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Die Handschrift KN 144 der Ratsbücherei zu Lüneburg 
VON KARL GÜNTHER HARTMANN, BERLIN 

Verzeichnis der abgekürzt zitierten Neudrucke: 
K. Ameln 1950 = Weihnachtsliederbuch von Cornelius Freundt , neu herausgegeben von 

Konrad Ameln, Bärenreiter-Ausgabe 1934, Kassel u. Basel 1950 ; eine von Georg 
Göhler besorgte Ausgabe der Handschrift erschien 1897 in Leipzig ; zum Inhalt vgl. 
W. Brennecke in Mf. VI (1953), S. 313 ff. 

R. Gölz, Chorgesangbuch . . . Im Auftrag des Verbandes evangelischer Kird1endtöre in 
Württemberg unter Mitarbeit von Konrad Ameln und Wilhelm Thomas hrsg . . . . , 
Bärenreiter-Ausgabe 680, 1934 ff. 

Gott ist mein Licht, Chorgesänge des 16. Jahrhunderts, 2. Auflage, Waiblingen = Stuttgart 
[1951]; 1. Auflage 1945. 

G. Grote, Geistliches Chorlied, Edition Merseburger 322 , Evangelische Verlagsanstalt Berlin, 
1949 ff. 

Fritz Jöde, Chorbuch alter Meister, I. Teil , für gleiche Stimmen , Möseler Verlag Wolfen-
büttel 1956. 

Liliencron VfMw III = Rochus Freiherr von Liliencron, Die horazischen Metren in deut-
sdte11 Kompositionen des 16. Jahrhunderts , in VfMw III (1887), S. 26 ff. (Neudr. der 
Horazvertonungen von P. Tritonius, P. Hofhaimer und L. Senfl). 

Musica sacra Bd. XI u. Bd. XIII, 186 2, hrsg. von G. Rebling. 
A. Prüfer, Untersuchungen über den außerkirchliche11 Kunstgesang i11 den evangelischen 

Sdtulen des 16. Jahrhunderts (Diss .), Leipzig 1890; darin u. a. Neudr. der Odae 
sacrae von J. a Burck und der Melodiae scholasticae von M. Agricola. 

L. Schöberlein, Schatz des liturgischen Chor- und Gemeindegesangs Bd. !-III, 1865-1872. 

Carl von Winterfeld, Der evangelische Kirchengesang . . . Bd. I. 1843 . 

J. Zahn, Die Melodien der deutschen evangelischen Kirche11lieder Bd. !-VI, Gütersloh 
1888-1893; die Nummern beziehen sich auf das Melodienverzeichnis in Bd. 1-V, 
ZahnQ weist auf das bibliographische Verzeichnis im 6 . Band. 

Durch das zum Bachjahr 19 50 erschienene Musikalienverzeichnis der Lüneburger 
Ratsbücherei 1 ist auch der Inhalt der bisher wenig beachteten Handschrift KN 144 
weiteren Kreisen zugänglich gemacht worden. Der in dem alphabetischen Katalog 
der Kompositionen gemachte Versuch, zur Identifizierung der Anonyma beizutra-
gen, führte leider durch das Fehlen zuverlässigen Vergleichsmaterials 2 mehrfach zu 
falschen Komponistenangaben. Abgesehen davon, ist auch das Verzeichnis der 
anonymen Kompositionen mit seiner Einteilung nach musikalischen Formen recht 

1 Friedrich Weiter: Katalog der Mu sihalieH der Ratsbüd« rel Lü Heburg, Lippstadt 1950; vgl. dazu die Be-
sprechun g von Wolfgang Sehmieder in Mf. V (1952). S. 75 ff. 
2 Der Verf. übernimmt z. B. häufi g die Angaben Sch öberleins . Di eser gibt aber nur die Quellen an, 
aus denen er schöpfte . Da es sich dabei meist um Gesangbücher handelt . die auch andere Kompos itionen 
neben denen der Herausgeber abdrucken, ohne si e besonders zu kennzeichnen , so steht häufig der Name 
des Herausgebers , z . B. Calv isius , Bodenschatz, Gesius oder Prae torius, für den eigen tli chen Komponi sten. 
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unübersichtlich und problematisch, da viele Kompositionen unter Formbegriffen 
aufgeführt werden, bei denen man sie durchaus nicht vermuten kann. Schließlich 
sind noch einige Lesefehler zu berichtigen. Eine ausführlichere Beschreibung und 
Repertoire-Untersuchung scheint schon wegen dieser irreführenden Angaben 
dringlich. 
Die älteren Bibliographen der Lüneburger Bücherschätze erwähnen die Handschrift 
überhaupt nicht 3• Bei Eitner (Quellenlexikon) wird sie gelegentlich zitiert. Anfang 
der 30er Jahre war sie unauffindbar 4 und wird jetzt, nach der Rückkehr der 
im Kriege verlagerten wertvollen Bibliotheksbestände, in der Lüneburger Rats-
bücherei unter der aus dem 19. Jahrhundert stammenden Signatur KN 144 5 

aufbewahrt. 
Da von den wenigen fünfstimmigen Sätzen die Quinta Vox fehlt, kann man an-
nehmen, daß anfänglich fünf Stimmbücher vorhanden waren. Erhalten sind vier 
Stimmbücher in Querformat mit festem Pergament-Einband (20,5 x 17; das Papier: 
20 x 16,5). Auf den vorderen Deckeln sind die Initialen + F + W + (Franciscus 
Witzendorff) eingepreßt, darunter, inmitten der Jahreszahl 1590, ein Lilienzeichen 
und wieder darunter die jeweilige Stimmbezeichnung in Majuskeln. Für alle vier 
Stimmbücher ist durchweg die gleiche Papiersorte verwendet worden. Das Wasser-
zeichen zeigt die Ravensburger Türme in einer von Briquet auch in Braunschweig 
(1596) nachgewiesenen Form 6• 

Das Repertoire der Handschrift ist in sieben Abschnitte aufgeteilt (1.-VII. Pars). 
Auf den Titelblättern der 1. Pars stehen unter der Stimmbezeichnung verschiedene 
lateinische Verse, im Discant vier Distichen, im Alt acht Hexameter, im Tenor vier 
Doppelverse, bestehend aus je einem Hexameter und einem jambischen Dimeter 
(1. pythiambische Strophe), und im Baß wieder vier Distichen. Die Buchstaben der 
Stimmbezeichnungen sind abwechselnd mit roter und grüner Tinte geschrieben, 
ebenso die Initialen der lateinischen Verse. Hierauf folgen im Alt zwei, im Tenor 
acht und im Baß neun leere Seiten. Auch am Schluß der einzelnen Teile sind jeweils 
mehrere Seiten freigelassen oder nur rastriert. Der Discant hat auf Blatt 2 eine 
Widmung, dann folgen sechs leere Seiten. Vor den Noten haben Discant und Tenor 
einen Index über die Nummern 1-13. Im Discant steht auch der II. und III. Pars ein 
Index der Nummern 1-19 bzw. 1-13 voran. Die VI. Pars ist paginiert (1-76) und 
hat im Tenor und Baß Indices. In den übrigen Teilen beginnen nach dem Titelblatt 
sogleich die Noten. Auch für den Notenteil sind verschiedene Tinten benutzt. Im 
allgemeinen sind die Notenlinien rot, Überschriften und Initialen, Numerierung, 
Notenschlüssel, Tempuszeichen und Schlußnoten grün; alles Übrige ist mit gewöhn-
licher Tinte geschrieben. 

3 Adolf Martini: Beitrage zur Ke•nt•IP der Bibliothek des Klosters St. Michaeli, I• Lüneburi, Lüneburg 
1827 . - Junghans: J. S. Bach als Schüler der Parrlkularschule zu Sr. Midtaells In LüHeburg, Lüneburg, Pro-
gramm Johanncum 1870. - R. Budimayer: Muslkgeschichrllche Ergebnisse elHer Reise Hach Lüneburg, 
Dresdner Anzeiger 1903, in den Sonntagsbeilagen Nr. 27-30. - Max Seiffert: Die Chorbib/iorhen der 
Sr. Michaellssdru/e iH Lü11eburg zu Seb. Bach 's Zeit , in SIMG Jg. 9 (1907/08) , S. 593 ff. - Ch. S. Terry: 
}. S. Bach , Leipzig 1929 , S. 342 ff. 
4 H. Funde Martin Agrico/a , Diss. Freiburg i. Br. 1933, Wolfenbüttel 1933, S. 137, Anm . 22. 
5 Die Signaturen und Eingangsnummern in den vorderen Deckeln der Stimmbüdier sind von F. W. Volger„ 
dem Leiter der Ratsbibliothek, um die Mitte des vorigen Jahrhunderts , geschrieben. KN wird wohl einfach 
eine Abkürzung für „Kostbare Noten'" sein . 
6 Briquet 15948 mit einer kleinen Variante am unteren Rand: Statt einer Ausbuchtung sind zwei an jeder 
Hälfte. 
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Die im Discant-Stimmbuch (nicht in allen Stimmbüchern, wie Weiter angibt) ein-
getragene Widmung hat folgenden Wortlaut: 

Francisco Vuitzendorfio Domi11i1• Hen-
ricii fi/io discipulo suo 

carissimo. 
E variis selecta tibi, Francisce, libellis 
Carmina pauca mei pignus amoris habe. 
Pleraque 7b sunt, fateor, vulgaria, sed tam~n apta 

Aetati, & studiis 11011 aliena tuis. 
Joa1111es Velbonius 

Bru11suice11sis. 

J. Velbonius war demnach vermutlich Hauslehrer bei der Patrizierfamilie von 
Witzendorff in Lüneburg oder auf Kaltenmoor (Kreis Soltau), dem Besitz der Eltern 
des angeredeten Franciscus 7• Der Name V elbonius taucht in den archivalischen 
Dokumenten und Akten der Stadt Lüneburg nirgends auf. Auch über seine Stellung 
im Witzendorffschen Hause ist nichts mehr in Erfahrung zu bringen, da das Fa-
milienarchiv 1945 in Schlesien verloren gegangen ist 8• Die Seltenheit des Namens 
erlaubt wohl, die Eintragung „Jona1111es Felbomius, Bru11svice11sis" unter dem 
16. September 1584 in den Matrikeln der Universität Helmstedt auf unseren 
Velbonius zu beziehen 9. Er kann also frühestens 1585 nach Lüneburg gekommen 
sein. Über seinen Schüler Franciscus von Witzendorff liegen reichlichere Nach-
richten vor. Er entstammte einer alten, seit 1290 in Hamburg und Lüneburg nach-
weisbaren Patrizierfamilie und wird bei Büttner als Franciscus III. von Witzen-
dorff (geboren 14. April 1578 auf Kaltenmoor) aufgeführt 10• Seine Eltern waren 
Henricus II. und Elisabetha von Witzendorff, geb. von Töbing. Da er sich 1597 
mit seinem Hauslehrer Johann Kirchmann auf eine längere Studienreise begab 
(zuerst nach Jena, dann über Straßburg nach Frankreich und weiter nach Italien 
und Ungarn), ist damit eine äußerste Grenze für den vermutlichen Abschluß der 
Handschrift gesetzt. Das Datum 1590 auf den Einbanddeckeln kann nicht als voll-
gültiger Terminus post quem non angesehen werden. Einige Kompositionen sind 
erst 1591 und später belegt 11. Wenn das auch bei unserer unvollkommenen Quel-
lenkenntnis kein sehr gewichtiger Einwand ist, so legt es doch die Vermutung nahe, 
daß Velbonius die Handschrift zwar 1590 für seinen Schüler fertigstellte, aber 

7a Original Abbreviatur . 
7b Original Abbreviatur. 
7 Hans-Jürgen von Witzendorff: Sta,umta(eln Lüneburger Patriziergeschledtter, Göttingen 19S2 , S. 149 ff. Fü, 
die Angaben über den auf Kaltenmoor ansässigen Zweig der Familie vgl. Johannes Henricus Büttner : N. G. 
Genealogia Oder Stamm- und Geschledtt-R egister Der vornelousten Lüneburgisdtett Adel idien Patricien-
GeschlecMer , Lüneburg 1704, lo. IPPPP2l -
8 Freundliche Auskunft von Herrn Generalleutnant a. D . H.-J. von Witzendorff. 
P AlbtoH Academ iae Helmstadlensls Bd . 1, bearbeitet von Paul Zimmennann, Hannover 1926, S. 47, Nr. 107. 
10 Vgl. Anm . 7. 
11 Die Nr. 15 des 3 . Teils ist erst 1597 belegt. Eine frühere Quelle ist also mit ziemlidler Gewißheit anzu-
nehmen. Die folgende Nummer kann eine Vorform des Gumpelzhaimersdten Bicinium nach Lassos Motette sein . 
Auffallend ist jedod,, daß gleid, ein ebenfalls in Gumpelzhaimers Compendium Musicae von 1591 abgedrucktes 
Bicinium folgt. 
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nachträglich noch Ergänzungen eintrug, zumal diese erst später belegten Kompo-
sitionen alle keine alte Numerierung haben und nicht in den Indices auftauchen, 
also nicht zu dem vermutlichen Grundstock der Handschrift gehören. Dazu kommen 
andere Merkmale, durch die sich die nicht numerierten Teile der Handschrift von 
den übrigen abheben, so daß eine Ergänzung nach dem Einbinden angenommen 
werden muß. Für den, wie der Vergleich mit den Schriftzügen der Widmung zeigt, 
von Velbonius angelegten Grundstock ist die Abfassung vor dem Einbinden nach-
weisbar: An mehreren Stellen sind die Schriftzüge am Blattrand beschnitten oder 
am Bund mit eingeheftet worden. Das Gegenteil läßt sich für die Ergänzungen 
beweisen: Im Baß-Stimmbuch hat sich z. B. im Text der Nummer 18 des , . Teiles 
durch Zusammenklappen des Buches vor dem Antrocknen der Schriftzüge ein Klecks 
ergeben, dessen genau aufeinander passende Teile auf den beiden gegenüberliegen-
den Seiten keine Zweifel an der Eintragung nach dem Einbinden zulassen. Zugleich 
geht daraus hervor, daß der jetzige Einband noch der ursprüngliche ist. Die Nach-
träge sind bis auf einige grüne Textanfänge und Überschriften nicht koloriert. 
Wenn die offenbar ursprüngliche Rastrierung nicht ausreichte, sind teilweise Noten-
linien mit grüner Tinte nachgetragen worden. Der Text ist meist flüchtiger ge-
schrieben; man ist versucht, hier verschiedene Hände zu vermuten. Da einige Male 
auch nach Stücken mit abweichenden Schriftzügen eindeutig von der ursprünglichen 
Hand textierte Kompositionen vorkommen, sind jene zweifellos eingetragen wor-
den, noch während Velbonius mit seinem Schüler in Verbindung stand. Ob Francis-
cus Witzendorff einen Teil dieser Nachträge geschrieben hat, läßt sich nicht nach-
weisen, da keine authentischen Schriftzüge von ihm bekannt sind. Als Besitzer der 
Handschrift und Schüler des Velbonius, der das Werk wahrscheinlich für seinen 
Unterricht benutzte, käme er am ehesten dafür in Frage. Durch die 1,97 be-
ginnende Studienreise des Schülers fand der Privatunterricht spätestens zu diesem 
Zeitpunkt ein Ende. Der weitere Lebensweg des Velbonius liegt völlig im Dunkel 
ebenso wie das Schicksal der Handschrift bis zu ihrem Wiederauftauchen in der 
Lüneburger Ratsbücherei. In dem Zugangsbuch der Bibliothek von 1860-1868 
steht unter dem 24. Juil 1863 folgende Eintragung 12 : 

28 778/81 Velbonius, Sammlung kirchlicher Lieder für vier Stimmen, 
Alte Bibliothek, 4to KN 144 

Man hat vermutet, daß die Handschrift aus dem Michaeliskloster stammt 13• Die 
Bezeichnung „Alte Bibliothek" in diesem Zugangsvermerk bezieht sich jedoch 
nicht auf die Bibliothek des Michaelisklosters, die in dem Zugangsbuch immer, 
auch auf den unmittelbar voraufgehenden und nachfolgenden Seiten, als „Biblio-
thek der ehemaligen Ritterakademie" 14 bezeichnet wird. Sicher ist vielmehr damit 

12 Für die Durchsid1t der Eingangsbücher und wertvolle Hinweise ist der Verfasser der Ratsbüc:herei :zu Dank 
verpflichtet. An di eser Stelle sei für die Nachprüfung von Konkordanzen Fräulein Willy in Dresden, Herrn 
Universitätsdozent Dr. 0 . Wessely in Wien und vor allem dem Archivar des Deutschen Musikgeschichtlichen 
Archivs in Kassel. Herrn Dr. Heckmann, sowie Fräulein Dr. L. Weinhold (RISM, Deutsche Arbeitsgruppe, 
Sitz München) und Herrn Dr. H. Kümmerling in Berlin verbindlicher Dank a usgesprochen. 
13 H. Funck, a. a. 0. 
14 Das Michaeliskloster wurde in der Mitte des 17. Jahrhunderts in eine höhere Schule, die Ritterakademie, 
umgewandelt, die bis 1850 bestand. 
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der ältere, noch nicht katalogisierte Bestand der Ratsbücherei selbst gemeint. 
1711 vermachte Hieronymus von Witzendorff zum Kaltenmoor die große Bibliothek 
seiner Familie (1087 Bände) der Stadt Lüneburg. Vermutlich war darunter auch 
die Handschrift des Velbonius. 
Das folgende Inhaltsverzeichnis gibt die Reihenfolge der Kompositionen in der 
Handschrift wieder. Nichtoriginale Numerierung ist durch eckige Klammern 
gekennzeichnet. Hinter jeder Nummer folgt zunächst der Textanfang und rechts 
daneben der Komponistenname, soweit er in der Handschrift angegeben ist, und 
bei nicht vierstimmigen Kompositionen die Stimmenzahl. Die nächste Zeile bringt 
bei mehrteiligen Kompositionen den Anfang der folgenden Teile. Darunter fol-
gen die Konkordanzen, geordnet nach den Komponistennamen, die sie angeben. 
Neudrucke stehen im allgemeinen in Klammern hinter der Quelle, die als Vorlage 
diente. 

PRIMA PAR 5 14 a 

1. Domine Jesu Christe respicere 
Clemens non Papa : 

EitnerBg: 1553a, fo. 11; 1556a, Nr. 18 
Cl. non Papa, Lib. III 
Ms. Wien 15613 , Nr. 2 
Ms. Breslau 5, Nr. 199 
Ms. Breslau 1 , Nr. 175 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 20 (Juli 1576) 

anonym : 
Ms. Breslau 8, Nr. s 
Ms. Ulm, Schermar 2362, Nr. 6 

2 . In 111e tra11siem11t irae tuae 
Jean Maillart: 

Ms. Proske 940 / 41, Nr. 166 
anonym : 

Ms. Ulm, Schermar 2362, Nr. 15 

3. Timor et tremor venit in Niniven 
Clemens non Papa : 

Ms. Proske 940/41 , Nr. 161 
Cl. non Papa, Lib. IV, fo. 7 

4. Fuit homo missus a Deo 
(Lasso-GA Bd. 15, S. 13) 

Ha An Abkürzungen werden benutzt außer den all gemein üblidien bibliographisdien : 
EitnerBg = R. Eitner, Bibliographie der Musiksammelwerke 
lib. = liber 
GA = Gesamtausgabe 
Tom . = Tomus 
Cant. = Cantionale 
Sopr. = Sopran 
A. = Alt 
GsgB. = Gesangbud, 
Neudr. = Neudruck 
Hdb. d. ev. KM =Handbud, der deutsdien evangelisdien Ki rdienmusik 

Clemens non Papa 

Maillart 

Clemens non Papa 

Orlando di Lasso 
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5. Dum praeliaretur Michael 
Clemens non Papa: 

EitnerBg: 1564d, Nr. 5 
Cl. non Papa, Lib. I. fo . XXII 
Ms. Breslau 4 , Nr. 117 
Ms. Breslau 5, Nr. 214 

anonym: 
Ms. Lübeck Mus. A 203, Nr. 28 

Clemens non Papa 

6 . Factum est sile11tium lvo de Vento 
lvo de Vento, Mutetae aliquot sacrae 4 v., München 1574, Nr. 10 

1. Laudate Domi11um i11 sa11ctis eius Jacob Hand) 
J. Handl. Tom. III, Nr. L (DTÖ Bd. 40, S. 15 5) 

8. Tota pulchra es amica mea Clement Morel 
Morel: 

Ms. Proske 940/ 41, Nr. 162 

9 . Caro mea vere est cibus Berthe Je Bel 
II. Hie est Paris 
B. Je Bel : 

Ms. Dresden Mus. Glashütte, Nr. 60 
II. lib. Modulerum, 4, 5 et 6 voc .... Simone a Bosco 1554, S. XXX 

10. Pater peccavi i11 coelum 
II. Qua11ti 111erce11arii 
Clemens non Papa : 

Cl. non Papa, Lib. IV, fo. 14 
EitnerBg: 15'46, fo. 31 ; 1547b, fo. 10 
Leiden Museum De Lakenhal Ms. Nr. 763 
Ms. Breslau 1, Nr. 188 

Manchicourt : 
EitnerBg: 15461, Nr. 7; 1556a, Nr. 1 

anonym: 
Ms. Proske 940/ 41, Nr. 60 
Ms. Lübeck Mus. A 203, Nr. 25 

In der bibliographischen Literatur sind über diese Motette von Clemens non Papa 
im laufe der Zeit mehrfach Irrtümer entstanden, einmal durch die falsche Zuweisung 
an Manchicourt in den Quellen EitnerBg 15461 und 1556•, und dann durch die Angabe 
1556 statt 1556• bei Eitner. Außerdem hat Eitner die Konkordanzen in 1546 und 
1547b getrennt aufgeführt, ohne sie zu identifizieren. 

11. Cor mu11du111 crea i11 me Deus 
Crequillon: 

EitnerBg: 1547c, fo. 4; 1554", pag. 8; 1554q, Nr. 31 

12. Beati oumes qui timeut Dominum 

13. Nisi Domi11us aedificaverit 

14. Omuia quae fecisti nobis Domine 
Lasso: 

(Lasso-GA Bd. 7, S. 121) 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 24 (zwischen 1576 und 1579) 

Thomas Crequillon 

David Palladius 

David Palladius 

Orlando di Lasso 5 v. 
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(15 .] lH me tra11sieru11t 
Lasso: 

(Lasso-GA Bd. 9, S. 49) 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 23 (September 1576) 

(16.] Be11edicam Domi11um 
II. lH Domi110 laudabitur 
Lasso: 

(Lasso-GA Bd. 9, S. 174) 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 1 (1575) 

(17.] Co11fitemi11i D0111i110 
II. Narrate om11ia mirabilia 

(Lasso-GA BD. 7, S. 131) 
anonym : 

Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 21 (1576) 

(18 .] A11gelus ad pastores ait 
Lasso: 

(Lasso-GA Bd. 3, S. 139) 
Ms. Lübeck Mus. A 203, Nr. 39 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 48 (1581) 

anonym: 
J. Fuhrmann 1591, Nr. 25 der lateinischen Stücke 

7 

Orlando di Lasso 5 v. 

eiusdem [Orlandus] 5 v. 

Orlando di Lasso 5 v. 

5 V. 

[18a.] Dixit autem Maria Orlando di Lasso 3 v. 
(Lasso-GA Bd. 7, S. 21, III . pars von „Missus est A11gelus ") 

(19.] Geh dei11e11 Weg auf rechtem Steg 5 v. 
anonym : 

J. Fuhrmann 1591, Nr. 20 der deutschen Stücke 
EitnerBg : 1622a, Nr. 55 
Cant. Gotha II 1655, Nr. 72 ( ,.Autor Text . D. Se/11ec. i11 Ps. 37") 
Ms. Breslau 15, Nr. 117 

Orlando di Lasso : 
Ms. Liegnitz 34, Nr. 9 
Ms. Berlin (Marburg) mus . 40210 

Im Baß-Stimmbuch steht „A/iud 5 v. ", was nicht unbedingt ein Hinweis auf Lasso, 
den Komponisten der vorausgehenden Nummer, ist, da das „eiusdem" fehlt . Wahr-
scheinlich hatte die Komposition ursprünglich einen anderen Text. Die Unterlegung 
geht an einigen Stellen nicht auf. Im Ms. Lüneburg KN 144 ist deshalb einmal ge-
genüber J. Fuhrmann eine Semibrevis geteilt. In der Lasso-GA sind die Noten jedoch 
weder unter den deutschen noch unter den anderssprachigen Stücken zu finden. 
N. Selneccer 1587, S. 156, gibt zu dem Text eine andere Melodie (Zahn Nr. 7164). 

(20.] Freut euch, freut euch ihr Christe11, freut euch vo11 Herze11 sehr 
anonym : 

Paul Eber 1570, Nr. 5 der deutschen Stücke 
J. Fuhrmann 1591, Nr. 5 der deutschen Stücke 

[2oa.J Ehre sei Gott i11 der Höhe 
Diese Gloria-Vertonung gehört, da sie in den anderen Quellen fehlt , ursprünglich 
sicher nicht zu dem vorausgehenden Lied. Auch die verschiedenen Stimmlagen beider 
Stücke weisen darauf hin (Nr. 20 : Normalschlüssel. Nr. 20a : Sopr., Sopr., Mezzo-Sopr. 
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und A.). Die Überschriften . appendix" und . sequem adi1mgatur" im Alt- bzw. Baß-
Stimmbuch beweisen jedoch zumindest, daß der Schreiber der Handschrift an eine 
Verbindung gedacht hat. 

[21.] Lapidabant Step/.tanum 
II. lmpetum fecerunt 
Clemens non Papa : 

Ms . Proske 940 / 41 , Nr. 278 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 49 (1581) 

SECUNDA PARS 

Clemens non Papa 

1. Rector potens verax Deus Martin Agricola 
M. Agricola (Text : Veni creator Spiritus) : 

G. Thymus 1552, 1. hymni 1. harmonia 
M. Agricola, Melodiae scholasticae 1557 ff.. Nr. 21 (A. Prüfer 1890) 
W. Figulus 1460, Nr. 19 

2 . Summam quae doceant salutis haec sunt 
M. Agricola, Melodiae scholasticae 15 57 ff., Nr. 
beatiorem, /.taec sunt .. . ; Neudr. A. Prüfer 1890) 

Martin Agricola 
10 (Text: Vitam quae faciunt 

3. Tu verus in verbis Deus Martin Agricola 
M. Agricola (Text : 1am lucis orto sidere): 

G. Thymus 1552, II. hymnus 
M. Agricola, Melodiae scholasticae 1557 ff., Nr. 1 (A. Prüfer 1890) 

4 . Aufer immensa,n, Deus aufer iram 
anonym : 

GsgB. Görlitz 1587, S. 80 
Ms. Lübeck Mus. A 217 (nur Baß) 
G. Major 1594, Nr. 3 
Joachim Burmeister, Geistliche Psalmen D. M. L. 1601, 2. Teil, S. 112 

Die Discant-Melodie schon bei G. Thymus 1552 mit einem Tonsatz von Paul Schal-
reuter (Zahn Nr. 967). 

5. Nocte surgentes vfgilemus omnes Martin Agricola 
M. Agricola, Melodiae scholasticae 15 57 ff., Nr. 5 (A. Prüfer 1890) 

6. Qul super celsum resides olympum 
zuerst : P. Tritonius 1507, Genus II (Text: Iam satis terris . . . ; Neudr. 
Liliencron, VfMw III) 

Der Satz erscheint in zahlreichen Drucken und Handschriften des 16. Jahrhunderts mit 
lateinischem und auch deutschem Text, geistlich wie weltlich (Zahn Nr. 966) . 

7 . A Deo scirem nisi me creatum 
J. a Burck: 

J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff. , Nr. 1 (A. Prüfer 1890) 
Cant. Gotha II 1655 , Nr. 39 

anonym: 
Cantiones gregorianae 1624, Nr. I (Text : Wo iclt nicltt wüste das mich Gott er-
scltaffen) 

Die auch für die folgenden Nummern geltende Oberschrift lautet : ., Sequuntur aliquot 
Odae sacrae Ludouici Helmboldi Mul/.tusini suavibus /.tarmoniis ornatae studio 
Joacltimi a Burck civis Mul/.tusinf. " 
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8. Curarum 11ilii/ i11ve11itur expers 
J. a Burck : 

J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff ., Nr. 3 (A. Prüfer 1890) 
Cant. Gotha II 165 5, Nr. 104 

anonym : 
Ms. Halle Ed 1149, Nr. 8 

9 . Proli summe co11templata u11iversi 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 6 (A. Prüfer 1890) 

10. Quid toties a11imam 
J. a Burck: 

J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff ., Nr. 20 (A . Prüfer 1890) 
Cant. Gotha II 1655, Nr. 104 

anonym: 
Ms. Halle Ed 1149, Nr. 11 

11. Beatus ille, quisquis est ut E11os 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 10 (A. Prüfer 1890) 

12. Sabbati cole11di Deus autor est 
J. a Burck: 

J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 5 (A. Prüfer 1890) 
Cant. Gotha II 1655, Nr. 20 

anonym : 
Cantiones gregorianae 1624, Nr. II (Text : De11 Sabbatli zu lialte11) 
Ms. Halle Ed 1149, Nr. 6 

13 . Qua11tus liomu1-1cio1-1is 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 12 (A. Prüfer 1890) 

14 . Quam delicatuli sumus 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 17 (A. Prüfer 1890) 

15. Prudel-ftes oculos liabe 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 9 (A. Prüfer 1890) 

16. Ter decem, ter et trece11tos vixit Adamus a1-11-10s 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 8 (A. Prüfer 1890) 

17 . Quid speciosa veste superbis? 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff. , Nr. 7 (A. Prüfer 1890) 

18 . Quam mirabilis est 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff ., Nr. 13 (A. Prüfer 1890) 

19 . Vi1-1i potel-fte Noa victus liaustu 
J. a Burck, Odae sacrae I 1572 ff., Nr. 14 (A. Prüfer 1890) 

[20.) Diiexi quo1-1iam exaudiet Domi1-1us 

9 

Weiter führt dieses Stück irrtümlich als Ode von J. a Burck auf. Der Text ist die 
Vulgata-Fassung von Psalm 114, der Tonsatz eine der Psalmodie nachgebildete 
Rezitation in gleichen Notenwerten, zuerst auf dem D-dur-Dreiklang und nach einer 
Zwischenkadenz in der 2. Vershä!fte auf dem F-dur-Akkord mit Kadenz nach C. 
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TERTIA PARS 
1. Dulcis memoria 

anonym: 
Ms. Ulm, Schermar 2362, Nr. 9 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 65 (zwischen 1588 und 1595 ; unter dem lateinischen 
Text eine deutsche Nachdichtung: Ich gedenk an dich alle Zeit .. . ) 
EitnerBg 1597b, Nr. 8 (Text : Buß wirk in mir . . . ) 
Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 12 (Text wie EitnerBg 1597b ; Neudr. Gott ist mein 
Licht Nr. 26) 

Manchicourt: 
Ms. Proske 940 / 41, Nr. 25 (Text : Dulce memori} 

Sandrin: 
zuerst: EitnerBg : 15381, fo. 19 (Text : Doulce memoire . . . ) 
(Neudr. PGfM Bd. 23 , Nr. 50, S. 103) 

Weiter hat die Komposition unter dem Namen des Textdichters, dessen Name, 
Clement Marot, in der Handschrift steht, aufgeführt. 

2. Susanna se videns 
Didier Lupi Second: 

Premier livre de chansons spirituelles, par Guillaume Gueroult, ... Lyon 1548 
(Text : Susanne un jour) 

anonym: 
Ms. Zwickau 92, Nr. 3 
Ms . Ulm, Schermar 235 , Nr. 26 
Ms. Basel F X 2,, Nr. 10 
Ms. Basel F X 21, Nr. (97), fo. 73 
Ms. Basel F X 11-20, Nr. 61 

Nicolas Je Febure : 
EitnerBg: 1585a, Nr. 7 (Text : Susannen frumb / wolten ;r ehr verletzen) 

Vgl. Kenneth Jay Levy, .Susanne un jour": The history of a 16th century chanson in 
Annales Musicologiques I (Paris 1953), S. 375 ff. (Neudruck des Satzes und weitere 
Konkordanzen.) 

3. Cantate Domino canticum novum Antonius Scandellus 
A. Scandellus, Canzone Napoletane lib. I 1566, Nr. 7 (Text: Sta notte me 
sonnai) 

4 . 0 coeli o terra Antonio Scandellus 
A. Scandellus, Canzone Napoletane lib. 1 1566, Nr. 1 (Text: Sio canto) 

5. Cum sit omnipotens rector olympi 
(Lasso-GA Bd. 10, S. 61; Text: Madonna ma pieta) 

anonym: 
L. Schröter, Cantiones suauissimae 1576, Nr. 14 

6 . Cum ignoremus Domine 

7. Vere Deus, qui pater es dilecti filii 

8. Jerusalem quae occidis 

9. Quaerite primum regnum Dei 

3 v. 
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10. V eni 11ove11a turba 
mitunterlegter deutscher Text: Lob sei dir Herr gesungen 

B. Donato, Canzon Villanesche lib. I 15 50 ff., S. 8 (Text : 0 dolce vita mia) 

11. Dulce commercium 
anonym : 

L. Schröter, Cantiones suauissimae 1576, Nr. 8 

12. Laudate Dominum omnes gentes 

13 . In te Domine speravi 
II . Ouoniam fort itudo mea, [III.] 111 manus tuas Domine 
anonym : 

Ms. Proske 940/ 41 , Nr. 3 
Ms. Ulm, Schermar 2362, Nr. 13 (mit einem zusätzlichen 4. Teil) 

14. 0 Jux beata Trinitas 

11 

Die Choralmelodie nach der Fassung der Psalmodia, 15 5 3, von L. Lossius erscheint 
mit geringen Abweichungen zeilenweise wechselnd im Discant und Tenor. 

115 .] Laudate Dominum omnes gentes Joan Tolpius Fuga 3 vocum 
Jan Tollius, Moduli trium vocum 1597, P. 31 (als II. pars von . Benedicta sit sancta 
et individua Trinitas ") 

116.] Cantate Domino caHticum 11ovum Orlando di Lasso 2 v. 
Dieses nach der 5st. Motette Lassos (GA Bd. 7, S. 142) angefertigte Bicinium ist 
vollständig in Gumpelzhaimers Compendium Musicae 1591 abgedruckt. In der Hand-
schrift schließt es schon mit dem Text • .. . salutare suum ." inmitten des 1. Teiles. 

(17.] Tota die exprobabant Orlando di Lasso 2 v. 
Lasso : 

Orlando di Lasso, V. Psalmus poenitentialis, Teil 9 (H. Bäuerle, Leipzig 1905) 
A. Gumpelzhaimer, Compendium Musicae 1591 

118 .] Amici mei et proximi mei 
Jacob Reiner: 

Fr. Lindner, Bicinia sacra 1591, Nr. 12 

Jacob Reiner 2 v. 

119.] Eripe me Domine Jacob Hand! 2 v. 
J. Handl. Tom. III, Nr. XL V, II . pars (DTÖ Bd. 40, S. 144) 

Die Handschrift gibt die in der Überschrift des Druckes geforderte Umkehrung wieder, 
d. h., wenn man die Noten auf den Kopf stellt, sind sie wie im Druck zu lesen. 

(20.] Jubilate Deo omnis terra 
J. Handl. Tom. III, Nr. XLVIII (DTö Bd. 40, S. 149) 

121.] Dixi confitebor adversum me 

QVARTA PARS 

1. Allein nach dir, Herr Jesu Christ 
Baldassare Donato : 

Jacob Hand! 

3 V. 

EitnerBg: 1595a, Nr. 6 (Text : Zu dir allein Herr, steht all mein vertrawen) 
B, Donato, Canzon Villane_sche I 1550ff., S. 12 (Text: Se purti guardo) 
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anonym: 
EitnerBg: 157od, fo . 46 (Text : Si purtignardo) ; 1597b, Nr. 13; l622a, Nr. 3 
J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Mittwoch zu Mittag Nr. [1] 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. C, S. 256 
B. Gesius, Geistliche deutsche Lieder 1601 (Schöberlein III, Nr. 574, S. 845) 
M. Praetorius, Musae Sioniae VIII (1610), Nr. 201 (GA Bd. 8, S. 149) 
Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 2 (Gott ist mein Licht Nr. 23) 

Cant. Gotha I 1551, Nr. 54 hat der Tonsatz die Überschrift : . Autor Melodiae quoad 
Discantum est P. Nicolaus Selneccer: Compositionis vero autor est Barthof. Gesius." 
Die Ursache dieses Irrtums ist die anonyme Überlieferung der Melodie bei Selneccer 
1587, S. 161 (Zahn Nr. 8541), und des Satzes bei Gesius. 

