpunkt auf, daß 
vor den Wiener Klassikern jeder Triller 
mit der Nebennote zu beginnen habe. Ich 
habe in meinem Aufsatz Ornamentik -
einmal anders geseuen (Neue Zeitschrift 
für Musik 19 5 6, Heft 11) die These auf-
gestellt, daß überall da - aber auch nur 
da -, wo statt des Trillers sinngemäß ein 
Vorhalt stehen könnte, der Triller mit der 
Nebennote zu beginnen habe, und id1 wäre 
dankbar, wenn meine Kollegen diese These 
auf ihre Richtigkeit und Tragfähigkeit 
prüfen wollten. Für manche Leser wäre eine 
ausführliche Behandlung der Frage er-
wünscht, ob und wann bei Mordenten, Dop-
pelschlägen und Trillernachschlägen die 
diatonische, wann die chromatische Unter-
sekunde benützt werden soll? Ist der An-
fang der Orgeltoccata in d-moll von Bach 
mit a-g-a oder a-gis-a zu spielen? Viele der-
artige Fragen drängen sich auf. Vielleicht ist 
gerade das der Hauptvorzug des verdienst-
vollen Büchleins, daß es den Leser zum selb-
ständigen Denken und Vergleichen anregt. 
Im Literaturverzeichnis wäre die kleine, aber 
wichtige Schrift von Alfred Kreutz Badis 
Ornamentik in seiner,, Klnvierwerken (Pe-
ters) nachzutragen. 

Hermann Keller, Stuttgart 
He 11 m u t h Christian Wo 1 ff : Die 
Händel-Oper auf der modernen Bühne. Ein 
Beitrag zur Geschichte und Praxis der Opern-
Bearbeitung und -Inszenierung von 1920 bis 
1956. Deutscher Verlag für Musik. Leipzig 
1957. 
Die Pflege der Händel-Opern in Göttingen 
ist 19 5 3 erstmals in der Festschrift „Die 
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Göttinger Händel-Festspiele" dargestellt 
worden. Die vorliegende Schrift gibt dar-
über hinaus ein Bild der Aufführung von 
Händel-Opern auf unsern Bühnen insge-
samt und in deren Repertoire, untersucht 
die verschiedenen Zielsetzungen und erörtert 
die historischen Grundlagen. So kommt er-
stens eine eindrucksvolle Bilddokumenta-
tion von 98 Abbildungen zustande (inner-
halb derer freilich die Szenenbilder des 
17./18. Jahrhunderts ziemlich verloren wir-
ken), ferner eine gute und übersichtliche 
Geschichte der Aufführungen Händelscher 
Opern seit 1922, endlich eine kurze histo-
rische Darstellung der Aufführungspraxis, 
ergänzt durch einen Bericht über die Neu-
aufführungen anderer nicht von Händel 
stammender Barockopern. Die Schrift faßt 
Bekanntes gut zusammen und bringt vieles 
Neue; ihr Erscheinen war notwendig. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

E du a r d Ha n s li c k : The Beautiful in 
Music. Translated by Gustav Co h e n. 
Edited, with an lntroduction, by Morris 
Weit z. The Liberal Arts Press, New York 
1957. XIV und 128 S. 
In dem Streit, ob das Englische eine philo-
sophische oder unphilosophische Sprache sei, 
wird ein empirischer Logiker anders urtei-
len als ein Metaphysiker. Fest steht nur, 
daß man im Englischen eine unklare Tiefe 
des Denkens, die in der Schwierigkeit der 
Sache begründet ist, von bloßer Ungenauig-
keit kaum unterscheiden kann. - Hanslick 
war nun ein guter Schriftsteller, aber ein 
unklarer Philosoph, und so kann man es 
Gustav Cohen nicht zum Vorwurf machen, 
daß er ihn wie einen Schriftsteller und nicht 
wie einen Philosophen übersetzt, d. h. nicht 
versucht, Hanslicks Termini in immer glei-
cher Übersetzung festzuhalten, sondern sich 
bemüht, die einzelnen Aussagen dem com-
mon sense verständlich zu machen. 
Aber nicht aus Unvermögen oder „Feuille-
tonismus" war Hanslick manchmal unklar; 
er teilte nur die unglückliche Lage der Phi-
losophie nach dem „Sturz des Hegelianis-
mus" . - Im dritten, zentralen Kapitel der 
Schrift Vom Musikalisdt-Sdtönen nennt er 
das Schöne „eine vollständig zur Ersdtei-
nung gebradtte Idee" . Der Ausdruck „Idee" 
bezeichnet die Vorstellung des Komponi-
sten, die er im Werk verwirklicht, und C. 
übersetzt: ,,a musical idea reproduced in its 
entirety". Aber Hanslick denkt, ohne es zu 
sagen, auch an Hegels Bestimmung des 
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Schönen als „sinnliches Scheinen der Idee", 
und die Pointe des Satzes ist, daß „eine zur 
Erscheinung gebrachte Idee" nicht, wie He-
gels Idee, über die Erscheinung hinausgehe, 
sondern „ vollständig" in ihr aufgehe. - Nur 
„historisch", im polemischen Gegenzug zu 
Hegel, ist auch Hanslicks berühmtes (im 
Text unmittelbar folgendes) Paradoxon ganz 
zu verstehen: ,,Der Inhalt der Musik sind 
töne11d bewegte Formen" . C. hält sich an 
Hanslicks „positive" Meinung, vermeidet 
die Verwirrung der Begriffe Inhalt und Form 
und übersetzt: ,, The essence of music is 
sound and motion". Hanslick aber spricht, 
wie Hegel, von einem „Inhalt", weil er sa-
gen will, daß der Inhalt ebenso „ voJlstän-
dig" in der Form aufgehe wie die Idee in 
der Erscheinung. 
In der biographischen Skizze des Hrsg. Mor-
ris Wei tz sind zwei Irrtümer zu korrigieren: 
Vom Musikalisdt-Sdtönen ist nicht in neun, 
sondern in 15 deutschen Auflagen erschie-
nen; und Hanslick wurde nicht 1861 „ invi-
ted to become Professor of Music at the 
University of Vienna;" , sondern 1856 zum 
Privatdozenten und 1861 zum außerordent-
lichen Professor berufen. - Hanslicks Ästhe-
tik charakterisiert W. als „Autonomieästhe-
tik", die aber - weil nach Hanslicks Mei-
nung die Musik dem „Dynamischen" der 
Gefühle analog sei - auch als „modified 
heteronomous theory" bezeichnet werden 
könne. Carl Dahlhaus, Göttingen 