2. Mein trost vnd hülff ist Gott allein 
G. Dreßler: 

C. Schneegaß, 22 christliche Gesänge 1597, Nr. 17 
anonym: 

EitnerBg: 1597b, Nr. 1; l622a, Nr. 15 
M. Praetorius, Musae Sioniae VII (1609), Nr. 237 (GA Bd. 7, S. 249; Schöberlein 
III. Nr. 373, S. 552) 
Cant. Gotha I 1551, Nr. 58 

3. Wer in der weit recht leben will David Palladius 
4. Auff dich allein du trewer Gott 

J. a Burck: 
M. Praetorius, Musae Sioniae VII (1609), Nr. 215 (GA Bd. 7, S. 218) 

5. Bewar mich Herr, vnd sei nicht fern von mir 
Stephan Zirler : 

Sebastian Ochsenkhun, Lautentabulatur 15 5 8, BI. 81 
anonym: 

Ms. Proske 940/ 41, Nr. 57 
Ms. Ulm, Schermar 235 , Nr. 3 (Gott ist mein Licht Nr. 27) 
J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Samstagabend Nr. [2] 
Paul Eber 1570, Nr. 16 der deutschen Stücke 
J. Fuhrmann 1591, Nr. 16 der deutschen Stücke (5st., mit zusätzlichem 2. Discant) 
EitnerBg: 1597b, Nr. 32 (5st. wie J. Fuhrmann 1591); 1622• Nr. 52 (5st.) 
GsgB Eisleben 1598, Nr. 102 

6. Der Herr ist mein Hirte 

7. Da Jacob [nun) das Kleid ansah 
L. Senfl : 

EitnerBg: 1544c, Nr. CXX (DDT I Bd. 34, Nr. 68, S. 180) 
Ms. Proske 940/ 41, Nr. 300 

Cosmas Alder: 

David Palladius 

Ms. Basel F X 5-9, Nr. 32 (E. Bernoulli, Aus Liederbüchern der Humanistenzeit, 
Leipzig 1910, S. 104) 

8. Christe du lamb Gottes David Palladius 
D. Palladius: 
C. Sdmeegaß, 22 christliche Gesänge 1597, Nr. 18 
Cant. Gotha II 1655, Nr. 58 

Die Handschrift hat den anderen Quellen gegenüber doppelt so lange Noten· 
werte. 
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9 . Ach Her in deine hende 
Gallus Dreßler : 

G. Dreßler, 16 Geseng 1570, Nr. 4 
G. Dreßler, Außerlesene teutsche Lieder 1575 und 1580, Nr. 12 (Musica sacra 
Bd. XL Nr. 6 , S. 21) 

anonym: 
EitnerBg: 1597b, Nr. 27 

10. Lasset die Kindlein zu mir kommen Leonhard Schröter 
anonym: 

M. Praetorius, Musae Sioniae VII (1609), Nr. 240 (GA Bd. 7, 5. 261; Schöberlein III. 
Nr. 530, S. 754) 

· J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Samstagabend Nr. [6] 

11. Gott ist mein licht vnd meine seligkeit 
anonym: 

EitnerBg: 1568h, Nr. 6; 1597b, Nr. 7; 1622a, Nr. 2 
Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 1 (Gott ist mein licht Nr. 37) 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 104 
M. Praetorius, Musae Sioniae VII (1609), Nr. 235 (GA Bd. 7, S. 244; Musica 
sacra Bd. XIII, Nr. 70, S. 72) 

12. Wer Gott vertraut hat wo/gebaut 
anonym: 

J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Samstagabend Nr. [1] 
Ms . Ulm, Schermar 235 , Nr. 8 (Gott ist mein Licht Nr. 32) 
Eitner Bg: 1597b, Nr. 6 ; 1622a Nr. 1 
S. Calvisius, Kirchengesenge 1597, Nr. 100 (Zahn Nr. 8207b, 4st .), 1598, Nr. 103 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 165 
M. E. Bodenchsatz, Harmoniae angelicae 1608 (Schöberlein III, Nr. 343, 5. 509) 
M. Praetorius, Musae Sioniae VJII (1610), Nr. 12 (GA Bd. 8, S. 8, über den Noten 
. J. Magdeburg", im Register .focerti") 

13. Fürchte dich nicht Gallus Dreßler 
IT. Ich sterk dich 
Gallus Dreßler : 

G. Dreßler, Außerlesene teutsche Lieder 1575 und 1580, Nr. 24 (Musica sacra 
Bd. XL Nr. 16, S. 63) 

anonym : 
EitnerBg: 1597b, Nr. 5 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 105 

14. Betrübet sehr bin ich von hertzen 
(Lasso-GA Bd. 12, S. 100, Text : Bon jour mon cceur) 

15. Nach gsund vnd freud stet mein begir 
II. Erbarm dich mein 
III. 0 Herr mein Gott 

L Lechner, Deutsche Lieder 1577, Nr. 1 (GA Bd. 3, S. 1) 

16. Auf dich traw ich mein herr vnd Gott 

Orlando di Lasso 

Leonhard Lechner 

A. Scandellus, Newe teutsche Liedlein 1568, Nr. 6 (Schöberlein III, Nr. 368, 
S. 545; Musica sacra Bd. XL Nr. 33, S. 101) 
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[17.] 0 Herre Gott in meiner Not 
II. 0 Jesu Christ gestorben bist 

Jacob Hand! 

III . 0 heiliger geist ein tröster heist 
J. Hand!: 

N . Selneccer 1587, S. 163 (Schöberlein III, Nr. 569, S. 833) 
anonym: 

S. Calvisius, Kirchengesenge 1598, Nr. 102 
GsgB Eisleben 1598, Nr. 164 
M. E. Bodenschatz, Harmoniae angelicae 1608 (Zahn Nr. 8192) 
M. E. Bodenschatz, Florilegium selectissimorum Hymnorum 1622, Nr. 99 

[18 .] Wer Gott vertraut zu aller stundt 
Melchior Schram: 

EitnerBg : 1585a, Nr. 1 
Der Discant ist vor der Nummer 14 des 3. Teiles der Handschrift schon einmal ange-
fangen und dann durchgestrichen. 

[19 .) Gott der Vater won v11ß bey 
Die Melodie (Variante von Zahn Nr. 8507) liegt im Tenor. 

QVINTA PARS 

1. Da11chet dem Herren de11 er ist sehr f reu11dlich 
zuerst : Odarum Horatii concentus . . . Frankfurt a/ M. (Egenolph) 15 32, als Anhang 
zu den 19 Oden des P. Tritonius (Text : Vitam quae faciu11t) . 
Dann in zahlreichen Drucken und Handschriften mit verschiedenen Texten (Zahn 
Nr. 12, 4st .) 

2 . Was mein Gott will das gscheh alzeit 
Claudin (de Sermisy) : 

EitnerBg : 15291, fo . 16 (Text : II me suffit: Neudr. Commer, Collectio operum musi-
corum batavorum saec. XV et XVI Bd. XII, Nr. 2, S. 12; Winterfeld 1, Anh. Nr. 
13 8a, S. 137) 

anonym : 
J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Dienstag zu Mittag Nr. [1] 
Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 4 (Gott ist mein Licht Nr. 35) 
S. Calvisius, Kirchengesenge 1597, Nr. 102, 1598, Nr. 105 
EitnerBg: 1597h, Nr. 18; 1622a, Nr. 6 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 117 

J. Magdeburg : 
M . Praetorius, Musae Sioniae VII (1609), Nr. 210 (GA Bd. 7, S. 211) 

3. Nu last v11s Gott dem Herren 
anonym : 

N. Selneccer 1587, S. 139 (Winterfeld 1, Anh. Nr. 106, S. 97 ; Zahn Nr. 159, 4st.) 
Ms. Ulm, Schermar 235 , Nr. 16 (Gott ist mein Licht Nr. 20) 
EitnerBg : 1597h, Nr. 17 ; 1622a, Nr. 20 
S. Calvisius, Kirchengesenge 1597, Nr. 93, 1598, Nr. 96 
GsgB . Eisleben 1598, Nr. 167 
M. Praetorius, Musae Sioniae VIII (1610), Nr. 273 (GA Bd. 8, S. 201) 
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4. Lobet de11 Herre11 de11 er ist sehr freu11dlidt 
A. Scandellus: 

A. Scandellus, Newe teutsche Liedlein 1568, Nr. 5 (Winterfeld 1, Anh . Nr. 39, 
S. 32 ; Zahn Nr. 975, 4st. ; Hdb. d. ev. KM. 1112, S. 386) 
Cant. Gotha II 1655, Nr. 135 

anonym : 
Ms. Basel F X 21 , fo . 89 
Ms . Basel F X 25, Nr. 21 
Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 15 (Gott ist mein Licht Nr. 21) 
EitnerBg: 1597b, Nr. 16; 1622•, Nr. 14 
J. Magdeburg, Tischgeseng 1672, Sonntagabend Nr. 2 
S. Calvisius, Hymni sacri 1594, Nr. 6 der deutschen Stücke 
S. Calvisius, Kirchengesenge 1597, Nr. 90, 1598, Nr. 93 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 145 
M. Praetorius, Musae Sioniae VIII (1610), Nr. 290 (GA Bd. 8, S. 211 ; Musica sacra 
Bd. XII, Nr. 72 , S. 78) 
M. E. Bodenschatz, Florilegium selectissimorum hymnorum 1622, Nr. 93 

5. Hertzlidt lieb hab idt didt o Herr 
anonym : 

Christliche und tröstliche Gesenge, Lateinisch vnd Deutsch, zum Begrebnis . .. 
Frankfurt •/0. (Eichern) 1588 , BI. E4 (Zahn Nr. 8326) 
Ms. Ulm, Schermar 23 5, Nr. 5 (Gott ist mein Licht Nr. 22) 
EitnerBg : 1597b, Nr. 2; 1622•, Nr. 22 
S. Calvisius, Kirchengesenge 1597, Nr. 101, 1598, Nr. 104 (Winterfeld 1, Anh . 
Nr. 56, S. 62) 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 152 
M. Vulpius, Kirchengesenge 1609, Nr. 133, S. 527 
M. Praetorius, Musae Sioniae VIII (1610) , Nr. 202 (GA Bd. 8, S. 152) 
Chr. Demantius, Threnodiae 1620 (Schöberlein II, Nr. 140, S. 207) 

M. Vulpius : 
Cant. Gotha III 1657, Nr. 24 

Vgl. zu der Melodie J. Faist in den Monatsheften für Musikgeschichte VI (1874), 
S. 26 ff . 

6. Meim liebe11 Gott ergeb idt midi 
Die für diesen Text von Zahn nicht nachgewiesene Melodie liegt offenbar im Tenor. 

7. Allei11 zu dir Herr Jesu Christ 
Die im Tenor liegende Melodie ist ebenfalls für diesen Text sonst nicht bekannt. 

8. Vo11 Gott will idt 11idtt lasse11 
anonym : 

J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Donnerstag zu Mittag 

9 . Patirntiam muß idt ha11 

10. We1111 wir i11 hödtste11 11öte11 sei11 
A. Scandellus, Newe teutsche Liedlein 1568, Nr. 7 (Musica sacra Bd. XX. Nr. 8) 

anonym: 
Paul Eber 1570, Nr. 20 der deutschen Stücke 
J. Fuhrmann 1591, Nr. 33 der deutschen Stücke 
W. Figulus 1604, Nr. 56 
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11. Hatts Gott verse/111 wer wils wehreH 
anonym: 

Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 18 (Gott ist mein Licht Nr. 33) 
EitnerBg : 1597b, Nr. 20; 1622•, Nr. 8 
M. Praetorius, Musae Sioniae VIII (1610), Nr. 62 (GA Bd. 8, S. 46) 

Die Konkordanzen haben gegenüber Ms. Lüneburg KN 144 doppelt so lange Noten-
werte. 

12. Herr Gott du bist VOH ewiglieit 
J. a Burck : 

J. a Burck, 20 deutsche Liedlein 1575, Nr. 10 (PGfM Bd. 22, S. 22) 
J. a Burck, Crepundia sacra 1578 ff. , Nr. 9 
Cant. Gotha II 1655, Nr. 27 

anonym: 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 174 
S. Calvisius, Kirchengesenge 1612 und 1622, Nr. 126 
Cantiones gregorianae 1624, Nr. V 

13 . Waruu1b betrübstu dich meiH hertz 
anonym: 

J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Samstagabend Nr. [3) 
Ms. Basel F X 25, Nr. 20 
Ms. Basel F X 21, fo. 63 

14. Ach vater vHser all, der du iHs Himels saal Jacob Regnart 3 v. 
(PGfM Bd. 19, Nr. 8, S. 21; Text : VeHus du vHd deiH KiHd) 

15 . Ach SataH wie offt kreHckestu 

16. Bei deiHem wort erhalt VHS Herr 

[17 .] Gelobet VHd gepreiset sey Gott vater vHd soH Jacob Regnart 3 v. 
(PGfM Bd. 19, Nr. 26, S. 33 ; Text : ]uHgfrau, eur waHckelmut) 

[18.) So wahr ich leb spricht Godt der Herr 3 v. 
Die Überschrift .a 3 Eiusdem " im Discant-Stimmbuch scheint auf J. Regnart, den 
Komponisten der vorausgehenden Nummer, zu weisen. Auch der gleiche Villanellen-
Stil verbindet beide Stücke. Die Noten sind aber unter den 3st. deutschen Liedern 
Regnarts (PGfM Bd. 19) nicht zu finden . 

[19.) Christe qui lux est et dies 
Christe der du bist Tag vHd licht (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischen 
Text) 
Der Tenor bringt fast wörtlich die Choralmelodie (Monumenta Monodica I. Mel. 91, 
S. 270). 

[20.) Da Jesuß aH dem Creutze stuudt Christoph Praetorius 
Die Melodie (Variante von Zahn Nr. 1706) liegt im Tenor. 

[21 .] Patris sapieHtia Euricius Dedekint 
Christus der VHS sclich macht (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischen Text) 
Die Melodie (Zahn Nr. 6283a) liegt im Tenor. 

[22 .) DaHcket dem HerreH deH er ist sehr freuHdlich L. Lechner 
L. Lechner, Neue geistliche und weltliche Lieder 1589, Nr. 17 (Hdb. d. ev. KM. 
12, s. 244) 
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SEXTA PARS 
1. Veni redemptor gentium Martin Agricola 

M. Agricola, Melodiae scholasticae 15 57 ff.. Nr. 28 (A. Prüfer 1890) 

2. A solus ortus cardine Martin Agricola 
M. Agricola, Melodiae scholasticae 15 57 ff., Nr. 29 (A. Prüfer 1890) 

3. Von '1i»1el kam der Engel sdtar David Palladius 
Die Melodie (Variante von Zahn Nr. 449a) liegt im Tenor. 

4. Christum wir sollen loben sdton 
anonym: 

EitnerBg : 1544<, Nr. IV (DDT I Bd. 34, S. 4 ; Winterfeld I. Anh. Nr. 13, S. 27) 
Paul Eber 1570, Nr. 1 der deutschen Stücke 
J. Fuhrmann 1591. Nr. 1 der deutschen Stücke 
J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Sonntag zu Mittag (Text: Hilff vnd errett vns 
lieber Gott) 
M. Praetorius, Musae Sioniae V (1607), Nr. 57 (GA Bd. 5, S. 122) 

5. Puer natus in Bet'1lehem 
Ein kind geborn zu Bethlehem (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischen Text) 
W. Figulus : 

EitnerBg : 1575, Nr. 18 
anonym : 

Paul Eber 1570, Nr. 10 der lateinischen Stücke 
J. Fuhrmann 1591. Nr. 10 der lateinischen Stücke 

6 . Gelobet seistu Jesu Christ 
J. Walter: 

Wittembergisch Geistlich Gesangbüchlein 1524 ff., Nr. 22 (PGfM Bd. 7, S. 48; 
Walter-GAI. Nr. 13, S. 19) 
Ms. Proske 940/ 41, Nr. 181 (Brennecke gibt irrtümlich „Walter-GA I. Nr. 14" an) 

anonym : 
Paul Eber 1570, Nr. 4 der deutschen Stücke 
J. Fuhrmann 1591, Nr. 4 der deutschen Stücke 

7. Al/ein Gott i11 der '1öhe sei ehr 
Der Satz ist nicht, wie Weiter angibt, mit der Schöberlein II, S. 761, abgedruckten 
Komposition von L. Schröter identisch. Bis auf die Melodie haben beide Stücke nichts 
miteinander gemein. 

8. In dulci jubilo 
Die Melodie (Zahn Nr. 4947) liegt im Tenor. 

9. Herr Christ der einig Gottes Son 

2 MF 

J. Walter: 
Wittembergisch Geistlich Gesangbüchlein 1524 ff., Nr. 29 (PGfM Bd. 7, S. 59: 
Walter-GA I. Nr. 19, S. 24 ; Gölz, Chorgesangbuch, S. 78) 

anonym : 
J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Montag zu Mittag (Text : Herr Gott nu sey ge-
preiset) 
Petrus Nitzsch 1573, 3. Benedicite (Text: Didt bitten wir dein Kinder) und 2. 
Gratias (Text : Herr Gott nu sey gepreiset) 
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EitnerBg: 1595a, Nr. 4 (Text: 0 Herr ins Himels throne) 
Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 20 (Text : Herr Gott nun sei gepreiset; Neudr. Gott ist 
mein Licht Nr. 5) 
Ms. Basel F X 25, im Alt-Stimmbud1 Nr. 22, im Tenor-Stimmbuch Nr. 9 

10. Das alte Jar vergangen ist 
anonym: 

EitnerBg: 1568h, Nr. 19 
Paul Eber 1570, Nr. 14 der deutschen Stücke 
J. Fuhrmann 1591, Nr. 14 der deutschen Stücke 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 22 
M. Praetorius, Musae Sioniae V (1607), Nr. 1 (GA Bd. 5, S. 1; Musica sacra Bd. 
XIII, Nr. 1, S. 3; Hdb. d. ev. KM . lfü, S. 98 ; Gott ist mein Licht Nr. 18) 
Ms. Zwickau LXXXI, 1 (C. Freundt) , Nr. 16 (K. Ameln 1950, S. 33) 
Ms. Breslau 6, Nr. 158 
Ms. Breslau 25, Nr. 4 
Ms. Breslau 31 , Nr. 17 

Arnold de Fine : 
Ms. Pirna, Chorbuch II, Nr. 10 (vgl. Acta Musicologica 27 [1955]. S. 126) 
Ms . Zwickau C. 5, Nr. 44 (Der Name des Komponisten ist von anderer Hand, 
aber wohl nicht viel später, hinzugefügt.) 

11. Fortiter e/apsum texit Christian Praetorius 
II. Avertitque favens 
übersduift im Tenor-Stimmbuch: ,.Melodia carminis scholastici Anni 1589 :" 

12. Grates nunc omnes reddamus Fuga in diapason post unum tempus 2 v. 
Danck sagen wir alle Gott (mitunterlegte deutsche Nachdichtung) 

II. Huic oportet 
Den sollen wir alle 

13. Rex regum Dominus dominorum Christian Praetorius 
II. Huic pateant urbes 
Überschrift im Tenor-Stimmbuch: ,. melodia carminis scholastici Anni 1590." 

(14 .) Itzt sprost herfiir aus Davids stemme/ein 
C. Freundt: 

Ms. Zwickau LXXXI. 1 (C. Freundt), Nr. 4 (K. Ameln 1950, S. 11) 
anonym: 

J. Fuhrmann 1591, Nr. 29 der deutschen Stücke (5st., mit zusätzlichem 2. Discantus) 
Ms. Zwickau C, 5, Nr. 32 und Nr. 34 (Da von der Handschrift nur der Tenor 
erhalten ist, kann nicht entschieden werden, ob es sich um zwei verschiedene Sätze 
handelt, oder nur um die vier- und fünfstimmige Fassung des gleichen Satzes. Nr. 34 
hat den Vermerk .Ouatuor") 

Zahn Nr. 812 ist der Tenor und Nr. 816 der Discant des Satzes. 

[15.) Nu kom der Heiden Heiland Autor M. loh. Heil F. R. L. L. ad D. Thom : 
Die etwas vereinfachte Melodie (Zahn Nr. 1174) liegt im Discant. 

(16.) Das alte Jar vergangen ist 
J. Steurlein: 

J. Steurlein, 27 Newe Geistlid1e Gesenge 1588, Nr. 3 (Text: Gott Vater der du 
deine Sonn) 
Cant. Gotha I 1651, Nr. 19 
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anonym: 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 22 
M. E. Bodenschatz, Harmoniae angelicae 1608 (Schöberlein ll, Nr. 120, S. 182) 
M. E. Bodenschatz, Florilegium selectissimorum Hymnorum 1622, Nr. 95 

117.] Obers gebirg Maria geht 
J. Eccard: 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 ff., Nr. 20 (Schöberlein ll, Nr. 522 , S. 811 ; 
Musica sacra Bd. XI, S. 76) 
J. a Burck : 
Cant. Gotha I 1651, Nr. 110 

118.] Der Zad1ariaß gantz verstumbt 
J. a Burck: 

J. a Burck, 20 Deutsche Liedlein 1575, Nr. 17 (PGfM Bd. 22, S. 37) 
J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 ff. , Nr. 18 (Schöberlein II, Nr. 507, S. 792 ; 
Musica sacra Bd. XL S. 80) 
M. Praetorius, Musae Sioniae VI (1609), Nr. 179 (GA Bd. 6, S. 128) 
Cant. Gotha I 1651, Nr. 104 

119 .] Der '1eiland offenbaret 
J. a Burck: 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 ff., Nr. 16 
Cant. Gotha I 1651 , Nr. 97 (Den Noten ist die letzte Strophe des Liedes unter-
legt; Neudr. Schöberlein ll, Nr. 477, S. 763) 

120.] Der heiligen Dreifaltigkeit Joach. a Burck 
J. a Burck: 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 ff., Nr. 17 (Schöberlein II , Nr. 476, S. 762) 

121.] Der '1eilig Geist vom himel kam Joh. Eccard 
J. Eccard : 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 ff., Nr. 15 (Winterfeld 1, Anh . Nr. 114, 
S. 106 ; Schöberlein II, Nr. 448, S. 728 ; Hdb. d. ev. KM. IIh, S. 237 ; 
G. Grote, Geistliches Chorlied, Nr. 5 3) 

J. a Burck : 
Cant. Gotha I 1651, Nr. 89 

(22.] Ecce quomodo moritur Jacob Hand! 
J. Hand!, Tom. II, Nr. XIII (DTö Bd. XII, 1, S. 171) 
EitnerBg.: 1622a, Nr. 43 

[23 .] Herr Jesu C'1rist war Mensch vnd Gott 

124.] Ich weiß daß mein Erlöser lebt Joach. a Burck 

l • 

J. a Burck : 
J. a Burck, 20 Deutsche Liedlein 1575, Nr. 2 (PGfM Bd. 22, S. 4; Winterfeld L 
Anh. Nr. 103, S. 95 ; Zahn Nr. 7539, 4st.) 
J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1594 und 1609, Nr. 30 
J. a Burck, Crepundia sacra 1626, Nr. 20 
J. a Burck, Ein schön geistlich Lied . . . 19. Cap. des Jobs, 4 v., Erfurt 1604 
M. Praetorius, Musae Sioniae VIII (1610), Nr. 200 (GA Bd. 8, S. 148) 
M. E. Bodenschatz, Florilegium selectissimorum Hymnorum 1622, Nr. 100 
Cant. Gotha III 1657, Nr. 6 
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anonym : 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 153 
M. Vulpius, Kirchengesenge 1609, Nr. 142 

M. Vulpius: 
EitnerBg : 1622a, Nr. 11 

[25 .] Surrexit Christus Domi1111s Christus Praetorius 5 v. 
Ersta11de11 ist Herr Jesu Christ (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischen Text) 
Zwei Tonsätze mit diesem Text, beide durchweg in geschwärzten Noten, stehen hin-
tereinander. Dem ersten ist nur die 1. Strophe unterlegt. Ob beide Sätze 5st. sind, 
läßt sich, da die Quinta Vox fehlt, schwer entscheiden. Für die Vierstimmigkeit des 
zweiten spricht, daß er bis auf die Zeilenschlüsse keine leeren Quintklänge aufweist. 
Beide Sätze haben im Tenor die am Schluß etwas veränderte Melodie Zahn Nr. 1747a, 

[26 .] Ach wir arme11 sü11der 
J. Bertram : 

L. Lossius, Psalmodia 1569, BI. 76 
Die Melodie (Zahn Nr. 8187<) liegt im Tenor. 

[27.] 0 lamb Gottes v11schuldig 
anonym : 

J. Magdeburg, Tischgeseng 1572, Samstagabend Nr. [4] 
Die Melodie (Variante von Zahn Nr. 4361") liegt im Tenor. 

Johann Bertram 

[28 .] 0 Christ der du bist vom tod auffersta11de11 Joach. a Burck 
Der Tonsatz ist derselbe wie unter Nr. 7 des 2. Teils dieser Handschrift. 

[29.) Surrexit Christus hodie 
Ersta11de11 ist der heilge Christ (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischen Text) 
anonym : 

M. Praetorius, Musae Sioniae V (1607), Nr. 131 (GA Bd. 5, S. 263) 

[30] Jesus Christus v11ser heila11d Euricius Dedekind 
Vorangestellt ist ein aus der Psalmodia des Lucas Lossius (Auflage Wittenberg 1595, 
BI. 335) entnommenes Bicinium für Sopran und Tenor (Mel. Zahn Nr. 1978 im 
Tenor). Der folgende 4st. Satz von Dedekind hat die Melodie im Discant. 

[31 .) Ich bi11 die auferstehu11g 
Gallus Dreßler: 

G. Dreßler, 16 Geseng 1570, Nr. 12 
G. Dreßler, Außerlesene teutsche Lieder 1575 und 1580, Nr. 17 (Musica sacra 
Bd. XI. Nr. 11, S. 43; Schöberlein IJI, Nr. 91, S. 150) 

anonym: 
EitnerBg : 1597b, Nr. 39; l622a, Nr. 21 

(32.) Co11gratulami11i mihi om11es Clemens non Papa 
Cl. non Papa: 

EitnerBg : 1554•, Nr. 29 ; 1556h, p. 58 
Cl. non Papa, Lib. III, Nr. 12 
Ms . Wien 15613, Nr. 8 
Leiden Museum De Lakenhal Ms. Nr. 763 
Ms. Breslau, 2, Nr. 121 
Ms. Breslau 5, Nr. 76 

Die Angaben EitnerBg, S. 471, stimmen nicht, weil die beiden Motetten „Co11gratu-
lami11i 01u11es" und „Co11gratulami11i mi/1i 01m1es" nicht auseinandergehalten werden. 
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(33.] TuleruHt Domi11um meum Jean Pierre 
Jean Pierre: 

Deutsche Staatsbibl. Berlin Mus. Ms. 40043 , Nr. 63 (Die Konkordanz konnte nicht 
nachgeprüft werden, da das Ms. mit den nach Fürstenstein verlagerten Musikalien 
seit dem Kriege verschollen ist.) 
11. lib. Modulorum, 4, 5 et 6 voc . .. . Simone a Bosco 1554, S. XIV 

(34 .] Vespera jam ve11it nobiscum 
G. Dreßler: 

G. Dreßler, XVII cantiones sacrae 1565, Nr. 4 (PGfM Bd . 24, S. 19) 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 63 (1588) 

anonym: 
Ms. Ulm, Schermar 2362, Nr. 7 
EitnerBg: 1622a, Nr. 23 

(35.] Ascendit Christus hodie 
Gefare11 ist der hei/ge Christ (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischem Text) 
Discantus und Tenor stimmen mit Zahn Nr. 288 überein. 

(36.) Spiritus sancti gloria 
Des heiligen Geistes reiche gnad (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischen 
Text) 

(37.) Ve11i maxime Spiritus tuorum Martin Agricola 
M. Agricola: 

G. Thymus 1552, V. hymnus 
M. Agricola, Melodiae scholasticae 1557 ff., Nr. 4 (A. Prüfer 1890) 

anonym: 
L. Lossius, Psalmodia 1553 , BI. 146 und spätere Auflagen (Wittenberg 1595, 
BI. 145•) 
GsgB. Eisleben 1598, Nr. 188 
Joach. Burmeister, Geistliche Psalmen D. M. L. 1601, 2. Teil, S. 148 
Cant. Gotha I 1651, Nr. 88 

Alle Konkordanzen weichen mehr oder weniger voneinander ab, auch die Drucke, 
die den Komponisten nennen. Die Änderungen beschränken sich aber auf den Anfang 
des zweiten Verses und die Zeilenschlüsse, so daß man wohl doch noch hier von 
Satzkonkordanzen sprechen kann. Der Satz von M. Agricola umfaßt nur zwei Verse. 
In der Handschrift folgt für die weiteren Verse noch ein anderer gleich langer Oden-
satz, der sonst nicht belegt ist. 

(3 8.] Qua11do Christus ascenderat Christoph Praetorius 
Da Christus auf gef aren war (strophenweise abwechselnd mit dem lateinischen Text) 

(39 .) Viri Ga/ilaei, quid aspicitis in coelum7 
anonym: 

EitnerBg: 15461, Nr. 13 
Ms. Proske 940/ 41. Nr. 232 
Ms. Lüneburg KN 150, Nr. 37 (1580) 

(40.) Zu dieser osterlichen zeidt Joh . Eccard 
J. Eccard: 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 H., Nr. 11 (Winterfeld I, Anh. Nr. 113, 
S. 105; Schöberlein II, Nr. 360, S. 590; G. Grote, Geistliches Chorlied, Nr. 43) 
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[41.] Der Heilandt ist erl1öhet 
J. a Burck: 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 15 8 5 und 1609, Nr. 12 (nur in diesen beiden 
Auflagen) 
M. E. Bodenschatz, Florilegium selectissimorum Hymnorum 1622, Nr. 28 ( .Rithmi 
]ommis Eccarti. Harmonia Joannis a Burgk") 

[42 .] Gen Himmel fehrt der Herre Christ Joh. Eccard 
J. Eccard: 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 H., Nr. 13 (Schöberlein II. Nr. 415b, S. 685) 

[4 3.] Der heiland hodt erhaben 
J. a Burck: 

J. a Burck, 30 geistliche Festlieder 1585 ff., Nr. 14 (Schöberlein II, Nr. 450, S. 730) 

l. Adt edler rebensaf ft 
anonym : 

SEPTIMA PARS 

Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 27 (doppelt so lange Notenwerte) 

2 . Musica /dang lieblidter gsang 
L. Lechner: 

L. Lechner, 3st. deutsche Lieder l 1576 ff., Nr. 17 
EitnerBg : 1585a, Nr. 18 

Lechner 

3. Jagen hetzen vnd federspiel 
L. Lechner, 3st. deutsche Lieder II 1577 ff. Nr. 

Lechner 3 v. 
(Jöde, Chorbuch I. S. 39) 

4. Gedult vmb sdtuld will ltaben idt Lechner 3 v. 
L. Lechner, 3st. deutsche Lieder II 1577 ff., Nr. 17 

5. Gut singer vnd ein organist Lechner 3 v. 
L. Lechner, 3st. deutsche Lieder I 1576 ff., Nr. 1 (Jöde, Chorbuch I. S. 13; 
J. Wolf, Sing- und Spielmusik aus älterer Zeit, Leipzig 1926, Nr. 42, S. 95) 

6. Durdt wald vnd thal, gar manigma/ Leonhard Lechner 3 v. 
L. Leclmer, 3st. deutsche Lieder II 1577 ff., Nr. 1 

7. Patientiam muß ich han, wo/an 3 V. 

L. Lechner, 3st. deutsche Lieder II 1577 ff., Nr. 8 

8. Wer sielt allein auf f glück verlat Leonhard Lechner 3 v. 
L. Lechner, 3st. deutsche Lieder II 1577 ff., Nr. 6 

9. Vinum quae parsl verstehstu das lvo de Vento 
lvo de Vento, Neue deutsche Lieder 1570, Nr. 8 

10. Mancher der spricht im Meien lvo de Vento 
lvo de Vento, Neue deutsche Lieder 1570, Nr. 12 

[11.] Ich weiß mir ein festes gebautes Hauß Anton. Scandellus 5 v. 
A. Scandellus, Newe vnd lustige Weltliche Deudsche Liedlein (4 , 5 u. 6st.) 
Dresden 1570, Nr. 6 

anonym: 
Ms. Ulm, Schermar 235, Nr. 37 
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(lla.] 
Nur eine im Alt-Stimmbuch notierte Discant-Stimme ohne Text. Überschrift: 4 . v. 

[12 .] Ein treues Hertz in Ehren 
Den Stimmen dieses Tanzliedes (Allemande) ist nur der angegebene Textanfang 
unterlegt. 

Einige Anmerkungen zu den älteren, Konkordanzen enthaltenden Druckwerken. 
Martin Agricola, Meladiae schalasticae sub hararu,,,,, interva/lis decantandae ... edita 

Gadescalus Praetarius, Wittenberg 1557 ; weitere Auflagen mit gleichem Inhalt: Mag-
deburg 1567 und Mülhausen 1584 (am Schluß: 1578). Die Auflage Magdeburg 1612 
konnte nicht verglichen werden. 

J. a Burck, XX Odae sacrae Ludavici Hehubaldi Mulhusini ... ad imitatianem italicarum 
Vi/lanescarum . .. primi libri ... , 4 v., Erfurt 1572; weitere Auflagen mit gleichem 
Inhalt : Mülhausen 1578, 1587, 1597 und 1626. 

J. a Burck, 30 Geistliche Lieder auff die Fest durchs Jahr . . . 1585; in den späteren Auf-
lagen, 1594, 1609 und 1626 sind die Nummern 1-25 unverändert, nur Nr. 12 hat 
mit Ausnahme der Auflage 1609 einen anderen Satz über den gleichen Text (vgl. 
VI. Pars, Nr. [41)); ein Baß-Stimmbuch der bisher verschollenen Auflage von 1585 
ist erst kürzlich wiederaufgefunden worden (RlSM, Sammeldruck 1585 5). 

S. Calvisius, Kirchengesenge, Leipzig 1597 (ZahnQ Nr. 335), 1598 (ZahnQ Nr. 341), 1605 
(ZahnQ Nr. 372), 1612 (ZahnQ Nr. 414) und 1622 (ZahnQ Nr. 464); die Numerierung 
trifft nur für die angegebenen Auflagen zu, die späteren sind etwas erweitert und 
umgeändert. 

Cant. Gotha 1 1651 und II 1655 = ZahnQ Nr. 540 (die 1. Auflage, 1646 bzw. 1648, 
konnte nicht verglichen werden) . 

Cantianes gregarianae 1624 = ZahnQ Nr. 462. 

Clemens non Papa, Liber tertius cantianun1 sacrarum . . . , Löwen 1559, Phalesius. 
Clemens non Papa, Liber quartus cantianum sacrarum .. . , Löwen 1562, Phalesius. 
B. Donato, II prima libra di canzan vi/lanesche a/le Napalitana a quatro can la canzan 

de/la Ga/lina, Venedig, Gardane [1550) ; weitere Auflagen: 1551. 1552, 1556 
und 1558. 

Paul Eber 1570 = Etliche Geistliche vnd liebliche Gesenge / . .. Wittenberg 1570, 
Schwenck (Herausgeber: P. Eber); Beschreibung und Inhaltsverzeichnis dieses Druckes 
in Mf. VI (1953), S. 319 (W. Brennecke). 

W. Figulus 1604 = Walfgangi Figuli Nun1burgani hymni sacri et schalastici cum meladiis 
et numeris musicis . . . de11Ua ca/lecti & aucti . . . M. Friderici Birck, Leipzig 
1604. 

J. Fuhrmann 1591 = ZahnQ Nr. 300 (erweiterte Neuauflage von Paul Eber 1570) ; 
Inhaltsverzeichnis in Mf. VI (1953), S. 319 (W. Brennecke). 

GsgB. Eisleben 1598 = ZahnQ Nr. 343 . 

GsgB. Görlitz 1587 = Harmaniae hymnarum schalae Garlicensis. Varia carminum genere 
quibus lectianes inchaantur et clauduntur .. . Gorlici 1587, Ambrosius Fritsch; spätere, 
veränderte Auflagen dieses Görlitzer Schulgesangbuches: 1599 (ZahnQ Nr. 346) und 

1613 (ZahnQ Nr. 420) . 

J. Hand!, Tom. II und III = J. Hand], Magnum apus ntusicum, Tomus II u. III, Prag 
1587. 
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L. Lechner, 3st. deutsd1e Lieder : Zur Bibliographie vgl. MfM 10, S. 140 ff. (R. Eitner). 
Fr. Lindner, Bici11ia sacra, ex variis autoribus i11 usu111 juventutis scholasticae collectae . . . 

Noribergae 1591 ; 80 Tonsätze (EitnerQ VI. S. 181) . 

J. Magdeburg, Tischgese11g 1572 = ZahnQ Nr. 194. 

G. Major 1594 = ZahnQ Nr. 312 . 
Petrus Nitzsch 1573 = ZahnQ Nr. 204. 
A. Scandellus, EI primo libro dele ca11zo11i 11apoleta11e a IIII. voci .. . Noribergae 1566 ; 

spätere Auflagen: 1572 und 1583. 
C. Schneegaß, 22 christliche Gesänge 1597 = ZahnQ Nr. 332. 

L. Schröter, Ca11tio11es suauissimae 1576 = EitnerBg 1576. 
N. Selneccer 1587 = ZahnQ Nr. 265 . 

G. Thymus 1552 = ZahnQ Nr. 108. 
M. Vulpius, Kirche11gese11ge 1609 = ZahnQ Nr. 400; die angegebenen Konkordanzen 

nur in dieser Auflage (noch nicht in Auflage 1604). 
J. Walter, Wittembergisch Geistlich Gesa11g-Büchlei11 1524, 1537, 1544 und 1551; die 

teilweise andere Numerierung der späteren Auflagen wurde nicht berücksichtigt; zur 
Bibliographie vgl. die J. Walter-GA. 

Konkordanzen enthaltende Handschriften werden durch Angabe der aufbewah-
renden Bibliothek und der Signatur zitiert. Die Breslauer Mss. konnten nicht ver-
glichen werden; alle Angaben darüber sind dem Katalog von E. Bohn entnommen. 
Bei den Signaturen der Ulmer Handschriften wurde der bisher übliche Zusatz„a-d", 
der nur die vier Stimmbücher bezeichnet, weggelassen. Die vier Stimmbücher von 
Ms. Ulm, Schermar 236 enthalten zwei verschiedene Handschriften: Zuerst ist in 
119 Nummern ein vorwiegend ältere Tenorlieder umfassendes Repertoire ein-
getragen. Dann beginnt eine andere, jüngere Hand von der Rückseite der Bände 
her. Diese zweite Handschrift enthält 22 Kompositionen, von denen die ersten 
sechzehn numeriert sind. Um Verwechslungen zu vermeiden, ist hierfür die 
Signatur 2362 eingeführt. In der Lüneburger Handschrift KN 150, deren Inhalt 
von Weiter nicht in den alphabetischen Katalog aufgenommen worden ist, steht 
über den meisten Kompositionen der Name des Abschreibers und das Datum 
der Eintragung. Die Jahreszahlen in Klammern hinter den Konkordanzen geben 
entweder dieses Datum oder, wenn die betreffende Nummer keine Angaben hat, 
das der nächststehenden Eintragungen an. Ms. Halle Ed 1149 ist ein handschrift-
licher Anhang zu dem u. a. die Hymni sacri 1604 von W. Figulus enthaltenden Sam-
melband der Universitätsbibliothek Halle mit derselben Signatur. Für Ms. Proske 
940/ 41 sei verwiesen auf die Dissertation von W. Brennecke, Die Handsd,,rift 
A. R. 940/ 41 der Proske-Bibliothek zu Regensburg (Schriften des Landesinstituts 
für Musikforschung, Kiel Bd. 1), Bärenreiter-Verlag Kassel und Basel 19 53. 
Dort sind weitere Konkordanzen zu finden. Ebenso muß für weitere Kon-
kordanzen zu den Kompositionen von Orlando di Lasso, J. Handl und Clemens 
non Papa der Hinweis auf die einschlägigen Bibliographien genügen. 
Die Varianten der Konkordanzen gegenüber der Handschrift konnten verständ-
licherweise nicht verzeichnet werden. Um einen Einblick in die Veränderungen, 
die viele Kompositionen in Drucken und Handschriften im laufe des 16. Jahr-
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hunderts und später erfahren haben, zu geben, sind für die einzelnen Sätze, wenn 
möglich, mehrere Neudrucke nach verschiedenen Quellen angeben. Auch die Be-
richtigungen zu dem Katalog von W elter konnten der Kürze und Übersichtlichkeit 
halber im einzelnen nicht angemerkt werden. Um einen Vergleich zu erleichtern, 
sind die Nummern der dort abgedruckten lncipits hier in Klammern hinter die 
laufenden Nummern der Handschrift gesetzt: 

1. Pars: 1 (842), 2 (1095), 3 (845), 4 (1076), 5 (843), 6 (1294), 7 (925), 8 (1139), 
9 (1084), 10 (196), 11 (S. 163), 12 (1154), 13 (1157), 14 (1080), 15 (1078), 
16 (1069), 17 (1072), 18 (1068), 19 (1077), 20 (1075), 21 (844); 

II. Pars: 1 (59), 2 (763), 3 (764), 4 (759), 5 (760), 6 (761), 7-20 (800-813); 

III. Pars: 1 (1097), 2 (1098), 3 (1214), 4 (1217), 5 (154), 6 (153), 7 (207), 
8 (182), 9 (198), 10 (204), 11 (217), 12 (186), 13 (184), 14 (58), 15 (1278), 
16 (1071), 17 (1082), 18 (1205), 19 (919), 20 (924), 21 (160); 

IV. Pars: 1 (S. 188), 2 (1198), 3 (1158), 4 (145), 5 (147), 6 (1156), 7 (156), 
8 (1155), 9 (S. 169), 10 (1256), 11 (1197), 12 (791), 13 (S. 169), 14 (1010), 
15 (1090), 16 (916), 17 (929), 18 (213), 19 (33); 

V. Pars: 1 (937), 2 (42), 3 (938), 4 (1216), 5 (861), 6 (190) , 7 (30), 8 (40), 
9 (197), 10 (43), 11 (172), 12 (173), 13 (41), 14 (1202), 15 (142), 16 (146), 
17 (1203), 18 (1204), 19 (56), 20 (1177), 21 (859), 22 (1093); 

VI. Pars: 1 (766), 2 (758), 3 (1153), 4 (1152), 5 (38), 6 (32) , 7 (1255), 8 (35), 
9 (34), 10 (31), 11 (1174), 12 (49), 13 (1175), 14 (183), 15 (57), 16 (790), 
17 (799 ). 18 (797), 19 (159 ), 20 (796), 21 (88 3 ), 22 (918), 23 (174), 
24 (798), 25 (1178), 26 (789) , 27 (193), 28 (794), 29 (39), 30 (856), 
31 (S. 110), 32 (841), 33 (1160). 34 (209), 35 (55), 36 (762), 37 (765), 
38 (1176), 39 (211), 40 (885), 41 (158), 42 (884), 43 (795); 

VII. Pars : 1 (133), 2 (1089), 3 (1088), 4 (1086), 5 (1087), 6 (1294), 7 (1091), 
8 (1092), 9 (1293), 10 (1292), 11 (1215), lla (47) , 12 (44). 

Das Repertoire der Handschrift ist zweifellos nach bestimmten Ordnungsprinzipien 
eingeteilt. Sicher spielte dabei der pädagogische Zweck eine Rolle. Jeder der sieben 
Teile umfaßt nach verschiedenen Gesichtspunkten zusammengehörige Kompositio-
nen. Bis auf den 7. Teil, der die weltliche Musik repräsentiert, haben alle Kompo-
sitionen geistlichen Text. Der I. Teil enthält bis auf eine Ausnahme nur Motetten. 
Nr. 19 kann man, da die Textfrage einige Zweifel offen läßt und die Komposition 
im übrigen motettisch angelegt ist, auch zu dieser Gattung rechnen. Nur die 
Nummer 20 mit ihrem Appendix paßt nicht recht. Beide Nummern gehören jedoch 
zu den wahrscheinlich von Fall zu Fall in zeitlichen Abständen geschriebenen 
Nachträgen, in denen der ursprüngliche Ordnungswille nicht mehr so klar zum 
Ausdruck kommt wie im Grundstock der Handschrift. Für die folgende Motette 
von Clemens non Papa hat im Alt-Stimmbuch der Platz nicht mehr ausgereicht. 
Die Alt-Stimme wurde deshalb auf den leeren Seiten zwischen Titelblatt und der 
Nr. 1 eingetragen. Der 2. Teil bringt lateinische Hymnen und Oden, zuerst einige 
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im älteren Stil streng nach dem Metrum rhythmisierte Hymnen und dann die 
villanellisch aufgelockerten Odenkompositionen von J. a Burck. Nur die nach-
getragene Schlußnummer bildet eine Ausnahme. Mit den ersten beiden Teilen 
sind die zwei bedeutendsten nicht liturgisch gebundenen Kompositionsgattungen 
der Zeit über lateinische geistliche Texte umrissen. Die folgenden Teile sind 
weniger deutlich gegliedert. Als übergeordnetes Prinzip ist die Beschränkung des 
3. Teils auf lateinische und des 4. Teils auf deutsche Texte zu erkennen. Den 
Ordnungswillen des Schreibers zeigt die Eintragung der vor der Nummer 14 des 
3. Teils angefangenen Komposition mit deutschem Text als Nr. 18 des 4. Teils. 
Im 3. Teil folgen auf zwei französische Chansons einige italienische Lieder mit 
geistlichen Umdichtungen und am Schluß Bicinien und Tricinien. Auch bei den 
vierstimmigen Stücken, zu denen keine Konkordanzen gefunden werden konnten, 
läßt der Kompositionsstil italienische oder französische Vorlagen vermuten. Nur 
die Nummer 14 bildet eine Ausnahme, sie ist im heimischen, traditionellen Stil 
gehalten. Der 4. Teil bringt kunstvollere geistliche deutsche Lieder im Gegensatz 
zum , . Teil, der sich in der Hauptsache auf den einfachen Liedstil beschränkt, wie 
er durch die mehrstimmigen Kirchengesangbücher seit Lucas Osiander Verbreitung 
gefunden hatte. Der 6 . Teil schließt sich im Inhalt dem voraufgehenden an. Die 
Indices im Tenor und im Baß sind in drei Rubriken eingeteilt: ,,De nativitate Domini" 
(Nr. 1-13), ,,De passione & resurrectione Domini" (Nr. 2,-34) und „De Ascensione 
Domini & missione spiritus sancti" (Nr. 3,-39) 15• Mit dem , . Teil zusammen 
repräsentiert dieser Teil ein den damaligen Kantoren sicher geläufiges und in 
den Kirchen oft gesungenes Repertoire, wie die häufigen Konkordanzen in den 
Gesangbüchern der Zeit zeigen. Daß neben den überwiegend schlicht gehaltenen 
Kompositionen auch -kunstvollere Motetten vorkommen, besonders für die Oster-
zeit, ist nicht ungewöhnlich; auch das Eislebener Gesangbuch von H98 enthält 
neben Stücken im „Kantionalstil" Motetten und kunstvollere Gesänge. Die An-
nahme, daß Velbonius mit diesen beiden Teilen seinem Schüler einen Überblick 
über das, was an Kirchengesang in seiner Umgebung allgemein in Gebrauch war, ge-
ben wollte, ist vielleicht nicht allzu abwegig. Das von ihm ausgebreitete Repertoire 
hat unverkennbar lokale Züge. Die von ihm singulär überlieferten Kompositionen 
von David Palladius kann er aus seiner Heimatstadt Braunschweig mitgebracht 
haben. Außer den Kompositonen der Lüneburger Kantoren Christian und Christoph 
Praetorius, Johannes Bertram und Euricius Dedekind sind sicherlich auch unter den 
sonst nicht belegten Anonyma noch einige im Umkreis Lüneburgs entstanden und 
spiegeln die heimische Überlieferung wider. Die Vorliebe für den Tenor als 
Melodieträger bei den Lüneburger Kantoren teilen jedenfalls die meisten dieser 
Kompositionen, wie überhaupt der ,. und 6. Teil der Handschrift gegenüber dem 
nachosianderschen Kantionaltyp ein verhältnismäßig konservatives Repertoire auf-
weisen, dessen Spannweite - vom schlichten Satz Note gegen Note bis zur kunst-
vollen Motette - am ehesten noch von dem erwähnten Eislebener Gesangbuch 
erreicht wird. Aber auch Michael Praetorius, der ja durch seinen Onkel Christoph 

15 Vor den Pfin gstliedern , die mit Nr. 35 beginnen, ist in allen Stimmbüchern ei ne Sei te frei gelassen. 
Ursprüngli<:h waren auch zwisdien der ersten und zweiten Gruppe mehrere leere Sei ten, die Nummern 13-24 
sind, da sie alle Merkmale der eingangs besprochenen Nachträge zeigen, ebenso wie die Nummern 
später geschrieben. 
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Praetorius und seine Braunschweiger Kapellmeistertätigkeit eng mit dem Lüne-
burger Kreis verbunden war, zeigt in seinen Musae Sioniae eine ähnlich bunte 
Fülle, die weit ab von dem eintönigen und strengen Kantionalstil in engerem Sinne 
liegt, wenn auch bei ihm der Übergang vom Tenor- zum Discantlied schon abge-
schlossen ist. Die Handschrift als Ganzes gibt einen in seiner Reichhaltigkeit, 
zumindest für den norddeutschen Raum, einzig dastehenden instruktiven Überblick 
über das allgemein übliche Kantorenrepertoire der letzten Jahrzehnte des 16. Jahr-
hunderts. Wenn Velbonius in seiner Widmung schreibt, die meisten Stücke seien 
., Carmina vulgaria" , so hat er gerade damit eine unschätzbare Sammlung geschaf-
fen. Wie sein Schüler vor 3 50 Jahren, so können wir uns heute daraus ein Bild 
machen von dem, was damals zur musikalischen „Allgemeinbildung" gehörte. 

In memoriam Walter Serauky 
VON WALTHER VETTER, BERLIN 

Im hohen Sommer 1959 starb Walter Serauky. Zu früh, im 57. Lebensjahre, wurde 
er unseren Reihen entrissen. 
Arnold Schering hielt große Stücke auf ihn. Anfang Mai 1928, während der Halli-
schen Vakanz, erwähnte er rühmend das Buch über die Nachahmungsästhetik und 
sprach von seinem Verfasser als einer der wenigen Hoffnungen der deutschen 
Musikwissenschaft. Er kannte seinen Schüler genau und schätzte ihn richtig ein. 
Walter Serauky ist denn auch lebenlang innerlich Schüler Scherings geblieben, und 
das will viel besagen; es ist gleichbedeutend mit erfüllten Hoffnungen. 
Serauky war ein Kind Halles. Er ist es auch in Leipzig geblieben, wo die Tradition 
eines Hugo Riemann drückte und drängte, freilich auch hob und trug. Als - wenn 
auch nicht unmittelbarer - Nachfolger eines ganz Großen mußte er sich immer 
von neuem aufgefordert wissen, den Abstand zwischen sich und ihm, wenn nicht 
aufzuheben (das ging über die Kraft), so doch zu verringern und immer erneut zu 
ermessen. Mehrere Begegnungen mit ihm lehrten mich, daß er sich dieser Aufgabe 
gewissenhaft unterzog. 
Die Latina der Franckeschen Stiftungen in Halle schuf die Bildungsgrundlage. Das 
Ethos tatbereiter Frömmigkeit und die Atmosphäre straffer Erziehung und pädago-
gischer Betreuung, die den Charakter der Stiftungen ausmachten, nicht zuletzt der 
strenge Geist nüchterner und gleichzeitig erwärmender Wissenschaftlichkeit, wie er 
die Lateinische Hauptschule durchwehte, konnten auf ein empfängliches Gemüt 
nicht eindruckslos bleiben; ihre Spuren sind denn auch in Seraukys Wesen und 
Werk wiedererkennbar. 
Walter Serauky blieb der Sohn Halles, wo er auch wirkte. Seine erste umfassende 
Arbeit widmete er seiner Vaterstadt: die vielbändige Musikgeschichte der Stadt 
Halle, in manchem ein würdiges Gegenstück zu Scherings gewichtigem Anteil an 
der Darstellung der Musikgeschichte Leipzigs. Man sollte bemerken, daß es stets 
der gleiche Zeitraum und unablässig das nämliche Thema bleibt, worum sein Den-
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ken kreist: die Jahre von 1700 bis 18 so und das Zeitalter Händels und Bachs mit 
all seinen Ursachen und all seinen Wirkungen. Auch sollte man nicht übersehen, 
wie systematisch er seinem Händel den Boden bereitete : 1929 eine allgemeine, 
wenn auch der Natur der Sache und des Themas gemäß unvollständige ästhetische 
Grundlegung, 1935 bis 1942 die bemerkenswerterweise zunächst von der Buch-
handlung der Franckeschen Stiftungen herausgebrachte Musikgeschichte der Ge-
burtsstadt Händels, 1956 und 1957 mit zwei großen Bänden der Versuch, mit einer 
Gesamtdarstellung der Händelschen Kunst an Friedrich Chrysander anzuknüpfen, 
ihn fortzusetzen und zu vollenden. 
Ein Nekrolog soll kein Enkomion sein. Wir bedürfen jedoch keines Vergrößerungs-
glases, um das Große in Walter Seraukys Leben und in seinem Werke zu erkennen. 
Wir dürfen sein Andenken nicht verfälschen, indem wir ihn neben die wenigen 
schlechthin Großen unserer Wissenschaft stellen; hier hat er selbst seinen Platz 
niemals gesucht. Wenn wir also auch im Hinblick auf ihn die Wissenschaft rein 
halten und nach nichts als nach der Wahrheit forschen, dürfen wir jedoch das Eine, 
das ihm zu hohem Ruhme gereicht, aussprechen, das Eine, das in dem Verse des 
Properz ausgesagt ist: In magnis et voluisse sat est. 

Eine „Fuga trium vocum" von J osquin Desprez 
VON EDWARD STAM, ARNHEM 

Den hier behandelten Kanon, das Agnus Dei II aus der Missa Hercules Dux 
Ferraiae, lernte ich durch die Ausgabe von Jan Bank 1 kennen. In dieser Ausgabe 
fanden sich viele Druckfehler, welche sich verbessern ließen; die beiden letzten 
Agnus Dei jedoch boten ganz seltene Probleme: in beiden stand eine als „ Tenor" 
oder „Alt" notierte Stimme offensichtlich eine Oktave zu tief. Obgleich im dritten 
Agnus Dei eine Oktave höher gedacht, blieb sie zwar immer noch eine Stimme von 
rätselhaftem Umfang, führte hier aber wenigstens keinen falschen Kontrapunkt 
mehr herbei. Dächte man sich im zweiten Agnus, dem Kanon, dieselbe Stimme 
eine Oktave höher, so würde das zwar weniger unwahrscheinlich, ergäbe aber 
immer noch einen Satz, den man Josquin nicht zuschreiben möchte. 
Ich zog deshalb die Ausgabe von Smijers 2 zu Rate, fand dort die Stimme in der 
Tat eine Oktave höher notiert, im Agnus II jedoch die meines Erachtens auch in 
diesem Fall immer noch unannehmbare Lösung. 
Die einzig richtige Lösung ist die, in der der Kanon erst in der Unteroktave 
beantwortet wird und die zweite Antwort in der Unterquarte, also der Oberquinte 
von Riposta I, einsetzt. Zwar ist zu dieser Lösung eine Nebenresolution möglich, 
indem man die beiden Oberstimmen in die Oktave versetzt. Diese Nebenresolution 
liegt am günstigsten, wenn man sich den Dux eine Quinte tiefer im Tenor denkt; 

1 Ausgabe : Scriptorium voor Muziek . Annie Bank. Amsterdam 1951. 
2 Kistner &: Siegel. Leipzig 1937. 
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die Baßstimme antwortet dann ebenfalls in der Unteroktave, der Superius aber 
in der Oberquinte des Dux. 
Josquin schrieb also ein Modell, dessen Arbeitsvorgang wir in folgendem Schema 
wiedergeben: 

Hexachordum 
naturale, ohne 
Alterationen 

~Dux 

@ 4 @ 6 7 <r 9 @) 11 @ ({3) 

Beides nur bis zu dem Punkt . 
wo das für die zweite Antwort 
bestimmte l':"I im Dux erscheint 

Doppelter Kontrapunkt in der Duodezime 

lJ~ . ® 7 :;·r: 
· ~w1rd:/l 
Riposta I < 

II 
+ 

@ 2 (j) (2) 

1 

Der Dominantbeantwortung wegen muß der Dux ohne Alterationen im 
Hexachordum naturale geschrieben werden, um die tonale Einheitlichkeit zu 
wahren. 
Da der Kontrapunkt, den Dux und Riposta I bilden, zwischen den Riposten in 
seiner Duodezimenversetzung auftritt, muß der Dux immer im Duodezimenkontra-
punkt mit der ersten Antwort geschrieben werden, wenigstens insofern, als die 
zweite Antwort die Imitation fortsetzt, also bis zum ersten Fermatezeichen. 
Josquin aber führt den Duodezimenkontrapunkt bis zum Ende fort: Wir werden 
sehen, daß das nur Zweck hat, wenn man einen polymorphen Kanon beabsichtigt, 
welcher sich gerade nach diesem Muster nicht schreiben läßt. Es ist klar, daß 
sowohl Dux als auch Riposta II Duodezimenkontrapunkte der ersten Antwort 
sind; die bestrittene Lösung ist nun eine Duodezimeninversion der von mir ver-
teidigten: die erste Antwort ist nämlich in ihre Duodezime versetzt worden. 
Diese Versetzung aber ist deshalb nicht möglich, weil diese Antwort im Modell 
die Baßstimme war. Zur Verdeutlichung folgendes : Man schreibe zu einer gegebe-
nen Stimme einen dreistimmigen Kontrapunkt derart, daß die beiden neuen Stim-
men Duodezimenkontrapunkte des cantus firmus sind. Es gibt nun drei Möglich-
keiten: a) liegt der c. f. in der Mittelstimme, so läßt er sich gar nicht gleichzeitig 
zu den beiden anderen versetzen; b) liegt er in der Baßstimme, so wird er, in die 
Duodezime versetzt, keine Fehler hinsichtlich der beiden anderen Stimmen auf-
weisen, aber diese selber garantieren keineswegs, daß sie eine gute Beziehung 
als Baß- und Oberstimme ergeben werden, sind sie doch nicht Duodezimenkontra-
punkte voneinander: die Quarte wird zwischen beiden in Erscheinung treten, was 
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in einem Duodezimenkontrapunkt seiner Natur nach nicht der Fall ist, es sei denn 
als None und also schon als Dissonanz verwertet; c) liegt aber der cantus firmus 
in der Oberstimme, so kann er anstandslos in die Duodezime versetzt werden, 
das wird dann eine gute Baß-Oberstimmen-Beziehung zu den beiden anderen 
Stimmen ergeben. 
Josquins Modell war aber bestimmt die von mir vorgeschlagene Lösung : Die erste 
Antwort liegt dort in der Baßstimme, die Duodezimenversetzung ist also nicht 
möglich, und wir werden in der angefochtenen Lösung nur Fehler finden, welche 
auf die mangelhafte Baßstimme zurückzuführen sind, und zwar auch nicht nur die 
Quarten allein. Vorbereitungen der Quarte, wie in den Takten 64, 66, 92 , 
Auflösungen, wie in 65 und 66, das Fehlen irgendwelcher Auflösung in Takt 68 
wären bei Josquin nur möglich, wenn es sich um die konsonierende Quarte zwischen 
Oberstimmen handelte ; jetzt sind sie entschieden unannehmbar. Auch die Quart-
parallelen in Takt 74 und die allenfalls nicht ganz abzulehnenden Quarten in den 
Takten 90 und 91 sind unangenehm. 
Dagegen wäre einzuwenden, daß der Quartsextakkord in Takt 43 des Kyrie kon-
sonierend aufgefaßt ist: Hier ist die Baßstimme aber deutlich latent vorhanden; 
das Ohr erwartet, daß sie der Sequenz wegen verzögert auftritt. 
Noch viel seltsamer - gerade weil nicht sofort auffällt, daß die Baßstimme doch 
die Ursache dieser Fehler ist - sind die unregelmäßig aufgelösten Septimen 
zwischen Alt und Superius auf schwerer und relativ schwerer Zeit in den Takten 
65 und 66. Wenn wir die Baßstimme außer Betracht lassen, dann könnten es 
Cambiaten im Superius sein, was in dieser Position schon selten genug ist. 
Die Baßstimme aber drängt dem Superius konsonierenden Charakter auf, läßt 
also den Alt als Dissonanz empfinden, und dieser ist dann bestimmt unregel-
mäßig. 
Betrachten wir aber in der vorgeschlagenen Lösung Takt 65 f Josquin schreibt im 
Dux eine Sexte gegen die erste Antwort, mit der sie einen Duodezimenkontrapunkt 
bildet, also ein als Dissonanz zu behandelndes Intervall, das ja in der Versetzung 
eine Septime ergibt. Er erkennt, daß hier die Baßstimme eine Synkopierung ergibt, 
die nun folgende schwere Zeit also als leicht behandelt werden kann und daß er 
diese Sexte nur schreiben könnte, wenn im Augenblick, wo dieselbe Situation in 
der Duodezimenversetzung auftreten würde, die Fortführung des Dux den Eindruck 
einer leichten Zeit noch bestätigen würde. Tatsächlich trifft das in den Takten 67 
und 68 auch zu und treten diese seltenen langen Cambiaten auf schwerer Zeit 
deutlich in Erscheinung. 

Beispiel 1: Takt 64-68 der bestrittenen: 

7 

r 
4 4 
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und der vorgeschlagenen Lösung: 

7 lange Cambiaten 7 

Als weniger auffälliges Beispiel von ]osquins Scharfsinn nenne ich die Takte 69 
und 71: eine normale Synkopencambiata in der gegebenen Stimme macht auch hier 
die Sexte mit dem Dux, die also nachher anstandslos Septime werden kann, möglich. 
In derselben Messe findet sich eine tatsächlich nichtaufgelöste Septime im Ho-
sanna. Der Fall ist ebenso genial wie beispiellos: lmitationstrieb und Oktaven-
sprung täuschen uns über das Auflösungsbedürfnis hinweg. Die konsequente An-
wendung dieser Gehörstäuschung im weiteren Verlauf des Hosanna zeigt, daß der 
Meister hieran seine helle Freude gehabt hat. Obwohl diese Stelle unsere Aufmerk-
samkeit verdient, kann sie doch nicht als Beweis zugunsten der angefochtenen Sep-
timen verwertet werden. 
Daß die Duodezimenversetzung der ersten Antwort auch die Harmonie denaturiert, 
versteht sich von selbst, aber bei einem Kanon, bei dem sie vorgesehen ist, wird 
diese Denaturierung doch annehmbar bleiben. In der angefochtenen Lösung ist 
sie das nicht: Liefern z. B. die Takte 80 bis 95 ein harmonisch unklares Klangbild, 
so ist es noch weit schlimmer mit der Kadenz bestellt. Während ferner in der Messe 
alle Kadenzen schön und funktionell bedingt sind, ist die Kadenz der bestrittenen 
Lösung undenkbar. Weit schlimmer ist das bei der Banksehen Lösung, wo die Ober-
stimmen im Schlußakkord eine Sext und eine Oktave mit der Baßstimme bilden! 
In der verteidigten Lösung haben wir es aber mit einer rein dorischen, funktionell 
sehr wohl bedingten Kadenz zu tun : Tonika-Dominante. 
Beispiel 2 : Kadenz der bestrittenen: 

I'\ 1 1 1 1 1 A III gnus 

1 

.J ' 1 I'---VI r 1 
.--, -

( 

I'\ 

1 -
.J 1 
8 

(N. B. Dorisch, aber demnach abweichender jonischer Schluß!) 

und der verteidigten Lösung: 

r 
r 

J 

(N. B. Dorisch, mit [halbem] Tonika-Dominant-Schluß.) 

r 
etc. 
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Bei dieser Denaturierung entstehen auch Tritonusbeziehungen, die im Modell der 
guten Lösung nicht auftreten. Der Anfang (Takt 51) wird schon durch die paral-
lelen großen Terzen unangenehm; in der empfohlenen Lösung werden diese bis 
Takt 53 aufgeschoben und in dem hier dreistimmigen Kontrapunkt von dem in 
Gegenbewegung fortgeführten Dux geschickt verdeckt. Aber Tritonusbeziehungen, 
wie sie von den Takten 52 zu 53, 54 zu 55 , 56 zu 57 und 59 zu 60 auftreten, sind 
in solcher Häufung Josquin nicht zuzutrauen. Der verminderte Dreiklang in Grund-
lage in Takt 70 gibt auch ein weniger befriedigendes Klangbild, als die gute Lösung 
an dieser Stelle bietet. 
Der Schluß der bestrittenen Lösung vermittelt einen mangelhaften Anschluß an das 
Agnus III, den die gute Lösung doch bietet, wenn sie auch in der Dominante 
schließt. Auch die etwaige Nebenresolution der guten Lösung vermittelt einen an-
nehmbaren Anschluß an das Agnus III, wenn man nur den Dux, wie wir vorge-
schlagen haben, eine Quinte tiefer einsetzen läßt : Man hat es dann mit einem 
Subdominante-Subdominante-Tonika-Kanon zu tun, der auf der Tonika in weiter 
T erzlage endet. 
Der Ambitus der Stimmen in der bestrittenen Lösung weicht stark von dem in den 
übrigen Teilen der Messe ab : im ganzen findet sich dort das hohe mi im Superius 
nur dreimal: .,de coelis", ., finis" und „nomine Domini", in der angefochtenen 
Lösung aber wohl zwanzigmal. Auch im Alt zeigen sich starke Abweichungen ; 
obwohl er allerdings im Agnus llI noch eine Quarte höher ist, kann seine Richtig-
keit dort nicht angezweifelt werden. Auch der Baß liegt in der bestrittenen Lösung 
nicht nur fortwährend in höchster Lage, sondern übersteigt diese im Vergleich zur 
übrigen Messe noch um einen Ganzton. Die gute Lösung und auch ihre Nebenreso-
lution zeigen ganz normalen Ambitus, wenn diese letzte nur, wie oben gesagt, eine 
Quinte tiefer gedacht wird. 
Als Bestätigung meiner Schlußfolgerung würde uns der Kanon nur auf zwei Arten 
als Einzelstimme notiert begegnen können: entweder als Superius notiert in der 
Tonika, oder - und das würde die Nebenresolution bestätigen - als Tenor in der 
Subdominante. 
Als ich Albert Smijers von meinen Folgerungen in Kenntnis setzte, widmete er 
ihnen alle Aufmerksamkeit, sprach aber sein Befremden darüber aus, daß die 
Drucke, welche zu der tatsächlich zu verurteilenden Lösung geführt hatten, schon 
zu Josquins Lebzeiten erschienen seien. Ich bekam aber eine Kopie des Codex 45 
der Vaticana, wo ich den Kanon im Superius notiert fand, und damit war 
meine Lösung bestätigt. Möglicherweise gibt es irgendwo eine Notierung im Tenor 
eine Quinte tiefer, dann ist die Nebenresolution zu lesen. Aber jede Lösung, bei 
der nicht die erste Antwort in der Unteroktave und die zweite in der Dominante, 
entweder als Mittelstimme oder im Superius, eintreten, ist satztechnisch unmöglich. 
Es ist schwieriger, einen Kanon nach dem Schema der bestrittenen Lösung zu schrei-
ben als nach dem der verteidigten: Im ersten Falle sind von 42 konsonierenden 
Möglichkeiten fünf vollständige Dreiklänge und vier vollständige Sextakkorde, im 
anderen Fall von 50 konsonierenden Möglichkeiten neun vollständige Dreiklänge 
und vier vollständige Sextakkorde. Weil beide Aufgaben heikel sind, macht das 
einen wichtigen Unterschied aus. Aber die schwierigere Aufgabe wird automatisch 
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einen polymorphen Kanon hergeben, in dem die Duodezimenversetzung der ersten 
Antwort ohnehin möglich sein wird, wenn man nur den Duodezimenkontrapunkt 
bis zum Ende fortführt. Hat Josquin von dieser Polymorphie eine Ahnung gehabt, 
da er tatsächlich den Duodezimenkontrapunkt bis zum Ende beibehält? Dann hat 
er leider das falsche Rezept angewandt ; es ist aber anzunehmen, daß wir dem 
polymorphen Duodezimenkanon einmal begegnen werden. 
Der obige leichtere Kanon läßt sich nach dem Schema der guten Lösung auch im 
Bachstil schreiben, mit freiem Ambitus und freien Alterationen, wenn man nur den 
Dux möglichst subdominantisch fortschreiten läßt 3• 

Die Ausgabe Bank hat sich, auf die vielen Fehler zuerst von mir, später von Otto 
Nietsche aufmerksam gemacht, zur Glareanschen Lösung des Kanons bekannt. Es 
ist dieselbe wie die bestrittene Lösung von Smijers, steht aber eine Quinte tiefer, 
schließt also schon besser an das Agnus III an; aber außerdem fügt Glarean ein 
ganz freierfundenes Ende (zwei Tempora) an, offenbar um die modale Einheitlich-
keit wiederherzustellen. Er vermehrt damit die Fragen nur um eine neue: Hat er 
das selbst erfunden, oder stammt es von anderen? Ist es seine eigene Erfindung, 
so hat er wenigstens die Kadenz als problematisch empfunden. 

Eugen Schmitz zum Gedenken 
VON HANS GRÜSS, LEIPZIG 

In Leipzig verschied am 10. Juli 1959 Eugen Schmitz. Geboren am 12. Juli 
1882 - ein Ur-Urenkel Louis Spohrs - , war er in München Schüler Sandbergers 
und Kroyers, promovierte 1905 mit einer Arbeit über Johann Staden und habili-
tierte sich 1909 an der Münchner Universität. Seine Habilitationsschrift ist die 
Gesdiidite der weltlidien Solok11nt11te, 1914 erschienen, in 2. Auflage 1955. Nach 
kurzer Tätigkeit in München und Salzburg (Direktor des Mozarteums) ging er 
1915 nach Dresden als Musikkritiker der Dresdner Nachrichten, wurde 1916 Do-
zent, 1918 ao. Professor an der Technischen Hochschule. Eine Meinungsverschie-
denheit in Sachen Wagner zwischen seiner temperamentvollen Gattin und der 
Frau des damaligen Reichsstatthalters setzte 19 3 8 seiner Tätigkeit in Dresden ein 
Ende. Er fand als Bibliothekar der Musikbibliothek Peters in Leipzig eine neue 
Aufgabe, an die er sein ganzes Herz hängte. Er betreute die Bestände, bis sie 195 3 
mit denen der städtischen Musikbibliothek vereinigt wurden, ihm ist es zu danken, 
daß sie den Krieg ohne größeren Schaden überstanden. 
In seiner wissenschaftlichen Arbeit verband er das Anliegen des Kritikers und auf 
breitere musikalische Bildung zielenden Publizisten mit dem des Fachgelehrten. 
Seine letzten gedruckten Schriften sind die Abhandlungen : Das mäditige Häuf /e in, 
Leipzig 195 5, und: Unverwelkter Volksliedstil: ]. A. P. Sdiulz und seine „Lieder 
im Vol/~ston", Leipzig 19 5 6. Freundschaftliche Beziehungen zum Hause Wagner 

3 Cm10H e11 dubbel hontrapuHt in Gregoriusblad 1958 , Nr , 9 . 

3 MF 



|00000062||

34 Hans Grüß : Eugen Schmitz zum Gedenken 

fanden ihr Gegenstück in etlichen Behandlungen des Themas Wagner, das am 
Anfang und am Ende seines wissenschaftlichen Lebens stand; der Ring war Gegen-
stand eines Kollegs des Privatdozenten in München, und eine kommentierte Aus-
gabe des Textes der Dichtung liegt als letzte Arbeit des 76jährigen im Manuskript 
druckfertig vor. 
Wer Schmitz und die stille Atmosphäre „seiner" Bibliothek gekannt hat, wird sich 
gern an ihn als einen stets freundlich-hilfsbereiten und kundigen Gelehrten 
erinnern. 

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

VON GERHARD PIETZSCH , KAISERSLAUTERN 

Plattenbart, Conrad (7. Fortsetzung) se 
1490 in Tübingen, 1497 in Freiburg/ Br. immatrikuliert (in Freiburg als art. mag. ac clericus 
Colon . dioc.), Orgelschüler von Kleber in Eßlingen (L. Löwenfeld: L Kleber, Diss. Berlin 
1897). 

Plesch (Plest, Biest), Christoph 
Bewarb sich dreimal (1503, 1507, 1512) um eine Pfründe in Eßlingen, darunter am 
13. Januar 1503 um die Organistenpfründe von St. Dionys. Plesch scheint in Speyer ge-
blieben zu sein, denn er erscheint dort am 12. November 1522 als Stiftsvikar an St. German 
und Moritz. Ob er an dieser oder einer anderen Kirche in Speyer als Organist tätig war, 
ist unbekannt (vgl. K. v. Busch: Liber animarum 1, 137 Anm. 1; K. Kotterba: Die Orgel-
tabulatur des L. Kleber, Diss. Freiburg/Br. 195 8, maschinenschr., S. 18, 20, 22, 24). 

Raspo 
.XVI kal. iun. (= 17. Mai) magister Raspo de Franckenfurt organorum artifex obiit, qui 
sepultus est in ambitum prope imaginem beate virginis" (J. F. Böhmer: Fontes rer. Germ. 
IV, 1868, 145 f. nach dem Basler Nekrolog aus dem Anfang des 14. Jahrhunderts (7) im 
Gen.-Landesarchiv Karlsruhe; zur Datierung des Nekrologs vgl. Böhmer S. xxiv) . Raspo soll 
1303 eine Orgel in Basel gebaut haben (vgl. SIMG X, 53 5), ohne daß angegeben wird, für 
welche Kirche. Gemeint ist wohl das Münster. Nach Konrad W. Hieronimus : Das Hochstift 
Basel im ausgehenden Mittelalter, Basel 193 8, S. 5 5 8 (unter organum) handelt es sich bei 
der Karlsruher Quelle um das Jahrzeitbuch des Münsters und bei der Grabstätte um den 
Kreuzgang im Münster. Das Todesjahr kann auch Hieronimus nicht feststellen. 