F r a n c i s c o C u r t L a n g e : Vida y 
Muerte de Louis Moreau Gottschalk. EI 
ambiente musical en Ia mitad del Segundo 
lmperio - (Primer Tomo) - Universidad 
Nacional de Cuyo, Mendoza (Argentinien) 
1954. 286 S. u. viele Bildtafeln. 
Louis Moreau Gottschalk gehört zu jenen 
Erscheinungen in der Musiikgeschichte des 
19. Jahrhunderts, deren Ruhm zu ihren Leb-
zeiten kometengleich aufleuchtete und bal,d 
nach ihrem Tode in völlige Vergessenheit 
versank. Im Schatten der großen Meister 
verblaßte ihre Erscheinung, sie machten 
keine „Schule" und blieben so ohne Nach-
ruhm. Die Musikgeschichte begann erst 
spät, sich ihrer zu erinnern, und oft genug 
zeigte sich, daß ihr Dasein nur wenig Spuren 
hinterlassen hat. Bei Gottschalk kommt er-
schweren<l hinzu, daß er jung starb und daß 
sich sein Wirken auf gar zu viele Schau-
plätze verteilte. Die wichtigsten Stationen 
seines Lebens liegen noch dazu jenseits des 
Atlantik. 
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Er war in den Vereinigten Staaten von Ame-
rika geboren : am 8. Mai 1829 in New Or-
leans in Louisiana. Sein Vater war Englän-
der deutscher Abstammung, der schon früh 
nach Amerika verschlagen worden war, wo 
er in Cambridge den Doctor-of-Science-Grad 
erwarb. Seine Mutter war Französin, Toch-
ter des Gouverneurs von St. Domingo, eine 
Comtesse Brusle. Gottschalk genoß eine 
sorgfältige Erziehung. Er muß schon früh 
eine erstaunliche Reife als Pianist und Musi-
ker bewiesen ·haben. Seine Laufbahn als 
Konzertpianist begann 184 5 in Paris, wo er 
bei Camille Stamaty und Charles Halle stu-
diert hatte. Größere Konzertreisen schlossen 
sich an und führten ihn durch ganz Frank-
reich, Savoyen, die Schweiz und Spanien. 
Besonders diese letzte europäische Tournee 
1852 brachte ihm große Erfolge. Im folgen-
den Jahre kehrte er nach Amerika zurück, 
wo er ebenfalls als reisender Virtuose mit 
ungewöhnlichem Erfolg auftrat. Er war aber 
nicht nur ein hervorragender Pianist, der, 
entgegen dem damaligen Brauch, mit feiner 
klanglicher und dynamischer Nuancierung 
spielte, sondern auch ein Komponist von 
Rang. Er spielte, wie andere Virtuosen sei-
ner Zeit, fast nur eigene Werke, die meist 
der Gattung der virtuosen Salonmusik ange-
hörten, Konzertparaphrasen und Variations-
werke, wie sie etwa auch der junge Liszt 
schuf und spielte. Er komponierte und diri-
gierte aber auch Orchesterwerke für die 
damals in Amerika aufkommenden Mon-
stre-Festivals: eine Sinfonie La musique 
des tropiques, eine Triumph-Kantate, Ouver-
türen un,d einige Opern, die allerdings nie 
aufgeführt worden sind, ferner eine 2 . Sin-
fonie Montevideo, einen Marsch für Kaiser 
Pedro II. von Brasilien und andere kleinere 
Orchesterwerke, die, ebenso wie die großen, 
auf folkloristischen Themen aufgebaut sind. 
Auch in seiner Klaviermusi.k verwendet er 
häufig amerikanische und besonders latein-
amerikanische Volkslied- und Volkstanz-
motive, was wesentlich zu seinem sensatio-
nellen Erfolg beigetragen haben muß. 
Gottschalks Konzertreisen zogen ihn all-
mählich immer tiefer in den Süden, dessen 
reiches musikalisches Volksgut ihn anregte 
und befruchtete. Er war in Kuba und auf 
den Antillen und begann schließlich 18 57 
eine große Tournee durch Südamerika, die 
ihn über die Pazifikländer um das Kap Horn 
herum nach Montevideo und Buenos Aires 
führte. Im Sommer 1869 langte er in Rio 
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de Janeiro an, wo er in einem Monstrekon-
zert mit 650 Musikern alle bisherigen Er-
folge übertraf. Seine physischen Kräfte, 
durch die Strapazen der Reisen in den ver-
kehrstechnisch noch wenig erschlossenen, 
von Kriegen und Revolutionen ständig heim-
gesuchten Staaten Lateinamerikas ge-
schwächt und von den Anstrengungen der 
Monstrekonzerte und ihrer umständlichen 
Vorbereitungen erschüttert, erlagen dem 
Ansturm des Gelben Fiebers im Mai 1869. 
Doch setzte er, kaum genesen, seine aufrei-
bende Tätigkeit fort, b is er am 27. Novem-
ber während einer Wiederholung seines 
Monstrekonzerts zusammenbrach und kurz 
darauf, am 18. Dezember 1869, im hoch-
gelegenen Vorort Tijuca starb. 
Ober Gottschalk existiert wenig Literatur. 
Eine Biogr:aphie von Arpin erschien in New 
York 18 5 3, als seine amerikanische Lauf-
bahn eben erst begonnen hatte, eine weitere 
von 0 . Hensel, einer früheren Geliebten von 
ihm (unter Pseudonym) in Boston 1870, ist 
äußerst diJ.ettantisch und ungenau. Einzig 
sein in Philadelpihia 18 81 von seiner Schwe-
ster L. M. Gottschalk herausgegebenes Tage-
buch ist als Quelle verwertbar, obwohl in 
i'hm die südamerikanische Reise nicht ent-
halten ist. Es ist daher sehr zu begrüßen, 
daß mit dem Buch von F. C. Lange erst-
mals eine neuere Biographie von Gottschalk 
unter Verwendung von bisher nicht benutz-
tem Quellenmaterial erscheinen konnte. Die 
Untersuchungen L.s beziehen sich allerdings 
nur auf Gottschalks Wirken in Rio de Ja-
neiro und seinen Tod, um den sich eine 
Fülle von Legenden gebildet hatte. (Er sollte 
an den Folgen einer Vergiftung oder eines 
Attentats gestorben sein.) L. för,derte aus 
den Stadt- und Sta,atsarchiven von Rio de 
Janeiro alle Dokumente zutage, die sich auf 
die wenigen Monate seines Aufenthalts, sei-
nen Tod und die sich daran knüpfenden di-
plomatischen Verwickl ungen beziehen, und 
fand in den Zeitungen und Zeitschriften je-
ner Zeit eine reiche Fülle von Anzeigen, Be-
richten und Kritiken über sein Wirken, seine 
Erkrankung, seinen Tod, die Einbalsamie-
rung und Aufbahrung der Leiche und ihre 
Oberführung nach der Heimat des Künstlers. 
Alle Quellen, Briefe, Zeitungsausschnitte, 
Annoncen, Plakate, Dokumente, Bilder, Pro-
gramme, Karikaturen u. a . werden z. T. 
in photographischer Reproduktion wieder-
gegeben, abgewogen und kommentiert. Ober-
all sind die Fundstätten angegeben. Zu-
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sammen g,eben sie ein sehr genaues Bild 
der Ereignisse in den Monaten von Gott-
schalks Aufenthalt in der Hauptstadt des 
brasilianischen Reiches. Die groß aufge-
machten Berichte der Tageszeitungen ma-
chen die große Beliebtheit des Künstlers 
deutlich, der als Pianist das Andenken 
Thalbergs, der 185 5 und 1863 in Brasilien 
konzertierte, geradezu auslöschte und als 
Komponist zum Idol des brasilianischen 
Volkes wurde, das in seinem Werke die 
eigene Volksmusik in den Bereich der Kunst-
musik erhoben sah. Die Anteilnahme des 
Hofes an seiner Erkrankung und an seinem 
Tod beweist die guten Beziehungen, die 
Gottschalk mit dem Kaiserhaus verbanden. 
Als ein Mann von hoher Bildung und Her-
kunft hatte er Zugang zu den führenden 
Gesellschaftsschichten Rios, das an äußerem 
Glanz damals in der ganzen Welt kaum sei-
nesgleichen hatte. Seine künstlerischen und 
nicht zuletzt seine gesellschaftlichen Erfolge 
trugen ihm .aber auch den Neid der ein-
heimischen Künstler ein, und so konnte es 
geschehen, daß über sein Leben, sein Wir-
ken und seinen Tod bald nach seinem Ende 
wenig schmeichelhafte und absurde Urteile 
umliefen (wie z.B. von Luis Ricardo Fors in 
La Propaga11da Literaria, La Habana 1880, 
S. 450 ff.), die L. an Hand der Dokumente 
und Quellen richtigstellt. 
Die von L. in so großer Zahl zusammenge-
tragenen Quellen geben aber nicht nur Aus-
kunft über die Ereignisse um das Wirken 
Gottschalks und seinen Tod ,in Rio de 
Janeiro, sie eröffnen auch einen sehr in-
teressanten Einblick in das musikalisch-e und 
gesellschaftliche Leben der Metropole des 
11. Kaiserreichs und geben einen Eindruck 
von der Mannigfaltigkeit und Größe des 
Kun1stbetriebes. L. hat seine Bio·graphie ge-
rade nach dieser Seite besonders ausge-
richtet, und diese Kapitel seines Buches -
der Pr6logo über Gottschalks Werdegang 
und das Pa11orama breve mit dem überblick 
über das Musikwesen Brasiliens vor 100 
Jahren - sind die für den europäischen Mu-
sikforscher wertvollsten des Buches, das im 
übrigen als Quellenwerk zur Biographie 
Gottschalks seine spezielle Bedeutung hat. 
Ein zweiter Band mit Quellenmaterial über 
Gottschalks Wirken in Argentinien, Chile 
und Uruguay und mit seinen südamerika-
nischen Tagebüchern ist vorgesehen. (Der 
vorliegen,de erste Band erschien im Vorab-
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druck 1950/ 51 in Heft 4-7 der Revista 
de Estudios Musicales in Mendoza.) 

Fritz Bose, Berlin 

Geschenk der Musik. Nachklang im Wort. 
Hrsg. von Friedrich Spring o rum. Prestel-
Verlag, 2. Auflage München 1957. 256 S. 
Der Zweck des Buches ist Erbauung, nicht 
Einsicht. Springorum sucht in den Schrif-
ten von Komponisten , Dichtern, Philoso-
phen und Wissenschaftlern vor allem den 
Ausdruck des Genusses am Gefühl. (Der S. 
108 abgedruckte Mozart-Brief ist nicht nur 
eine Fälschung, sondern auch schlechte Poe-
sie.) Er kennt die berühmten Texte über 
Musik - von Wackenroder, Jean Paul und 
E. T. A. Hoffmann, Kierkegaard und Nietz-
sche, Zelter, Schumann, Liszt und Wagner, 
Albert Schweitzer und Hermann Abert -; 
was er aber an unberühmten zitiert, erweist 
ihn als Dilettanten. 
Das Fragmentarische ist das Gebrechen aJler 
Anthologien - S. jedoch genügt es nicht, 
die Texte zu zerreißen; er entsteJlt sie auch. 
Sein editorisches Verfahren kann man von 
der Form ablesen, in der Schumanns Auf-
satz über die C-dur-Symphonie von Schubert 
erscheint. Daß S. sich zu Schumanns Redak-
teur macht und 17 ganze oder halbe Sätze 
streicht (ohne die Auslassungen zu kenn-
zeichnen), ist eine Anmaßung. Daß er nach 
,, Anschlüssen" sucht, die bei flüchtigem Le-
sen zu „stimmen" scheinen und sich erst als 
falsch erweisen, wenn man nachdenkt, ist 
eine Manier schlechter und hastiger Redak-
teure. Und daß nicht nur Schumanns „ pro-
saischer" Hinweis auf die Edition des Wer-
kes bei Breitkopf & Härte}, sondern auch 
die Bemerkungen über das Problematische 
der symphonischen Form nach Beethoven 
fehlen , ist charakteristisch für das Bemühen, 
sachliche Erkenntnis zu meiden und so den 
,,Nadtklang im Wort" zur Phrase zu redu~ 
zieren. Carl Dahlhaus, Göttingen 