Reichenauer, Wolfgang 
Möglicherweise identisch mit jenem meinster Wolfgang, der über dem seit 1501 geplanten, 
seit Ende 1502 oder Anfang 1503 in Angriff genommenen Orgelneubau im Dom zu Speyer 
zwischen dem 6 . August und 5. November 1504 starb (vgl. Gen .-Landesarch. Karlsruhe, 
Prot. des Domkapitels Speyer, 10929, f. 64v, 132', 226', 255', 273v, 292v; Hans Rott: 
Quellen und Forschungen zur südwestdeutschen und schweizerischen Kunstgeschichte des 
XV. u. XVI. Jahrhunderts, III. Der Oberrhein, Quellen I, Stuttgart 1936, S. 29; G. Pietzsch: 

Sß Vgl. Jahrg. XI. S. 160 II .• S. 307 II. und S. 455 II. sowie Jahrg. XII. S. 25 II. , S. 152 ff., S. 294 II. und s. 415 ff . 
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Orgelspiel und Orgelbauer in Speyer vor der Reformation , in: AfMw XIV 3, 1957, 213 ff.). 
Jedenfalls ist kein anderer bedeutender Meister Wolfgang in jenen Jahren nachweisbar, und 
die bisher bekannten Daten aus dem Leben Reichenauers (vgl. dazu H.-J. Moser : P. Hof-
haimer, 1929, S. 21 f., 177 Anm. 14; W. Senn : Musik und Theater .. . , S. 39 f. sowie die 
urkundlichen Belege in : Jahrbücher der kunsthistorischen Sammlung des Allerhöchsten Kai-
serhauses II, reg. nr. 590, und Urkundenbuch der Stadt Heilbronn II , 357) würden dieser 
Hypothese nicht widersprechen. 

Rem, Andreas 
Urkundlich nachweisbar als Domorganist in Speyer von 1505 bis 1507 (vgl. G. Pietzsch: 
Orgelspiel und Orgelbauer ... , in: AfMw XIV 3, 1957, 214 f.). Ob er der weitverzweigten 
Augsburger Patrizierfamilie gleichen Namens angehörte, ist noch nicht erwiesen (zu dieser 
und den ihr zuzuzählenden Organisten Hans Rem und Bernhard Rem vgl. Leo Söhner: 
Die Geschichte der Begleitung des gregorianischen Chorals in Deutschla11d . . . , Augsburg 
1931. S. 1 ff. und H.-J. Moser: P. Hofhaimer, 1929, S. 32). 

Reuschlin, Wendel 
Am 23. August 1595 schreibt der Rat zu Speyer an „den Erbarn Wendel Reuschli1-1, Bürger 
und Orgelmacher zu Vinneden , der in der kirche zuH Predigern alhie" eine Orgel gebaut 
hatte, und teilt ihm mit, daß nach dem Bericht des Organisten diese Orgel „sehr vnnd also 
verstymmet, daz auch etliche Register gar nicht Zugebrauehen sein sollen." Der Rat bittet 
Reuschlin , nach Speyer zu kommen, daß er die „fhäl vnnd menge/ verbessern wollet" , da er 
,. dieses werchs halben vnns Zwei ]ar wehrschafft Zugesagt" (Stadtarch. Speyer, I B 23 , 
Bd. 23, Bd. IV. Missiven 1586-1596, f. 480v). In der ehemaligen Dominikaner- oder Pre-
digerkirche, der späteren Seminarkirche, bestand zur fraglichen Zeit ein Simultaneum. Wer 
der Organist war, ist unbekannt. Bei Vinneden dürfte es sich um Vinnenden (OA Waib-
lingen) handeln . 

Reutter (Reit(t)er, Rutter), Caspar 
Aus Riedlingen bei Basel. Geistlicher, Organist und Orgelbauer. Bis 1515 Berner Münster-
organist, wo er eine offenbar nicht sehr gut dotierte Pfründe besaß, denn 1514 setzten sich 
die Basler Chorherren in Bern für eine bessere Besoldung von Reutter ein ( .,ei11 in maßen 
geschickter und hochberümter Organist"). In dieser Zeit (1514) baute Reutter ein Positiv 
in Scherzlingen (Bern) . 1515 wird er in Bern entlassen (vgl. A. E. Cherbuliez : Die Schweiz 
in der deutschen Musikgeschichte, 1932, S. 82; SIMG X, 537 ; Fluri : Orgeln und Organisten 
in Bern , S. 18). Das nächste gesicherte Datum ist das seines Orgelbaues in Weißenburg 
(Donau). 1520 (Montag nach dem Sonntag Exaudi) schließt er dort einen Vertrag ab für 
eine neue Orgel in . Sa1111t Endriszen pf a~kyrchen zu weyszenburg" und zeichnet eine ergän-
zende Urkunde am 5. Dezember 1520 (beide abgedruckt bei 1. Rücker : Die deutsche Orgel 
am Oberrhein , Freiburg/Br. 1940, S. 158 ff.). Am 10. April 1522 erhielt „Caspar Reytter, 
organista" die Kaplaneipfründe des St. Annen-Altares in der Frauenkirche zu Eßlingen und 
im Herbst 1522 dazu noch die Pfründe St. Felix und Adauctus, die bis 1521 L. Kleber 
innegehabt hatte (vgl. K. Kotterba : Die Orgeltabulatur des L. Kleber, Diss. Freiburg/ Br. 
1958, maschinenschr., S. 30) . Aus einem Schreiben des Eßlinger Rates an Reutter von 1523 
(vermutlich November) wie aus dessen Antwort vom 30. April 1524 erfahren wir, daß 
Reutter, wohl seit Ende 1523, in Kloster Hirsau weilte, wo er .ein werck so nit klein" zu 
bauen begonnen hatte (Kotterba a. a. O. ; Rücker a. a. 0., S. 21) . Seine Absenz motiviert 
dabei Reutter mit dem Hinweis auf den schlechten Zustand der Pfarrkirchenorgel in Eßlin-
gen, die der Rat, trotzdem er darum wisse, nicht renovieren lasse. Den darauf folgenden 
Streit gewinnt der Rat mit Hilfe des Bischofs von Konstanz , auf dessen Verlangen Reutter 
sein Altarlehen zurückgeben muß (Kotterba a. a. 0 . S. 32; Moser: Hofhaimer S. 86). Ver-

3 • 
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mutlich danach (Herbst 1524) und nachdem Reutter seinen Orgelbau in Hirsau vollendet 
hatte, wendete er sich nach Rottweil. Dort unterzeichnete er nämlich am 1 . Mai 1534 einen 
aufschlußreichen Revers (vgl. M. Gmelin: Zur Gesd1ichte der Orgel, in : Anzeiger für Kunde 
der deutschen Vorzeit, NF XXIV, 1877, Sp. 365 f.), dessen wesentlichste Teile im folgenden 
noch einmal hier gegeben seien, da sie von der musikwissenschaftlichen Forschung über-
sehen wurden . 
.. Ich Caspar Rutter, priester, orga11ist v1111d capp/011 zu dem h/. creutz der statt Rotwill etc. 
beke1111 . . . das ich ai11er auffrechte11 redliche11 schuld schuldig . . . bi11, dem envurdig vm1d 
geistliche11 /1erre11 , herrn Joha1111 abbte zu sa1111d George11 ;m schwartzwald etc. , m. g11. 
herrn , sechzig ri11isch gulden . . . , die ich ;rn g11 . v1,11b dero positirff, so ;rn gu. mir zu-
gestellt, zu bezalen versprod1e11 vnnd zugesagt , . . Ober aber sach, das ich ernempt positirff 
verkoufftin, was ich d,111 an bareut gelt erlostin , das selbig ich schuldig, an dem asustandt 
der 60 guldin zu erlege11 . , . Darzu hab ich mich obligert v1111d begeben . , ,, obermelt orgel 
widderumb auf (zusetzen , an welches ort ;rn gn. ;m closter sannt ]örge11 gelegen, vnnd ob 
irn gn. begeren, zwo gross pfiffen noch ;11 die orgel zumamen, vnnd die selbig orgel die zeitt 
vnnd weil/ min erlebe11s mit stimen vnnd annder notwendigen dingen , . . zu v1111derhallte1111; 
v11d darzu beredt worden, wan idt das a11gefe11gt regal/ wergkli11 außgemacht hab v1111d 
;rn gn. ain wil/e11 darzu habe11, so/lieh regal/ zu ;r ha1111de11 z1meme11 v1111d mir daru,11b 
auffston lasen vnnd zalen, was ;rn gn. selbs billig sein bede11gkt, so dan an abge11empte11 
60 guldin auch abgezogen werden, wo das positirf f nit verkouff t worden .. , Geben an sannt 
Philipps v1111d Jacobs der zwayer apostel abent , . , 1534" (Original: Arch. St. Georgen, 
Generalia, conv, 3) , 
Die bisher letzte Nachricht zu Reutter berichtet von einer Arbeit an der St. Georgs-Orgel 
in Hagenau/Elsaß 1536 werden „150 fl . geben h. Kaspar Reutter dem arge/meister von der 
Orgel zu renoviren" (vgl. C. A. Hanauer : Cartulaire de /' eglise S. Georges de Haguenau, 
Straßburg 1898, S. 489) . 

Rohr, Johann (II.) 
Sein Vater war der Apotheker Johann (!.) Rorer (Rohr, Rhor, Ror), der am 6. September 
1513 Bürger in Eßlingen wurde und daselbst sein Leben lang ansässig blieb. Bei neuer-
licher Vergebung der beiden Eßlinger Organistenpfründen wird in einem undatierten Ein-
trag in den Missiven (1527 ?) erwähnt „Joha,111 ror, appotl1eher vo11 wegen seines sons 
pit vmb beid pfründen". Obgleich erst thunsorist, erhielt der Sohn, Johann (II.), beide 
Pfründen, wobei er sich verpflichten mußte, bis zur Erlangung der Priesterwürde die Messen 
durch Stellvertreter lesen zu lassen, selbst aber ohne Entgelt in beiden Kirchen die Orgeln 
zu versorgen (K. Kotterba: Die Orgeltabulatur des L. Kleber a. a . 0 . S. 32; Moser : 
P. Hofhaimer, S. 86; P. Eberhard : Aus Alt-Eßlingen, 21924, S, 173). Daß Reutter [s. d.] 
1524 mit seiner Klage über den schlechten Zustand der Eßlinger Orgeln Recht gehabt hatte, 
bewahrheitet ein Eintrag in den Eßlinger Ratsprotokollen vom 12. August 1529 „Joha11 ror 
si11 so11 beklagt sich wegen der orgel, kün11t nit schlage11 " (Kotterba a. a . 0. S. 34). 1534 
erhielt Johannes Rohr „orgv.11icae musicae artifex" die Erlaubnis , ,,sechs Monate oder acht 
In Sachsen zu ziehen, der Kh u11st der Music obzuliegen, dom das er sich vnszern Ceremo11ie11 
mittler weil gemesz halte". Er blieb weiterhin im Genuß der Pfründen und Eßlinger Orga-
nist. Später heiratete er (Eberhard a. a. 0.) . Möglicherweise war er noch Organist , als er 
sich am 1. Januar H65 beim Rat dafür einsetzte, daß die vom Orgelmacher Pallus 
( = Lieb leben) gearbeitete und nicht fertiggestellte Orgel von dem Fuggerorganisten 
(Isaak Kaltenbronner aus Wels?) vervollständigt werde (Kotterba a . a . 0. S. 34) . 

Rorbach, Bernhard 
Kaufherr in Frankfurt / M. und Organist. In seinem Liber gestorum (NA : Quellen zur 
Frankfurter Geschichte, hrsg. v. H. Grotefend, 1. Bd. Franhfurter Chroniken u. a1111alistische 
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Au/zeidtnungen des Mittelalters , bearbeitet v. R. Froning, Frankfurt a . M. 1884, 181-223; 
vgl. bes. S. 216-218) berichtet er: 
1467 [in festo b. Marie Magd., in solenni processione] •.. . giengen vor dem sacrament 
der statt drompter Peter mit einer gedempten drompteu und sin son Hensle mit einer luten 
zu discantiren und unser dri 111it eir-rer l11ten zu tenoriren mit naruen Peter Marpurg Henn 
Ciimmerer und idt Bern/iard Rorbadt." 
1468 [in festo corporis Christi] (gingen ebenfalls bei der Prozession) .,mit luten zu teno-
riren Pet er von Marpurg Hen11 Cämmcrer und Bernhard Rorbadt ; so discantiret ein luten-
sdtläger mit namc11 Hans Kapp min gevatter ; so /ratt Peter der statt drompter eine dempte 
drompeten ." 
1471 [uf corporis Christi] .. trug herr Theodoricus Cube ordi11is Teutonicoru111 ein bisdtof f 
zu Samela,11 in Preußen .. . das lteilige sacrame11t. Zu dieser procession sdtlugen Cämmerer 
obgedadtt und idt die Luten und mit uns discantiren ein sd1ererknedtt . . . ; so spielet 
idt ime die meß auf dem grosen werk." 

Ruck (Rügck), Martin 
Martin Ruck aus Worms baute 1554 (55)-1558 in Weingarten für Abt Gerwik Blarer eine 
Orgel mit zwei Manualen. 1555 wurde mit dem Bau begonnen, nachdem die Materialien 
15 54 durch Abt Gerwik besorgt worden waren. Die lange Bauzeit erklärt sich dadurch, 
daß Ruck zweimal (1556 und 1557) von schwerer Krankheit heimgesucht wurde, der er 
kurz nach Vollendung des Werkes erlag (vermutlich am 15' . Februar 1559). Die als Quelle 
viel zitierten Weingartener Missiven (HStA Stuttgart, B 515 , Miss. Tom. XXV) enthalten 
(laut frdl. Auskunft des HSt Stuttgart) folgende Nachrichten zu diesem Orgelbau: BI. 119 
Orgelprospekt (grobe Tintenzeichnung), BI. 120a Aufstellung über das von Meister Martin 
empfangene Geld (ohne Datum), BI. 121 (angeklebt) 2 Arztrechnungen für Meister Martin 
(eine datiert 15. II. 1559), BI. 122a Zusammenstellung über die Sachkosten für den Orgel-
bau (ohne Datum), BI. 122b Apothekerrechnung (ohne Datum), BI. 123 Quittung der 
Witwe über den Restlohn (17 . II. 15 59) , BI. 124 Disposition der Orgel, BI. 15 Abt Gerwig 
bezeugt, daß . Meister Martin Rügck" das Werk vor seinem Tode fertiggestellt hat und ent-
läßt die Witwe aus Ansprüchen aus der Arbeitsbestallung (Konzept, datiert 17. II. 15 59). 
Der Bauvertrag mit Weingarten ist veröffentlicht in Benediktinische Monatsschrift 1928, 
S. 288, die Disposition von A . Gottron (in: Archiv für hessische Geschichte und Altertums-
kunde, NF XI 1, S. 315 ff .), die Prospektzeichnung und weitere Quellenauszüge bei I. Rücker: 
Die deutsdte Orgel artt Oberrl1ein, Freiburg / Br. 1940, S. 23 f. und Quellenanhang. Zu 
Ruck vgl. auch A. Kriessmann: Jalrnb Reiner, 1927, S. 12 ff. 
In Wonnser Akten ist Ruck nicht mehr feststellbar, da die Bürgerbücher (mit dem größ-
ten Teil des Archives) 1689 verbrannten und Kirchenbücher damals noch nicht geführt 
wurden (frdl. Auskunft des Stadtarchivs Worms) . Bemerkenswert (zugleich für den guten 
Ruf der Weingartener Orgel Rucks) ist, daß in den anläßlich der Pläne zum Bau einer neuen 
Orgel für das Ulmer Münster eingeholten Auskünften (1571) der verstorbene Ruck als 
„meister martin von speier" bezeichnet wird (StA Ulm, Akten Sign . V. 35 . 1., f. 8) . Daraus 
darf, wenn auch urkundliche Belege noch nicht gefunden werden konnten, geschlossen wer-
den, daß Ruck vor dem Orgelbau in Weingarten in Speyer gearbeitet hat. Schon 1. Rücker 
(a. a. 0.) hat festgestellt, daß die Weingartener Orgel in der Disposition wie der Namens-
gebung stark von den Werken der alemannischen Orgelbauer Georg Ebert und Martin 
Klotz abweicht, und das auf den noch nachwirkenden Einfluß von Schlick zurückgeführt. 
Durch den Hinweis auf Speyer erfährt diese These eine neue Stütze. Zugleich wird da-
durch die zuerst von A. Gottron (a. a. 0.) geäußerte Vermutung, Ruck könne auch der 
Erbauer der neuen Orgel im Wormser Andreasstift gewesen sein, nachdrücklich unter-
strichen. 
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Rücker, Arnold 
Bildschnitzer und Orgelbauer (später nurmehr als tisdier bezeichnet), der von 1508 bis 1539 
in Seligenstadt (wahrscheinlich aber schon früher) ansässig war und dort in engster Werk-
gemeinschaft mit Mathias Grünewald schuf. Eine Erklärung für die in den Akten mehrfach 
auftretende zusätzliche Bezeichnung gen. von Berlin konnte noch nicht gefunden werden 
(Geschlechtername?, Herkunftsbezeichnung?) . Von seiner Tätigkeit als Orgelbauer sind 
bisher folgende Daten bekannt : 1513 Vollendung der neuen großen Orgel des Elisabethen-
Domes in Marburg / Lahn (und Reparatur des alten Werkes), 1514 Bau der Liebfrauenorgel 
in Würzburg, 1520/ 21 Reparatur beider Werke in Marburg, 1527 /28 Bau einer neuen 
Orgel für Kloster Amorbach, 1530 Bau eines Regals für Amorbach, 1535 (nicht 1536) Re-
paratur und Erweiterung der Orgel in Amorbach (StA Würzburg, W. G. 14431, Brief des 
Amorbacher Abtes Valentin an den Abt von Neustadt/Main, veröffentlicht bei P. Weißen-
berger OSB: Beiträge zur Kunst- und Kulturgesdiidite main(ränkisdier Benediktiner- und 
Zisterzienserklöster, in: Mainfränkisches Jahrbuch für Geschichte und Kunst III, 1951. 
S. 182). Zu den Orgelbauten vgl. H.-J. Moser: P. Hofhaimer, 1929, S. 90 u. 191 Anm. 71 ; 
E. F. Schmid : Die Orgeln der Abtei Amorbach, Buchen 1938, S. 11 ff .; Fr. Küch : Quellen 
zur Reditsgesdiidite der Stadt Marburg I/Jl, Marburg 1931 (allgemein); ders .: Die Altar-
sdireine in der Elisabethkirdie zu Marburg und ihre Stifter (zu A. Rücker), in : Hessen-
kunst III, 1908, 8 ff.; vgl. auch H. Engel: Die Musikpflege der Philipps-Universität zu 
Marburg seit 1527, Marburg 1957. Zu Rücker als Bildschnitzer vgl. W. K. Zülch: Der histo-
risdie Grünewald, München 1938 und zu seinen Nachkommen L. Seibert: Sippenbudi der 
Stadt und Zent Seligenstadt, Seligenstadt 1934, S. 46 ff. , 222 f. Die bei Seibert recht aus-
führlichen Nachweise über die drei Söhne Rückers (Nikolaus, Hans und Philipp) und deren 
Familien sind nicht geeignet, die verlockende Hypothese einer verwandtschaftlichen Be-
ziehung zwischen dem Seligenstädter Meister und der niederländischen lnstrumentenbauer-
familie Ruckers zu stützen. Philipp erscheint 15 68 als Bürger zu Babenhausen, und Nikolaus 
stirbt vor 1568 in Seligenstadt. Hans Rücker erscheint nach 1548 nicht mehr in Seligen-
städter Akten, was vermuten läßt, daß er bald danach verzogen oder verstorben ist. Letz-
teres ist wahrscheinlicher, da er sonst wohl noch einmal in den Währschaftsbüchem bei 
Verkäufen aus dem Erbteil von Arnold Rücker erwähnt worden wäre 37• 

Sax, Hans 
Orgelbauer aus Nürnberg, der 1454 die neue Domorgel in Speyer gebaut haben soll (Fr. X. 
Remling: Der Speyerer Dom, Mainz 1861, S. 191). Dabei dürfte es sich um einen Lese-
fehler handeln. Der Erbauer dieser Domorgel war Friedrich Stuchs aus Nürnberg (vgl. unter 
Stuchs) . (Wird fortgesetzt) 

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

665 (10. Fortsetzung) 18 

OPTATVS CHARAE PACIS IN PATRIAM REDITVS, In Debitum ac humillimum Obse-
quium CELSJSSIMO ac REVERENDISSIMO S. R. I. PRINCIPI. ac DOMINO, DOMINO 
JOANNI FRANCISCO, EPJSCOPO FRISINGENSI &c. &c. IN SCENAM DATUS a Musis 
Benedictinis Frisingensibus. Die 3. & 5. Septembris. M.D.CC XIV. 

37 Soeben, während der Korrekturen , teilte mir Pfarrer Dr . W. Hotz (Reinheim/Odenwald) mit (wofür ihm 
herzlichst gedankt sei), daß Rücker 1514 ein e Orgel für die Stiftskirche zu Aschaffenburg baute . Pfarrer Hotz 
wird nodt in diesem Jahr darüber sowie über A schaff.?nburger Organisten di eser Zeit berichten . 
18 Vgl. Jahrg. X. S. 388 ff . und 487 ff. , Jahrg. XI. S. 54 ff., S. 168 ff., S. 321 ff . und S. 462 ff., sowie Jahrg. 
Xll , S. 60 ff. , S. 161 ff., S. 299 ff. und S. 454 ff. 
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FRISINGAE, Typis Joannis Christiani Caroli lmmel. Typogr. Episcopalis. 
(15) p., 15,5 x 19,6 cm. 

666 

Fünf Akte, Argumentum, Prologus. Nur Inhaltsangabe. Syllabus Actorum . Lateinisch-
deutsch. Verfasser nicht erwähnt. Musik von Caj etan Kolberer. R 346 

L'ORACLE, COMEDIE. EN UN ACTE ET EN PROSE. Representee au Theätre Fran~ois 
pour Ja premiere fois le 22 Mars 1 740. 

667 

Oeuvres de Theätre de Monsieur de Saintfoix, t. i, Paris 1748, Prault fils, 34 p. , 
9 ,5 x 16,4 cm. 
Der Komponis t, Grandval. ist nicht erwähnt. 15 15 5 

ORATORIO PER S. GENEVIEFA ALLA SERENISSIMA GRANDVCHESSA VITTORIA 
DI TOSCANA 

G. A. Moniglia, Poesie dramatiche, parte seconda, Firenze 1690, Bindi, p. [325)-353 , 
18 x 24,9 cm. 
Fünf Teile, Argomento mit dem Namen des Komponisten Lorenzo Cattani. 4 ° R 31 / 2 

[ORATORIUM) Siehe Q .D.B.V.; Natalis Auspicatissimus LXVus. 

668 
LES ORIGINAUX OU L'ITALIEN. COMEDIE EN TROIS ACTES, Mise au Theätre par 
Monsieur de D.L.M. & representee pour Ja premiere fois par !es Comediens Italiens du Roy 
dans leur Hostel de Bourgogne, le treizieme jour d'Aoust 1693. 

669 

Le Theätre Italien de Gherardi, Paris 1770, Cusson et Witte , t. iv, p. 393-----471, 
1 Kupfer von Desrochers, 9,3 x 15,9 cm. 
Text von de La Motte. Komponist nicht erwähnt. Die Melodien zwischen p. 470 u. 471. 

15 596/ 4 

LES ORIGINAUX OU L'IT AUEN. COMEDIE EN TROIS ACTES, Mise au Theätre par 
Monsieur de D.L.M. & representee pour la premiere fois par !es Comediens Italiens du Roy 
dans leur Hostel de Bourgogne, Je treizieme jour d' Aoust 169 3. 

Le Theätre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701, Adrian Braakman, t . iv, p. 303-359, 
1 Kupfer, 9 , 5 x 15 ,7 cm. 
Drei Akte, Prologue. Text von Houdar de La Motte. Komponist nicht erwähnt. Die 
Melodien am Schluß des Bandes. 14 208/4 

670 
ORMISDA. 

67 1 

Apostolo Zeno, Poesie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. iv, 92 p. , 12 x 18,5 cm. 
Drei Akte, Licenza, Argomento. Komponist (Caldara) nicht erwähnt. 
Allacci 909, Sonneck 834 . 15 881/ 4 

ORNOSPADE. 
Apostolo Zeno, Poes ie drammatiche, Venezia 1744, Pasquali, t. ii, p. [281)-363 , 
12 x 18,5 cm. 
Drei Akte, Licenza, Argomento. Komponist (Caldara) nicht erwähnt. 
Allacci 909, Sonneck 834. 15 881/ 2 
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672 
ORNOSPADE. DRAMMA PER MUSICA, DA RAPPRESENTARSI NELLA CESAREA 
CORTE PER IL NOME GLORIOSISSIMO DELLA SAC.CES. E CATT. REAL MAESTA 
CARLO VI. IMPERADORE DE' ROMANI. SEMPRE AUGUSTO. PER COMANDO 
DELLA SAC. CES . E CA TT. RIEAL MAEST A ELJSABETT A CRISTINA IMPERADRICE 
REGNANTE, L'Anno MDCCXXVII. La Poesia e de! Sig. Apostolo Zeno, Poeta, ed Istorico 
di S. M. Ces. e Catt. La Musica e de) Sig. Antonio Caldara, Vice-Maestro di Cappella di 
S. M. C. e Catt. 
VIENNA d' AUSTRIA, Appresso Gio. Pietro Van Ghelen, Stampatore di Corte di Sua 
M. Ces. e Cattolica. 

673 

63 , [1] p. (p. 3-10 fehlen) . 10,5 x 16 cm. 
Drei Akte, Argomento, Szenarium, Licenza. Name des Ballettkomponisten N. Matteis. 
Allacci 583, Sonneck 834 . R 523 

ORONTEA REGINA D'EGITTO, DRAMA MVSICALE DEL DOTTOR IACINT' ANDREA 
CICOGNINJ. DEDICAT A All ' Jllustriss. Signora, e Patrona Coiendiss. LA SIGNORA 
VIOLANTE GRIMALDA, SEL VAGA. 
IN GENOVA, Per Pietro Giouvanni Calenzani. Con licenza de' Superiori. 

72 p., 7 x 13,2 cm. 

674 

Drei Akte, Widmung des Verlegers , 29. November 1661, Prologo. Der Komponist, 
Marc Antonio Cesti, ist nicht erwähnt. 
Vgl. Allacci 584 ; Loewenberg 1649 ; Sonneck 836 ; Wotquenne 104. R 393 

Orpheus und Euridice, ein Melodrama. Nach dem Franzoesischen des Herrn Bursay. Von 
J. G. Laudes. Die Musik dazu ist vom Herrn Aspelmyer. 
WIEN, bey Joseph Edlen von Kurzbek. 1780. 

16 p., 10,5 x 17 ,5 cm. (Sammelband.) 
Kurze Inhaltsangabe auf p. 2. Musik von Aspimayr. 20 579 

675 
GLI ORTI ESPERIDI. 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Antonio Zatta, t . XIJJ , p. 108-157, 
2 Kupfer nach G. Gobis von C. Dall'Acqua, 9,5 x 17,5 cm. 
Zwei Teile. Komponist nicht erwähnt. Vertont von J. Fr. de Lima. R 251/13 

Othello. Vgl. Arlequin cruello, parodie d'OtheJlo. 

676 
OTTO IMPERATOR, HUNNORUM VICTOR. Das ist : Kaiser Otto wider die Hunnen , 
aufgefuehrt in einem Singspiele Von dem Churfuerstl. Lyceo und Gymnasio der Gesellschaft 
Jesu zu Muenchen. Den 5ten und 6ten Tag im Herbstmonat 1771. 
Mit Genehmhaltung des Churfl. BuechercensurcoJlegiums. 
Gedruckt mit Voetterischen Schriften. 

677 

[8] p. Druck, (29] p. handschriftlich, 17,2 x 22 cm. 
Vier Akte, Argumentum . Lateinisch-deutscher Text. Verfasser und Komponist sind 
nicht erwähnt. R 262 

LA PACE FRA LA VIRTU, B LA BELLEZZA. Azione teatrale, scritta dall 'Autore in 
Vienna per ordine sovrano, !'anno 1738, ed eseguita la prima volta con Musica de) 



|00000069||

R . Sehaal: Die vor 1801 gedruckten Libretti des Theatermuseum s Münch e n 41 

PREDIERI nella grande Anticamera dell'lmperial residenza , alla presenza degli Augusti 
Regnanti, per festeggiare il giorno di Norne di S.A .R. MARIA-TERESA, Arciduchessa 
d' Austria , poi lmperatrice Regina. 

678 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXJI, Presso Antonio Zatta, t. X, p. 179-200, 
9,5 x 17, 5 cm. 
Ein Akt. 
Vgl. Sonneck 841. R 251 / 10 

LA PACE FRA LE TRE DEE. Festa teatraJe , scritta dall 'Autore in Vienna !'anno 1765. per 
uso della Real Corte Cattolica, in occasione delle felicissime Nozze delle loro Altezze 
Reali D. CARLO di BORBONE, Principe delle Asturie, e donna LUISA di BORBONE, 
Principessa di Parma. 

679 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXIII, Presso Antonio Zatta, t. XIV, p. 215-23 5, 
2 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von C. Dall'Acqua u. G. Zuliani, 9,5 x 17,5 cm. 
Vgl. Sonneck 841 . R 251/ 14 

LA PAIX, OU LE TRIOMPHE DE L'HUMANIT:t FAIT historique, a grand Spectacle, en 
deux Actes et en Prose, mele de Chants. PAROLE$ DU CITOYEN GUIVARD, MUSIQUE 
DU CITOYEN JADIN. Represente pour Ja premiere fois , sur le Theatre de Nancy, Je 
24 Frimaire, an 6 de Ja RepubJique. 
A NANCY, Chez GUIVARD, Jmprimeur, PJace de Ja RcpubJique, ci-devant Carriere, n .0 21. 

48 p. 12 x 19,4 cm. (Sammelband.) 
Rollenbesetzung. 15 348 

680 
LE PALAIS DE FLORE BALLET. DANSf A TRJANON Le Janvier 1689. Suivant Ia Copie 
imprimee A PARIS. 
MDCLXXXIX. 

681 

24 p., 1 Kupfer, 7,6 x 13 cm. 
Argument. Fünf Entrees. Weder Verfasser noch Komponist erwähnt. 
Sonneck 84 3 . 18 289 

IL PALLADIO CONSERVATO. Azione teatraJe allusiva alle vicende di quel tempo, 
scritta dall'Autore in Vienna !'anno 1735, d 'ordine dell'lmperatrice ELISABETTA, e rappre-
sentata la prima volta con Musica del REUTTER negl'interni privati Appartamenti dell'lm-
perial Favorita dalle Altezze Reali di MARIA-TERESA, Arciduchessa d'Austria (poi lm-
peratrice Regina) dell ' Arciduchessa MARIANNA di Jei Sorella, e da una Dama della 
Cesarea Corte, per festeggiare il di primo d'Ottobre, giorno di Nascita dell 'lmperatore 
CARLO VI. 

682 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t. X, p. 289-305, 
1 Kupfer nach G. Gobis von C. Dall'Acqua, 9 ,5 x 17,5 cm. 
Ein Akt, Argomento. 
Vgl. Sonneck 844. R 251 / 10 

PAN ET SYRINX. BALLET HEROIQUE. La Musique est de Mr. DELLER, Musicien de Ja 
chambre de S.A.S.Mgr. Je Duc de WURTEMBERG & de Mr. GILBERT, Musicien de Ja 
chambre de S.A.S. Mgr.le Landgrave regnant de HESSE &c. 
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lmprime a Cassel chez DAVID ESTIENNE. 1766 

683 

8 p., 16,8 x 19,8 cm. (Sammelband.) 
Rollenbesetzung. Argument. Achtzehn Szenen. 16626 

IL PARIDE, Opera Musicale, dedicata Alle SERENISSIME ALTEZZE di CHRISTIANO 
ERNESTO, Marggrauio di Brandenburgo, Duca di Magdeburgo, Prussia, Stetino, Pomerania, 
de' Cassubii, e Vandali, di Crosna, & Jegerndorf in Silesia, Burggrauio di Norimberga, 
Prencipe di Halberstadio, Minda, e Camino. Et ERDMUDE SOFIA, Principessa di Sassonia, 
Julia, Cliuia, e de Monti , Landgrauia della Turingia, Marggrauia della Misnia. e della 
superiore, e inferior Lusatia, Contessa della Marca, e di Rauensberga, Signora in Rauen-
stein. nella celebratione delle LORO NOZZE, di GIO: ANDREA BONTEMPI Perugino. 
In Dresda appresso Melchior Bergen, Stampator di Corte, 1662. 

(198] p., 18 x 29,l cm, Deutsch-italienischer Text. Deutscher Titel: .. PARIS / Ein 
Gedicht zur Musica." 
Fünf Akte, Widmung des Komponisten Dresden, 3. November 1662, Vorrede, Argo-
mento. · Am Schluß des Librettos eine Bemerkung des Übersetzers sowie Errata. 
Die bei Sonneck angegebenen „prose monologues" fehlen in diesem Exemplar. 
Allacci 599, Loewenberg 1662, Sonneck 847. 4° R 53 

PARIS. Siehe II Paride. 

684 
IL PARNASO ACCUSATO, E DIFESO. Componimento Drammatico scritto dall'Autore 
in Vienna l'anno 1738, d'ordine dell 'lmperator CARLO VI. ed eseguita la prima volta 
con Musica de! REUTTER nella Galleria dell 'lmperial Favorita alla presenza degli 
Augustissimi Sovrani, per festeggiare il dl 28 . d'Agosto, giorno di Nascita dell ' lmperatrice 
ELISABETTA. 

685 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t . X, p. 307-328, 
1 Kupfer nach G. Gobis von C. Dall'Acqua, 9,5 x 17,5 cm. 
Ein Akt. 
Vgl. Sonneck 848f. R251 / 10 

PARODIE, TRAGICOMEDIE. Representee pour la premiere fois, par les Comediens Italiens 
ordinaires du Roi, le 23. Mai 1723. 

Les Parodies du nouveau Theätre Italien, Paris 1738, Briasson, t. II, p. [207]-250, 
9,8 x 15,7 cm. 
Ein Akt. Text von Fuzelier. Die Melodien am Schluß des Bandes. 
Sonneck 849. 

Dasselbe Stück in der 1. Auflage der Sammlung von 1731, t . I. p. 
18 000/ 2 

[291]-334 . 
17 961/1 

687 
LA PARODIE AU PARNASSE, OPERA-COMIQUE EN UN ACTE. Represente pour Ja 
premiere fois sur Je Theätre de l'Opera-Comique de la Foire Saint Germain, Je 20 Mars 
1749. 
A PARIS, Chez DUCHESNE, Librafre, rue S. Jacques , au-dessous de la Fontaine S. Benoit, 
au Temple du Goüt. M.DCC.LIX.Avec Approbation & Privilege du Roi. 

Theatre de M. Favart, Paris 1763-1777, Duchesne, t . viii , 53, [1] p. , 11,3 x 17,8 cm. 
Rollenbesetzung. Prosa und Vaudevilles. Komponist nicht erwähnt. p. 50-5 3: Me-
lodien. 
Sonneck 849. 15 433 / 8 
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688 
PARODIE DE L'OPERA DE TELEMAQUE, Piece d'un Acte. Par Monsieur Je Sxxx. 
Representee a Ja Foire de S. Germain 1715. avec la Ceinture de Venus. 

689 

Le Theatre de Ja Foire, Paris 1737, Gandouin, t . L p. [351j-384, 1 Kupfer nach 
Bonnart von F. Poilly, 9 , 5 x 16,4 cm. 
Text von Alain Rene Le Sage, Musik von Jean Claude Gillier. 
Sonneck 1057 R 408/1 

PARTENOPE. Festa teatrale scritta per ordine sovrano dall'Autore in Vienna, e rappresen-
tata Ja prima volta con Musica dell 'HASSE, alla presenza de' Regnanti nella Cesarea 
Corte, per celebrare i Regj Sponsali di FERDINANDO IV. di BORBONE, Re delle due 
Sicilie, e die MARIA-GIUSEPPA Arciduchessa d'Austria, nell' Autunno dell' anno 1767. 

690 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t.Xlll, 55 p., 
4 Kupfer nach G. Gobis u. P. A. Novelli von G. Zuliani. C. Dall'Aqua und Daniotto, 
9.5 x 17,5 cm. 
Zwei Teile, Argomento. 
Loewenberg 1767, Vgl. Sonneck 850. R 251 / 13 

PARTENOPE DRAMA PER MUSICA DI SILVIO STAMPIGLIA Tra gli Arcadi Palemone 
Licurio Poeta di S. M. Ces. Catt. Da rappresentarsi nell 'antico Teatro della Pace nel 
Carnevale dell'anno MDCCXXIV. DEDICATO ALLA MAESTA' DI CLEMENTINA Regina 
della Gran Brettagna. 
IN ROMA, Per Antonio de' Rossi 1724. Con licenza de' Superiori. Si vende da! medesimo 
Stampatore nella strada del Seminario Romano, vicino alla Rotonda. 

691 

63 p. , 10,l x 16 cm. 
Drei Akte. Widmung. Argomento. Rollenbesetzung. Szenarium. Name des Komponisten 
Domenico Sarro. 
Allacci 601. 18 892 

LE PARTERRE MERVEILLEUX. PROLOGUE DU RIVAL de lui-meme. Represente a la 
Foire Saint Laurent. 1732. 

692 

Le Theatre de Ja Foire, Paris 1734, Gandouin, t . X. p. [73)-84, 1 Kupfer (unsign.) , 
9,5 x 16,4 cm. 
Text von Carolet. Musik von Jean Claude Gillier. Die Melodien am Schluß des 
Bandes. 
Sonneck 852. R 408 / 10 

LA PARTIE DE CHASSE DE HENRI IV, COMEDIE EN TROIS ACTES ET EN PROSE. 
Par M. COLLE, Secretaire ordinaire & Lecteur de S. A. S. Monseigneur le Duc d'Orleans , 
premier Prince du Sang. 