A k e Davids so n : Studier rörande svenskt 
musiktryck före är 17 50. (Studien über den 
schwedischen Musikdruck vor 1750.) Upp-
sala: Almqvist & Wiksell 1957. 167 S. 
( = Studia musicologica Upsaliensia. 5 .) 
Diese neueste Veröffentlichung des durch 
seine bibliographischen Arbeiten, besonders 
seine Kataloge von Drucken des 16. und 
17. Jahrhunderts in schwedischen Bibliothe-
ken, bestens bekannten Autors nennt sich 
bescheiden „Studier" und ist doch nicht 
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mehr und nicht weniger als ein Kompendium 
des schwedischen Musiknotendruckes von 
den Anfängen bis zum Jahre 1750, ein 
Kompendium besonders wegen des „Speciell 
del", der mit exakten Titelangaben und 
wertvollen Kommentaren ein vollständiges 
Verzeichnis aller schwedischen Musikdrucke 
dieses Zeitraumes gibt. D. schickt diesem 
Katalog, der übrigens auch die Besitz-
vermerke enthält, einen „ Allmiüt del" vor-
aus mit einer Darstellung der historischen 
Entwicklung des schwedischen Notendrucks. 
Er führt die Drucker an, beschreibt die von 
ihnen verwendeten Typen und deren Wan-
derungen von einer in die andere Hand, 
wobei er auf einer Tafel eine Auswahl der 
wichtigsten Noten-Typen von zehn Druk-
kern gibt, und unterscheidet genau die ver-
schiedenen Drucktechniken (Holzschnitt, 
Typen, Kupferstich). 
Was bei diesen Untersuchungen für den 
deutschen Leser von besonderem Interesse 
sein mag, ist die Tatsache, daß fast alle 
schwedischen Musikdrucker entweder Deut-
sche waren oder mit Notentypen druckten, 
die aus deutschem Besitz stammten: So ist 
gleich der erste schwedische Musikdrucker 
der deutsche Buchdrucker Andreas Gutter-
wi tz. Sein Nachfolger, gleichfalls ein Deut-
scher, druckte mit aus Deutschland ein-
geführten Typen. Der dritte und die meisten 
folgenden stammen ebenfalls aus Deutsch-
land, so daß also für den schwedischen 
Musiknotendruck dasselbe gilt wie für den 
gesamten frühen Buchdruck Europas: die 
Impulse gingen von Deutschland aus. 
Daß es sich bei fast allen schwedischen 
Musikdrucken dieser Zeit um Typendrucke 
handelt, hängt einmal mit der Entwicklung 
des Notendrucks an sich zusammen, anderer-
seits aber auch damit, daß es sich vor-
wiegend um Musik in Verbindung mit Wor-
ten handelt: Psalmen, Kirchenlieder, litur-
gische Bücher mit Musik, Erbauungsbücher, 
ferner sehr viele Gelegenheitskompositio-
nen zu Todesfällen, Hochzeiten, politischen 
und Tagesereignissen und Huldigungen -
alle diese Musiken sind wortgebunden, und 
so bietet sich zu ihrem Druck schon aus 
diesem Grunde ganz zwangsläufig das Ver-
fahren des Buchdruckes an. 
Mit dieser Feststellung ist auch bereits das 
Wesentliche über den Inhalt dieser schwe-
dischen Musikdrucke ausgesagt. D. hat für 
den genannten Zeitraum 124 Drucke fest-
gestellt. Von diesen gehören die meisten 
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den oben genannten Kategorien an. Über 
diese hinaus enthält ein Druck ein Ballett 
des Hofkapellmeisters Düben aus dem 
Jahre 1701 (Nr. 91), ein anderer die 1727 
gedruckte Sonate a flauto traverso von 
Helmich Roman (Nr. 193) und ein dritter 
(Nr. 120) das „Assagio a Violino solo" zu 
zwei Sätzen (Allegro und Tempo di minu-
etto), das ebenso wie die Sonaten von 
Roman im Kupferstich-Verfahren hergestellt 
ist. Unter den Gelegenheitsmusiken interes-
sieren aus historischer Sicht am meisten die 
4 Drucke, die sich auf die Hochzeit (Nr. 22) 
und den Tod Gustav Adolfs (Nr. 33-3 5) 
beziehen. Für die schwedische Musik-
geschichte sind neben den Sonaten Romans 
besonders die „Odae Svedicae" Nr. 56 und 
74) von 1674 mit den Vertonungen des 
Stockholmer Kapellmeisters Gustav Düben 
von Belang. 
Der Band ist mit zahlreichen guten Abbil-
dungen der verschiedenen Techniken und 
Offizinen ausgestattet und enthält neben 
einer wertvollen bibliographischen Übersicht 
über die verwendete Spezialliteratur eine 
kurze Zusammenfassung des ersten, die 
geschichtliche Entwicklung des schwedischen 
Notendruckes betreffenden Teil es in deut-
scher Sprache. 

Wolfgang Sehmieder, Frankfurt a. M. 

Edgar Re f a r d t : Thematischer Katalog 
der Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts 
in den Handschriften der Universitätsbiblio-
thek Basel. Bern, P. Haupt (1957) . 59 S. 
(Publikationen der Schweizerischen Musik-
forschenden Gesellschaft. Serie II. Vol. 6). 
Der so. Geburtstag des Nestors der Schwei-
zerischen Musikwissenschaft Dr. iur. et phil. 
h. c. Edgar Refardt bot der Schweizerischen 
Musikforschenden Gesellschaft willkomme-
nen Anlaß, den Jubilar, der ihr Mitbegrün-
der und ihr Ehrenmitglied ist, durch den 
Druck einer seiner eigenen Arbeiten zu 
ehren. Das Manuskript des vorliegenden 
Katalogs hat Refardt im Jahre 192 8 ab-
geschlossen. Es ist von H. Zehntner, dem 
derzeitigen Vorstand der Musikabteilung 
der Universität Basel, entsprechend dem 
heutigen Stand der Bibliothek, für den Druck 
bearbeitet worden. 
Die verzeichneten Musikalien stammen zum 
großen Teil aus der Musikbibliothek des 
Baseler Seidenfabrikanten Lucas Sarasin 
(1730-1802), aus deren ursprünglichem Be-
stand von 1241 Werken süddeutscher, öster-
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reichischer, italienischer und französischer 
Komponisten 473 Stücke erhalten geblieben 
sind. Hinzu kommen Musikalien aus dem 
Archiv des ehemaligen Baseler collegium 
musicum und aus der Musikbibliothek des 
Neuenburger Staatsrates Charles Albert de 
Pury (1752-1833). 
Die Sammlung ist vor allem für die Ge-
schichte der vorklassischen Sinfonie wich-
tig, worauf R. Sondheimer in seinem Basler 
Kongreßreferat von 1924 hingewiesen hat, 
und von der Wissenschaft auch ausgiebig be-
nutzt worden. Allein der Mannheimer Kreis 
ist mit über 100 Sinfonien, Quintetten, Quar-
tetten, Triosonaten und Duos von F. Beck, 
Chr. Cannabich, E. Eichner, A. Filtz, I. Holz-
bauer, J. W. A. Stamitz, C. Stamitz, C. G. 
T oeschi vertreten. Hinzu kommen zahlreiche 
Werke von J. Chr. Bach (17 Sinfonien und 
Triosonaten), F. L. Gaßmann (23 Kammer-
trios und Quartette), J. Haydn (1 Diverti-
mento und 9 Quartette), G. Chr. Wagenseil 
(5 Sinfonien), J. B. Wanhal (9 Sinfonien) 
u. a. Unter den italienischen Meistern ist 
G. B. Sammartini mit 30 Sinfonien, Konzer-
ten und Triosonaten, unter den französischen 
F. J. Gossec mit 11 Sinfonien besonders 
stark vertreten. Der älteste im Katalog an-
geführte Komponist ist G. Tartini (1692 
bis 1770), der jüngste 1. J. Pleyel (1757 bis 
1831). Auffallend ist, daß der Name W. A. 
Mozart fehlt. 
Den Angaben über das vorhandene Stim-
menmaterial sind lncipits beigefügt, soweit 
die betreffenden Werke nicht bereits ver-
öffentlicht worden sind oder durch thema-
tische Kataloge eindeutig identifiziert wer-
den können. Zu den einzelnen Eintragungen 
finden sich dankenswerte Hinweise auf Ma-
nuskripte in anderen Bibliotheken, auf alte 
Druckausgaben und Neudrucke. Zu bereits 
vorhandenen thematischen Katalogen wer-
den mehrfach Ergänzungen gebracht (z. B. 
zu F. Beck, C. Stamitz); auch konnten Feh-
ler verbessert werden (1. Holzbauer). Auf 
systematische bibliographische Nachfor-
schungen ist verzichtet worden. Doch hätte 
bei J. Haydn, Nr. 4 und Nr. 7 auf J. P. 
Larsen, Drei Haydn-Kataloge, Kopenhagen 
1941, S. 126, IX/ D 1 und F 3 verwiesen 
und die Anführung der lncipits erspart wer-
den können. Haydn, Nr. 1 ist in dem mitt-
lerweile erschienenen thematisch-bibliogra-
phischen Werkverzeichnis Haydns von A. 
van Hoboken, Mainz 1957, S. 339, unter 
11, D 8 verzeichnet. Bezüglich der Werke 
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von C. G. T oeschi wäre noch auf die Mün-
chener Dissertation 19 S 6 von R. Münster, 
Die Si11/011ien Toesdris, hinzuweisen. 
Die sorgfältige und ansprechende Veröffent-
lichung stellt eine wertvolle Bereicherung 
an gedruckten Bibliothekskatalogen musika-
lischer Handschriften dar, und man möchte 
nur wünschen, daß auch die vorläufig nur 
maschinenschriftlich vorliegenden Musika-
lienkataloge Refardts, auf die im Vorwort 
Bezug genommen wird, bald im Druck er-
scheinen. Hellmut Federhofer, Graz 

Alberto Favara: Corpus di Musiche 
Popolari Siciliane, A cura di Ottavio Ti b y, 
Palermo 19 57, Accademia di Scienze Lettere 
e Arti (Supplemento agli Atti N. 4), Vol. 1, 
XXI u. 172 S., 1 Abb., 4 S. Faksimile ; 
Vol. II, 582 S. 
Sizilien mit seiner vielschichtigen Volkskul-
tur zählt zu den letzten großen Rückzugs-
inrseln Europas, deren älteste noch lebendige 
Bestandteile bis in die Antike zurückreichen. 
Die instrumentale und vokale Volksmusik 
dieses an wechselvoller Geschichte reichen 
Eilands ist a'Uch noch in seiner gegenwärtig 
dort anzutreffenden Form ein deutlicher 
Zeuge dafür. Manches davon ist bereits 
während der letzten Jahrzehnte im Druck 
zugänglich gemacht worden, ein „Corpus" 
wie das nunmehr vorliegende fehlte jedoch 
noch. Dieses ist mit seinen insgesamt 1090 
Stücken der bisher vielseitigste und auch 
verläßlichste Spiegel des überaus mannig-
faltigen, reichen sizilianischen Volksmusik-
schatzes. Sein Inhalt ist daher nicht nur 
volkskundlich, sondern auch musikgeschicht-
lich von besonderem Wert, zumal hier alte 
Stile und Schichten geborgen werden konn-
ten, die für die gesamte Forschung noch 
auszuwerten sein werden. Die zweibändige, 
aus dem Nachlaß heraiusgegebene Publika-
tion umfaßt aber nicht nur die Ausgabe die-
ses vielgestaltigen Sammelgutes, sondern 
auch eine 110 Seiten lange Abhandlung von 
Ottavio Tiby über I1 Canto Popolare Sici-
liano sowie über die Person und Arbeits-
weise des verdienstvollen Sammlers. 
Alberte Favara, geboren 1863 in Salemi, 
war seit 1897 Lehrer für Komposition am 
Konservatorium in Palermo. Er komponierte 
Opern, Orchesterwerke u. a., war jedoch 
auch musikgeschichtlich und volkskundlich 
lebhaft interessiert. Nicht zu Unrecht ver-
gleicht ihn daher der Hrsg. G. Cocchiara 
in seinem Vorwort mit den beiden großen 
ungarischen Komponisten Bart6k und Ko-
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daly, die nach 1906 ebenfalls bemüht wa-
ren, Volksmusik zu sammeln, wissenschaft-
lich exakt herauszugeben und in ihrem eige-
nen Werk als Grundschicht fruchtbar wer-
den 7,u lassen. Favara sammelte seit 1898; 
die Jahre 1903 bis 190, waren für ihn die 
ergiebigsten. Niemand unterstützte ihn, es 
gelang ihm auch nicht, das gehortete Gut 
zu veröffentlichen, außer in zwei Heften 
CaHti della terra e de/ mare di Sicilia, die 
1907 und 1921 erschienen. Ihn trieb der 
selbstlose Hfer des passionierten Liebha-
bers, der nicht nur der Wissenschaft, son-
dern vor allem aJUch der Kunstmusik damit 
2lUr Regeneration dienen wollte. Als Einhei-
mischem, der die Vielfalt der Dialekte eben-
sogut aufzuzeichnen verstand wie die teil-
weise recht schwierigen Melodien und mehr-
stimmigen Gesänge, gelang es ihm wohl 
erstmals, ein wirklichkeitsgetreues Bild vom 
sizilianischen Singen protokollarisch gewis-
senhaft zu bieten. Sein Grundsatz lautete: 
,,Io riproduco i ca11ti come li tto trovato . . . 
seHza peHsare a stilizzarli" (l, S. ,). Diese 
von ihm gen.auestens beachtete methodische 
Strenge ging so weit, daß er fast nirgendwo 
versuchte, Taktstri ehe einzufügen, um jed-
wede Stilisierung oder rationalisierende Ein-
zwängung zu vermeiden. Auch korrumpierte 
Texte versuchte er nicht zu „verbessern". 
Favara notierte die Weisen in der von ihm 
gehörten, meist recht hohen Tonhöhe mit 
Ang1abe des Sammelortes, des Datums sowie 
mit Notizen über die Sänger ,und die Um-
stänide. Er schrieb jedoch nicht alles auf, 
sondern nur diejenigen Stücke, welche er 
für alteingewurzelt hielt. Darunter befinden 
sich als umfangreichste Gruppe 492 „ CaHti 
lirici", 91 sehr wertvolle „CaHti religiosi" 
(also gei,stliche Volkslieder und gesungene 
Leg,enden), mehr als 100 Händlerrufe, wäh-
rend etwa ein Drittel des Inhalts Instrumen-
talstücke verschiedenster Art sind, einschließ-
lich einiger Glockengeläute. Seinem inzwi-
schen ebenfalls v•erstorbenen Schwiegersohn 
Tiby ist es zu verdanken, daß dieses be-
deutende Sammelergebnis nunmehr benutz-
bar geworden ist. T . zeichnet nicht nur ver-
antwortlich für den endgültigen Text, son-
dern auch für die Disposition und vor allem 
für die ausführliche Einführung in die Ge-
schichte und Eigentümlichkeiten der sizilia-
nischen Volksmusik. 
Er schildert einleiten:d (S. 3 ff.) die Liebe 
Fav.aras zur Volksmusik seiner Heimat so-
wie die Bedingungen, unter denen er auf-
zeichnete. Dann bemüht er sich, den In-
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halt des Beispielbandes auf etliche Grund-
fragen hin zu durchleuchten. T . erläutert die 
oft sonderbar anmutende Beziehung von 
Titel und Melodie einzelner Stücke sowie 
das Problem der Einheit von Text un,d 
Weise, wobei er zu dem Ergebnis kommt, 
daß vielen Sängern die Worte während des 
Singens relativ gleichgültig sind: ,,Quel ctte 
importa, quel ctte tta valore e soltaHto /'ac-
ceHto della melodia" (S. 19). Die Melodien 
sind sehr häufig älter als die Texte, was 
man an Füllworten, falschen Betonungen 
u. a. ersehen kann. Der darauf folgende 
Abschnitt über die Co11stituzi0He modale dei 
caHti enthält sowohl überzeugende als auch 
unbefriedigende Sätze. Tiby behauptet „ il 
piu caratteristico canto popolare siciliaMo 
e fondato sulla seHsazioMe modale e 1101'1 
sulla tonale"; vor allem im Westen der In-
sel sei die Melodik überwiegend dorisch. 
Phrygische und mixolydische Weisen begeg-
neten dagegen sehr selten. Dieses Kapitel 
scheint desw<egen schwach, weil T . versucht, 
das gesamte Material Favaras nur in das 
System der mittelalterlichen Kirchentöne 
einzuordnen. Di,eses Vorhaben ist aber nicht 
nur deswegen unangemessen, weil ein gro-
ßer Teil der Melodien lediglich den Umfang 
von drei oder fünf Tönen hat, sondern weil 
außerdem auch im voll ausgefüllten Rahmen 
der Oktave hier offenbar besonidere, dem 
Volke eigene tonale Ordnungen existieren. 
Selbstverständlich befinden sich darunter 
auch um;elbständige Teilstücke etw,a des 
Dorischen, eine genauere Durchsicht zeigt 
jedoch daneben das Vorkommen von Struk-
turen, die nicht aus den Kirchentonarten 
ableitbar sind, da ihnen Gestaltqualitä-
ten eigen sind, die diesen fehlen. Nach 
T. sollen z.B. Nr. 311 lydisch und Nr. 270 
hypodorisch sein, was nicht minder zweifel-
haft scheinen muß als die Statistik auf S. 30. 
Die Frage nach den im sizilianischen Volks-
gesang vorkommenden Tonarten muß daher 
weiterhin als Forschungsaruf.gabe gelten. 
Wie irreführend es ist, alte Volksmusik-
traditionen lediglich an Hand des Systems 
der Kirchentöne klassifizi,eren zu wollen, 
zeigt sich hier auch bei der Behandlung der 
,,alterazioMi delle melodie e iHtervalli alte-
rati" S. 31 ff. Jedies ,angeblich leiterfremde 
Vorzeichen, jede übermäßige Sekunde wird 
als Störung der „purezza de/ modo" be-
wertet, denn T. mißt fälschlicherweise Volks-
musik an den Normen der Kunstmusik. An-
gesichts der großen Variationsbreite im Um-
singen, von dem die vielen mitgeteilten Va-
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rianten genügend Anschauung vermitteln. 
gilt es jedoch auseinanderzuhalten a) solche 
Alterationen, die der Willkür des aus-
schmückenden Sängers entspringen, und b) 
solche, die traditionell wesensmäßig zum 
Stil und zur jeweiligen Weise gehören. Letz-
tere bedeuten mehr als lediglich „ verunrei-
nigende" Akzidentien. In dem Kapitel über 
Rhythmus und Metrik S. 34-3 8 wird ver-
deutlicht, daß diese Komponenten meist 
recht einfach sind und daß vor allem die 
dreizeitig-jambische Bewegung vorherrscht. 
Dann stellt T. einige wenige typische Melo-
dieformeln zusammen (allerdings ohne 
systematische Ordnung), von denen sich 
noch unvergleichlich mehr aufspüren ließen. 
Es werden di,e Arten und Grenzen der In-
strumentalbegleitung auf Sizilien beschrie-
ben, und es wird die Schlußfolgerung be-
kräftigt: ,, La pretta autentica forma del 
canto popolare siciliano di antico stampo 
e univoca e 11011 accompagnata" (S. 51). 
Diese Feststellung ist um so bemerkenswer-
ter, als hier z. B. die historisch noch uner-
forschten Praktiken vielstimmigen Singens, 
die in Sardinien, Korsika oder Albanien 
heute nod1 begegnen, demnach völlig unbe-
kannt sind. Das sizilianische Volkslied er-
klingt meistens im Freien solistisch. 
S. 57 ff. berührt T. das Problem der ge-
schichtlichen Entwicklung sowie des Alters 
der siziJi.anischen Volksmusik. Leider leuch-
tet er nicht, an Hand des vielschichtigen 
und ergiebig,en Materials über allgemeine 
Bemerkungen hinaus, in die mutmaßlich 
mehrtausendjährig·e Entwicklung vertiefend 
hinein. Sicher ist, daß „I' esistenza di carat-
teristidte vetuste iu u11a melodia siciliana" 
zu einer Altersbestimmung allein nicht ge-
nügt, ebenso sicher ist aber auch, daß der 
methodisch strenge Vergleich ganzer Gestal-
ten etwa mit frühen Antiphonen einen 
Schritt in dies.er Richtung weiterzuführen 
vermag. Das würde dann um so fruchtbarer 
sein. wenn man diese Sammlung auch in die 
vergleichende Textforschung einbeziehen 
würde, was noch gänzlich aussteht, denn 
weder Favara noch T. haben den Worten 
der Gesänge ihre besondere Aufmerksam-
keit gewidmet. Solange alles das fehlt, ist 
die Beweisführung unzureichend, die zu dem 
Satz S. 83 geführt hat, daß das 6 . Jahrhun-
dert „come un termine a11te quem per 
qua11to riguarda la 11ascita dei piu antidti 
canti 11ostri" sei. 
Das Mittelstück der Einführung Tibys bildet 
offensichtlich das Kapitel über die Siciliana 
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11ella musica d'arte (S. 68-83). Diese ge-
schlossene Abhandlung ist dankbar zu be-
grüßen, wenngleich sie sichtlich aus dem 
Rahmen der Publikiation fällt. T . beschreibt 
die Geschichte dieser Formbezeichnung seit 
dem 15 . Jahrhundert und verzeichnet deren 
verschiedene Spiegelungen in der Kunstmu-
sik, wobei er sich als besonders guter Sach-
kenner erwei,st. S. 84 ff. werden die wenigen 
gebräuchlichsten Volksinstrumente, ihre 
Bauart, Maße und Stimmung beschrieben. 
S. 90-95 behandelt T. das Tanzlied und die 
Instrumentalmusik Siziliens, wobei er de-
ren „assoluta uniformita ritmica" sowie 
das häufige Vorkommen der Figur „del 
dattilo irrazionale" hervorhebt. Auf allge-
meine Bemerkungen über die „Abba1111ia-
tine" ( = Straßenrufe der venditori ambu-
lanti) und eine Beschreibung der typisd1en 
Rhythmen auf den sizilianischen Schlag-
instrumenten „tammurina e tammuredda", 
die sogar während des Gottesdienstes zur 
Aussetzung der Monstranz erklingen dür-
fen, beschließt ein überschwänglich ausge-
sdimückter Schlußabschnitt über den Volks-
gesang als „ma11ifestazio11e lirica di vita del 
popolo sicilia110" die Einführung. 
Im Rahmen dieser Rezension ist es unmög-
lich, die Füll,e des in dem Beispielbande mit-
geteilten Volksmusikgutes seiner Bedeutung 
nach zu würdigen. Die Ausgabe als Quelle 
auszuwerten für die Frühgeschichte des Cho-
rals, für die Erforschung urtümlicher Prak-
tiken ein6allsreicher Improvisation über vor-
gegebene Gerüste, des variierten Strophen-
li-edes (z. B. Nr. 239), oder der Mischung 
von Sprechen und Singen primitiver For-
meln (z. B. Nr. 487 oder 571) u. a. m., kann 
hier ledi•glich als Anregung empfohlen wer-
den. Der 1090 Nummern umfassende Be-
stand hätte aber, über die Trennung nach 
Gattungen hinaus, übersichtlicher geordnet 
werden können. Vor allem hätte man die 
vielen Varianten eines Melodietypus zu 
Gruppen zusammenstellen sollen, denn viele 
Stücke sind nur Abwandlungen eines einfa-
chen Gerüstes, wie unschwer erkennbar ist. 
T. betont S. 9 zwar zu Recht, daß der sehr le-
bendige Rhythmus vieler Lieder „da/ punto 
di vista mensurale semplicemente approssi-
mata" notiert werden könne, dennoch hätte 
man sich jeglicher Setzung von Taktstrichen 
nidit völlig enthalten sollen. Die hier prak-
tizierte, meist völlig ungegliederte Mittei-
lung der Melodien macht es vor allem dem 
Uneingeweihten zuweilen recht schwer, die 
rhythmische Ordnung des Gesangs zu er-
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kennen, gibt es doch sehr viele Stücke, wie 
z.B. Nr. 445, 551, 567 oder 627, die ohne 
unzulässige Einzwängung im 6/s-Takt hätten 
abgedruckt werden können. 
Diese kritischen Bemerkungen möchten 
lediglich auf einige offensichtliche Mängel 
der Ausgabe hinweisen, ohne indessen den 
großen Wert der Sammelleistung Favaras 
und die Verdienste Tibys schmälern zu wol-
len. Die zweibändige Sammlung trägt zu 
Recht den Titel Corpus di Musidte Popolari 
Siciliane. Es ist eine nicht nur für Italien 
wertvolle Fundgrube für Altes und Neues, 
für eigentümlich sizilianisches wie auch für 
europäisch gemeinsames Sing- und Spielgut. 