693 

Theatre de Societe, t. i, La Haye 1777 , Gueffier, p. [133J-257, 9 ,5 x 16,7 cm. 
Drei Akte. Der Komponist der Couplets ist nicht erwähnt. Die Melodien sind in 
den Text eingestreut. 14 204 / 1 

LA PARTIE DE CHASSE DE HENRI IV. COMEDIE EN TROIS ACTES ET EN PROSE, 
Par M. COLLE. Lecteur de S. A. S. Monseigneur le Duc d'Orleans , premier Prince du 
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Sang. REPRfSENTEE PAR LES COMEDIENS FRAN<;:OIS DE LA COUR SUR LE 
NOUVEAU THfATRE DE S. A. E. DE SAXE, A DRESDE. 1766. A VEC APPROBATION 
DE LA COUR. CHEZ GEORGE CONRAD WALTHER, LIBRAIRE DE LA COUR. 

132 p., 9 x 15 ,7 cm. (Sammelband.) 
Der Komponist ist nicht erwähnt. Melodien im Text. 17 458 

694 
PASQUIN ET MARFORIO MEDECINS DES MO:URS. COMEDIE EN TROIS ACTES, 
Mise au Theatre par Messieurs du F xx, & B xxxx, & representee pour la premiere fois par 
!es Comediens Italiens du Roy dans leur Hostel de Bourgogne, le troisieme de Fevrier 
1697. 

695 

Le Theatre Italien de Gherardi, Paris 1700, Cusson et Witte, t. vi, p. 597-658, 
1 Kupfer nach de Marets von Ertinger, 9 ,3 x 15,9 cm. 
Text von Dufresny und Barante. Komponist nicht erwähnt. Die Melodien am Schluß 
des Stückes. 15 596 / 6 

PASQUIN ET MARFORIO MEDECINS DES MO:URS. COMEDIE EN TROJS ACTES, 
Mise au Theatre par Messieurs du Fxx, & Bxxx, & representee pour Ja premiere fois 
par les Comediens Italiens du Roy dans leur Hostel de Bourgogne, le troisieme de Fevrier 
1697. 

696 

Le Theatre Italien de Gherardi, Amsterdam 1701. Adrian Braakman, t. vi. p. [485]-538 
(incl. Front.), 9,5 x 15 ,7 cm. 
Text von Dufresny und Barante. Komponist nicht erwähnt. Die Melodien am Schluß 
des Bandes. 14 208 / 6 

LA PASSIONE DI GES0 CRISTO. Azione Sacra scritta dall 'Autore in Roma d'ordine 
dell'lmperator CARLO VI. ed eseguita Ja prima volta con Musica del CALDARA nella 
Cappella Imperiale di Vienna nella settimana Santa dell'anno 1730. 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presso Antonio Zatta, t.XI. p. 199-217, 
1 Kupfer nach G.Gobis von C. Dall'Acqua, 9,5 x 17,5 cm. 
Zwei Teile. R 251 / 11 

LA PASSIONE DI GES0 CHRISTO. Sielte auch Das Leyden unseres Herrn. 

697 
I PASTICCIERI, INTERMEZZI DRAMATICI per musica. 

p. [3]-24, 15 x 19,7 cm. 

698 

Zwei Intermezzi. Nachwort mit dem Namen des Komponisten Vincenzo Tozzi. Die 
Titelseite des Werkes fehlt. Erschienen um 1650 (Messina?) . 18 981 

IL PASTOR FIDO TRAGICOMMEDIA PASTORALE DEL CAVALIER GUARINI. EDI-
ZIONE NUOVA. Riveduta, e corretta per l'Abbate ANTONINI. 
IN PARI GI. Appresso HERRICO, nella Strada di S. Giacomo, a l'Imagine di S. Luigi. 
M. D. CC. XXIX. 

iv, [2]. 279 p., 10,5 x 16,7 cm. 
Fünf Akte. Argomcnto, Prologo. Der Komponist, Carlo Luigi Pietragrua, ist nicht 
erwähnt. 14 008 
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699 
PATIENTIA CALAMITATUM VICTRIX, IN JOBO HUSSAEO PRINCIPE, CELSISSIMO 
ET REVERENDISSIMO S. R. 1. PRINCIPI. AC DOMINO, DOMINO FRANCISCO AN-
TONIO, Archi-Episcopo Salisburgensi , S. Sedis Apostolicae Legato Nato, Germaniae 
Primati, S. R. I. PRINCIPI AB HARRACH, &c. &c. In debitum ac humillimum obsequium 
exhibita AB Illustrissima, Nobili, Academica Juventute Salisburgensi. Anno Domini M.DCC 
XI. 18. Novembris. 
Salisburgi, Typis Joannis Josephi Mayr, Typographi Aulico-Academici. 

[16] p., 14,5 x 19 cm. 

700 

Drei Akte, Argumentum, Prologus. Lateinisch-deutscher Text von Karl Bader. Musik 
von Matthias Biechteller. R 3 3 5 

IL PAZZO PER FORZA DRAMA MVSICALE RAPPRESENTATO NELLA VILLA DI 
PRATOLINO. 

701 

G. A. Moniglia, Poesie drammatiche, parte terza, Firenze 1698, Stamperia di S. A. S. 
alla Condotta, p. [95]-163. Anhang: Dichiarazionne de i proverbi . .. , 18 x 24,9 cm. 
Drei Akte, Vorwort mit dem Namen des Komponisten G. M. Pagliardi , Argomento. 

4° R 31/ 3 

IL PAZZO PER FORZA DRAMA MUSICALE RAPPRESENTATO NELLA 
PRATOLINO. 

VILLA DI 

702 

G. A. Moniglia, Poesie drammatiche, parte terza, Firenze, Vicenzio Vangelisti, 
MDCXCVIII, p. [105]-175, 9 x 16 cm. Anhang: Dichiarazione De' Proverbi. e 
Vocaboli, ehe in questo Drama si sono usati a bella industria (p. 176-184). 
Drei Akte, Vorwort mit den Namen Jacopo Melani und G. M. Pagliardi als Kompo-
nisten , Argomento. 
Allacci 615 . Wotquenne 106. R 400 

LES PtCHEURS, COM"fDIE EN UN ACTE, Ml:UE D'ARIETTES, Representee sur Je 
Theatre des Comediens Italiens ordinaires du Roy. 
A PARIS. Chez Vente Libraire, MDCCLXVIII. 

48 p., 9 x 15 ,7 cm. (Sammelband.) 
Rollenbesetzung. Weder der Verfasser, de la Salle, noch der Komponist, Gossec, 
erwähnt. 
Vgl. Loewenberg 1766. 17 458 

LE PmANT AMOUREUX. Siehe La fille mal gardee. 

703 
LES PELERINS DE LA MECQUE. PIECE EN TROIS ACTES. Representee a Ja Foire 
S. Laurent en 1726, & ensuite sur le Theatre du Palais Royal. 

Le Theätre de la Foire, Paris 1731 , Gandouin, t . VI. p. [118]-220, 9 ,5 x 16,4 cm. 
Text von Le Sage, Fuzelier und D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillicr . Die Me-
lodien am Schluß des Bandes. 
Vgl. Sonneck 861. R 408 / 6 

LES PELERINS DE LA MECQU~. Sie/1e La rencontre imprevue. 
704 
LA PELLEGRINA. COMMEDIA DI M. GIROLAMO BARGAGLI. MA TERlALE 
INTRO NATO: Rappresentata nelle felicissime Nozze de! Sereniss. DON FERDINANDO 
de' Medici Granduca di Toscana, e della Serenissima Madama CRISTIANA di Loreno sua 
Consorte. 
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IN SIENA, Nella Stamperia di Luca Bonetti. M. D. LXXXIX. 
Con licenza de' Superiori. 

705 

152 p. , 14,4 x 20,6 cm. 
Als Einlage zu dieser Komödie wurden die von B. Buontalenti ausgestatteten Inter-
medien gespielt, mit Kompositionen von Bardi, Cavalieri , Malvezzi, Marenzio. (Be-
schreibung der Intermedien bei De'Rossi, Descrizione . .. [Florenz 1598) .) 
Allacci 616, Solerti 14. R 31 

11 PELLEGRINO DRAMA MVSICALE RAPPRESENTATO Nelle Camere della Serenissima 
Granduchessa VITTORIA DI TOSCANA PER SOLENNIZZARE II Giorno Natalizio DEL 
SERENISSIMO COSIMO TERZO GRANDVCA DI TOSCANA. 

706 

G. A. Moniglia, Poesie drammatiche, parte seconda, Firenze 1690, Bindi, p. [295)-32 3, 
18 x 24 ,9 cm. 
Drei Akte, Argomento und Vorwort mit dem Namen des Komponisten Lorenzo 
Cattani. 
Sonneck 861. 4 ° 31 / 2 

LA PENELOPE MODERNE. PIECE EN DEUX ACTES. Par Mrs. le S xx F xx & D 'OR xx 
Representee a Ja Foire Saint-Laurent 1728. 

707 

Le Theatre de la Foire, Paris 1731, Gandouin, t. VII, 84 . p., 1 Kupfer nach Bonnart 
von Scotin, 9,5 x 16,4 cm. 
Text von Le Sage, Fuzelier und D'Orneval. Musik von Jean Claude Gillier. Die 
Melodien am Schluß des Bandes. 
Sonneck 863 . R 408 / 7 

LE PERE RIVAL PIECE EN UN ACTE. Representee sur Je Theätre de !'Opera Comique 
a Ja Foire S. Germain, le 24 Mars 17 34. 

708 

Le Theätre de Ja Foire, Paris 1734, Gandouin, t . X, p. [323)-383 , 1 Kupfer (unsign.), 
9,5 x 16 ,4 cm. 
Text von Carolet . Musik von Corrette. Die Melodien am Schluß des Bandes. 
Vgl. Sonneck 863. R 408/ 10 

PER LA FESTIVITA DEL S.Ro NATALE. Sacro Componimento Drammatico scritto in 
Roma dall ' Autore ad istanza dell' Eminentissimo Cardinale OTTOBONI, ed eseguito la 
prima volta, con Musica di Giovanni COSTANZO, con magnifico apparato nel Palazzo 
della Cancelleria Apostolica I' anno 1727. 

709 

Metastasio, Opere, Venezia MDCCLXXXII, Presse Antonio Zatta, t . XI, p. 219-236, 
1 Kupfer nach G. Gobis von C. Dali' Acqua, 9,5 x 17,5 cm. 
Zwei Teile, Introduzione. R 251/ 11 

PERS~E, TRAGEDIE. REPRESENTl:E PAR L'ACADEMIE ROYALE DE MUS!QUE. Suivant 
Ja Copie imprimee. A PARIS. 

Recueil des Opera, Amsterdam 1684, Abraham Wolfgang, t. II, 60 p. (incl. Front.), 
8 x 13 ,2 cm. 
Fünf Akte, Prologue. Weder Quinault noch Lully erwähnt. 
Vgl. Sonneck 864, vgl. Loewenberg 1682. 

- Persee. Siehe Arlequin Persee, Parodie 

R 407/2 

(Wird fortgesetzt) 
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Quellenkritische Bemerkungen zu Dietrich Buxtehudes Missa brevis 
VON MARTIN GECK, KIEL 

Unter der Signatur Vok. »ius. i hdskr. 6 :16 verwahrt die Universitätsbibliothek Uppsala 
innerhalb der Dübensammlung den Stimmensatz einer fünfstimmigen Missa brevis (Kyrie 
und Gloria) für Diskant I und II , Alt , Tenor, Baß und basso continuo. 
Es handelt sich um sechs einheitlich geschnittene, zweiseitig beschriebene Stimmenblätter 
gleichen Papiers im Format 33 x 20,5 (21) cm. (Sie werden im folgenden mit BI. 1', BI. 1v. 
etc. bezeichnet.) Das Papier weist als Wasserzeichen eine Narrenkappe (BI. 3, 4, und 
5 = Alt, Tenor und Baß) und als Gegenzeichen die Buchstaben ARBOGA (?) (BI. 1. 2 
und 6 = Diskant I und II und basso continuo) auf 1• Die Stimmenblätter 1-5 sind mit kei-
nerlei Titeln, Überschriften etc. versehen. Ein gesondertes Titelblatt ist nicht vorhanden. 
Indessen befindet sich auf BI. 6v, also auf der Rückseite des Continuoblattes 2, unter dem 
Notentext, auf dem Kopf stehend, folgende Angabe: 

Missa a. 4. alla brevis. 
di 

Diterico Buxtehude. 
504. 

Kyrie Eleiso11 

Auf Grund dieses nicht alltäglichen Quellenbefundes gilt das Werk als eine Komposition 
Dietrich Buxtehudes 3, damit als einziges Opus dieses Meisters im sti/e a11tico und gleich-
zeitig als wichtiges Dokument für die Geschichte der protestantischen Messenvertonung. 
Verschiedene Gründe veranlassen mich, vom Quellenbefund her 4 die Autorschaft Buxte-
hudes in Zweifel zu ziehen. Ich gehe dabei von folgenden Beobachtungen aus: 
1. Legt man die sechs Stimmenblätter in der Reihenfolge 6, 1, 2, 3, 4, 5 nebeneinander, 
so erhält man die Wasserzeichenfolge Arboga, Arboga, Arboga, Narrenkappe, Narrenkappe, 
Narrenkappe - also die Reihenfolge, die sich ergibt, wenn man drei übereinanderliegende 
Doppelbögen mit dem Wasserzeichen Narrenkappe und dem Gegenzeichen Arboga hal-
biert und die 3 x 2 Hälften aufeinandergelegt. 
2 . Legt man BI. 6v so vor sich hin, daß der Titel Missa brevis ... normal zu lesen ist, 
so stellt man fest : 
a) Die oberste Notenzeile ist unbeschrieben; auf den anderen fünf Stimmenblättern hin-
gegen befindet sich am Schluß des Notentextes keine überflüssige Notenzeile. 
b) Die Rastrierung ist von links nach rechts erfolgt. 

1 Diese Details verdanke ich Dietrich Kilian : Das Vokalwerk Die tridt Buxtehudes, QuellensrudieH zu seitter 
Oberlieferun g und Verwendung . Phil. Diss . Freie Universität Berlin 195'6. 
2 BI. 6v , mit dem sich die fol genden Überlegungen hauptsächli ch beschäfti gen, ist auf S. 20 des IV. Bandes 
der Buxtehude-Gesamtausgabe in Ori ginalgröße faksimil iert wiedergegeben; der Blattrand ist dort nicht 
zu erkennen. 
3 Hilmar Trede, der die Missa brevis in der G.A. ediert hat , geht auf die Frage ihrer Echtheit nicht ein . 
In seinem Revisionsbericht (Bd. IV, S. 77) schreibt er: . Titel im Mss. /äl sd,lid, •· 4 . statt•· 5.; vielleicht 
war das Werk ursprüuglicl1 vierstimmfg gedaOft. Daß der Titel (we,11-1 er Autogrnph ist) auf einen m,deren 
Kompositionspla n hittdeutet , dafiir spricl1t der Ort, an den, er sidi fiudet: . . unter der Conti•rnosti,Hme ... 
Es sieht so aus, als ob diese Seite ursprü11glidt die erste der Komposition hätte bilden sollen. Darauf weist 
aud1 die weitere 0bersOfrift : Kyrie eleison uttter deJH Tit el hin. Dann wurde dieser Ansatz abgebrod1e11 
uud eine fremde Hand hat d ie fü 11{ Stimmen der Messe ausgesdiriebett . Die ursprüngltdie Titelseite wurde 
für dett Rest des CoHttnuo HI lt verwendet." Meine Stellungnahme zu diesen nur zum Teil richtigen Bemer-
kungen ergibt sich aus dem folgenden . 
4 Eine genaue quellenkritische Durchforschung der Dübensammlung steht nodt aus; sie könnte die folgenden 
Beobachtungen vermutlich weiter ergänzen . 
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3. Die Eintragung 504. dürfte eine Katalognummer darstellen 5 • 

4. Die Eintragung Kyrie Eleiso11 stammt ebenso wie die Signatureintragung 6 : 16 (links 
neben dem Titel) und die Beschriftung des modernen Schutzumschlages aus späterer Zeit 6, 

und zwar von der Hand des Bibliothekars Anders Lagerberg (1813-1895) , der in den 
achtziger Jahren des vorigen Jahrhunderts die Musiksammlung der Universitätsbibliothek 
Uppsala ordnete und katalogisierte 7 • 

5. Der Schreiber der Eintragung Missa a. 4. al/a brevis. di Diterico Buxtehude. 504 . und 
der Schreiber der Noten dürften identisch sein. 
Aus diesen Beobachtungen rekonstruiere ich die Entstehung des ganzen Stimmensatzes 
folgendermaßen: 
Ein Schreiber a 8, der eine Messe von Buxtehude abschreiben wollte, stellte auf die unter 1. 
angegebene Weise sechs Stimmenblätter her, wobei BI. 6• obenauf zu liegen kam. Auf 
Blatt 6• schrieb er den Titel der Komposition: Missa a. 4. alla brevis, di Diterico Buxte-
hude., die Katalcgnummer, die er ihr geben wollte: 504., und rastrierte es sodann, ca. 
3 cm unterhalb der Titeleintragung beginnend. 
Danach - vielleicht war inzwischen einige Zeit verstrichen - besann er sich eines Besseren 
und beschloß, die fünfstimmige Messe eines anderen 9 Meisters abzuschreiben . Da mit 
dieser neuen Komposition die Titeleintragung a. 4., di Diterico Buxtehude, und ver-
mutlich auch die Katalognummer 504. nicht mehr übereinstimmten, legte er BI. 6 beiseite -
vielleicht in der Absicht, auf ihm später einmal die ursprünglich vorgesehene Komposition 
Buxtehudes abzuschreiben. Später, als ihm das Papier ausging, sah er sich gezwungen, 
BI. 6 doch noch, nun aber um die schmale Blattkante gewendet, für die Continuostimme 
mitzuverwenden . Den ursprünglichen Kopftitel dieses Blattes, der nun auf der Rückseite 
der Continuostimme unter dem Notentext auf dem Kopf erschien, strich er aus Achtlosig-
keit oder Vergeßlichkeit nicht aus. Die unterste Notenzeile der ja bereits vorhandenen 
Rastrierung blieb unbeschrieben. Ein Titelblatt zu der wirklich abgeschriebenen Kompo-
sition hat entweder nicht existiert oder ist verloren gegangen. 
Das alles ist Hypothese. Prüfen wir deshalb einige Einwände (deren Zahl sich sicherlich noch 
vermehren läßt): 
1. Schreiber a hat Blatt 6 nicht beiseite gelegt, weil seine Titeleintragung mit der wirklich 
von ihm abgeschriebenen Komposition nicht übereinstimmte, sondern weil ihm seine 
eigene Titeleintragung plötzlich nicht mehr schön genug erschien, weil er lieber ein 
gesondertes Titelblatt anlegen wollte etc. 
Indessen: Der ganze Stimmensatz ist eine typische Gebrauchshandschrift und keineswegs 
besonders sauber oder gar kunstvoll geschrieben . Eine übergroße kalligraphische Empfind-
lichkeit in puncto Titelblatt müßte also überraschen. Außerdem bleibt die „falsche" Ein-
tragung a. 4. bestehen. 
2 . BI. 6 hat nicht zu den von Schreiber a vorbereiteten und zugeschnittenen Stimmen-
blättern gehört, sondern ist von ihm unabhängig von den übrigen Blättern - vielleicht 
aus einem Stoß verschriebener Bögen - herangezogen worden. 
Indessen: Die Wasserzeichenfolge spricht gegen diese Hypothese, die außerdem die 
Autorschaft Buxtehudes nur noch mehr in Frage stellen würde: falls Schreiber a die 

5 Wahrsdteinlich steht sie in Beziehung zur Dübensammlung. 
6 Dietrich Kilian, a. a. 0 . 
7 Freundliche Mitteilung von Herrn Dr . Gustaf Holmgren. Direktor der Handsduiftenabteilung der Univer· 
sitätsbibliothek Uppsala. 
8 Wer sidt hinter Schreiber a verbirgt, steht hier nicht primär zur Diskussion, trägt audt zur Klärung des 
Sachverhalts nicht allzuviel bei , solange man nidtt eine Beteiligung Buxtehudes an der Handsdui ft annimmt. 
Eine solche scheint mir indessen - entgegen Tredes Meinung - so gut wie ausg:esch lossen. Vie les spricht 
dafür, daß Gustaf Düben der Schreiber ist, doch habe ich mich nicht entschli eßen können , dies als Tatsache 
in meine Oberlegungen mit einzubeziehen. 
9 Es muß sich dabei in jedem Fall um das Werk eines anderen Meisters gehandelt haben, denn sonst 
hätte der Schreiber unschwer aus dem a. 4. ein a. S. machen können. 
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Eintragung Missa a. 4 . alla brevis. di Diterico Buxtehude. 504 . bereits von eigener Hand 
vorfand, ist es unwahrscheinlich, daß diese mit der gerade abzuschreibenden Komposition 
übereingestimmt hätte ; für das a. 4. ist diese Übereinstimmung ja auch in der Tat nicht 
gegeben. 
3. Titel und Notentext stammen von zwei verschiedenen Schreibern . 
Dieser Fall ist unwahrscheinlich. An der Argumentation ändert er nichts. 
4. BI. 6• ist nicht unmittelbar im Anschluß an die Titeleintragung rastriert worden, sondern 
erst später, gemeinsam mit den übrigen Stimmenblättern, und zwar in der regulären 
Weise: am oberen Blattrand beginnend, erfolgte die Rastrierung von links nach rechts. 
Die Art der Rastralführung schließt diese Deutung in der Tat nicht völlig aus. Angesichts 
einzelner krumm gezogener Notenzeilen müßte man allerdings unterstellen, dem Schreiber 
sei das Rastral immer nach oben, doch nie nach unten abgerutscht. Auffällig bliebe ferner 
die leere Notenzeile unter der Continuostimme, ferner die Tatsache, daß, wenn die 
Fotokopien nicht trügen, BI. 6 offenbar von einem anderen Rastral als die übrigen Stim-
menblätter rastriert worden ist. Davon abgesehen würde der Einwand, auch wenn er 
zuträfe, an der Argumentation im Prinzip nichts ändern. 
5. Schreiber a hat erst den Notentext abgeschrieben, danach den Werktitel eingetragen. 
Verbindet man diesen Einwand mit Einwand 4 ., so ließe sich die Entstehung der Quelle 
folgendermaßen rekonstruieren : 
Schreiber a rastrierte BI. 6 vorderseitig durchgehend und am oberen Blattrand beginnend, 
rückseitig bis zu zwei Dritteln, und kopierte auf ihm die Continuostimme. (Später wurde 
BI. 6, das ursprünglich obenauf lag, an die letzte Stelle des Stimmensatzes verwiesen.) 
Bei der Rastrierung des Blattes disponierte er zu großzügig, so daß die unterste Notenzeile 
der Rückseite unbenutzt blieb. (Fortan, auf den restlichen Stimmenblättern, vermied er dies.) 
Darauf kopierte er die übrigen Stimmen. Nach einem Zeitraum unbekannter Dauer - viel-
leicht unmittelbar danach - schrieb er sodann den Werktitel Missa a. 4. alla brevis. di 
Diterico Buxtehude. 504 . auf die Rückseite des Continuoblattes, das ja, wenn man es als 
letztes einordnete und den ganzen Stimmensatz einmal faltete, zum Titelblatt wurde. Die 
Eintragung a. 4. statt a. 5. beruhte auf einem Versehen. 
Diese Hypothese ist exakt nicht zu widerlegen, hat indessen folgendes gegen sich : 
a) Zunächst müßte Einwand 4 . als zutreffend erwiesen werden. 
b) Es ist nicht üblich, den Continuopart als erste Stimme eines Stimmensatzes abzu-
schreiben. 
c) Die Eintragung a. 4 . als Versehen zu erklären, muß immer ein Notbehelf bleiben 
und erscheint mindestens so lange problematisch, bis sich exakt nachweisen ließe, daß sie 
nicht richtig sein kann. Der „Irrtum" wäre verständlicher, wenn man annähme, zwischen 
der Niederschrift des Notentextes und der Eintragung des Titels habe eine längere Zeit-
spanne gelegen. Träfe dies jedoch zu, so ließe sich billig fragen, ob nicht ebenso wie die 
Besetzungsangabe a. 4. auch die Komponistenangabe di Diterico Buxtehude. auf einem 
Irrtum beruhen könnte. 
Meine Darlegungen erheben keinen Anspruch auf Vollständigkeit, wollen vielmehr die 
schwierige Quellenlage erstmals eingehender beleuchten und als Diskussionsgrundlage 
für folgende These dienen : 
Die bisher für Dietrich Buxtehude in Anspruch genommene Missa brevis ist vom Quellen-
befund her als anonymes, nicht von Buxtehude stammendes Werk anzusehen. 
Buxtehude hat eine vierstimmige Missa brevis geschrieben, die nicht erhalten ist 10 • 

1~ O b die~e solchenfalls e in Werk im st ile an t ico gewesen ist , bl eibt unentschi eden. Die vorli egend e Messe 
e in em bestimmten Meister auf stilkritischem Wege zuzuweisen oder abzusprechen, dürfte nicht leidtt sein. 
Yielle icht findet sich e inmal e ine Konk ordanz ; Emili e Schild , Gesdi idtt e der pro tes tantisd,en Mess enho 1H posit ioH 
"" 17. und 18. Jahrh11nderr (Wuppertal-Elber feld 1934), gibt darauf all erdings kei ne Hinweise. 

4 MF 
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Muffat in Händels Werkstatt 
Notizen zu Händels Bearbeitungsverfahren 

VON GERHARD GELLRICH, HAMBURG 

.Ein guter Theil des Lobes gebührt G. Mu/fat, von dem Händel ein Clavierstück für diesen 
Satz entlehnte", vermerkt Friedrich Chrysander in seiner Händelbiographie, 3. Band, 
1. T eiJl , zu Burneys hochgestimmter Beschreibung des Anfangs vom 5. Concerto grosso 
aus op. 6. 
Zunächst drei Fragen : 1. Stimmt diese Anmerkung gerade :ru diesem Eröffnungssatz? -
2. Welches Klavierstück entlehnte Händel? - 3. Entlehnte er es von Georg Muffat oder 
von dessen Sohn Gottlieb? 
In Chrysanders Bibliothek, heute von der Hamburger Staatsbibliothek betreut, fand sich 
nichts, was auf den berühmten Georg Muffat deutet . Aber es gibt dort ein Exemplar der 
Componimenti Musicali per il Cembalo Di Theofilo Muffat (vermutlich kurz vor dem Jahre 
17 39 erschienen, in dessen Herbsttagen bekanntlich Händels Cäcilienode und die 12 Con-
certi grossi , op. 6, entstanden sind), · und zwar steht dort ein „Menuet" (D-<lur, ¼, 
24 Takte), über dem Chrysander mit Bleistift notierte : .sehr merkwürdig frei benutzt in 
Nr. 5 der 12 gr. Conzerte (Bd.) 30 p. 7 5 / u. in Ouv.(ertüre) zur Cäcilienode". (S. Tafel 
nach S. 48) . Diese Ouvertüre ist dreiteilig: die ersten beiden Teile stellen den 1. und den 
2. Satz für das 5. Concerto, op . 6, der dritte Teil aber steht am Schluß dieses Concertos 
als Menuett, welches hier noch in zwei Variationen ausgesponnen wird. Nun stellt sich 
bei einem Vergleich heraus, daß von Händel nur für die ersten 8 Takte dieses Schlußmenuetts 
von op. 6, 5 und jenes dritten Teils der Ouvertüre auch nur die erste Periode (8 Takte) des 
Muffat-Menuetts .sehr merkwürdig frei benutzt" worden ist. Wo ist der zweite Teil, 
die übrigen 16 Takte von Gottlieb Muffat, geblieben? In der Cäcilienode und im 5. Concerto 
grosso findet sich davon nichts mehr. Auf jeden Fall muß also bei der Niederschrift der 
eingangs angeführten Anmerkung, die sehr wahrscheinlich wohl nach dem Gedächtnis ge-
macht worden ist, eine Verwechslung unterlaufen sein; denn Händel hat die ersten 8 Takte 
eines Klavierstücks von Muffat nicht zu der mächtigen langsamen Einleitung zu op. 6,5 
(ohne Tempobezeichnung) oder für den Beginn der Ouvertüre zur Cäcilienode (dort steht 
. Larghetto" vorgeschrieben) als Vorlage benutzt, sondern für den Beginn des Schluß-
menuetts von op. 6,5, welches ebenfalls die Ouvertüre zur Cäcilienode beschließt. - An 
beiden Stellen ergänzte Händel zwölf eigene Takte als neuen zweiten Teil des Menuetts! 
Was wurde aber aus den restlichen 16 Takten, dem Hauptinhalt des Menuetts von Gottlieb 
Muffat? In Händels Werkstatt bildete sich daraus der entsprechende Teil des Air, des 
langsamen Mittelsatzes ( Largl,etto, e piano, E-dur, ¼) im 1;..,Concerto grosso h-moll . 
Davor ergänzt Händel ebenfalls 12 eigene Takte als neuen ersten Teil. Nebenbei be-
merkt sei, daß auch dieses Concerto eine merkwürdige Parallelstelle zur Cäcilienode auf-
weist: die 6 Takte, die auf jenes E-dur-Air folgen und zum Schlußsatz überleiten, sind mit 
demselben Motivmaterial gearbeitet wie die Schilderung des Urchaos im Eingangsrezitativ 
der Ode: .,Als formlos die Natur noch lag, verworr'nen Mi ra'~g; voll . . . in lebenloser 
Nacht" und modulieren - mit tatsächlich diffus-verhalte n Klängen - zur Dominante 
der Haupttonart zurück. 
Ein Menuett D-dur von Gottlieb Muffat wurde also von ändel auf zwei der beliebtesten 
Concerti grossi aufgeteilt. 
Es darf als gesichert gelten, daß der Schlußsatz von op. 6,5 und der Mittelsatz (Larghetto, 
e piano) von op. 6,12 dass e I b e Tempo haben: .,quasi Minuetto", stilentsprechend 

1 Leipzig 1867, S. 179. 
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ganztaktig zu metrisieren . - Ferner bietet sich zur Tempofindung für die sechs Takte vor dem 
Schlußsatz von op. 6,12 (Largo) das Eingangsrezitativ der Cäcilienode an. 
Die weiteren Fragen, warum Händel seine hier angeführte Vorlage aufgeteilt hat, und wie 
seine Ergänzungen mit den Vorlageteilen zusammenhängen, erfordern eine besondere, ein-
gehendere Untersuchung. Diese würde auch zu klären haben, weshalb Muffats Menuett 
in Vergessenheit geriet, Händels Menuett zu op . 6,5 aber bei seinen Zeitgenossen und 
unter „den englischen Komponisten aus Händels Sdrnle so viele Bewunderer" fand, .daß 
sie es zum öfteren ihrer Nadtahnmng würdig gehalten liaben" 2 • Die Antwort wird in der 
Richtung liegen, in die die in der Musikgeschichte geläufige Version weist, daß Händel 
seine Vorlagen durch scheinbar geringfügige Anderungen zu Meisterwerken prägte. 

Bemerkungen zur Lautenisten{ amilie GaUot 
VON HANS RADKE, AROLSEN 

Zu den seltenen Lautentabulaturdrucken, die in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
in Frankreich erschienen, gehören die Pieces de Lvth Cou1posees sur differens Modes par 
Jacqves de Gallot Auec Les folies d'Espagne Enrichies de plusieurs beaux couplets ... 
A Paris dtez H. Bon11eüil. o. J. (um 1673-1675). W. Boetticher gibt in seinem Artikel 
Gallot 1 an, diese Tabulatur besitze das Pariser Konservatorium als Unikum (res. 300). 
Nach Auskunft der Bibliotheksverwaltung 2 handelt es sich jedoch nicht um ein Original, 
sondern um eine photographische Reproduktion . Bei näherer Betrachtung dieser Reproduk-
tion fallen einige Merkwürdigkeiten auf. Das „Advertissement" Gallots ist nicht gestochen, 
sondern mit der Hand geschrieben . Ferner stimmen die im Vorwort angeführten Zeichen 
für Tremblement, Martellement und Chutte nicht mit denen des Musikteils überein. Die auf 
dem Titelblatt genannten .Folies d' Espagne" und die von Boetticher nach L. de La Lauren-
cie 3 angeführten Kompositionen Jaques de Gallots sind im Musikteil gar nicht enthalten. 
Titelblatt und Vorrede gehören also nicht zum Musikteil. Dieser stammt aus Charles 
Moutons Pieces de Luth sur diff er. ts modes I. Paris o. J ., denn er enthält u. a . folgende 
Kompositionen: Tombeau de Gogo Allemande, La belle Homicide Courante de Mr 
Gautier (Denis Gaultier) mit Double, Tombeau de Madame Pavanne, La belle Espagnolle 
Chaconne. Ein Exemplar dieses Tabulaturdrucks besaß die ehemalige Staats- und Univer-
sitätsbibliothek Königsberg. 
H.-P. Kosack 4 beschreibt das Königsberger Exemplar und erwähnt die Sätze Tombeau de 
Gogo und La belle Homicide, Courante de Mr . Gautier. Ein anderes Exemplar , das aus 
der Schloßbibliothek in Raudnitz stammt (II Kk 79), verwahrt die Universitätsbibliothek 
Prag 3• . In der Vorlage der Reproduktion ist also der Musikteil von Moutons I. Buch 
durch das Titelblatt und die Vorrede von Gallots Tabulatur falsd1 ergänzt worden. 
A . Tessier 5 erwähnt zwei Exemplare der Pieces de Luth Co,11posees sur differens Modes 

2 Burney, zitiert bei Chrysander 111/1, S. 180. 
t MGG IV, Sp . 1328 f. 
2 Schreiben vom lt . 6 . 19H: ,. Nous Ht possidons pas J'origiual de Jacqu es de Gallot mafs seule111e11t des 
photographies, aJ.tcieHnement cotf!es: Res . 3001, et portant acruellement Ja cote : F.S. 58. Nous cottservons 
f!ga leftfeHt la transcrlptloH qu' en fit Henri Ouittard . Ce manuscrit porte Ja cote: Res. 1605 {20) ." 
3 Les Luthistes, Paris 1928 , 110 f. 
3a P • Nettl : Musicalia der Farstlldt Lobkowitzsd1en Bibi io tliek in Raudn itz in Beiträgen zur böhmischen 
und mährisdien Musikgesd,id,te, Brünn 19 27, 63 f. Verzeidinis der Sätze . - Herrn Dr. Emil Yogi (Prag) 
verdanke ich genaue Inhaltsangaben von ehemals in Raudnitz aufbewahrten lautentabulaturen . 
4 Gesd1id1te der Laute uHd Lautcm11us ik i11 Preußen , Kassel 1935, 90. 
5 Oue/ques sources de l' ecol, fr••~ai se de Luth du XVlle siede in Berid,t über den 1. Kongreß der IGMW. 
Lüttid, 1930, 222 Anm . "· 

". 
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von Jacques de Gallot; das eine besaß J. Ecorcheville (Catalogue de la vente, N° 251), 
das andere befand sich in Raudnitz (Bibliothek des Fürsten Lobkowitz, II Kk 74) und ist 
jetzt im Besitz der Universitätsbibliothek Prag. Ein Exemplar besitzt heute die Library of 
Congress in Washington. Boetticher und Eitner 6 behaupten, daß der Verfasser diesesTabula-
turdrucks mit "Gallot le j e1me" identisch sei. A. Tessier 7 weist nach, daß nicht • Gallot le 
jeune", sondern .vieux Gallot", der auch .vieux Gallot de Paris" genannt wird, der Ver-
fasser ist. Das ergibt sich aus einem Hinweis im Lautenbuch Saizenay II, 122 (Besan~on 
Bibliotheque municipale ms. 279. 15 3): .Pieces de luth du vieux Gallot tel/es qu' eil es sont da11s 
son livre grave par Bonneüil." L. de La Laurencie 8 bezeichnet irrtümlich diesen Jacques de 
Gallot als Sohn des "vieux Gallot de Paris". Jacques de Gallot war auch nicht ein Schüler 
von Denis Gaultier, wie Boetticher angibt, sondern des "vieux Gaultier" (Ennemond Gaul-
tier). Im .Advertissement" sagt nämlich Jacques de Gallot: « Je ne pretends pas eviter 
non plus l'Envie, loing de m'en plaindre . ]'ay licu de me loüer d'e lle, quand eile m'accuse de 
piller le vieux Gautier, rien ne peut faire plus d'honneur a man ouvrage. Je m ' estime 
heureux qu'on reconnoisse /es principes qu'il m'a donne a ce que ;e fais, ceux qui s'en sont 
esloignes sont tombez dans un mechant goust, tant pour la composition que 1' execution, 
cela se con(n)oist dans /es partitions des pieces. » Er rechnet auch mit einer kammer-
musikalischen Ausführung seiner Kompositionen, denn er fährt fort: « Si quelque connoisseur 
curieux veut eproiiver ce que je dis, ou faire executer mes pieces en concert, il trouvera 
toutes /es parties tirees hautes et basses chez l'Autheur sur toutes sortes d'lnstruments de 
Musique et donnera /'jntelligence de son /ivre a ceux qui /uj /eront /'hon(n)eur de le 
venir voir. » 

In einer kurzen .Methode" stellt er neun Regeln auf. die bei einem fehlerfreien Lauten-
spiel beachtet werden müßten. Außerdem erklärt er in einer Übersicht die in der Tabulatur 
vorkommenden Zeichen für die Verzierungen und für die Anschlagshand, jedoch bezeichnet 
er in seiner Tabulatur nicht den Fingersatz der linken Hand. Er beschränkt sich auf nur zwei 
Tonarten: 16 Sätze stehen im • Ton de la chevre", in fis-moll, 18 Sätze, darunter die 
Folies d'Espagne, in a-moll. Die Sätze in a-moll sind in drei Suiten gegliedert, doch sind 
diese nicht durch besondere Überschriften kenntlich gemacht. Sein Werk enthält also vier 
Suiten mit folgender Anordnung der Sätze: 
1. Suite in fis-moll: Prelude - Entree - Allemande - Courante - Sarabande - Gavotte -
Menuet - Gigue - Sarabande - Courante - Chaconne - Courante - Canarie -
Courante mit Double - Courante. 
2. Suite in a-moll: Prelude - Allemande - Courante - Gigue - Sarabande - Canarie -
Gavotte. 
3. Suite in a-moll: Allemande - Courante mit Double-Chaconne. 
4. Suite in a-moll : Allemande - Volte - Gigue - Courante mit Double - Gigue. 
Sein Menüet la Cigale ist das erste Menuett, das in einem Lautentabulaturdruck auftritt 9 • 

Auch enthält sein Werk die Courante l'Eternelle, die M. Brenct 10 .Gallot le jeune" zu-
schreibt. Einige Stücke sind dem Andenken von Lautenisten gewidmet : Entree Le sommeil 
de du Fault, Allemande Le baut de l'an de Mr Gautier, Allemande Depart de 
Mr Emont. ] acques de Gallot hat also nicht, wie Eitner 11 annimmt, Kompositionen von 

6 MIM . XXXII . 1900, 1n. 
7 a. a . 0., 222. 
8 a. a . 0 .. lJO. 
9 Das Menuett kommt noch in folgenden Lautentabulaturdrucken aus dem letzten Viertel des 17. Jahrhun• 
derts vor: Jacques Bittner, Pieces de Lut, 1682: zwei Menuette; Charles Mouton, Pieces de Luth II, Paris 
o. J.: Menu et la Ganbade und Le beau Danceur Menuet; Philipp Franz Lesage de Richee, Cabü1et der Lernten 
(169,) : In jeder der zwölf Suiten tritt das Menuett auf. 
10 Notes sur l'h istoire du Luth en Franct in Rivista Musicale ltaliana VI. 1899, 27 . 
11 Quel/enlexihoM IV, 136. 



|00000083||

Berichte und Kleine Beiträge 53 

Mr. Gautier und Mr. Emont in sein Werk aufgenommen. Am Sd1luß der Tabulatur sagt er: 
• Sy dieu me laisse viure ie don(n)eray vn seco11d liure qui 11e deplaira pas .• Von dem 
2. Bum ist kein Exemplar bekannt. Aum konnte nimt festgestellt werden, ob es überhaupt 
ersmienen ist. Es wird aber durm zahlreime Stücke ersetzt, die in den Handsmriften 
verstreut sind. 
Boettimer 12 führt im Verzeimnis der Werke Ennemond Gaultiers die Pieces de Luth Jacques 
Gallots an. Diese Tabulatur enthält aber keine Kompositionen von Ennemond Gaultier. 
Da Boettimer .Ennemond (Edmond, Hemon u. ä.)" smreibt, smeint er anzunehmen, 
daß die „Edmond", ., Hemo11" u. ä. gezeimneten Stücke sim auf Ennemond Gaultier be-
ziehen. In dem Druckprivileg vom 8. Oktober 1669 für Denis Gaultier wird sein ver-
storbener Vetter zwar Aymond Gaultier genannt 13 . Nach L. de La Laurencie 14 darf 
Ennemond Gaultier, sieur de Neve (identisch mit vieux Gaultier), aber nimt mit dem 
Lautenisten Emond oder Hemon verwemselt werden, da Le Gallois (1680) diesen nam den 
„deux Gautiers" erwähnt. Rene Milleran, ein Lautensmüler Moutons, führt in seiner Liste 
der vorzüglichsten Lautenmeister (Paris Cons . Res. 823 Code Milleran) ., Mr Edmond" 
neben „Mrs Gautier sieur de Neve et Gautiers de Paris et d'Angleterre" an 15 . 