Walter Salmen, Freiburg i. Br. 

G i o van n i Gab r i e 1i : Opera Omnia. 
Edidit Denis Arno 1 d. I. Motetta. Con-
certi (1587), Sacrae Symphoniae (1597) 
(Corpus Mensurabilis Musicae 12). Rom 
1956, American Institute of Musicology. V 
und 181 S. 
Eine Gabrieli-Ausgabe bedarf selbst in un-
serem Zeitalter alexandrinischer Ausgaben-
freudigkeit kaum ein,er Rechtfertigung. Seit 
Winterfelds klassischer Monographie ist der 
Mangel an zuverlässigen Texten immer wie-
der ein Hemmnis für die eindringliche Er-
forschung der vielleicht größten, sicher aber 
interessantesten Persönlichkeit der Stil-
wende zwischen Renaissance und Barock 
gewesen. Winterfel,ds eigener Beispielband, 
auf den die meisten (im MGG-Artikel Ga-
brieli nur zum Teil aufgeführten) prakti-
schen Ausgaben zurückgreifen, konnte nur 
die Grundlinien einer erstaunlichen stili-
stischen Entwicklung von konservativer An-
drea-Gabrieli- und Lasso-Nachfolge bis zum 
ausgeprägten „stylus luxurians" aufzeigen 
und war zudem nicht immer zuverlässig (ein 
eklatantes Beispiel ist Winterfelds irrige 
Angabe, ,das berühmte chromatische „0 
quam suavis est" stamme aus dem 1. Teil 
der Sacrae Symphoniae 1597); sein reiches 
Spartenmaterial ist heute nur noch schwer 
zugänglich. Die Gesamtausgabe wird end-
lich das feste Fundament liefern, auf dem 
die weitere Forschung aufbauen kann; zu-
sammen mit der erscheinenden Willaert-
Ausgabe un·d der ebenfalls im Rahmen des 
Corpus Mensurabilis Musicae angekündig-
ten An,dr.ea-Gabrieli-Ausgabe wird sie 
außerdem erlauben, die Entwicklung des 
venezianischen Prunkstils wenigstens in 
i·hren Hauptstadien zu überblicken. Viel-
leicht wird dann auch endlich der müßige 
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Streit um die „Erfin<lung" der für diesen 
Stil grundlegenden konzertanten Mehr-
chörigkeit verstummen, dem der Hrsg. in 
seiner „General lntroduction" Tribut zollt, 
indem er (S. l) schreibt: ,, The usually held 
view that the poly-dtoral style (gemeint ist 
n,atürlich nicht Stil, sondern Technik) origi-
nated and was greatly popularised by the 
ardtitecture of St. Mark's is now thoroughly 
discredited." Sicher ist die Mehrchörigkeit 
nicht in der Markuskirche und durch deren 
Emporen entstanden, aber ebenso sicher hat 
sich die spezifisch venezianische Mehrchörig-
keit von den Gegebenheiten des Ortes be-
einflussen lassen, an dem sie vorzugsweise 
erkliang. 
Die Ausgabe soll nach der „ General lntro-
duction" in vier Abteilungen in dieser 
Reihenfolge erscheinen: Kirchenmusik der 
Sammlungen von 1587, 1597 und 1615, In-
strumentalmusik, Kirchenmusik außerhalb 
der oben genannten Individualdrucke, Welt-
liche Werke. Dankenswerterweise sollen 
Revisionsberichte nicht am Ende der ganzen 
Ausgabe, sondern zu jeder Abteilung er-
scheinen. 
Die „ General lntroduction" betont mit 
Recht den fast weltlichen Charakter der 
venezianischen Kirchenfeste, die (allerdings 
vorerst nicht zu beweisende) Bindung der 
meisten Werke Gabrielis an „specific occa-
sio11s" dieser Art, die enge Verbindung von 
Hofmusik und Markus-Kapelle und die dar-
aus resultierenden Möglichkeiten für einen 
Aufwand instrumentaler und vokaler Mittel. 
dem im übrigen Italien meist weder die Hof-
kapellen noch ·die Kirchenmusiker allein ge-
wachsen waren. Einleuchtend (wenn auch 
nicht erschöpfend) erklärt der Hrsg. daraus 
die zunächst geringe Verbreitung und Druck-
legung von Gabrielis Werken in Italien. 
Ebenso würde sich die Konzentration der 
nordischen Gabrieli-Nachfolge (die einer 
Untersuchung wert wäre) auf offenbar we-
nige Orte (Graz, Kassel, Wolfenbüttel, 
Dresden) erklären lassen. 
Kurze Bemerkung-en beschäftigen sich weiter 
mit dem Kontraststreben, der vor allem durch 
Praetorius und einige handschriftliche Quel-
len belegten Aufführungspraxis (detaillierte 
Besetzungsvorschläge werden für die Revi-
sionsberichte in Aussicht gestellt) und der 
Neigung zu einfacher Dreiklangsharmonik 
im Werk Gabrielis. All dies gilt jedoch (un-
ausgesprochen) eher für die späteren Werke 
als für den Inhalt des vorliegenden Bandes. 
Als Kuriosum sei die Übersetzung „ Winter-
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field" für Winterfeld angemerkt. Der vor-
liegende 1. Band bringt die fünf Motetten 
Gabrielis aus den Concerti di Andrea et di 
Gio: Gabrieli (15 87) und die ersten 20 
Werke aus den Sacrae Symphoniae (1597). 
Die Bemerkung im Vorwort, die beiden 
Sammlungen seien wahrscheinlich als einzige 
unter Gabrielis eigener Aufsicht erschienen, 
wirkt verwirrend: man hätte bei dieser Ge-
l,egenheit gern erfahren, was es mit den 
Ecclesiasticae Cantiones (Gardano, 1589) 
auf sich hat, die mir bisher nur in der Se-
kundärliteratur (aber noch in des Heraus-
gebers MGG-Artikel Gabrieli) begegnet 
sind. 
Das stilistische Bild der vorHegenden Kom-
positionen ist bunt, aber im ganzen noch 
konservativ. Neue Gesichtspunkte über die 
vor allem von A. A. Abert (Die stilistischen 
Voraussetzu11ge11 der „ Cantiones sacrae" 
von Heinrich Schütz, 1935) und Roselore 
Wiesenthal (Giovai,111i Gabrieli. Ein Beitrag 
zur Geschichte der Motette, Diss. Jena 1954, 
Maschinenschrift) erarbeiteten hinaus erge-
ben sich zunächst nicht. Die sechs- bis sieben-
stimmigen Werke gehen in ihrer ausdrucks-
mäßig sehr gezügelten Scheinpolyphonie nir-
gends über den Stil Andrea Gabrielis und 
des mittleren Lasso hinaus, und auch die 
mehrchörigen Sätze geben sich in ihren 
polyphonierenden Einleitungen betont tra-
ditionell. Aus,drucksgesten (Chromatik und 
ausgeprägt „moderne" Harmonik) wie in 
.,Miserere mei" sind selten, sie stehen cha-
rakteristischerweise nicht im Dienste ma-
drigalesker Einzelausdeutung und Kontra-
stierung der Textabschnitte, sondern sind zur 
Erzielung einer allgemein erhöhten Aus-
drucksintensität über das ganze Werk gebrei-
tet. Die Chorspaltung der doppelchörigen 
Werke ist ganz offenkundig noch kein Aus-
drucksmittel. sondern ein formales Problem, 
dessen Möglichkeiten experimentell erkundet 
werden. Die mystische Glut der Klangkon-
traste in der Sammlung von 1615 deutet sich 
erst bescheiden an, während die mit wachsen-
dem Umfang der Werke immer dringlicher 
werdenden Formprobleme (einfache und kon-
trastierende Reihung, Reprisen-, Rondo- und 
Rahmenformen und ihre Entwicklung und 
Verknüpftmg) fast alle schon hier auf-
tauchen. 
Der Text der Ausgabe ist, von Schönheits-
fehlern abgesehen, zuverlässig. Zur Editions-
technik sind jedoch einige kritische Bemer-
kungen angebracht. 
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Der Gebrauch der (modernen) Schlüssel ist 
nicht ganz konsequent; S. 18 ff. erscheinen 
zwei Stimmen, die im Original gleich ge-
schlüsselt sind, gleichen Umfang und gleiche 
bevorz·ugte Lage haben, in zwei verschie-
denen Schlüsseln (Violinschlüssel normal und 
oktaviert). Hier hat das Bestreben, die bei-
den Chöre klanglich möglichst stark zu kon-
trastieren, d,en Hrsg. von der Transkription 
zur sachlich nicht gerechtfertigten Interpre-
tation verführt. 
Die Mensurstriche werden in den mehrchöri-
gen Werken fast immer regelmäßig nach der 
vorgeschriebenen zwei- oder dre_iteiligen 
Mensur, in den einchörigen Werken dagegen 
entsprechend der Phrasenabgrenzung frei ge-
zogen. Abgesehen von der Inkonsequenz, die 
in der Vermischung einer rein ordnenden 
Übertragungstechnik mit einer formanaly-
tischen Interpretation liegt, enthüllt die Er-
klärung dieses Vorgehens (Vorwort S. IV) 
den Pferdefuß der Methode: wenn die regel-
mäßige Mensurstrichsetzung gewählt wird, 
um die praktische Ausführung zu erleich-
tern, so wird indirekt zugegeben, daß die 
entgegengesetzte Methode die Praxis eher 
behindert. Modeme T,aktzeichen sind, wie 
meist im Corpus Mensurabilis Musicae, 
durch 2 und 3 ersetzt. Das Prinzip ist sicher 
richtig, die Erklärung (S. V : ., ... one f igure 
denoti11g tue prevailing harmonic accents") 
irreführend. Es kann sich hier nicht um 
., uarmonic accents", sondern nur um Zähl-
zeiten handeln. Ohne die Quantitäten des 
modernen Taktes kann eine Übertragung 
von Mensuralmusik kaum auskommen, daß 
aber seine Qualitäten eliminiert sein sollen. 
wird eben durch die Verwendung einfacher 
Zahlen statt der Taktzeichen angedeutet. 
Die originalen Mensurzeichen sind ebenso 
wie die Verkürzung der Notenwerte aus den 
jedem Werk vorangestellten originalen An-
fängen ersichtlich. Bei den häufig eingescho-
benen Episoden in perfekter Mensur wäre 
eine Angabe der originalen Mensurzeichen 
und der Verkürzung (die gegenüber der der 
Hauptteile ~n imperfekter Mensur stets ver-
doppelt ist) nur konsequent gewesen. Lei-
der ist das unterblieben. 
Die Verkürzung der Notenwerte befriedigt 
am wenigsten. Es wird teils im Verhältnis 
1 :2, teils aber im Verhältnis 1 :4 verkürzt, 
wodurch natürlich völlig verschobene Tempo-
und Ausdrucksverhältnisse entstehen müs-
sen. Die doch nicht zufälligen Tempo-
Kontraste vieler Motetten, die „ausgeschrie-
benen Acce]erandi" und ihr Verhältnis zu-
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einander werden bedenklich verändert; ihr 
Vergleich wird erheblich erschwert. Auch die 
krause, der praktischen Verwendbarkeit nur 
abträgliche Kompliziertheit des Notenbilds 
in „Ego dixi", ,,Miserere mei" oder „Sa11cta 
Maria" spricht nicht gerade für die Methode. 
Für deutsche Editionsverhältnisse unge-
wöhnlich ist die Geltungsdauer der Akzi-
dentien für nur eine Note. Der normale 
Brauch, auch die unmittelbar folgenden No-
ten gleicher Ton,höhe miteinzubeziehen, 
hätte unschöne Akzidentien-Häufungen (S. 
7 T. 11 Cantus 2, T. 14 Cantus u. ö.) über-
flüssig gemacht. Statt dessen hätte man an 
eini,gen Stellen gern Vorsichts-Akzidentien 
gesehen (z.B. Auflösungszeichen S. 96 T. 32 
letzte Note 8. vox und Parallelstellen). 
Eine überflüssige Komplizierung ist fer-
ner die Kennzeichnung der Auflösung von 
idem-Zeichen bei der Textunterlegung durch 
Kursivdruck (echte Textergänzungen dage-
gen in Klammern). Daß hemiolische Schwär-
zungen durch offene Klammern bezeichnet 
werden (S. 91-92, 6. vox), hätte bei den Er-
klärungen zur Editionstechnik (S. IV-V) 
vermerkt werden können. 
Abschließend seien einige Schönheitsfehler 
und Errata genannt, die den Wert der wich-
tigen Ausgabe natürlich nicht berühren. Im 
Index muß es heißen „O quam suavis est" 
(statt „es"); ebenso „O ]esu mi dulcissime" 
(statt, wie im Original-Index, .. dulcissi-
mae" ). Bei Mensurw,echsel soll der voraus-
gehende Mensurstrich offenbar, wie üblich, 
durchgezogen werden. Das geschieht S. 40, 
90, 92, 109 und 110 (40 und 110 sollte aber 
die Trennung der Chöre gew.ahrt bleiben), 
nicht dagegen S. 15, 17, 39, 149 und 150. 
Einige überzählige Mensurstriche sind zu 
tilgen: S. 40 T. 32/33, 138 T. 18/19. Men-
surstriche fehlen S. 173 T. 57/ 58, 178 T. 
3 5/ 3 6. S. 24 T. 29 sollte die Textlegung im 
Baß analog den übrigen Stimmen emendiert 
werden. 