Sätze aus Jacques Gallots Pieces de Lut/1 lassen sim außer in den Mss. Saizenay I und II 
(Besan~on Ms. 279 . 152 und 279. 13 5), die sämtlime Stücke des Druckes enthalten, noch 
in anderen handschriftlid1en Lautentabulaturen namweisen : Paris Conservatoire Res. 823 
(Code Milleran) : 2 Sätze "v(ieux) Gallot de Paris" , Götweig I : drei Sätze „ v(ieux) Gallot", 
Kremsmünster L 79: ein Satz "Gallot", Paris Bibliotheque Nationale Res . Vm 7 370: zwei 
Sätze "Gallot", ebenda Res. Vmb ms 7 (Ms. Barbe): sieben Sätze, "Gallot" gezeichnet. 
Es handelt sim um folgende Kompositionen: Allemande 1a belle Lucrece, Courante la 
Nonpareille, Gavotte la Dauphine, Couran te /'Eternelle, Saraba11de la piece de huict heurs, 
Canarie /es Castagnettes, Chaconne 1a Montespan. Der Code Milleran enthält nocll die 
Sarabande La Royalle du v(ieux) Gallot de Paris . Als Verfasser dieser Sarabande ist in 
Leipzig II 6. 14 und in Prag Universitätsbibliothek (ehemals Raudnitz) II Kk 83 "v ieux 
Gallot", in Paris Bibliotheque Nationale Res. Vmb ms 7 .Gallot" angegeben. Man kann 
daher wohl die meisten Stücke, die in den Handschriften "vieux Gallot" und "Gallot" 
signiert sind, Jacques de Gallot zuschreiben. Er war der berühmteste der drei Gallots, ihn 
meint J. Mattheson 16 , wenn er erwähnt, daß J. J. Froberger nacll Frankreich gegangen sei 
,.und die frantzösische Lautenmanier von Galot und Gautier auf dem Clavier annahm, 
die damahls hod1gehalte11 wurde." 
Jacques de Gallot hatte eine Vorliebe für das „ T ombeau ", von keinem Lautenisten lassen 
sim so viele Sätze mit dieser Bezeichnung namweisen wie von ihm: 
Allemande, To111beau du Marecha l de Turenne (t 1675), auch als Tombeau de Mars be-
zeimnet , C-dur (Leipzig II 6 . 14; Göttweig I ; Kremsmünster L 79; Paris Bibliotheque 
Nationale Res. Vmb ms 7; Prag Universitätsbibliothek II Kk 73; Oxford MS Mus. Sch. G 
616; Besan~on Ms. Saizenay L 26-27 Allemande). 
Pavanne, Tombeau de Ja Rey11e (Maria Theresia von Österreich, t 1683), d-moll (Leipzig 
II 6. 14) . 

Charn1es d'Orphee, Tomb eau de M .r /e Chevallier du Buisso11, Allem ande, c-moll (Leipzig 
II 6. 14) . 
To111 beau de M.fle de Bussy, Allemande, c-moll (Leipzig II 6 . 14) . 
Tombeau de M.r /'abbe de S.t Fussiens, Courante, c-moll (Leipzig II 6 . 14). 

12 Artikel E11nemo11d Gault/er in MGG IV. Sp. 1477 ff . 
13 M. Brenet : La librairie musicale eH Fra11ce de 1653 d 1790 in SIMG Vill , 1906/0 7. 414. 
14 a. a. 0 ., 104; vgl. audt Brenet, N ~tes , 22. 
15 Vgl. Brenet : Notes , 25. 
16 Grundlage i;: !Her EHre 11-Pforte, Hamburg 1740, 88. 
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Allemande, Le tombeau de la pri11cesse de Mo11aco, c-moll (Wien NB Ms. 17706) . 
Allemande, Tombeait, c-moll (Kremsmünster L 79). 
Allemande, Tombeau de Mgr. le Pri11ce de Co11de (Louis II ., t 1686), f-moll (Leipzig II 
6. 14; Saizenay 1). 
Courante, Tombeau de Madame (Henriette von England, Herzogin von Orleans, t 1670), 
fis-moll (Pieces de luth; Saizenay 1). 
Tombeau des Muses Fra11,oises, Allemande, fis-moll (Leipzig II 6 . 14 ; Prag Universitäts-
bibliothek II Kk 83; Saizenay 1) . 
La Belle affligee, Tombeau, D-dur (Ms. ehemals im Besitz von H. Prunieres). 

Jacques de Gallot lebte noch 1686, sein Sterbedatum ist nicht bekannt. Der Gitarrist und 
Theobist Robert de Visee, ,. ordi11aire de la musique de la cJia111bre du Roy ", verfaßte auf 
seinen Tod ein Tombeau (Tombeau du vieux Gallot, Allema11de de M.r de Visee, a-moll, 
Saizenay 1). 
Folgende handschriftliche Tabulaturen enthalten Kompositionen mit der Bezeichnung 
,.vieux Gallot" oder „Gallot": Leipzig II 6. 14 (56 Sätze, darunter sieben Tombeaux); 
Rostock Universitätsbibliothek Mus. saec. XVII 18 . 5 31 B (zwei Sätze) ; Göttweig 1 (neun 
Sätze); Kremsmünster L 79 (sechs Sätze) und L 83 (ein Satz); Prag Universitätsbibliothek 
(ehemals Raudnitz) II Kk 73 (3 Sätze) und II Kk 83 (zehn Sätze); Paris Bibliotheque Na-
tionale Res. Vm 7 370 (vier Sätze); ebenda Res. Vmb ms 7 (23 Sätze) ; Paris, ehemals Privat-
bibliothek H. Prunieres: Lauten buch aus der Sammlung J. Ecorcheville, Catalogue de la 
vente, N° 349, vgl. A. Tessier, a . a . 0. 223 Anm. 1; Besan~on Ms. Saizenay I. II; Oxford 
Bodleian Library MS Mus. Sch. G 616 und 617 (je ein Satz). 
über die verwandtschaftlichen Beziehungen der drei Gallots untereinander gibt der Code 
Milleran Auskunft. R. Milleran verzeichnet in seiner Liste der Lautenmeister „Mess" 
Gallots /es deux freres " und „Mr Gallot le ;eu11e fils de Mr le vieux Gallot d'A11gers" 15 . Da 
der Code Milleran drei Sätze von „ vieux Gallot de Paris" (Jacques de Gallot) und vier 
Sätze von „vieux Gallot d'Angers" enthält, müssen diese beiden Lautenisten die von 
Milleran erwähnten Brüder sein. Lautensätze, die "vieux Gallot d' A11gers " gezeichnet sind, 
enthält nur der Code Milleran: Le Cano11 Coura11te, Ba/et po/011ois, La Galiote Coura11te, 
Ba/et polo11ois . In den beiden letzten Sätzen stehen die sechs höchsten Chöre in der Stim-
mung A d f is a cis' e'. Der Canon ist im Ms. Saizenay 1 „ vieux Gallot" signiert. Es ist daher 
zweifelhaft , ob als Verfasser „ vieux Gallot d' Angers" oder sein Bruder Jacques in Frage 
kommt. Wenn „ vieux Gallot d' A11gers", wie M. Brenet 17 annimmt, mit dem polnischen 
Hoflautenisten Antoine Gallot identisch ist, der schon in den Diensten König Sigis-
munds III. (t 1632) stand und 1647 in Wilna starb, so wird er wohl die neufranzösische 
Lautenmusik nicht sehr beeinflußt haben. Nach Thomas Mace 18 ist die neufranzösische 
D-moll-Stimmung um 1635 aufgekommen. 
Boetticher glaubt, daß „ Gallot le ;eu11e" mit Jacques (II) identisch sei, da er ja „ Gallot le 
jeu11e" für den Verfasser der Pieces de Luth hält. Es konnte noch nicht ermittelt werden, 
welchen Vornamen Gallot le ;eu11e führte . Ferner nimmt Boetticher an, daß Gal/ot le ;eu11e 
wahrscheinlich der Sohn des Jacques (1) sei , der mit „vieux Gallot de Paris" identisch ist. 
Diese Ansicht wird auch in dem Artikel Gallot in Grove' s Dictio11ary 19 vertreten. R. Mille-
ran bezeichnet aber Gallot /e jeu11e als Sohn des vieux Gallot d'A11gers 20 • Gallot Je jeune 
ist wohl mit dem Lautenisten Gallot identisch, bei dem Johann Friedrich A. von Uffenbach 
aus Frankfurt a. M. sich während seines Pariser Aufenthaltes im Lautenspiel weiter aus-

17 Not es, 27. 
18 Mus ick' s Monument , London 1676, 191: "Which although lt be (to my lmowledge) ar least 40 years old." 
19 III, London 5/1 954, 555. 
20 M. Brenet: Notes, 25; dieselbe, Les Co11certs en Frt.u1ce sous l'attcieH rfgi1He , Paris 1900, 73 Anm. 4. 
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bildete (7. Oktober 1715 - Anfang April 1716) 20a. Uffenbach hat nach seinem Reise-
tagebuch noch keinen Lautenspieler gehört, der mit einer solchen Vollkommenheit sein 
Instrument beherrschte wie Gallot. Er ist von dem Spiel seines Lehrers ganz begeistert und 
schreibt: .Keine Harmonie einer einzigeu Musik, sie sey so vollständig, als sie wolle, 
kommt diesem Solospieler gleich." Wenn er aber die runzligen Hände des greisen Meisters 
betrachtet, ist er verwundert , daß sie so vollendet spielen können . Wien National-
bibliothek 17706 enthält von „Gallot Je jeune" ein Prelude, die Allemande Le tombeau de 
Ja princesse de Monaco, die Boetticher nach Eitner 21 „ Gallot le jeune" zuschreibt, ist aber 
nur „Gallot" gezeichnet, ebenso der Satz L'Amant malheureux in Berlin Mus. ms. 40633 . 
Eine Variante dieser Allemande in der Tabulatur Göttweig I hat die Bezeichnung „v(ieux) 
Gallot" . Als Verfasser wird „Gallot Je jeune" noch in folgenden handschriftlichen Tabu-
laturen genannt : 
Göttweig I (ein Satz); Prag Universitätsbibliothek (ehemals Raudnitz) II Kk 83 (zwei Sätze); 
Paris Bibliotheque National Res . Vmb ms 7 (zwei Sätze); Besan~on Ms. Saizenay 11 
(ein Satz). 
Ausgaben: 1. Jacques de Gallot, Pieces de Luth: 0. Chilesotti , L' evoluzione nella scrittura 
dei suoni musicali in Rivista Musicale ltaliana VIII, 1901, 132 f., ders„ Notes sur /es 
tablatures de luth et de guitare in Lavignac, Encyclopedie de Ja Musique 1. Paris 1931, 675: 
Courante la Pigeonne sans chanterelle, Tabulatur und Übertragung; J. Ecorcheville, Vingt 
suites d' orchestre du XVII• siecle fran~ais 1. Paris-Berlin 1906, Anhang, Nr. 2: Prelude 
(Von a-moll nach as-moll transponiert, Begleitoktaven ausgeschrieben, Verzierungen ausge-
lassen, rhythmisch frei bearbeitet) ; A. Tessier, La Rhetorique des Dieux . .. de Denis Gaul-
tier II , Paris 1932/ 33 , 126: Allemande Le bout de /'An de Monsieur Gautier. 
2. Vieux Gallot, in Leipzig II 6 . 14: H. Neemann, Die doppelchörige Laute, Fredersdorf b. 
Berlin (1932) , 19: (L'espagnollette) Passacaille, in Tabulatur; ders. Der Lautenkreis 1. 
1932 , 14: La portugaise Sarabande, ebenda V, 1936, 21-24: La Marquise courante, La 
Mignarde sarabande, L' altesse Royalle sarabande. (Neemann hat die Quelle nicht ange-
geben.) 
3. Gallot d'Angers: H. Opienski, Dawne tance polskie in Kwartalnik Muzyczny I. 1911, 
Notenbeilage 10 f.: Ballet polonais, nach Code Milleran. 
Literatur: E. G. Baron: Beytrag zur historisch-theoretisch- und practischen Untersuchung der 
Laute in F. W. Marpurg : Historisch-Kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik II, Berlin 
1756, 82 f. ; A. Sowinski: Les musiciens polonais et slaves, Paris 1857, 207; Kirchenmusi-
kalisches Jahrbuch V, 1890, 79; M. Brenet: Notes sur /'histoire du Luth en France in 
Rivista Musicale ltaliana VI, 1899, 23-25, 27; W. Tappert: Die Minuita - kein Menuett/ 
in MfM. XXXIII, 1901, 93 (1. Teil des Menüet la Cigale von Jacques de Gallot); M. Rollin : 
Le Tombeau chez /es /uthistes D. Gautier, ]. Gallot, Ch. Mouton in XVII• Siede, Bulletin de 
1a „Societe d'Etude du XVll• siede", No• 21-22, 1954. 

Ei11 Orgelgutachten vo11 Joha1111 Christoph Friedrich Bach 
VON ULRICH WULFHORST , MÜNSTERI.W. 

Bei Sichtung der Orgelaktenbestände des Staatsarchives Münster für eine Dissertation über 
den westfälischen Orgelbauer Johann Patroclus Möller (Müller) fand sich ein Orgelgutachten 
von Johann Christoph Friedrich Bach vom 7. Mai 1794. Es legt eine umfassende Reparatur 
der großen Mindener Domorgel durch den Orgelbauer Christian Boden aus Halberstadt dar 

20a E. Preußner: Die musika/isd«• Reisrn des Herrn vou Uffe•bad< . Kassel und Basel (1949) , 125 ff . 
21 Ouelle•lexlko• IV, 136. Die Angaben Eitners über die verwandtschaftlichen Beziehungen der drei Gallots 
beruhen auf einem Mißverständnis. 
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und wird von Walter Kaufmann 1 erwähnt. Der Wortlaut des Gutachtens soll hier ver-
öffentlicht werden, ein kurzer Bericht über die Vorgeschichte mag den Zusammenhang er-
läutern 2• 

In den Jahren 1785 / 86 wurde die große Mindener Domorgel einer umfassenden Reparatur 
durch den Orgelbauer A. W. Zuberbier unterzogen 3• Einige Jahre darauf bedurfte die .im 
Kriege bestohlene" und verwahrloste Orgel einer erneuten Reparatur. Domorganist Ritz -
gebürtig aus Huysburg bei Halberstadt 4 - empfiehlt in einem Schreiben an das Domkapitel 
den ihm befreundeten Orgelbauer Christian Boden aus Halberstadt, den er als • vortreff-
lichen Künstler und rechtschaffenen Mann" kennzeichnet 5• Der Kostenanschlag vom 
1. Mai 1792 macht die notwendige Erneuerung technischer Vorrichtungen sowie Reparatur 
und Intonation des gesamten Pfeifenbestandes deutlich 6 • Strittige Punkte des Vertrages 
klärt Boden bei einem Aufenthalt in Minden Ende August 1793 7• Erst setzt er seine For-
derungen durch, dann beginnt er mit der Arbeit (Dauer: September 1793 bis April 1794). 
Am 3. Mai 1794 zeigt Boden dem Domkapitel die Fertigstellung der Orgel an : ,. .. . wie 
schlecht ich aber dieses Werch gefunden und wieviel ich noch über meinen Contract an 
diesem Werche kunstmäßig und dauerhaft verbeßert l,abe, kann ich beim Examen der Orgel 
deutlich zeigen" 8• Domorganist Ritz schlägt für die Orgelabnahme Johann Christoph Fried-
rich Bach vor: 
•. . . Kraft meiner auflrnbenden Pflicht muß ich dem Orgelbauer Herrn Boden das unpartei-
ische Zeuguiß beilegen, daß derselbe weit mehr geleistet hat als der Anschlag besagt, wo-
durch die Orgel zu einer Vollkommenheit und Dauerhaftigkeit gediehen ist, die sie seit 
ihrer ersten Erbauung nicht gehabt hat. Um einem hochwürdigen Domcapitel von dieser 
Wahrheit zu überzeugen, bitte ich untertänigst, dem Herrn Concertmeister Bach zu Bücke-
burg, der die Orgel in ihrem mangelhaften Zustand kannte, es zu übertragen, die Jetzige 
Beschafenheit derselben zu untersuchen und in allen ihren Teilen zu prüfen, und ich zweifle 
nicht an dem vollkom,11ensten Beifall dieses Kenners" 9 • Am 6. und 7. Mai 1794 wird die 
Orgel . examiniert" 10• Das Ergebnis zeigt das Gutachten von J. Chr. F. Bach 11 : 
• Von einem Hochwürdigen Dom-Capitul zu Minden , bin ich Endesunterschriebener ersuchet 
worden, die bishero fast unbrauchbar gewesene, jetzo aber durch den Orgelbauer Herrn 
Bode[n] aus Halberstadt reparirte, und in ganz neuen Standt gesetzte hiesige Dom-Orgel 
zu examiniren. Mit der gewißenhaffesten Versicherung, muß ich nach genau gethaner Unter-
suchung bekennen, daß bemeldeter Orgelbauer Herr Bode[n), nicht allein alle Puncte, 
welche er in dem deshalb errichteten contracte versprochen, auf das al/ergenaueste und 

1 Beiträge zu einer Orgeltopographie NordwestdeutsdtlaHds in der Renaissance- u1-1d Barockzeit mit besonderer 
Berücksid<tigung des Osnabrümer Landes. In : Osnabrücker Mitteilungen, 67. Band, 1956. S. 192. 
2 Ober den Erbauer der Orgel vgl. Kaufmann , a . a . 0 ., S. 192-194. - Die Domorgel wurde leider am 28 . März 
1945 bei einem Luftangriff vernichtet (nach freund!. Mitteilung von Stadtarchivrat Dr. Martin Krieg) . Das Werk 
bestand aus Hauptwerk, Rück.positiv und Pedal. Aus zwei Kostenansdtlägen (Anmerkung Nr. 3 und 6) läßt 
sich eine Disposition von 25 Registern entwickeln . 
3 Kostenanschlag vom 17. November 1784. Staatsarchiv Münster (StAM) : Domkapitel Minden Akten 
Nr. 317, fol. -t4-Hv. - Ober die Fertigstellung der Arbeiten vgl. Domkapitel Minden Akten Nr. 317, 
fol. 82. 
4 StAM: Domkapitel Minden Akten Nr. 285, fol. 89 und 90, 90v. 
5 Brief an das Domkapitel vom 7. Mai 1792 . StAM: Domkapitel Minden Akten Nr. 317, fol. 90, 90v . 
6 Kostenanschlag in Höhe von 300 Talern in vollwichtigem Golde . StAM : Domkapitel Minden Akten 
Nr. 317, fol. 91-92v. 
7 Abschrift des ersten Vertrages mit einem Zusatz vom 31. August 1793 . StAM : Domkapitel Minden 
Akten Nr. 317, fol. 120-12lv. - Garantieerklärung für die Orgel auf drei Jahre vom 7. September 1793. 
StAM: Domkapitel Minden Akten Nr. 317, fol. 127v. 
8 StAM: Domkapitel Minden Akten Nr. 317 , lol. 135 (136). 
9 Brief an das Domkapitel vom 30. April 1794. StAM: Domkapitel Minden Akten Nr. 317, lol. 134 . 
10 Vgl. Protokoll vom 7. Mai 1794. StAM: Domkapitel Minden Akten Nr. 317, lol. 139. - Bach erhält für 
das Gutachten ein ,Douceur von 2 Pistole"" · StAM: Domkapitel Minden Akten Nr. 317, lol. 140, 140v. 
11 Budtstabengetreue Wiedergabe des Textes. Ausfertigung im Staatsarchiv Münster: Domkapitel Minden 
Akten Nr. 317, fol. 138 (141). 
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püncklichste erfüllet, sondern auch viele nützliche Verbeßerungen, über den contract, an 
dieser Orgel angebradit, daß selbige in langer Zeit keiner Reparatur mehr ausgesetzt ist; 
weshalb ihm, für diese über den contract ga1tz nötuig gehabte Arbeit, billig ein kleines 
douceur zu gönnen wäre. 

Minden den 7 May 1794 ]olta1t11 Christoph Friedrid1 Bad, 
Sdiaumburgisdi-Lippisdier Capellnreister." 

Zwei Abschriften Mozartscher Werke 
VON KARL MARGUERRE , DARMSTADT 

Es handelt sich um zwei Handschriften, die die Westdeutsche Bibliothek in Marburg auf-
bewahrt: eine zeitgenössische der Violinstimme zur Sonate KV 379, und eine spätere (wohl 
aus der Mitte des 19. Jahrhunderts) des Trios KV 496 . In der dritten Auflage des „Köche!" 
spricht Einstein von der ersten als einer .alten Absdirift der Violinstimme in einer völlig 
abweidienden Fassung" und fährt fort : ,.Meiner Überzeugung 11adi ist die Stimnre die Ab-
sdirift des Violinparts, über dessen Entstehung Mozart am 8. April seinem Vater beriditet: 
er habe aus Zeitbedrängnis nur ihn niedergesdirieben und den Kla vierpart erst im Konzert 
improvisiert 1". Von der zweiten betont er : .Sie verdient Erwähnung, weil sie alle Eigen-
heiten des Autographs . . . in peinlidier Treu e wahrt" und bemerkt dann : .Das Auto-
graph ist abwediselnd mit roter und sdiwarzer Tinte gesdirieben und enthält ungewöunlidi 
viele Korrekturen, besonders durdi die naditräglidi veränderte Verteilung der Motive an 
die Instrumente, sodaß der Gedanke nidit fern liegt , es kön11te audi bei diesem Trio , so wie 
bei 564, urspriinglidi eine Sonate für Klavier zu Grunde liegen. " 
Wie weit bestätigt eine sorgfältige Prüfung der Manuskripte Einsteins Vermutungen? Begin-
nen wir mit der Kopie des Trios! Sie zu studieren ist für den Mozartverehrer einfach eine 
Freude, so liebevoll ist sie geschrieben. Und da das Original seit den achtziger Jahren ver-
schollen ist, ist sie für die Wiederherstellung einer authentischen Fassung (gegen die alte 
GA, die mit den Vortrags- und Artikulationszeichen sehr unbesorgt umspringt) in der Tat 
von allergrößtem Wert. Kennzeichnend für den Geist des Schreibers : an einigen Stellen hat 
er Zeichen, die in der Vorlage rot waren, schwarz abgeschrieben, und jedesmal setzt er 
korrigierend hinzu „rot/,, ", obwohl es sich nur um eine einzelne Note oder ein p-Zeichen 
handelt; und in der Moll-Variation entschuldigt er durch eine ausführliche Anmerkung, daß 
die (führende) Cello-Stimme mit mf bezeichnet werden „müsse", während die anderen 
Stimmen p bleiben. (Mozart selbst hat - im Gegensatz zu Beethoven - wichtige Stimmen 
bekanntlich nicht in dieser Weise hervorgehoben.) 
Welches sind nun die zahlreichen Korrekturen, die das Ms. kennzeichnen? In der Durch-
führung des Ersten Satzes schließt Mozart an T. 92 eine Modulation nach d-moll an 
(4 Takte), die er streicht, um (nicht ohne einen gewissen Ruck - Sprung der Violinstimme) 
das Unisono in c-moll zu bringen. Im Zweiten Satz sind es zwei Änderungen: in der zweiten 
Hälfte von T. 15 wird ein nach oben führender 32stel-Lauf durch den jetzt gültigen ersetzt, 
und T. 45 brachte an Stelle von c-moll ursprünglich die Dominante von d-moll. Die beiden 
Korrekturen des letzten Satzes betreffen nur den Klang: in T. 1-2 der Adagio-Variation 
wird die linke Hand eine Oktave höher gesetzt, und ebendort wird die Rückleitung in T. 12 
der rechten Hand des Klaviers genommen und der Violine übergeben. Das sind die 
„u11gewöunlidi vielen Korrekturen" . Zwei von ihnen bedeuten eine Planänderung für die 
Durchführung - also dort, wo eine Änderung während der Niederschrift auch bei Mozart 

1 . MeiHe Parth te IIH Kopf behalteH habe" drückt sich Mozart aus, was nicht ganz dasselbe ist . 
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durchaus nicht ungewöhnlich ist . Im Ersten Satz ist die Änderung überdies sehr einleuchtend : 
die 4 gestrichenen Takte fallen durch ihre Mächtigkeit aus dem Rahmen, der durch den 
Charakter des Satzes gezogen ist. Die „ verä11derte Verteilu11g der Motive a11 die l11stru-
me11te", die Einstein hervorhebt, beschränkt sich auf die eine im letzten Satz, die harm-
loser als harmlos ist: Mozart hat sich einen Augenblick zu spät überlegt , daß er die rechte 
Hand des Klaviers frei haben mußte für die Oberstimme, die dem Klavier „zusteht ", weil 
der Geige die vier vorhergehenden Takte gehört haben. 
Die Korrekturen unterstützen also in keiner Weise die These, das Werk sei ursprüng-
lich für Klavier-Solo konzipiert gewesen. Aber vielleicht gibt der Gebrauch der zwei Tinten-
farben einen Hinweis? Wir glauben auch das nicht ; denn wenn wir auch die Frage unbeant-
wortet lassen müssen, warum Mozart zwei Farben verwendet hat, so hat das wie mit 
einer nachträglichen Besetzungsänderung sicher nichts zu tun. Im Ersten Satz liegen die 
Verhältnisse besonders einfach : die schwarze und die rote Tinte bezeichnen die zwei Sta-
dien der Niederschrift, die für Mozarts Arbeitsweise kennzeichnend sind: schwarz läuft 
alles „Wichtige" durch, rot sind die „Ausfüllungen" geschrieben, Begleitfiguren, stützende 
Bässe. So ist die linke Hand des Klaviers rot von T . 18 bis T . 44, ab T. 45 ist sie schwarz, 
weil die Harmoniefolge und daher die Führung des Basses nicht mehr selbstverständlich ist ; 
das Cello ist rot bis T . 66, die in T. 67 einsetzende selbständige Gegenstimme ist schwarz 
geschrieben . In der Durchführung sind alle vier Stimmen obligat und daher schwarz; kurz 
vor der Rückleitung sind beide Streicher rot, und in der Reprise ist die Farbenverteilung 
die der Exposition. Aber nichts deutet darauf hin, daß speziell das Cello nicht von vorn-
herein vorgesehen gewesen sei, wenn es natürlich auch in der Rangordnung der vier Stim-
men (Klavier rechte Hand, Geige, Klavier linke Hand, Cello) den letzten Platz hat. Erst 
recht ist die Geige durchaus obligat, und selbst im rot geschriebenen Teil der Cello-Stimme 
kommen Stellen vor wie die Liegestimme in T . 37 ff., die klanglich so wesentlich ist, daß 
man sie sich „hinzugefügt" schwer vorstellen kann. 
Im Zweiten Satz verteilen sich die Tintenfarben ganz anders: bis auf eine rot nachge-
tragene winzige Korrektur in T . 15 sind die ersten 29 Takte in allen Stimmen schwarz (wir 
haben uneingeschränkt vier gleichwertige Partner), dann ist 15 Takte lang bis auf die Takt-
striche (!) 2 alles rot. Zu Beginn der Durchführung ist sieben Takte lang die Hauptstimme 
schwarz, dann kommt etwas sehr Merkwürdiges : In T. 52/55 sind außer den Taktstrichen 
nur die f, p schwarz, und erst in T. 56 beginnt in allen Stimmen wieder die schwarze 
Schrift, die dann bis zum Ende des Satzes durchläuft . Ist die Verwendung der beiden Farben 
Willkür, oder Scherz, oder läßt sie eine ähnliche Deutung zu wie im Ersten Satz? Scherz 
kommt bei dem Charakter des so sorgfältig durchgearbeiteten Satzes nicht in Betracht. 
Willkür wäre möglich - aber es ist durchaus denkbar, daß Mozart auch hier bei der ersten 
Niederschrift „durchkommen" wollte, das Ende der Exposition, deren Länge ihm klar war 
(Taktstriche), ausgespart hat und in der Durchführung von den drei Sequenzen nur die dritte 
niedergeschrieben hat, um schnell die Rückleitung zu erreichen. Nachdem der Satz dann fer-
tig war, hat er wieder mit der anderen Tinte „ausgefüllt" ; nur diesmal nicht einzelne Stim-
men wie im Ersten Satz, sondern die Partien, die sich aus dem schon Niedergeschriebenen 
von selbst ergeben. Nun, wie auch immer man sich den Prozeß der Niederschrift vorstellt : 
der Satz ist mit Sicherheit vierstimmig konzipiert und das in einer Konsequenz, die seine 
Übertragung auf vier Melodieinstrumente besonders reizvoll machen würde. 
Beim Letzten Satz sind die beiden Entstehungsstadien wieder ganz einfach : bis einschließ-
lich der Moll-Variation ist alles schwarz geschrieben (mit winzigen roten Ergänzungen), 
von da an ist ebenso konsequent alles rot; und wieder ohne Bevorzugung irgendeiner 
Stimme. 

2 Ob das all erdin gs im Original auch so ist? 
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Die sorgfältige Prüfung des Ms., zu der Einstein sich ganz offenbar nicht die Zeit hat 
nehmen können, zeigt, daß von einer Bestimmung des „ Terzettos" (wie Mozart es in sei-
nem Angebot an den Fürsten zu Fürstenberg nennt) für Klavier-Solo nicht die Rede sein 
kann. KV 496 ist das erste der Großen, für vier obligate Stimmen konzipierten Trios, die 
sehr zu Unrecht von den Musikern und Biographen so stiefmütterlich behandelt werden 3 • 

Denn diese fünf Trios sind die Violin-Sonaten der Spätzeit. Nicht die große A-dur-Sonate 
526, deren konzertanter Schlußsatz den Rahmen der Kammermusik sprengt, noch weniger 
die kleine F-dur 547, die - wie liebenswert auch immer - gar kein echtes Duo ist, son-
dern die Trios greifen das Problem auf, das sich Mozart bisher mit der Violinsonate 
gestellt hatte: das des kammermusikalischen Dia 1 o g s. Nur daß jetzt nicht dem einen 
Cembalo ein Streicher gegenübersteht, sondern den zwei Stimmen des Pianofortes die 
zwei Streicher - zweimal Oberstimme und Baß . 
„Ma11 ke1111t die beso11dere11 Vera11/assu11ge11 zu de11 Trios 11iclit" : wir glauben, daß der 
„Anlaß" Mozart selber war. Mögen die beiden letzten Trios aus der Zeit der .Sonate 
faci/e" lockerer gefügt sein - die beiden ersten, das G-dur 496 und das B-dur 502 , stammen 
aus der Figaro-Zeit und sind keine Verlegenheitsarrangements, sondern vollgültige Kam-
mermusik, würdig der beiden größeren Geschwister, mit denen sie zusammen das Licht der 
Welt erblickt haben: der F-dur-Sonate für vier Hände und des Hoffmeister-Quartetts. 
Wir wenden uns dem anderen Ms. zu; seine Existenz hat Einstein veranlaßt, als Komposi-
tionsdatum für die G-dur - g-moll-Sonate den 7. 4.1781 zu vermuten und sie chronolo-
gisch als 373 a einzuordnen, d. h. sie von den Geschwistern 376, 377 und 380 als vorher 
komponiert zu trennen. Zugegeben, daß der Gedanke verlockend ist - aber läßt das Ms. 
einen so weitreichenden Schluß wirklich zu? Die Violinstimme weicht nur an drei Stellen 
.völlig" von der uns vertrauten Fassung ab: sie vergißt die Wiederholungstakte 128-130 
im Allegro (,, vergißt" - denn in der Exposition stehen sie), streicht in der Coda zu den 
Variationen die vier Wiederholungstakte 5-8, und enthält die dritte Variation überhaupt 
nicht. Was sonst abweicht, betrifft nicht das Werk als solches: die Abschrift a r rangiert 
nur in der Weise, daß die Violine alles Wesentliche zu sagen hat . Sie hat die Klavierober-
stimme der ersten 8 Takte, dann die Violinstimme, ab T. 20 wieder die Oberstimme des 
Klaviers (wörtlich, ohne die kleinste Variante), 34-37 wieder ihre Stimme, dann wieder die 
Oberstimme; und im Allegro geht dieser Eifer, ihr die Hauptstimme anzuvertrauen, so weit, 
daß ihr als Konsequenz die Trommeloktaven zufallen und anschließend die Terzen und 
Sexten mit der klavieristisch-virtuosen Fortsetzung. Zu Beginn des zweiten Teiles im Allegro 
gönnt sie sich zwei (1) Takte Pause, dann bleibt sie „in Führung" bis zum Schluß, wobei 
sie ganz zuletzt wieder an das Tremolo gerät. Dasselbe Bild im Variationensatz ; im Thema, 
in den Variationen 1, IV, V, VI ( + Coda) nimmt sie dem Klavier die Oberstimme ab, be-
hält aber die ihrige in Variation II. 
Ist es wahrscheinlich, daß Mozart, der als Partner des von ihm keineswegs so hoch ge-
schätzten Brunetti selbst auftrat, a 1 I es Wesentliche der Violine anvertraut hat, daß er 
dieses einzige Mal eine Violinsonate mit b e g 1 e i t ende m Klavier konzipiert haben sollte, 
die er für den Druck dann später durch Veränderung der Stimmenverteilung in eine Sonate 
„mit eiuer Vio/i11" umwandelte? Sollte er wirklich Klavier- und Violin-Virtuosität so wenig 
haben unterscheiden können, daß erst bei der Umschreibung die dem Charakter des Instru-
mentes angemessene Verteilung entstand, wobei die zahlreichen Vortragszeichen, die z. T . 
mit denen der Erstausgabe übereinstimmen, wieder verlorengegangen sein sollten? Und 
ein Variationensatz mit nur fünf Variationen (ohne 32stel-Variation, auf die die Bewegungs-
Steigerung der beiden ersten Variationen geradezu zwangsläufig führt!)? Nein, die Stimme 
ist das nachträgliche Arrangement eines ehrgeizigen Geigers, oder genauer: eines Geigers, 

3 In seinem Mozart-Buch wertet sie Einstein selbst ganz anders als im HKödiel". Auch die These, es handle 
sich bei 496 um ein Arrangement , läßt er dort fall en. 
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der einem schwachen Klavierspieler Gelegenheit geben wollte ihn zu „begleiten". Das 
erklärt auch, warum die dritte Variation wegbleiben mußte: die 32stel, recht unangenehm 
für den Pianisten, widersetzen sich schlechthin einer Übertragung auf die Geige. 
Es ist merkwürdig, daß ein so großer Forscher und Mozart-Kenner wie Einstein so wenig 
genau hingeschaut hat. Aber im Köche! wie in seinem Buch erweist er sich oft als der Freund 
schnell gefaßter geistreicher Ideen. Er ist immer Wissenschaftler genug, von ,.Vermutungen" 
zu sprechen, aber man muß genau lesen: nachdem er das am Anfang gesagt hat, zieht er 
seine Schlüsse in sehr apodiktischem Ton, und der Durchschnittsleser (der ja auch ein Zei-
tungsleser ist) nimmt die Vermutung dann leicht als gesichertes Faktum. Man raubt dem 
großen Forscher nichts von seinen Verdiensten, wenn man auf diese seine Eigenheit hin-
weist; für die Wissenschaft aber ist es wichtig, diese Eigenheit zu kennen: auf ein „meiner 
Überzeugung nach" kann man sich ohne Nachprüfung nicht stützen. 