Kleinere Errata: 
8 16 Baß: muß rhythmisiert sein wie 

5. und 6. vox 
36 133 Baß: fehlt Punkt 
42 411 6. vox: dergl. 
74 54 Baß: fehlt Textsilbe f " ,, ,-
87 123 5. vox: Achtel. nicht Viertel 
90 29 1 5. vox: Text „ce-", nicht „cel-" 
95 293 6. vox: fehlt Kreuz vor der Note 
98 472 6. vox: desgl. 

170 302 Cantus: fehlt Punkt 
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Der opul,ent ausgestattete Band hätte durch 
Faksimile-Wiedergaben der schönen Gar-
dano-Titelblätter und der Widmungsschrei-
ben noch bedeutend gewinnen können. 

Ludwig Finscher, Göttingen 

J o s q u i n D es p r e z : Drei Motetten zu 
4-6 Stimmen. Hrsg. von Helmut Osthof f, 
Wolfenbüttel: Möseler Verlag 1956. (Das 
Chorwerk 57.) IV, 32 S. 
Dem Schaffen des großen Niederländers Jos-
quin ist das „Chorwerk" zu Recht besonders 
verpflichtet (Messen: Chorwerk 1, 18, 42 ; 
Motetten: 18, 23, 33). H. Osthoff, der be-
reits in Heft 54 zwei Vergilmotetten ver-
öffentlichte, legt hier drei geistliche Motet-
ten in der bewährten Editionstechnik (hal-
bierte Werte, Mensurstriche, Übersetzung 
des lateinischen Textes) zum praktischen 
Gebrauch vor, die in mancherlei Beziehung 
eine glückliche Auswahl darstellen. So ver-
mitteln sie einen guten Einblick in die Kom-
positionsweise der verschiedenen Schaffens-
perioden ... O bo11e et dulcissime Jesu" zeigt 
die charakteristische paarweise Imitation, 
von der dieses textlich und formal sehr klar 
aufgebaute Stück bestimmt wird. Dagegen 
stellt die 6stimmige Cantus-firmus-Motette 
.. 0 virgo virgi11um" mit dem zur Haupt-
stimme korrespondierenden Tenor größere 
Anforderungen; der reiche, überwiegend 
linear geführte Satz, der nur durch eine dop-
pelchörige Kontrastierung hoher und tiefer 
Klangbereiche zeitweilig aufgelockert wird, 
verlangt vor allem in den übrigen Stimmen 
fast instrumentale Leistungen. Von den drei 
bekannten Vertonungen des 129. Psalms „De 
profu11dis clamavi" (Vgl. GA Nr. 47 und 
Chorwerk 33) ist die neu veröffentlichte 5-
stimmige wohl die reifste und kunstvollste; 
reizvoll besonders die in den drei kanoni-
schen Stimmen streng durchgeführten Tri-
peltaktpartien zu den anderen, weiterhin 
geradtaktig fortgeführten Sekundärstimmen. 
Alle drei Motetten werden hier erstmals aus 
abgelegenen, meist römischen Quellen sehr 
sorgfältig ediert. Als besondere wissenschaft-
liche Ergebnisse, die vom Hrsg. in der knap-
pen, aber sehr fundierten Einleitung mitge-
teilt werden, sind vor allem zwei Punkte 
hervorzuheben. Die in der von A. Smijers 
betreuten GA unter Nr. 18 publizierte Mo-
tette „0 bo11e et dulcis Domi11e Jesu" ist 
wahrscheinlich mit dieser ähnlichen Textes 
verwechselt worden und daher als „Opus 
dubium" zu betrachten. Der Hrsg. legt über-
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zeugend dar, daß der 129. Psalm wahrschein-
lich durch das angefügte Requiem in Verbin-
dung mit einer überlieferten Devise in einen 
Zusammenhang mit dem Tode König Lud-
wigs XII. (1515) zu bringen ist. Sollte diese 
Annahme berechtigt sein, so wäre hier erst-
mals eine präzise Datierung möglich. 

Klaus Wolfgang Niemöller, Köln 

Compositione di meser Vincenzo Capirola, 
Lute-book (circa 1517), edited by Otto 
Go m b o s i. Published with the assistance 
of the Newberry Library of Chicago. Neui-
lly-sur-Seine (Paris), Societe de musique 
d'autrefois, 1955 ( = Publications de la so-
ciete de musique d' autrefois, Leitung: G. 
Thibault, Textes musicaux, Band I). XCII 
und 136 S. 
Der Hrsg., dessen frühen Tod die Musikfor-
schung als einen schweren Verlust beklagt, 
widmet sich in dieser posthumen Arbeit 
einem in italienischem Ziffernsystem inta-
volierten Lautenmanuskript des frühen 16. 
Jahrhunderts, das in der Newberry-Biblio-
thek Chicago aufbewahrt wird. Soweit wir 
sehen, ist dieser Codex mit 45 Seiten die 
älteste handschriftliche Quelie der Art über-
haupt, sie war dem Berichterstatter bei der 
Abfassung seines Chronologisdten Anhangs 
sämtlidter Laute11tabulaturen (Studien zur 
Lautenpraxis, Berlin 1943) noch nicht in 
Autopsie erreichbar. Lediglich J. P. N. Land 
verwies beiläufig auf das Objekt (Het Luit-
boek van Tl,1ysius, 1889). Über B. Quaritch 
(London) , leo Olschki (Florenz) kam die 
Hs. 1904 in amerikanischen Besitz. Die 
Wasserzeichen verweisen auf Bergamo, Tre-
viso, Udine 1515-1521. Die Notation deckt 
sich ziemlich mit den frühen Petruccidrucken 
15'07-1509 (11 Saiten, 6 Chöre voraus-
setzend, 6 Linien, 12 Bünde, die drei letzten 
Bünde sind, der frühen italienischen Praxis 
entsprechend, durch Modifikation des Zei-
chens X dargestellt). Das Festhalten einzel-
ner Töne wird durch diagonale Striche ver-
merkt, analog der Kreuzchenpraxis Juden-
kunigs. Ungewöhnlich sind halbkreisförmige 
Zeichen (nach oben oder nach unten geöff-
net, das erstere Zeichen mit Strich), die der 
Hrsg. als eine Markierung von Anfang und 
Ende durchklingender Tongruppen deutet. 
Durchaus neu ist der frühe Gebrauch von 
Zeichen für mordentähnliche Verzierungen, 
die zwar im Vergleich zum Tastenstil zu er-
warten, doch mit Sicherheit erst bei M. de 
Fuenllana und V. Bakfark zu erkennen sind. 
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Die rhythmischen Symbole erscheinen alle 
ausgeschrieben, die Hs. verzichtet also auf 
die übliche Abbreviatur bei Wiederkehr. 
Außer Zweifel war für die notationstech-
nische Ausstattung doch wohl der dekora-
tive Zweck dieser mehrfarbigen, mit figür-
lichen Randleisten reich illustrierten Blätter 
nicht ohne Einfluß. Als Stimmung erkennen 
wir G-c-f-a-d'-g', wobei sogar schon 
der Abzug (liuto discordato, F statt G) in 
drei Sätzen gefordert ist. Die 43 Nummern 
sind Umschriften von Messenteilen, Motet-
ten, Chansons, Frottolen, ferner Tänze mit 
praeexistenter Fundamentstimme, ein Bal-
lett, sowie 13 Ricercari, d. h. nur etwa die 
Hälfte des Repertoires verrät Transkription 
eines vokalen Modells. Einziger Autorname 
ist A. Brumel, doch waren durch Konkordanz 
A. Agricola, H. v. Ghizeghem, Josquin, B. 
Tromboncino, M. Cara, Obrecht, Ghiselin, 
Fevin u. a. zu ermitteln, wobei Petrucci 
seit dem Odhecaton das meiste Material bot 
und einzelnes schon bei Spinacino und Dalza 
intavoliert vorlag. 
Der gewichtigste Beitrag des Hrsg. ist mit 
dem Abschnitt über die cantus-firmus-Tänze 
gegeben. G. sieht bei jenen für Laute inta-
volierten Abkömmlingen einer Bassadanza 
richtig den didaktischen Wert der melodi-
schen Substanzen, und er vergleicht den aus 
dem spärlichen italienischen Repertoire über-
lieferten La Spagna-T enor des Codex Ca-
pirola mit anderen Bearbeitungen. Hier wird 
ein ausgezeichnetes Material für die spezi-
fische Lautentechnik vor 1540 gegenüber 
solchen Sätzen gewonnen, die bei gleicher 
Tenorsubstanz für Tasten- oder Blasinstru-
mente geschrieben sind. Dabei ist auch eine 
noch unbekannte frühe Lautenquelle (Ms. 
G. Thibault, ich datiere sie auf 1525-1533) 
verwertet. Zur La Spagna-Gruppe können 
wir noch die folgenden Lauten-Handschrif-
ten ergänzen : Berlin ehern. Preuß. Staats-
bibl. 40032 (um 1580), ibid. 40085 um 1590 
(für Gitarre); vergleichbar sind die Aria spa-
gnola in dem Ms. ibid. 40591 und die Pauana 
espagnole im hs. Anhang an den Druck 
Villanelle d'Orla11do di Lassus, Libro II., 
Rom (V. Dorico) 1555 (fehlt bei Eitner Q, 
jetzt Leipzig) und der Satz Spagnolet in der 
Hs. Danzig 4022. - Die Ricercari des Co-
dex Capirola vervollständigen das Gegen-
bild zum Tastenstil, wenn man K. J eppesens 
Funde vor Cavazzoni in Betracht zieht. G. 
erklärt den Terminus „ricercar" als eine Art 
Ritornell, also im Sinn einer fast unspezi-
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fischen Form des Prae- und Postludiums. 
Dies trifft sich in der Tat mit den anderen 
frühesten hs. Quellen der Zupfinstrumente, 
die bei dem ricercar kaum eine motivische 
Organisation erkennen lassen. (Eine Quel-
lenstudie zu diesem Sachverhalt wird der Be-
richterstatter in Kürze vorlegen.) 
Die Übertragung in modernes Notenbild, 
der dankenswerterweise die Tabulatur bei-
gegeben ist, sucht die polyphone Struktur. 
Bei diesem Verfahren bleiben die Grenzen 
- namentlich in den primär instrumentalen 
Sätzen - weitgesteckt und werfen die alte 
Frage nach der Ergänzungsbedürftigkeit der 
Griffschrift auf. Hält man sich an das Fak-
tum der Spielbarkeit und an den vielfach 
verbürgten Schematismus bei den Intavola-
toren, so setzt G.s Übertragung mehr vo-
kale Anschaulichkeit voraus, als sie den 
Zupfinstrumenten jener Zeitebene erreichbar 
gewesen sein dürfte. Das Problem bedarf 
noch einer schriftpsychologischen Erörterung. 
Denn die Umschrift in unser hochempfind-
liches Notensystem läßt den Wunsch nach 
einem reduktiven Verfahren offen. Immer-
hin hat diese Übertragung G.s hohen de-
monstrativen Wert für den, der das ideale 
Stimmbild sucht. Das Spezifische der frühen 
Lautentechnik bleibt aber mit der Tatsache 
verbunden, daß die polyphone Struktur nur 
approximativ hervortritt. Der stattliche 
Band, dem neben einer vollständigen Wie-
dergabe der Stücke ein sorgfältiger textkri-
tischer Kommentar mitgegeben wurde, ist 
eine der gründlichsten Publikationen in die-
sem Gebiet aus jüngerer Zeit und eine sehr 
wichtige Materialsammlung für die künftige 
Forschung, die noch oft dieser Leistung des 
verstorbenen Gelehrten gedenken wird. 
Nicht unerwähnt bleiben kann die hervor-
ragende Ausstattung mit mehrfarbigen Re-
produktionen, die beim Studium der Vor-
lagen eine treffliche Hilfe gewähren. 

Wolfgang Boetticher, Göttingen 

T wee Liederen : S e r v a a s v a n K o n i n c k : 
Arie aus „Athalie"; David Petersen: 
.,Schrei niet meer." 
J a n - B a p t i s t L o e i 11 e t und E 1i a s 
Br o e n n e m u 11 er : Zwei Sonaten für Flöte 
und Klavier. 
Sämtlich hrsg. und bearb. von Julius van 
Etsen, .,De Ring" V.Z.W. Antwerpen. 
Der um 1720 in Amsterdam verstorbene, 
zu seiner Zeit mit der (leider verloren ge-
gangenen) Musik zu dem 1688 in der Am-
sterdamer Schouwburg aufgeführten Schäfer-
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spiel De Vrijagie va11 Cloris en Roosje 
besonders erfolgreiche S. van Koninck ver-
tonte auch einige Nummern aus Racines 
Atl-talie, von denen die hier vorliegende 
Arie „De tous !es vai11s plaisirs" ein kurzes, 
aber eindrucksvol1es Beispiel bildet. Durch 
Zwischenspiele mit Melodie-Imitationen in 
der Anlage weiträumiger, durch die etwas 
hausbackene Kontrapunktik aber auch 
spröder wirkt das Lied D. Petersens, das 
der Sammlung Abraham Alewijn's Zede-
e11 Harpza11ge11, Amsterdam 1694 (2. Druck 
Haarlem 1715; 3. Amsterdam 1733) ent-
stammt. Wie diese beiden Gesangsstücke, 
lassen auch die Flötensonaten von Loeillet 
(um 1720 bei Walsh in London als Nr. 11 
der XII So11atas or Solos for a Flute witl-t 
a Thoroughbass for the Harpsidtord or Bass 
Violin, opera quarta im Druck erschienen) 
und von Broennemuller (geb. 1666, Schüler 
Scarlattis, Lunatis und Corellis, von 1709 
bis 1762 in Amsterdam) keine ausgeprägten, 
individuellen kompositorischen Züge er-
kennen; sie bleiben vielmehr einer gewissen 
Gesellschaftskonvention der Zeit verhaftet. 
Immerhin werden die Freunde gefälliger 
Hausmusik Hrsg. und Verlag für die ge-
schmackvolle Neuausgabe der vier Werk-
chen niederländischer Tondichter um 1700 
Dank wissen. 
Der am authentischen Klangbild interes-
sierte Musiker und Wissenschaftler muß 
es allerdings bedauern, daß van Etsen keine 
der Kompositionen mit der originalen Baß-
Bezifferung veröffentlicht, sondern sie ledig-
lich „met Klavierbegeleidi11g volgeus Basso-
Continuo" versieht. Continuomäßig ist 
indessen nur der Klavierpart der Loeillet-
Sonate gesetzt, wenngleich auch hier viel-
fach die zeitgemäßen Generalbaßregeln 
nicht streng beachtet sind (unnötige Paral-
lelführung der Klavieroberstimme mit der 
Flötenmelodie, zu hohe Lage, zuweilen 
unmotivierte Sprünge, zu dicker Satz etc.). 
In den anderen drei Stücken kann die 
Klavier-,,Bearbeitung" , der als solcher grö-
ßere Freiheiten eingeräumt werden müssen, 
ebenfal1s nicht voll befriedigen. Vornehm-
lich stilwidrige Harmonik und ungelenke 
Stimmführung beeinträchtigen, besonders 
in den Vokalstücken (vgl. u. a. Lieder: S. 7, 
Zeile L T. 2 u. 3; S. 7, vorletzter T.; S. 9, 
Zeile 2; S. 10, Zeile 2), einen positiven 
Gesamteindruck. Es ist dem Verlag und 
der „ Vereniging voor Muziekgeschiedenis 
te Antwerpen", unter deren Protektorat 
die Lieder gedruckt worden sind, zu raten, 
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die Hrsg. alter Musik in Zukunft auf die 
Notwendigkeit der Quellentreue und Er-
fordernisse der barocken Generalbaßpraxis 
besonders hinzuweisen. 