Evangelische Kirchenmusik auf Schallplatten 
Zur Produktion der „ Cantate"-Schallplatten 

VON ALFRED DÜRR, GÖTTINGEN 

Der Aufschwung, den die evangelische Kirchenmusik in den letzten Jahrzehnten genom-
men hat, findet seinen Niederschlag in der regen öffentlichen Anteilnahme, die die „ Ca-
pella" -, später „Cantate" -Schallplattenproduktion von ihren ersten Anfängen an erfahren 
hat . 
Der Untertitel .Sdtal/platte11 tttit eva11gelisdter Kirdtenmusik" verrät eine Zielsetzung, der 
es bei aller Aufgeschlossenheit gegenüber den Erkenntnissen musikhistorischer Forschung 
(denen ja die heutige Kirchenmusik wesentliche Impulse verdankt) nicht so sehr auf doku-
mentarische Aufnahmen von historischer Treue ankommen kann als auf den Dienst am 
kirchlichen Leben der Gegenwart. Die Frage, wie weit dies erreicht wird, muß hier außer 
Betracht bleiben; an dieser Stelle interessiert nur die wissenschaftliche Seite der Produktion. 
Die Aus w a h I läßt eine gewisse Zweiteilung erkennen ; man will auf der einen Seite den 
Ansprüchen des schlichten Gemeindegliedes, etwa des Hospitalpatienten, des Altersheim-
insassen oder des auf andere Weise auf sich selbst Angewiesenen genügen, auf der andern 
Seite aber mustergültige Aufführungen wertvoller Kirchenmusik bieten, nicht allein dem 
Musikliebhaber zur Freude, sondern auch dem Kirchenmusiker (oder dem Chorsänger) als 
Vorbild. 
Man sollte die erstgenannte Kategorie nicht als quantite negligeable der Kritik entziehen; 
denn es ist keineswegs gleichgültig, ob sich ein am Kirchgang Verhinderter an Weihnachten 
eine der üblichen Kitschplatten mit Orgelrauschen, Kinderchor und Glockenläuten anhört, 
mit denen leider selbst die bestrenommierten Firmen den Markt überfluten, oder etwa die 
Christvesper in Bethel (T 72 074 K). In diese Gruppe gehören Kirchenlieder (meist mit 
Instrumenten gesungen), Liedmotetten, Sololieder (z. B. aus Schemellis Gesangbuch) und 
Blasmusik (Posaunenchöre), wobei der Weihnachtsmusik, ferner den Morgen- und Abend-, 
Lob- und Dankliedern ein breiter Raum gewährt ist. Verschiedene Aufnahmen wählen 
mehrere Sätze eines Kirchenliedes aus und stellen daraus eine kleine Liedkantate per omnes 
versus zusammen. So sind z. B. für .In dulci jubi/o" (T 71 885 F) drei-, zwei-, und vier-
stimmige Sätze von M. Praetorius ausgesucht worden oder für „Josef, lieber Josef mein" 
(ebenda) Sätze von J. Walther und E. Bodenschatz. Problematischer wird das Nebeneinan-
der alter und neuer Sätze, z. B. in der Abendlieder-Platte T 71 677 N (zumal in den Orgel-
Intonationen, deren Berechtigung hier nicht ganz einleuchten will) ; aber auch die Zusam-
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mcnstellungen von nur neuen Sätzen können uns nicht immer überzeugen, z. B. in der Blas-
musikplatte T 71 688 F. So begrüßenswert das Abrücken der Posaunenchöre, die ihre Ar-
beit ernst nehmen, vom „aufgequollenen" Klangideal der letzten hundert Jahre ist, so sehr 
scheint das, was man an seine Stelle zu setzen bestrebt ist, noch im Stadium des Experimen-
tierens zu sein, wobei freilich der hier besprochenen Produktion eine nicht immer dankbare, 
aber notwendige Erziehungsaufgabe zukommt. Am überzeugendsten klingen hier immer 
noch die alten Sätze von Reiche und Pezel (T 71 693 F), leider noch im herkömmlichen 
Klanggewand und daher (teilweise?) tiefertransponiert. 
Den Obergang zur anspruchsvollen Kirchenmusik bilden dann deutsche Arien von Händel. 
Kantaten wie V. Lübecks • Wil/.komme11 , süßer Bräutiga111" ; ihnen schließen sich Solo- und 
Chorwerke von H. Schütz, S. Scheidt, Kantaten und Orgelwerke von D. Buxtehude und 
J. S. Bach sowie Chorwerke neuerer und neuester Komponisten wie E. Pepping, J. N. David, 
H. Distler u. a. an. Ausgesprochenen Experimentcharakter trägt eine Aufnahme mit Werken 
des Fortner-Schülers H. W. Zimmermann , der der Kirchenmusik Elemente des Jazz nutzbar 
zu machen sucht (T 72 014 F) . Hier wird die Zukunft entscheiden müssen, ob es möglich 
ist, unserer abendländischen Kirchenmusik auf diese Weise neue Impulse zuzuführen, oder 
ob der Jazz, selbst nicht mehr in den Kinderschuhen, dazu nicht schon zu sehr zur Manier 
geworden ist (die Aufnahmen scheinen mir auf diese Gefahr hinzudeuten) ; aber wie bedeut-
sam ist bei der gegenwärtigen Diskussion des Themas „Jazz" ein solches Anschauungs-
material! 
Wird mit der Aufnahme von größeren Werken evangelischer Kirchenmusik der Anschluß 
an die Produktion bereits bestehender Unternehmungen erreicht - die unechte Bach-Kantate 
189 (T 72 060 K) wird z.B. nun schon von drei Firmen veröffentlicht -, so ist doch die 
Fülle und Vielseitigkeit des Gebotenen bisher ohne Beispiel. Das gilt zumal für die 
Werke lebender Komponisten, denen die „Cantate" -Produktion ein weites Feld einräumt, 
was besonders der Diskussion schwer aufführbarer und daher wenig bekannter Werke 
förderlich sein dürfte. Vielleicht läßt sich auch bei künftiger Planung dieser Gedanke wei-
terverfolgen, nicht nur eine Wiederholung, sondern auch eine Ergänzung dessen zu bieten, 
was in unsern Kirchen erklingt. Hier wären besonders mehrchörige Werke zu nennen - ein 
schöner Anfang ist mit je zwei Kompositionen von H. Schütz (T 71 676 K) und S. Scheidt 
(T 72 020 L) gemacht -, ferner Werke mit ausgefallener Besetzung (Schütz, Weihnachts-
historie : T 72 095 LP) oder auch betont virtuose Stücke (z.B. Bruhns: T 71 891 F), wobei 
neben Bach wieder besonders an die Modeme zu denken wäre. 
Die künstlerische Gesamtleitung liegt in den Händen W. Ehmanns, der sich bemüht, die Viel-
seitigkeit der in ihren besten Zeiten so mannigfaltigen evangelischen Kirchenmusik auch in 
der Aufführungspraxis deutlich werden zu lassen. Das zeigt sich besonders an der 
experimentierfreudigen Verwendung von Instrumenten. Das „romantische" A-cappella-
Ideal - war Schütz wirklich Romantiker, indem er die Mode der Generalbaßpraxis in sei-
nen Chorwerken nur sehr zögernd übernahm? - ist weithin zugunsten des vokal-instrumen-
talen Gemischtklangs verbannt; selbst ein so expressives Werk wie die Bach-Motette 
., ]esu, meif1e Freude" (T 72 085 L) erklingt, aufgeteilt in Favorit- und Capellchor, unter-
stützt durch Continuo- (Positiv, Kontrabaß, Violoncello) und Cantus-firmus-lnstrumente 
(Trompete, Altposaune), farbiger, aber selbst im • Toben u11d Spri11ge11" noch gebändigter 
als in den gewohnten Aufführungen. Natürlich ist ein solches Arrangement - fernab von 
der Frage, ob in den Leipziger Stadtkirchen der Bachzeit bei Trauerfeiern wirklich Instru-
mente zugelassen waren oder nicht - bereits durch die „aktuelle" Zielsetzung der Auf-
nahme gerechtfertigt ; aber ihre Oberzeugungskraft scheint mir weniger darin zu liegen, 
daß diese Motette etwa einer „Entromantisierung" bedürfe, als in der Musikalität der 
Aufführenden - Westfälische Kantorei unter W. Ehmann - und in der Vollkommenheit 
der Aufnahme. Ahnliches gilt für die Hinzuziehung von Instrumenten zu Motetten aus 
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Schütz ' Geistlic!ier Chormusik (T 71 674 F), die dadurch gleichfalls im Ausdruck gebän-
digter erscheinen und in erster Linie durch die künstlerisch untadelige Aufführung über-
zeugen. Gerade darin scheint mir ein Gewinn des Produktionsprogramms zu liegen, daß 
es nicht darauf abzielt, eine „einzige mögliche" Wiedergabe gleichsam ex cathedra zu ver-
künden, sondern die Vielfalt der Möglichkeiten einer Realisierung aufzuzeigen. 
Sehr viel weniger problematisch und ganz im Sinne des Werks liegt die Hinzuziehung von 
Instrumenten bei mehrchörigen Kompositionen, deren Prachtentfaltung dadurch wesentlich 
gesteigert wird. Eine vollendetere Wiedergabe von Schütz ' ., Wie lieblic!i sind dein e Woh-
nungen" (T 71 676 M) oder auch Scheidts „C/1riste, der du bist Tag und Lic!it" (T 72 020 L) 
läßt sich schwer denken . Daß dabei zwar gelegentlich Instrumente alter Mensur (z . B. in der 
oben erwähnten Bach-Motette), ebenso oft aber auch solche moderner Bauart (z . B. in der 
gleichfalls genannten Scheidt-Motette) verwendet werden, entspricht durchaus der Ziel-
setzung der Produktion ; auch hier ist die Darstellung der Möglichkeiten einer Realisie-
rung in der kirchenmusikalischen Praxis der Gegenwart ohne offenkundige Verletzung der 
Werktreue leitendes Prinzip . 
Die Leistungen der Aufführenden sind allgemein hohen Lobes würdig und lassen sich kaum 
gegeneinander abwägen. Außer den bisher erwähnten Aufnahmen seien als Beispiele für 
viele genannt: Die weiteren Aufnahmen der Westfälischen Kantorei und ihrer Solisten 
(z. B. der Bachsehen Schemelli-Lieder T 71 877 N und T 71 892 F), die Knabenchöre : der 
Thomanerchor mit neuen Motetten (T 71 893 F) und überraschend gut auch der Windsbacher 
Knabenchor mit Motetten von J. Eccard (T 71 695 F) , Kaminski und Distler (T 71 690 F) , 
ferner die Göttinger Stadtkantorei mit E. Peppings auch als Komposition besonders bedeu-
tender Motette Jesus und Nicodemus (T 71 696 M) und der Bach-Kantate „Es wartet alles 
auf dic!i " (T 72 019 L). 
Endlich kommt auch denjenigen Aufnahmen erhöhte Bedeutung zu, bei denen die Ein-
studierung des Werks unmittelbar unter den Augen des Komponisten vorgenommen wurde, 
wie in Ernst Peppings Passionsberic!it des Matthäus (T 1101/ 02 LP) oder bei denen per-
sönliche Aufzeichnungen und Tradition die Aufführungspraxis des Komponisten überliefern 
halfen, wie in Hugo Distlers Choralpassion (T 72 083 / 84 L). 

Internationale musikwissensd,aftlid,e Konferenz „Haydn heute gesehen" 
in Bratislava (Preßburg) ( 1 2. bis 1 5. September 195 9) 

VON RENATE FEDERHOFER-KÖNIGS, GRAZ 

Unter diesem Motto veranstaltete der Verband tschechoslowakischer Komponisten (Prag) 
eine internationale musikwissenschaftliche Konferenz, an der neben zahlreichen inlän-
dischen rund zwanzig ausländische Gäste aus Dänemark, Deutschland, Österreich, Schweden, 
Ungarn, UdSSR und USA teilnahmen. In dem weitgespannten Themenkreis wurden Haydns 
kompositorisches Schaffen, neue Quellenfunde zu seinen Werken, vor allem aber des 
Meisters Beziehungen zu Böhmen, Mähren und der Slowakei sowie Haydns Einfluß auf 
dort geborene, aber zum Großteil im Ausland wirkende Komponisten behandelt. Daneben 
kamen allgemeine ästhetische Probleme, soziologische und musikgeschichtliche Fragen der 
klassischen Musik zur Sprache. 
Der Vorsitzende des tschechoslowakischen Komponistenverbandes V. D ob i a s (Prag) und 
Vertreter des öffentlichen und kulturellen Lebens begrüßten die Konferenzteilnehmer. 
J. Kresanek (Preßburg) hielt die Eröffnungsansprache, in der er den Leitgedanken auf 
.Haydn und seine Zeit - heute gesehen" ausdehnte und gleichzeitig die Schaffensperioden 
des Meisters nicht isoliert, sondern im Zusammenhang mit zeit- und kulturgeschichtlichen 
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Ereignissen betrachtete . .,Die versdiiedenen Fassunge11 und Bearbeitu11gen von ]. Haydns 
,Die Sieben letzten Worte unseres Erlösers am Kreuze"' fanden eingehende Behandlung 
durch H. U n ver r ich t (Köln). Der Referent wies nach, daß die von C. F. Pohl irrtümlich 
als .Urfassung" bezeichnete Quelle nur die Orchesterstimmen der Friebertschen Bearbeitung 
darstellt (National-Bibliothek Szechenyi , Budapest, Sign . 1 164a und I 163). Haydn nahm 
diese Vorlage aus Passau mit , um sie 1795 für seine Vokalbearbeitung zu benutzen. Die 
zahlreichen Bearbeitungen und Fassungen lassen sich nunmehr klar trennen. Ihre Abhän-
gigkeit voneinander trat in einer instruktiven schematischen übersieht deutlich zu Tage. 
C. Sc h o e n bau m (Drag0r/Dänemark), .. Bemerhunge11 zu Haydns ersten Syn1plionien" 
bezogen sid1 auf jene Werke, die vor 1761 entstanden sind (GA Nr. 1-4, 16, 17, 19, 27 
sowie eine dort nicht wiedergegebene „Sin(onia in B") und zur Gruppe der ersten neun 
Sinfonien zählen. Um die Unsicherheit zu beseitigen, mit der die Haydn-Forschung diesen 
Werken gegenübersteht, schlug Schoenbaum vor, die Morzinsche Kapelle und ihr Reper-
toire, die Sinfonie der Alt-Mannheimer sowie das sinfonische Schaffen von Haydns Zeit-
genossen um 1760 näher zu erforschen . über . Neue böl1misdie und mährisdie Funde zu 
den Flötenuhrstücken und Kanons Haydns " berichtete E. F. Schmid (Augsburg). In dem 
ehemals gräflich Czerninschen Archiv auf Schloß Neuhaus (Jindrichuv Hradec in Südböh-
men) fand der Referent in der im 19 . Jahrhundert entstandenen Autographensammlung 
des Grafen K. E. Czernin (t 1868) Haydns bisher unbekannte Niederschrift der Fuge aus 
seinen Flötenuhrwerken (Sign . XVl / 72 Nr. 2 ; Vgl. ZfMw 1933, Jg. 14, H. 4; Ho V XIX : 16) . 
Dieses mit 1789 datierte Autograph klärt gleichzeitig die Entstehungslegende von der 
Nemecz-Flötenuhr der Familie Teubner / Reghem. Das Instrument ist nicht - wie bisher 
angenommen - 1772, sondern frühestens im Dezember 1789 erbaut worden . Dieselbe Hs. 
enthält ferner „eine eigenhändige Nadi sdirift Ha ydns, die für die Deutung der Terminologie 
seiner Zeit auf dem Gebiete der Ornamentik aufsdilußreidi ist". Im Zusammenhang mit 
dem Flötenuhrstück von 1789 gelang Sd1mid der Fund eines autographen Kanons , nämlich 
die textlose Niedersduift zum Ersten Gebot in drei Formen, die im Kritischen Bericht zum 
Kanonband (hrsg. v. 0 . E. Deutsch) der Haydn-Ausgabe nachträglich ihren Abdruck finden 
wird. Mit zahlreichen Diapositiv-Vorführungen der Autographe, Abbildungen der Flöten-
uhr (1792) sowie Bandaufnahmen mit sieben ausgewählten Flötenuhrstücken, gespielt auf 
dem Originalinstrument von 1792, rundete Schmid seine aufschlußreichen Ergebnisse ab. 
Z . H r ab u s s a y (Preßburg), ,,J. Haydn und Bratislava" beschäftigte sich mit dem dortigen 
Theater- und Musikleben in der 2. Hälfte des 18 . Jahrhunderts . 1767 gelangte La canterina 
im Palais von M. Esterhazy zur Uraufführung, da Schloß Eszterhaza damals nicht die dazu 
erforderlichen Räume besaß . Im gleichen Jahr erschien in Bratislava das Text buch dieser 
Oper. Neben dem Theater gab es dort u. a . die Hofkapelle A. Grassalkovichs (Schwiegersohn 
von P. Esterhazy), in dessen Palais auch Haydn als Kapellmeister wirkte. Auch andere 
Haydn-Opern, wie L'inßdelita delusa (1774), Die belohnte Treue (1785), Orlando Pala-
dino (1786) und Der flatterhafte Liebhaber oder Der Sieg der Beständigkeit (1786) er-
schienen frühzeitig auf dem Spielplan und erlebten z. T . dort ihre Uraufführung. M. Pot e m-
r o v a (Kaschau / Ostslowakei), . Haydns Musih in Kosice" brachte an Hand zweier Dom-
Musikalieninventare aus den Jahren 1786 und 1787 (Stadtarchiv Kosice, Fasz. II, 13 / 1888, 
Sign. 560/ 1786 und 3845 / 1787) einen bemerkenswerten überblick zur dortigen Musik-
pflege. 0 . Pu 1 k er t (Prag) , ., Ober die Aufnah111e und Verbreitung der Werhe ]. Haydns 
in Böhmen in der 2. Hälfte des 18 . Jahrhunderts " wies auf die reichen Haydn-Bestände 
seines Landes hin . Die Aristokraten und deren Kapellen standen untereinander in Ver-
bindung. So traten nach Auflösung der Morzinschen Kapelle in Lukavec Musiker in den 
Dienst des Grafen Waldstein, ohne den Kontakt mit Haydn aufzugeben . Ebenso gingen 
nach Ende der Waldsteinsehen Kapelle Orchestermitglieder teils zu J. Pachta, teils zu 
Ch. Ph. Clam-Gallas. Außerdem bildeten Prag und Wien Musikzentren, in denen sich die 
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Musikliebhaber trafen. Die Musiker begleiteten ihre Herren auf Reisen, lernten andere 
Kapellen kennen und tauschten untereinander Notenmaterial aus, das sie ihrerseits wieder 
kopierten. 
Schmid führte ergänzend aus, daß die Aristokraten im Winter in Wien, im Sommer 
in Böhmen weilten. Sie nahmen aus Wien Noten mit, um sie in Böhmen kopieren zu lassen, 
was J. P. Larsen (Kopenhagen) in Bezug auf das Clam-Gallas-Archiv bestätigte. Hin-
sichtlich Kremsier stellte Schmid fest, daß die sog. Piaristen-Sammlung nur einen Teil 
darstelle, die Hauptsammlung bestehe aus dem weltlichen Archiv der Fürstbischöfe von 
Olmütz, dessen Bestände fälschlich so bezeichnet würden. Wie die Ausführungen von Pu 1 • 
k er t bewiesen, stellen die tschechischen Archivbestände noch weitgehend eine „ terra 
incognita" dar. B. St red o n (Brünn), .Zur Frage der tschechischen Musikemigration, ins-
besondere der Wiener Emigration" gab Anregungen, nach welchen Gesichtspunkten eine 
Feststellung zur nationalen Zugehörigkeit der Emigranten erfolgen sollte. Er wies ferner 
auf die Bedeutung tschechischer Musiker, wie L. Kozeluch, F. V. Krommer, J. Wanhal und 
A. Wranitzky in Wien hin. 
Mit .J. A. Steffan und Haydns Divertimento in Es-dur" beschäftigte sich Th. Strak o v a 
(Brünn). Von dieser Komposition für Cembalo, zwei Violinen und Baß (HoV XIV : Es1), 

die nicht einen (vgl. Ho V), sondern vier Sätze umfaßt, gibt es außerdem eine Klavierfassung, 
als deren Autor auf dem Titelblatt „Gioseppe Steffan" angeführt wird. Beide Fassungen -
in Kopien aus der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts überliefert - befinden sich im Schloß-
Musikarchiv Kromericz (Mähren). Auf Grund stilistischer Untersuchungen, denen ein 
biographischer Exkurs über Leben und Wirken von Steffan (1726-1797) sowie der Hinweis 
auf seine Bedeutung als Klavierkomponist vorausgingen, kam Strakova zu dem Ergebnis, 
daß nicht J. Haydn, sondern J. A. Steffan als Autor dieses Divertimentos in Frage kommt. 
V. J. S y kor a (Prag), . Haydns Anregungen - Zur Klassifikation der Beziehungen Haydns 
zu J. L. Dussek und A. Reicha" setzte die denkwürdigen Worte des 74jährigen Haydn: .Sein 
Fach sey gränzenlos ; das, was in der Musik noch geschehen könne, sey weit größer, als das, 
was schon darin geschehen sey . . . • in unmittelbare Verbindung zu avantgardistischen 
Werken von Dussek, den Haydn als einen rechtschaffenen, sittlichen und in der Kunst hervor-
ragenden Mann bezeichnete, und zu solchen seines Schülers A. Reicha, dessen Fugen (1805) 
vom herkömmlichen Fugentypus völlig abweichen. Sykora gab einige dieser Kompositionen 
in einer selbst vortrefflich bespielten Bandaufnahme wieder. 
J. Vyslouzil (Brünn), ,. J. Haydn und das tschechische Volkslied - Ein Beitrag zur Er-
läuterung von Haydus melodischem Denken" führte zahlreiche Beziehungen zwischen 
Haydn-Themen und tsched1isch-kroatischen Volksliedern an. K. G. Feilerer (Köln), .Zum 
Wandel des Haydn-Bi/des" machte auf eine in diesem Zusammenhang noch unausgewertete 
Quelle des 19. Jahrhunderts aufmerksam: J. K. Müller, W. A. Mozart und J. Haydn , Erfurt 
1810, in der Haydn als Vater des guten Geschmacks bezeichnet wird. Müller grenzt die 
Satzgestaltung bei Haydn gegenüber jener der Barockmusik ab. Doch bedarf die historische 
Eingliederung des Werkes einer differenzierten Untersuchung. Haydn lernte verschiedene 
Epodlen kennen und löste sich von traditionellen Vorstellungen. Er ist einerseits Vollender 
der Barockmusik, andererseits Vertreter des neueren Ausdrucksstils. Ungeadltet dessen 
bezeidlnet R. Sd1Umann seine Musik bereits als veraltet . Erst durch F. Blume, J. P. Larsen 
und H. C. R. Landon ist das Haydn-Bild verändert worden; auch in der Musiksoziologie 
läßt sich dieser Wandel bemerken. Vom verspielten Papa Haydn ist nidlt mehr die Rede, 
der Meister wird vielmehr als Vertreter alter barocker Strömungen und zugleich als Weg-
bereiter des Musikempfindens der Gegenwart gesehen; Haydn ist zum Vertreter eines neuen 
Gesdlmacks geworden. 
P. Mies (Köln), ., Das Lied J. Haydns und die heutige Zeit" grenzte zunädlst Haydns Lied 
gegenüber der Berliner Liedersdlule ab, für deren Vertreter eine Klavierbegleitung im 
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Grunde überflüssig ist . Haydns Lieder - vor allem diejenigen der Spätzeit - können 
dagegen auf eine solche nicht verzichten. Sein Bestreben galt einer kantablen Singmelodie, 
doch weisen seine Lieder eine gewisse instrumentale Haltung auf. Obwohl heute das roman-
tische Lied dominiert , hat sich die Gegenwart auf Haydns Liedschaffen wieder besonnen . 
A . Horejs (Prag), .,Vo11 der Problematik der Rolle des Volkes i11 der Musikgesc:Jric:Jrte" 
ließ den weiten Umkreis erkennen, der sich bei Behandlung dieser Probleme ergibt. 
J. Po h an k a (Brünn) , ., Die populäre Musik i11 der Epoc:Jre des aufstrebe11de11 Klassizismus" 
behandelte in einem historischen Abriß die Stellung der Lautenmusik innerhalb der Musik-
pflege bis in die achtziger Jahre des 18. Jahrhunderts . Der Referent bewies an Hand einiger 
Lautenkompositionen von F. Seid] (1757), J. Kohout (1765) und K. Kohout (1761), daß 
diese in der Musikkultur des Klassizismus als Bindeglied zwischen Werken höchsten Ranges 
einerseits und volkstümlicher Musik andererseits anzusehen sind. 
P. Po 1 ä k (Preßburg), .. Über ei1-1ige Probleme der ttto1-1ograpl1isc:Jre1-1 Darstellu1-1g der klas-
sisd1e1-1 Musik" berührte einige Fragenkomplexe, die bei einer gründlichen Monographie 
Berücksichtigung finden müßten . Er betonte die Notwendigkeit, das soziologische und 
ästhetische Moment sowie das melodische Denken der Klassik systematisch zu analysieren. 
M. Post o I k a (Prag) , .,Zur Metl1odologie der Forsdm1-1g über die Beziehu1-1ge11 zwisc:Jre1-1 
der tsc:Jrec:Jrisc:Jre11 u1-1d sloivakisc:Jre1-1 Musikkultur des 18 . Jahrhu1-1derts u1-1d dem Sc:Jraffrn 
]. Hayd1-1s" stellte einige Grundsätze auf. die für eine umfassende Arbeit zu diesem Problem 
notwendig sind. Es müsse geklärt werden, inwieweit Haydns Werk durch die zeitgenössischen 
Komponisten di eser Länder, u. a. F. Mica (1694-1744), J. Zach (1699-177 3), F. Tuma 
(1704-1774) inspiriert wurde und umgekehrt tschechische und slowakische Komponisten 
von Haydn Anregungen empfingen. Das Hauptaugenmerk sollte auf jene Werke gerichtet 
werden , die fäl schlich Haydn zugeschrieben worden sind (vgl. dazu J. LaRue, A 11ew fi gur iH 
the Hayd11 masq11erade in Music and Letters, Vol. 40, Nr . 2 [April 1959], 3 ff .). M. J. Te r-
r a y o v ä (Preßburg) , nahm „Zu ei1-1ige11 musikgesc:Jrid1tlic:Jre1-1 Forsc:Jru1-1gsprobleme11 des 
Klassizismus i11 der Slowakei" Stellung. Nach Angaben der Referentin werden in Preßburg 
seitens der Slowakischen Akademie der Wissenschaften in Zusammenarbeit mit dem Musik-
wissenschaftlichen Institut die aus klösterlichem und a ristokratischem Besitz stammenden 
Musikalien zentral erfaßt und katalogisiert. Das Notenmaterial bietet Einblick in die 
Musikpflege der Slowakei und trägt gleichzeitig dazu bei , noch fehlende monographische 
Studien über einzelne Kleinmeister zu ermöglichen. 
T . V o I e k (Prag) , .,Auslä 11disc:Jre Musikwisse11sc:Jroftler iiber Klassizismus u11d tsc:Jrec:Jrisc:Jre 
Musik" warnte vor ... . . ei11er 11atio11al zugespitzten T e11 de11z bei der Beha11dlu1-1g der 
Musik des 18. Ja/1rlm11derts". Wie der Referent ausführte, fand gerade in der klassischen 
Musikepoche zwischen den einzelnen Nationen ein reger geistiger Austausch statt, auf den, 
um erfolgreiche Ergebnisse zu erzielen, die heutige Musikwissenschaft auch nicht verzichten 
kann. J. Ra c e k (Brünn), berichtete über „ U11belrn 1111 tc Autograpite11-Fragme11te vo11 
W. A. Mozart" in Form eines Resumes. Eine ausführliche Behandlung findet sich im 
Deutsc:Jre1-1 JahrbucJ, der Musikwisse11sc:Jraft fiir 1958, Leipzig 1959. H . C. R. landen 
(Wien-Boston), gab in seinen Ausführungen „Der hundertfü11fzigste Jahres tag ]. Ha yd11s" 
einen Überblick zur wissenschaftlichen und praktischen Haydn-Pflege seit 1932, dem 200. 
Geburtsjahr. J. P. Lar s e n sprad1 schließlich über Aufgaben und Ziele des Joseph Haydn-
Instituts e. V. in Kö ln und den Stand der Haydn-Ausgabe. Er bat vor allem die tsche-
chischen Koll egen und öffentlichen Institutionen, das Haydn-lnstitut hinsichtlich der Quel-
lenarbeit zu unterstützen. In seinem Schlußwort dankte Kr es ä n e k dem slowakischen 
Musikerverband, der Stadt Preßburg, allen Mitwirkenden und Referenten für die Unter-
stützung, die sie dieser Konferenz zuteil werden ließen . Er sah den Vorteil der Tagung 
darin, daß sid1 die Referate und Diskussionen größtenteils auf ein einziges Thema 
konzentrierten. 