Herbert Drux, Köln 

Johann Caspar Ferdinand Fischer: 
Musikalischer Blumenstrauß. - Johann 
K a spar K er 11: Modulatio organica. 
Beide hrsg. von Rudolf W a 1 t er. Altötting 
1956, Musikverlag A. Coppenrath. 
In diesen beiden Neudrucken legt der Hrsg. 
zwei für die Geschichte der Orgelmusik 
wichtige Werke vor. Die von ihm mit dem 
Exemplar der Augsburger Staatsbibliothek 
sorgfältig verglichene Werrasche Ausgabe 
des Blumenstrauß von 1901 ist längst ver-
griffen. Kerlls Modulatio war für die DTB 
vorgesehen, die Ausgabe ist aber nicht 
zustande gekommen. Nur einzelne Stücke 
aus beiden Sammlungen sind in verschie-
dene Auswahlen übergegangen - ohne An-
gabe, daß es sich bei Kerll um Magnificat-
Versetten handelt, wie auch der Annahme 
des Hrsg. beizupflichten ist, daß Fischer 
Versetten ebenfalls für das Alternatimspiel 
bereitstellt. Kerlls kürzer gehaltenes Werk, 
an musikalischem Wert der wohl mehr als 
16 Jahre jüngeren Sammlung nicht nach-
stehend, schreibt Pedal (und da noch mehr-
fach ad libitum) jeweils im Versus ultimus 
vor, während Fischer es in den (bei Kerll 
fehlenden) oft besonders großartigen Prä-
ludien und im Finale einsetzt. Walter hat 
in dieser für den praktischen Gebrauch ge-
dachten Ausgabe, der ein über geschicht-
lichen Wert, Spielart und Quellenlage alles 
Notwendige besagendes Vorwort voraus-
geschickt ist, wertvolle Arbeit geleistet. Der 
Druck ist klar und fehlerfrei, die - spar-
samen - Zusätze sind kenntlich gemacht. 

Reinhold Sietz, Köln 

Mitteilungen 
Die bisherige Anschrift der Gesellschaft für 
Musikforschung: Kiel, Neue Universität, ist 
ungültig geworden. Es wird gebeten, in Zu-
kunft alle Zuschriften geschäftsmäßigen In-
halts, die nicht den Präsidenten der Gesell-
schaft betreffen, an: Die Geschäftsstelle der 
Gesellschaft für Musikforschung, Kassel-
Wilhelmshöhe, Heinrich Schütz-Allee H, zu 
richten. Die Privatadresse des Präsidenten lau-
tet: Schlüchtern (Hessen), Feierabendgrund 26. 
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Am 6. Dezember 19 57 verschied in Salzburg 
Professor Dr. Theodor Wilhelm Werner 
nach längerem Kranksein im Alter von 8 3 
Jahren. Den aus einer Hannoverschen Fa-
milie Stammenden drängten seine geistigen 
Interessen zunächst zum Studium der Ger-
manistik, dann die künstlerisch-musikali-
schen zum Gesangs- und Kompositionsstu-
dium in Dresden, wo er die Hofopernsänge-
rin Maria Keldorfer heiratete, schließlich die 
wissenschaftlichen und musikalischen Inter-
essen vereint zum Studium der Musikwis-
senschaft in Berlin und München. 1917 pro-
movierte er bei Sandberger mit einer Arbeit 
über Adam Rener. So gaben Veranlagung 
und Bildungsgang seiner Berufstätigkeit ein 
weites geistig-künstlerisches Fundament. 
Von 19 20 an wirkte er in seiner Vaterstadt 
Hannover vielfältig anregend als Privatdo-
zent für Musikwissenschaft an der T echni-
schen Hochschule, seit 1927 mit dem Profes-
sortitel, dazu als Musikreferent am Hanno-
verschen Kurier. Seine musikwissenschaft-
liche Arbeit galt hauptsächlich Themen der 
Hannoverschen Musikgeschichte. Darüber 
hinaus greifen vor allem eine knapp und 
klar gefaßte Darstellung der Musik in 
Fra11kreidt und einige Denkmalbände (G. 
Benda, Der Jahrmarkt; Telemann, Pimpi-
11011e; Werke von Andreas Crappius). Als 
Komponist ist er mit Liedern, kammermusi-
kalischen und sinfonischen Werken hervor-
getreten. Gegen Kriegsende in Hannover 
ausgebombt, verlebte er seine letzten Jahre 
in Oberbayern und Salzburg. Die deutsche 
Musikwissenschaft wird das Andenken die-
ses kenntnisreichen und gründlichen Mit-
arbeiters in Ehren halten. Rudolf Steglich 

Am 21. Januar 19 5 8 verstarb in Darmstadt 
Professor Dr. Friedrich No a c k im Alter 
von 67 Jahren. Der Entschlafene hat sich um 
die Musikwissenschaft als Dozent an der 
Technischen Hochschule zu Darmstadt und 
an der Staatlichen Hochschule für Musik zu 
Frankfurt am Main und durch Veröffent-
lichungen große Verdienste erworben. Sein 
Andenken wird in Ehren gehalten werden. 

Am 28. Februar 1958 ist in Weiler (Allgäu) 
P. Dr. Chrysostomus Großmann (Beuron) 
verstorben. Der Verstorbene war 1948 bis 
19 5 3 als Lehrbeauftragter für Gregorianik 
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am Musikwissenschaftlichen Seminar Frei-
burg i. Br. tätig. Sein Andenken wird in 
Ehren gehalten werden. 

Monsignore Prof. Dr. Highini An g I es 
(Rom-Barcelona) konnte am 1. Januar 1958 
seinen 70. Geburtstag feiern. Auch „Die 
Musikforschung" gratuliert dem Jubilar herz-
lichst und wünscht ihm noch sehr viele Jahre 
ungebrochenen und fruchtbaren Schaffens. 
Sie fühlt sich mit ihm um so enger verbun-
den, als er zur deutschen Musikwissenschaft 
immer die besten Beziehungen unterhalten 
hat. 

Im Januar 1958 wurde Prof. Dr. Karl Gustav 
Fe 11 er er (Köln) von der Universität Lö-
wen zum Ehrendoktor ernannt. 

Prof. Dr. Thr. G. Georg i ade s, München, 
ist seit 1957 Vorsitzender der Musikhistori-
schen Kommission der Bayerischen Akade-
mie der Wissenschaften. 

An der Philosophischen Fakultät der Uni-
versität Tübingen hat sich Dr. Georg von 
Dadelsen im Februar 1958 für das Fach 
Musikwissenschaft habilitiert. Das Thema 
der Habilitationsschrift lautet: Beiträge zur 
Chronologie der Werke Johann Sebastian 
Badts. 

Dr. Rolf Damm an n hat sich am 8. Februar 
1958 an der Universität Freiburg i./Br. für 
das Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das 
Thema der Habilitationsschrift lautet: Die 
Struktur des Musikbegriffs im deutsdten 
Barock. 

Zweites Preisausschreiben 

Hierdurch teile ich mit, daß die Jury für das 
Zweite Preisausschreiben n Edttheitsfrage11 
in den Sonaten Mozarts für Klavier und 
Violine" ihre Prüfung bis zum 20. 1. 1958 
abgesdi.lossen hat. Drei Arbeiten sind frist-
gerecht unter Kennwort eingereicht worden. 
Keine der eingereichten Arbeiten konnte 
preisgekrönt oder zum Ankauf empfohlen 
werden. Die Entscheidung des Preisrichter-
kollegiums ist bindend und unanfechtbar. 

Blume 

Mitteilun g en 

In München wurde eine Gesellsdtaft für 
Bayerisdte Musikgesdtidtte gegründet. Sie 
will sich in enger Zusammenarbeit mit der 
Musikhistorischen Kommission der Bayeri-
schen Akademie der Wissenschaften der Er-
forschung der Geschichte der Musik in Bayern 
sowie der Erschließung und Erhaltung der 
musikalischen Denkmäler dieses Raumes 
widmen und diese Aufgabe durch einschlä-
gige Publikationen fördern. Vorsitzender ist 
Univ.-Prof. Dr. Oskar Kaul, stellvertre-
tender Vorsitzender Univ.-Prof. Dr. Thr. 
Georg i ade s. Die wissenschaftliche Tätig-
keit wird von einem Arbeitsausschuß aus 
Vertretern der Musikforschung in Bayern 
betreut. Anfragen und Anmeldungen sind 
an die Briefanschrift der Gesellschaft, Mün-
chen L Schließfach 731, zu richten. 

Nachtrag. Die im Anschluß an den Ne-
krolog für Rudolf Gerber vorgesehene 
Bibliographie wird zu einem späteren Zeit-
punkt vorgelegt werden. Es sei vorerst auf 
meinen ausführlichen kritischen Literatur-
bericht zur älteren und jüngeren Gluckfor-
schung verwiesen, der in Heft 1/ 2 (1958) der 
„Acta musicologica" zum Abdruck gelangt 
und der auch dem Beitrag des Verstorbenen 
für die von ihm begründete Ausgabe der 
Sämtlichen Werke Chr. W. Glucks, insbe-
sondere den erschienenen Bänden der Serien 
I, III und IV, eine eingehende Würdigung 
zuteil werden läßt. Wolfgang Boetticher 

Zu J. A. Scheibes „Compendium Musices" 
(Mf. X, 19 57, S. 508 ff.): Eine Kopie des 
Traktats von der Hand Chr. Graupners be-
findet sich, wie mir Brooks Shepard jr., New 
Haven, dankenswerterweise mitteilte, in der 
Yale University. Sie ist „Ao. 1736" datiert. 
Meine Annahme, Scheibes Schrift sei um 
1730 entstanden, wird durch die nun gesi-
cherten Grenzdaten 1728 und 1736 zuver-
lässig bestätigt. Peter Benary 

Im Auftrage der Neuen Mozart-Ausgabe 
suche ich den Erstdruck der Klavier-Varia-
tionen KV. 24 (B. Hummel, Haag, 1766). 

Prof. Dr. K. v. Fischer, 
Laubholzstraße 46, 

Erlenbach-Zürich (Schweiz) 
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