s MF 
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In den allabendlichen musikalischen Darbietungen hatten die Konferenzteilnehmer Gele-
genheit, die Bekanntschaft mit ausgezeichneten Ensembles zu machen . Alle Darbietungen -
mit Ausnahme der Opernvorstellung - standen im Zeichen des Haydn-Jubiläums. So 
spielte das Prager Kammerorchester ohne Dirigenten im Konzertsaal des tschechoslowaki-
schen Rundfunks die Sinfonien Nr. 88 und 96 , ein Divertimento für Streicher in Es sowie 
zwei Märsche für Bläser „Derbyshire Mardies" in makelloser Ausführung und stilistisch 
vollendeter Wiedergabe. Bei Eröffnung der Konferenz im Spiegelsaal des Rathauses reprä-
sentierte sich dasselbe Orchester mit dem Vorspiel zu L'isola disabitata und der Sinfonie 
Nr. 60 II Distratto. Das Vlach-Quartett brachte an historischer Stätte, im ehemaligen Gras-
salkovich-Palais (Haus der Pioniere „Kl. Gottwald") Streichquartette zu Gehör: op. 3, Nr. 5, 
op. 33, Nr. 2 , und op. 74, Nr. 3. Die Wiedergabe zeugte von hohem Können, sowohl in 
klanglid1er als auch in technischer Hinsicht. Unter Leitung von L. R aj t er erklangen Die 
Jahreszeiten , ausgeführt vom Orchester und gemischten Chor der Slowakischen Philhar-
monie, in deren Konzertsaal das Oratorium aufgeführt wurde. Im Nationaltheater lernten 
die Teilnehmer E. Sucho/\.s Oper Krutnava kennen, ein Werk, reich an farbenfrohem und 
folkloristischem Gepräge. Am ehemaligen Grassalkovich-Palais fand im Rahmen der Kon-
ferenz die Enthüllung einer schlicht und geschmackvoll gestalteten Gedenktafel statt, die 
u. a. Haydns autographen Namenszug zeigt. Nach 0 . Ferenczy, dem Prorektor der 
Hochschule für musische Künste, ergriff im Namen der ausländischen Gäste H. Feder -
hofe r (Graz) das Wort, der die Enthüllung der Tafel nicht nur als Akt der Pietät, son-
dern vielmehr als ein Bekenntnis zu Haydns Werk bezeichnete und auf die Jahrhunderte 
alte Tradition hinwies, die auch heute noch Österreicll und die Tscllechoslowakei miteinan-
der verbindet. Der gemischte Chor der Slowakischen Philharmonie (Dirigent J. M. D o -
b rod ins k y) umrahmte mit zwei Haydn-Chören Gruß und Freude diese kleine Feierstunde. 
Die Preßburger Tagung, deren Referate zwar teilweise allgemein gehalten waren, zeichnete 
sicll durcll eine persönliclle Note aus . Die nahe Lage des Konferenzraumes (in der Hocll-
schule für musische Künste) sowie die Unterbringung fast aller Teilnehmer in einem Hotel 
kamen den Gesprächen außerhalb der Sitzungen sehr zustatten. Der Verband tscheclloslowa-
kiscller Komponisten, der bereits 1956 in Prag und 1958 internationale Tagungen - es 
handelte sich um einen Mozart- und einen J anacek-Kongreß - veranstaltete, zeichnete sicll 
in Zusammenarbeit mit dem slowakischen Verband durch eine hervorragende Organisation 
aus. So empfanden es die Teilnehmer praktiscll und wohltuend, fremdspracllige Referate in 
Übersetzungen zu erhalten. Abscllließend sei beiden Organisationen sowie ihren zahlreicllen 
Helfern herzlicll gedankt, vor allem aber für die umfangreicllen Buchgaben und die wert-
vollen Langspielplatten mit Werken von u. a. J. A. Benda, A. Fils, J. A. Kozelucll, J. Stamitz 
und J. H. Vorisek. 
Die Herausgabe eines Kongreßberichtes ist geplant. 
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Besprechungen 
Jan Ra c e k : Ceska hudba (Böhmische Mu-
sik), Prag 1958, 220 S. Text, 55 S. Quellen-
und Literaturverzeichnis, 17 S. deutsche Zu-
sammenfassung (P. Eisner), 32 S. Abbildun-
gen, 34 S. Register und Tabellen. 
Es dürfte eine Binsenwahrheit sein, daß die 
musikologischen Publikationen des „Ostens" 
aus sprachlichen Gründen dem westeuro-
päischen Wissenschaftler fast durchweg ver-
schlossen bleiben . Das ist um so bedauer-
licher, als die Musik dieser Länder, insbe-
sondere Polens, Ungarns und der Tschecho-
slowakei , im innigen Zusammenhang mit 
der Musikgeschichte des Westens stand (und 
steht) und in gewissen Perioden, nicht zu-
letzt durch die Musiker Böhmens und Mäh-
rens , im Westen einen oft tiefgehenden Ein-
fluß ausübte . 
Jan Racek, Ordinarius für Musikwissen-
schaft an der Masaryk-Universität Brünn, 
hat in seiner . BöhmischeH Musik vo1,1 deH 
ältesteH ZeiteH bis mm A11fa11g des 19. Ja/.tr-
/.tu11derts" einen umfangreichen Versuch 
einer Zusammenfassung des bisherigen Wis-
sens unternommen. (Die in deutschen Zu-
sammenfassungen und Übersetzungen tsche-
chischer Arbeiten übliche Gleichsetzung von 
.,böhmisch" [regional] und „tschechisch" [na-
tional) ist bereits Anlaß zu zahlreichen 
Mißverständnissen gewesen und muß abge-
lehnt werden .) Aus einigen Gründen kann 
dieser Versuch nur bedingt als gelungen be-
zeichnet werden; es sei jedoch betont, daß 
einen Teil der Schuld daran wohl der Ver-
lag trägt, der sowohl den unentbehrlichen 
Anmerkungsapparat als auch die Notenbei-
spiele gestrichen hat. Daß die Unmenge des 
mitgeteilten Materials, dessen Quellen aus 
einem umfangreichen Verzeichnis ersichtlich 
sind, nicht wenige Druckfehler, Mißver-
ständnisse und Fehldeutungen verursacht 
hat, ist begreiflich, und ein Eingehen auf 
Einzelheiten im Rahmen einer kurzen Be-
sprechung ist auch kaum durchführbar. 
Die Einteilung des Stoffes entspricht, sieht 
man von der Benennung der einzelnen Stil-
epochen durch verschiedene Stadien des 
. Feudalisu1us" ab, der üblichen in Mittel-
alter, .. Renaissance" , Barock und Klassik 
(., böhutisc/.ter Musikklassizim1us" ). Den be-
treffenden Abschnitten werden umfangreiche, 
oft recht interessante, politische und wirt-
schaftliche Betrachtungen vorangestellt . Al-
lerdings stören hier, wie in den musikge-
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schichtlichen Ausführungen, zahlreiche Wie-
derholungen und recht umständliche Erkl_ä-
rungen, auch ist die oft polemische Zusptt· 
zung in einem immerhin kurzgefaßten Hand-
buch wohl. unseren Begriffen nach, fehl am 
Platze. 
Das erste Kapitel (von den Anfängen b!s 
etwa 1450. S. 15-54) hält sich, von wem-
gen Ergänzungen abgesehen'. begreifli~er-
weise ziemlich genau an die sehr emge-
hende Darstellung Z. Nejedl ys (als Ge-
schichte des frnssitisc/.teu Ges,wges in 6 Bän-
den in NA 19 54- 1956 erschienen). Bis zur 
Erschließung der zahlreichen, wichtigen li-
turgischen Quellen ist an dem Bild, das 
Nejedly in seinem 2000seitigen Werk ge-
zeichnet hat, nicht viel zu korrigieren. 
Erst im zweiten, der Zeit 1450 bis 1600 ge-
widmeten Kapitel baut Verf. auf den nicht 
wenigen , mit Fleiß kompilierten Vorstudien 
weiter. Ein Teil der mitgeteilten Fakten ist 
allerdings (z. T. sogar durch die im Litera-
turverzeichnis angeführten Arbeiten) bereits 
überholt. Dies gilt nicht zuletzt für die so 
wichtigen Liedersammlungen der Böhmischen 
Brüder, deren erstes Gesangbuch „eiue111 Ka-
le11der folge11d, 1501 i11 ]u11gbu11z/au er-
sc/.tie11 u11d 89 Lieder e11t/.tielt" (S. 59). Der 
Kalender hat jedoch mit dem bei Severin in 
Prag erschienenen Gesangbuch nichts zu tun, 
und der Inhalt besteht nur aus 87 Liedern. 
Daß Michael Weisses Gesangbuch (1531) 
unter den katholischen genannt wird , dürfte 
hingegen ein Versehen sein . Als Beispiel der 
musikgeschichtlich irrevelanten und den Le-
ser verwirrenden Abstecher sei aus die-
sem Kapitel die Erwähnung des russischen 
., 111edici11ae doctor" Skorina genannt (S. 
73), der 1517-1519 in Prag russische 
Bücher druckte. Er soll auch eine russische 
Übersetzung der Lutherschen Bibel ediert 
haben , was in Anbetracht des Erscheinungs-
jahres der Vorlage (1534) einigermaßen 
überrascht . Mit Musik hat Skorina jedoch 
nichts zu tun, und auch auf S. 230, wohin 
das Register irrtümlicherweise verweist, ist 
in dieser Hinsicht nichts zu erfahren. Wir 
vermissen hingegen bei der Besprechung 
Trajans von Turnau (S. 74- 75) nähere An-
gaben über eine 1577 edierte Sammlung 
dreistimmiger Liedsätze, die unseres Wis-
sens in der Literatur bisher unbekannt war. 
Unsere Gegenüberstellung Skorina-T rajan, 
zu viel des lrrevelanten und zu wenig des 
Wissenswerten, ist leider nicht vereinzelt. 
Daß der Arbeit darüber hinaus eine ab-
schließende Korrektur fehlt, veranschau-
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licht die Zusammenfassung über die Mei-
ster des 16. Jahrhunderts: ,.Ein typisdics 
Merhmal dieser Kompositionen . . . ist die 
Sangbarheit . Alle Stimmen singen real . .. " 
(dann dürfte die Vorliebe für Terz- und 
Sextverdoppelungen der Singstimmen, die 
uns charakteristisch vorkommt, nicht typisd1 
sein) ,. Das ist ein typischer tsdiediisdier und 
slavisd1er Vohalho11trapunli t, seinem We-
sen nadi der ,podgolos' -Tedinik im russi-
schen Chorlied nahe. Von t1ier aus sind die 
einzelnen Stimmen reidi figuriert, 11 a t ü r-
1 ich i 11-1 /1 o r i z o n t a 1 e 11 Si 1111" (vom 
Rezensenten gesperrt). Solche Sätze wären 
beim kritischen Durchlesen sicher gestrichen 
worden. 
Der dritte Abschnitt (S. 8 5-134) ist der Mu-
sik des böhmischen Barocks gewidmet und 
wird vom Verf. durch die Schlacht am Wei-
ßen Berg (1620) und die Aufhebung der 
Leibeigenschaft (1781) abgegrenzt. Barocke 
Elemente in der Musik der Klassik können 
allerdings eine so spät angesetzte Abgren-
zung nicht rechtfertigen, und es zeigt sich 
auch bald, daß Verf. in den barocken Rah-
men auch Komponisten zwingen muß, die 
eindeutig nicht mehr dorthin gehören , z. B. 
V. Kalous, Peregrinus Gravani (t 1815 !), 
Marek (t 1806) u. a. m . 
Zu den bisher ermittelten Komponisten des 
Frühbarocks bringt Verf. kaum etwas, was 
E. Trolda nicht bereits früher mitgeteilt hat 
(Vgl. S. 329 das Verzeichnis Troldascher Ar-
beiten). Die Resultate Troldascher Untersu-
chungen sind allerdings hier übersirotlich 
aus den zahlreichen Einzelstudien zusam-
mengetragen. Es dürfte jedoch nicht an-
gehen, wenn Verf. an dieser Stelle der 
deutschen Wissenschaft die Unkenntnis der 
Quellen, zu deren Durroforschung er selbst 
auffordert, polemisch vorwirft (S. 95). Gerade 
auf diesem Gebiet hat auch die tschechische 
Wisssenchaft nicht weniges nachzuholen. 
Etwas auführliroer werden die Meister der 
zweiten Hälfte des 17. und ersten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts besprochen. Man ver-
mißt jedodl oft den Zusammenhang zwi-
schen den in lexikalischer Form aneinander-
gereihten Biographien und Kurzbesprechun-
gen der Werke einzelner Komponisten. (Die 
betreffenden Abschnitte sind übrigens in 
den Einleitungen der einzelnen Hefte der 
„Musica Antiqua Bohemica" -Reihe fast 
wörtlich zu finden). In diesem Sinne ist die 
Arbeit, wie möglicherweise angestrebt 
wurde, eher ein Nachschlagewerk als eine 
Musikgeschichte. Man kann in diesem (und 
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dem folgenden) Absronitt dem Verf. den Vor-
wurf nirot ersparen, daß die Charakteristi-
ken und Werkbespredmngen oft mit der an-
geführten Literatur im offenen Widerspruch 
stehen. So kann bei Pavel Vejvanovsky dodl 
kaum von einer „konsequent geführten Imi-
tationstedinik" die Rede sein (vgl. die Dis-
sertation von 0. Petras, Brünn 1948, Ms.) 
(S. 106), bei Wentzeli spridlt Verf. kurzer-
hand von einem „typisdien deutsdi-tsdiedii-
sd1en Vokalstil" (S . 106) (Wentzeli spricht in 
der Einleitung der Flores vemi , Prag 1699, 
nur von einem „stilus gernrnno-bohen1icus", 
dessen Merkmale aus den Werken selbst 
allerdings nimt eindeutig hervorgehen) und 
über J. A. Planickys Opella ecclesiastica 
erfahren wir u. a., daß die „Solomotetten 
dieser Sammlung cinsätzig sind" (dann wä-
ren es nur Arien) und „i111 inneren Aufbau 
eine Dreitciligheit auf weisen" (was bei da-
Capo-Arien kaum überraschen dürfte). In 
der Konklusion über diese Komponisten fin-
det Verf. bei allen „einen wesentlidien Sinn 
für den 111on1011e11ta/ gesteigerten polyphonen 
Stil" (S. 108), was jedenfalls für den kam-
mermusikalisch-bescheiden schreibenden Pla-
nicky nimt zutrifft. 
Einem kurzen Abschnitt über die Deutsch-
böhmen (S. 108-109) folgt eine übersimt 
der spätbarocken Komponisten. Die Werke 
des bedeutendsten Meisters dieser Epoche, 
J. D. Zelenkas, dürften Verf. nur ganz un-
genügend bekannt sein. So behauptet er, 
daß Zelenkas Triosonaten „se/,,r erfolgreidi 
waren" (wo?), seine Ta nzsuiten „in Ve;-
vanovskys Stil" geschrieben seien (ähnliro 
müßten die Bachsehen in Schmeltzers Stil 
geschrieben sein) und daß in Zelenkas Or-
chesterwerken „die zyklische Sy111phonieform 
noc/,, nic/,,t entwickelt war, weshalb er 
Tanzsuiten schrieb" (was unrichtig ist, 
wie eine demnächst erscheinende dreisätzige 
Sinfonia beweisen mag) . Wenn Verf. schließ-
lich Zelenkas Werke als Beweis für seine 
Theorie, daß „die lrnmplizierte Polyphonie den 
bö/,,mische11 Kompo11iste11 fre1<1d war", her-
anzieht, dann läßt sich diese Behauptung 
allein an Hand der erwähnten Triosonaten , 
in denen meisterhafte Doppelfugen und Dop-
pelkanons zu finden sind, leicht zurück-
weisen. 
B. Cernohorsky und seine „Schule" (S. 112 ff .) 
wird, wie bisher allgemein üblich, über-
schätzt. Das Geniale und insbesondere das 
Fortsrorittliche läßt sich aus den Werken 
dieses Meisters nur mühsam herauskonstru-
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ieren, und für die Bedeutung der „Schule",, 
deren meiste prominente Schüler ganz hypo-
thetisch abgeleitet werden , bringt auch diese 
Arbeit keine stichhaltigen Beweise. Auch 
Cernohorsky kann für die eben erwähnte 
Theorie über das Verhältnis böhmischer 
Komponisten zur komplizierten Polyphonie 
(Tripelfuge „Laudetur Jesus C/1ristus") 
nicht herangezogen werden. 
Neben einigen Komponisten von geringerer 
Bedeutung tritt in diesem Abschnitt auch 
F. X. Brixi auf, was in Anbetracht der zahl-
reichen Vergleiche mit W. A. Mozart ein-
deutig das Unhaltbare der späten Abgren-
zung der Barockzeit veranschaulicht. Die Be-
hauptung, daß Brixis Orgelfugen den Bach-
sehen nahe stehen (S. 118), wäre eine (unbe-
gründete) Herabsetzung des Thomaskantors. 
Die breit angelegte Besprechung F. V. Micas 
(S. 119-121 u . a. 0 .) geht auf die von VI. 
Helfert und vom Verf. betriebenen Spezial-
untersuchungen zurück. Allerdings fehlt den 
weiten Perspektiven, di e Verf. von Micas 
bekannter Si11fo11ia i11 Re aus für die Ent-
wicklung der Sonatenform zeichnet, der 
wichtige Beweis, daß dieses Werk von F. V. 
Mica stammt. Unserer Meinung nach schließt 
insbesondere die brillante Schlußfuge den 
kontrapunktisch recht unbegabten Mica als 
Komponisten aus. Pater lvanschitz , im Zu-
sammenhang mit Mica erwähnt, gehört 
nicht der böhmischen , sondern der steier-
märkischen Musikgeschichte an . 
Nach einem Rücksprung ins Mittelbarock 
(S . 121) folgen kurze Abschnitte über die 
katholischen Gesan gbücher, die sehr be-
merkenswerten tschechischen Pastorellen, 
über Instrumentalisten und Instrumenten-
bauer. 
Im vierten Kapitel (.,Böhmischer Musikldas-
sizismus ") folgt einer allgemeinen Einleitung, 
den vielzi tierten und wohl unentbehrlichen 
Aussagen Burneys und Reichardts und einem 
Angriff auf Riemann die Einteilung dieser 
Epoche in 1. ., vorklassisch" (u . a. ,. die E11 tste-
hi111g der S011ate11form i11 Jarom erice" /), 
2 . ., friiltl,la ssisch" (die Bendas, Myslivecek) 
und 3 . ., l10ch,k lass isch" (Dusik-Dussek, A . 
Rejcha-Reicha, Vofisek, Tomäsek u. a. Früh-
romantiker) (S. 143- 144). 
Die Fülle des Mitgeteilten ist so groß, der 
Stoff so konzentriert, daß eine eingehende 
Besprechung mehrere Seiten in Anspruch 
nehmen würde. Daß der Rezensent mit nicht 
wenigen Formulierungen nicht einverstanden 
ist , sei nur am Rande bemerkt. Als Beispiel 
diene die etwas unüberlegte Bezeidmung 
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der in Wien lebenden böhmischen Musiker 
als „stilistischer A11achro11ismus" (S . 149). 
Alteren Anschauungen zum Trotz ist doch 
die Bedeutung Va/\hals als Sinfoniker, Stef-
fans für das deutsche Lied, Kozeluchs für 
die Klaviersonate und Sinfonie usw. längst 
e rwiesen . Wir glauben im Gegenteil. daß 
gründlid1ere Untersuchungen der Werke 
dieser Meister (wobei man die anekdotischen 
und unwahren , herabsetzenden Außerungen 
einiger älterer Musikologen , u . a . Prochaz-
skas ganz außer acht lassen muß) ihre 
Bedeutung in ein noch günstigeres Licht 
setzen werden. 
Bei Besprechun gen von Arbeiten dieser Art 
wird ein Rezensent , dem nicht zwanzig 
Seiten zur Verfügung stehen, immer in der 
Gefahr schweben, durch Hervorheben nega-
ti ve r Seiten, die eine Berichtigung fordern , 
Unrecht zu tun . Wir wollen deshalb be-
tonen , daß di e vorliegende Musikgesd1idtte, 
trotz aller kritischen Bemerkungen, in man-
cher Hinsicht bemerkenswert ist. Insbeson-
dere wird der Fachmann die Fülle des mit 
großem Fleiß zusammengetragenen Materials 
zu schätzen wissen. Sachlicher, nüchterner 
und nach Ausmerzung der Druckfehler, 
Mißverständnisse und Fehlurteile, vor allem 
aber in eine Weltsprad1e übersetzt, würde 
diese Musikgeschichte sicher einen bleiben-
den Platz in der Literatur finden. 

Camillo Schoenbaum, Drag0r 

Ja r Os I a V p Oh an k a : Dejiny ceske hudby 
v pfikladech, Prag 1958 , 402 S. Musik, 59 
S. Anmerkungen und Bibliographie. 
Diese breit angelegte Sammlun g von 175 
Beispielen zur böhmischen Musikgeschichte 
ist zwar als Ergänzung zu J. Raceks Musik-
geschichte gedacht, jedoch selbständig kon-
zipiert und benützbar. In sorgfältiger 
Aufmachung enthält sie einen zum großen 
Teil wohlgewählten Querschnitt durch das 
musikalische Schaffen des Mittelalters (loo 
Beispiele) , des Barocks (22 Beispiele), der 
Früh- und Hochklass ik (34 Beispiele) und 
der Werke böhmischer Frühromantiker (19 
Beispiele) . Aus allen Perioden sind sinn-
gemäß auch zahlreiche Volkslieder und 
Tänze, zum Teil in alten Bearbeitungen für 
Tasteninstrumente, in die Sammlung auf-
genommen worden. 
Die erste Hälfte der Beispiele zum böh-
mischen Mittelalter ist bereits früher in 
Publikationen von Z. Nejedly , D . Orel u. a . 
abgedruckt worden, konnte allerdings in 
einer Beispielsammlung nicht übergangen 
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werden. Unter den restlichen Cantiones, 
Liedern und Chorsätzen sind hingegen 
zahlreiche erstmalige Veröffentlichungen (u. 
a. aus dem Königgrätzer Spezialbuch) zu 
verzeichnen, darunter das einzige bisher 
aufgefundene, weltliche Chorlied. Einige der 
mehrstimmigen Sätze erscheinen uns kor-
rumpiert (z . B. No. 98), die oft groben Satz-
fehler können allerdings aus den Vorlagen 
stammen. Die Provenienz der wenigen In-
strumentalsätze des Spätmittelalters ist, wie 
der Hrsg. richtig vermerkt, ungesichert 
und allem Anschein nach italienisch. Be-
merkenswert ist der aus einem neu entdeck-
ten Budweiser Bruchstück stammende Orgel-
satz (Anfang des 16. Jahrhunderts) , der in 
den Anmerkungen abgedruckt ist . 
Zweiundzwanzig Barocksätze können be-
greiflicherweise nur sehr oberflächlich die 
zahlreichen und bedeutenden Meister reprä-
sentieren. Neben J. D. Zelenkas Ouvertüre 
vermißt man ein Beispiel seiner hochwer-
tigen Kirchenmusik, B. Cernohorsky ist 
durch ein sehr mittelmäßiges, solistisches 
Regina coeli vetreten, obwohl der Schwer-
punkt seines Schaffens in polyphonen Chor-
sätzen liegt (die Orgelfugen sind in ver-
schiedenen Editionen leicht zugänglich), und 
ähnliche Einwände können auch gegen an-
dere Beispiele angebracht werden. 
Noch größere Lücken sind natürlich im 
Abschnitt zur Musik des späten 18 . Jahr-
hunderts spürbar, wo einige bedeutende 
Komponisten (z. B. Joseph Fiala) ganz über-
gangen werden . Auch sind die Beispiele 
nicht immer glücklich gewählt, wie die sicher 
schlechteste Orgelfuge von J. F. N. Seger, 
die unbedeutende Harfensonate von Krump-
holtz , ein ellenlanger Quartettsatz von 
Krommer u. a. m. beweisen. Ganz fehl am 
Platz ist eine minderwertige Ouverture von 
Paul Vranicky, die zusammen mit einem nur 
wenig besseren Konzertsatz des Bruders 
Anton volle sechzig Seiten, also über ein 
Siebentel der Publikation, in Anspruch 
nimmt. Auch dieser Teil der Sammlung ist 
jedoch eine wahre Fundgrube erstmals ver-
öffentlichter, interessanter Beispiele aus den 
Werken von F. X. Duschek, J . Krumlovsky, 
Karl Loos (tschechische .Opera de cami110" !) 
u. a. in der Musikgeschichte renommierter 
Komponisten. 
Als Hilfsmittel zu Unterrichtszwecken, als 
Orientierung für Wissenschaftler, die sich 
ein Bild der Entwicklung machen wollen, 
und als bibliographische Quelle dürfte diese 
Sammlung wohl ihren Zweck erfüllen. Die 
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Auswahl der Werke, die Frage, ob Partitur 
oder Klavierauszug (hier vermischt und oft 
recht inkonsequent) , und schließlich die Be-
rechtigung solcher Beispielsammlungen über-
haupt ist letzten Endes eine Geschmackssache. 

Camillo Schoenbaum, Drag0r 

Z dziej6w polskiej kultury muzycznej . I. 
Kultura staropolska. Pod redakcja Zygmunta 
M. Sz weykow s k i e20. Polskie Wvdaw-
nictwo Muzyczne 1958. 357 S. 
Das zu besprechende Werk bildet den ersten 
von den drei geplanten Bänden „Aus der 
Geschichte der polnischen Musikkultur". Es 
enthält Beiträge über die „Altpolnische Kul-
tur" , womit die Entwicklung der Musik etwa 
bis zur ersten Hälfte des 18 . Jahrhunderts 
gemeint ist . (Der zweite Band, der der pol-
nischen Musik des 19. und 20. Jahrhunderts 
gewidmet sein soll, wird voraussichtlich be-
reits mit der Entwicklung der polnischen 
Musik in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts 
beginnen müssen ; der dritte Band soll Spe-
zialproblemen gewidmet sein .) 
Trotz der Tatsache, daß in den Nachkriegs-
jahren zwei großangelegte historiographische 
Werke von Zd. Jachimecki (Muzyka polska 
w rozwoju l1istoryc211ym . .. Bd. I.. Krakau 
1948) und I. Belsa {lstorija polskoj muzy-
ka/110; kultury Bd. 1., Moskau 1954) er-
schienen sind, die ungefähr denselben Zeit-
abschnitt behandeln, ist das neue Buch 
höchst aktuell. Diesen Forschern fehlte näm-
lich oft die Möglichkeit, alle Quellen genau 
zu untersuchen und interpretieren. Die „Alt-
polnische Musikkultur" hingegen ist als ein 
Sammelwerk von mehreren Spezialisten aus 
allen Generationen der polnischen Musik-
wissenschaft (der Redakteur selbst gehört 
der jungen Generation an) entstanden. Ob-
wohl nicht als synthetische Darstellung, als 
.,Musikgeschichte" im üblichen Sinne ge-
dacht, ist sie zur umfangreichsten und ge-
nauesten Abhandlung über die ältere pol-
nische Musik geworden. 
In der Mehrzahl der Studien wird dabei 
sehr glücklich die stilkritische Analyse der 
musikalischen Denkmäler mit der Behand-
lung der Musikpflege verbunden, so daß 
wirklich ein Gesamtbild der polnischen Mu-
sikkultur entstanden ist. Daß dieses Bild 
nicht immer lückenlos ist, verursacht vor 
allem die mangelhafte Quellenüberliefe-
rung. Bekanntlich sind die polnischen Quel-
lenbestände sehr stark auch von den Er-
eignissen des 2 . Weltkrieges betroffen wor-
den. Andererseits ist gerade in der letzten 
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Zeit über neue Quellenentdeckungen berich-
tet worden, deren Auswertung eine z. T. we-
sentliche Erweiterung der bisherigen Kennt-
nisse mit sich bringen wird . 
Den ersten Beitrag zu r „Altpolnischen 
Musikkultur " schrieb der Doyen der pol -
nischen Musikwissenschaft , H . Feicht. 
Seine Abhandlung „Das polnische Mittel-
alter" gliedert sich in drei Teile, in denen 
die Anfänge der polnischen Musikkultur, 
die Entwicklung der Monodie von der Mitte 
des 12. bis zur Mitte des 14 . Jahrhunderts 
und das Musikleben im späten Mittelalter 
behandelt werden . Dabei können seine Aus-
führungen z. B. über die polnischen Hymnen 
und Sequenzen auch für die ausländischen 
Forscher, die sich für das mittelalterliche 
latei nische Lied interessieren, von Bedeu-
tung sein . Zu erwähnen ist auch sein Hin -
weis (S. 40) auf eine Arbeit von J. Woronczak 
Tropy i sekwenc;e w literaturze polskiei 
(Wroclaw 1952), wo festgestellt wird , daß der 
Anfang des ältesten polnischen geistlichen 
Liedes „Bogurodzica" mit der Melodie einer 
Iateinisd1en Litanei , deren ä lteste Nieder-
schrift sich in einem Grazer Ms . aus dem 
12. Jahrhundert befindet, identisch ist. Ähn-
licherweise hat D. Orel (Hudebni prvkv 
sva tovaclavske, Prag 1937) festgestellt , daß 
das älteste tschechische geistliche Lied „Hos-
podine, pomilu; ny" melodisch aus einer 
lateini schen Litanei entwickelt worden ist. 
M. S z c z e p a 6 s k a liefert eine Analyse 
der Quellen der polnischen Mehrstimmigkeit 
aus dem 15 . Jahrhundert, die lange als die 
ältesten galten. Die Mehrzahl der Quellen 
stammt aus der 1. Hälfte des Jahrhunderts. 
Interessant sind dabei vor allem die Kompo-
sitionen des hochbedeutenden Nikolaus aus 
Radom , die eingehend besprochen werden. 
Der nächste, allerdings kurze Beitrag ist 
auf allgemeinere Fragen gerichtet. J. M. 
Ch o m i 6 s k i stellt in ihm die Charak-
teristika der musikalischen Renaissance 
dar . 
Hingegen konzentriert sich Z . M. S z w e y -
k o w s k i in der grundlegenden Studie „Das 
Aufblühen der Mehrstimmigkeit im 16. Jahr-
hundert" wieder auf Probleme der polnischen 
Musikgeschid1te, wobei zuerst die von ihm 
als „große polyphone Formen " bezeich-
neten Messe und Motette behandelt werden 
und erst dann das wegen seiner vielfachen 
Zusammenhänge mit den zeitgenössischen 
gesellschaftlichen Ereignissen sehr interes-
sante mehrstimmige Lied. Obwohl das 
Hauptinteresse Szweykowskis mit Recht den 
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stilistischen Eigenschaften der bedeutenden 
polnischen Komponisten gilt, werden auch 
Fragen der Musikpflege, der Theorie, der 
Kontakte mit der westlichen Musikkultur 
(leider nicht mit den ostslawischen Ländern, 
für die die polnische Musik im 16. und 17. 
Jahrhundert sehr viel bedeutete) , die In-
strumentalmusik usw. behandelt , auch wenn 
das die Überschrift der Studie nicht ver-
muten läßt. 
Der Stand der Musik im Zeitalter des pol-
nischen Barocks wird wieder von Feicht 
geschildert, dessen langjährige Forschungen 
wesentlich zur besse ren Kenntnis dieser Pe-
riode beigetragen haben . Wie bei dem ersten 
Beitrag, so muß man auch hier die Klarheit 
der Ausführungen über die katholische Kir -
chenmusik , die Instrumentalmusik, die mehr-
stimmige Musik a cappella sowie über das 
einstimmige geistliche Lied bewundern, 
obwohl man manche Stellen ausführlicher 
haben möchte . Auch hier ist dank den neuen 
Quellenfunden mit Korrekturen, bzw. ge-
naueren Kenntnissen zu rechnen. 
Einem Spezialgebiet ist die Studie von Z . 
St es z e w s k a gewidmet. Es handelt sich 
um Fragen der altpolnischen Tanzmusik, die 
wegen der großen Verbreitung polnischer 
Tänze im 16. und 17. Jahrhundert, vor 
allem in den Nachba rl ändern , auch für aus-
ländische Musikhistoriker von Bedeutung ist . 
Abgesehen von den Tänzen, die in dem be-
kannten Tabulaturbuch des Jan aus Lublin 
auftreten, findet man nur sehr wenige pol-
nische Tänze in eigentlich polnischen Quellen, 
dagegen eine große Zahl als solche bezeich-
neter Musikstücke in ausl ändischen Hss . und 
Drucken (überwiegend Tabulaturbüchern). 
Frau Steszewska untersucht deswegen nicht 
nur direkte musikalische Quellen, sondern 
alle zugänglichen (vorwiegend literarische) 
Quellen über die T änze des polnischen Vol-
kes sowie der oberen Schichten im 16 . und 
17. Jahrhundert und vergleicht die dadurch 
erzielten Ergebnisse mit solchen, die sich 
aus der Analyse der fremden Aufzeichnun-
gen polnischer Tänze ergeben. So kommt 
sie zur Feststellung, daß - obwohl sich die 
Tänze des 16. und 17 . Jahrhunderts sti-
li stiscll unterscheiden - bei ihnen nur selten 
von Spuren der polnischen Volksmusik die 
Rede sein kann. Es handelt sich um eine 
international verbreitete Tanzart, die erst 
in der 2 . Hälfte des 17. Jahrhunderts ein 
ausgesprochen polnisches Gepräge erhalten 
hat. 
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Mehrere Verzeichnisse schließen dieses für 
die Kenntnis der polnischen Musikgeschichte 
ganz besonders wichtige Werk ab. Zuerst 
bringt Z . M. Szweykowski ein Verzeich-
nis von Werken bedeutender Komponisten 
(alphabetisch geordnet) . A. S z w e y k o w s -
k a gibt eine Liste der als Einzeldrucke 
herausgegebenen mehrstimmigen Lieder des 
16. Jahrhunderts, Z. St es z e w s k a eine 
weitere , die alle der Verf. bekannten aus-
ländischen Quellen , die polnische Tänze ent-
halten, verzeichnet. (Hier wäre zu berich-
tigen, daß die unter der Nummer 30 an-
geführte Hs . • Napevy .. . A1111y Szirmay . . . " 
nicht die Slowakische Akademie der Wis-
senschaften, sondern die Matica slovenska 
in Martin aufbewahrt . - Die Datierung 
im Titel dieser Quelle, nach der sie in 
die chronologische Anforderung eingereiht 
worden ist, ist ganz sicher nicht richtig; die 
Nr. 32, das Leutschauer Tabulaturbuch 
• Pestry sbornik" besitzt hingegen die Slo-
wakische Akademie, nicht das Musikwissen-
schaftliche Seminar der Universität - auch 
diese Hs. stammt erst aus den letzten Jahr-
zehnten des 17. Jahrhunderts .) K. Mich a -
1 o w s k i stellt die abschließende, sehr aus-
führliche Bibliographie zusammen . Nach den 
Registern folgt schließlich noch ein Ver-
zeichnis der bisher erschienenen Hefte der 
Publikationen alter polnischer Musik, leider 
ohne Angabe der Hrsg. und ohne Erschei-
nungsjahre. (Kürzlich wurde mitgeteilt, daß 
die polnischen Musikwissenschaftler eine 
Reihe Mo11ume11ta musicae in Po/011ia vor-
bereiten .) 
Der erste Band „Aus der Geschichte der 
polnischen Musik" stellt einen in jeder Hin-
sicht gelungenen und nützlichen Beitrag zur 
Erschließung der älteren polnischen Musik-
geschichte dar. Sein Wert beruht nicht nur 
auf der möglichst vollständigen Behandlung 
aller (im Vergleich zu den vorangegangenen 
Publikationen wesentlich umfangreicheren) 
Quellen, sondern namentlich auf ihrer 
grundlegenden stilkritischen Interpretation 
und Auswertung, die z. B. bei Jachimecki 
größtenteils fehlte . 

Ladislav Mokry, Bratislava 

Dr a g o t in C v et k o : Zgodovina glasbene 
umetnosti na Slovenskem (Histoire de la 
musique en Slovenie, Tome premier) 
Ljubljana (Laibach) 1958 . Drzavna zalozba 
Slovenije, 413 S. 
Die erste slavische Nation, die in ihrer 
frühesten geschichtlichen Existenz mit der 
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Musik des Abendlandes in Berührung kam , 
waren die Slovenen , die durch Missionäre 
aus Salzburg in der zweiten Hälfte des 
8. Jahrhunderts christianisiert wurden (iro-
schottische Mission unter Virgil) . Ihre Her-
zöge erhielten ihre Erziehung an der berühm-
ten Akademie in Chiemsee. Auf Grund dieser 
Tatsachen wurden die Slovenen naturgemäß 
mit der Musikpraxis dieser Zeit vertraut ; 
es riß auch von da an nie mehr die Ver-
bindung mit der abendländischen Musik ab, 
um so weniger, als keinerlei äußere Trieb-
krä fte Anlaß zu einer Unterbrechung gaben 
(wie etwa bei den Serben durch die tür-
kische Besetzung) . Somit erklärt sich aud,, 
daß die Musikgeschichte Sloveniens als Teil 
und Beitrag für die Musik des Abendlandes 
gilt. Der Autor wählt ganz richtig den Titel 
und seinen logischen Gegenstand im Sinne 
einer „musica Sloveniae" - also einer Ge-
schichte der Musik in Slovenien . 
Cvetko hat bereits für dieses groß geplante 
Unternehmen, das in drei Bänden ausgebaut 
werden soll, neben in Buchform erschienenen 
Monographien über R. Savin (1949), D. Jen-
ko (1952) und dem Werk Widerlrnll der 
Wiener Klassik in Slove11ien (1955) auch 
zahlreiche Spezialstudien veröffentlicht, wo-
bei wir besonders Jugoslawien in MGG, 7, 
60/ 61, ] . Gallus in Slav. Review, 31. Lon-
don 1953, 77 hervorheben wollen. 
Wenn wir nun zu einer eingehenden Be-
sprechung übergeben, geschieht dies auf 
Grund der Tatsache, daß „slavica non le-
guntur". Aus dieser Arbeit ist ersichtlich, 
wie sehr die Forschungen im osteuropäischen 
resp. südosteuropäischen Raume in Hinblick 
auf das Gesamtbild der europäischen Musik 
Bedeutung haben , wobei der deutsche 
Sprachraum seinen großen Beitrag leistete . 
Der internationale Charakter der Musik in 
Slovenien ist aber auch durch die Struktur 
des Kulturlebens im Lande bedingt. Auch 
hier ging der Einfluß von der Kirche und 
vom Adel aus . Da aber Slovenien keinen 
eigenen Herrschersitz hatte, an dem sich das 
Musikleben nach dem Vorbild der üblichen 
Hofkapellen hätte konzentrieren können, 
finden wird dort eine andere Organisations-
basis und zwar in ähnlicher Art wie im 
dalmatinischen Küstenland. Am Hofe der 
Bischöfe wurde nämlich neben der geist-
lichen auch die weltliche Musik der Zeit 
gepflegt . Weil in Slovenien keine Hof-
kapelle existierte, hatte dies die Abwande-
rung vieler slovenischer Komponisten , so 
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z. B. Gallus , nach anderen Kronländern zur 
Folge. 
Die frühesten Funde einer Musikübung im 
lande reichen bis in die Steinzeit zurück 
(Funde von Knochenflöten in Potocka zijalka 
bei Olsava), die von der Forschung als 
die ältesten Musikinstrumente Europas be-
zeichnet werden (Seewald). Weitere Funde 
stellen einige Rasselinstrumente dar, die im 
Laibacher Moor gefunden wurden. Aus kel-
tischer Zeit stammt die Abbildung eines 
Panflötenbläsers auf der Vase aus Watsch. 
Aus der Römerzeit ist uns im 4 . Jahrhundert 
in Aemona, später Ljublj ana (Laibach) , eine 
große musikalische Veranstaltung für den 
Empfang des Imperators bekannt. 
Auf die Christianisierungswellen aus 
Aquileja und Salzburg mit der Pflege der 
keltischen Liturgie (die lroschotten sind 
durch ihre Besonderheiten ja bekannt) sind 
die sogenannten Freisinger Denkmäler zu-
rückzuführen , Beichtformeln in slovenischer 
Sprache, die mit Akzentneumen versehen 
sind. Eine Abschrift davon ist uns aus dem 
10./11. Jahrhundert erhalten. Diese Beicht-
formeln wurden wahrscheinlich in der Ver-
messe im Evangclienton vorgetragen und 
gelten als die ältesten neumierten slavischen 
Texte überhaupt. 
Später scheint dann die Pflege des Cantus 
Romanus im l ande üblich gewesen zu sein, 
wie uns die Co,wersio Bagoariorum et Ca-
ranta110rum eingehend berichtet. Bald aber 
erfuhr die Pflege des liturgischen Gesanges 
durch die Ankunft der Slavenapostel Cyrill 
und Method (863) eine Änderung in der 
Praxis . Die sogenannte aquilej;sch-salzbur-
gische Meßliturgie wurde außer in der la-
tein ischen auch in der slavischen Sprache 
zelebriert. Dies ersehen wir aus den so-
genannten Kiever Blättern, einer fragmen-
tarischen Abschrift (aus dem 9./10. Jahr-
hundert) eines Sakramentars . 
Das Volk sang als Dankeslied bei der Ein-
setzung der Herzöge den Kyrales (Lais). In 
dieser Epoche zeigt sich, daß die Slovenen 
nicht nur Pfleger des Choralgcsanges des 
Westens (Salzburg) waren, sondern auch 
ihren eigenen Beitrag zur Zeitpraxis in Form 
des slavischen liturgischen Gesanges leiste-
ten . Auf unerklärliche Weise verschwindet 
die slawische liturgische Form , doch finden 
wir im 15 . Jahrhundert ihre Spuren wieder, 
während in Kroatien diese Praxis ununter-
brochen bis zum heutigen Tag lebt. 
Durch die Klostergründungen (Benediktiner, 
Cistercienser, Augustiner, Franziskaner) 
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setzt eine rege Pflege des Choralgesanges 
ein. 
Allerdings sind die Denkmäler aus dieser 
Zeit nicht so zahlreich erhalten geblieben, 
wie es eigentlich zu erwarten gewesen wäre. 
Das älteste neumierte Fragment stammt aus 
dem 10./11. Jahrhundert, derzeit in der Uni-
versitätsbibliothek zu Ljubljana (Laibach). 
Ulrich von Liechtenstein besuchte auch Slo-
vcnien; im 14 ./ 15. Jahrhundert werden ein-
heimische „ tibicines" und . fistulatores " er-
wähnt. 
Zu Ausgang des Mittelalters kennen wir 
im l ande selbst keine schöpferischen bzw. 
schaffenden Persönlichkeiten, jedoch sind 
wir über einige informiert, die in dieser 
Zeit im Auslande wirkten, so etwa J . Slat-
konja aus Ljubljana, der Reorganisator der 
Hofkapelle in Wien, der „magister liberalium 
artiu1-11'' Brikcij Preprost aus Celje (Cilli}, 
der an der Universität Wien Rektor wurde, 
und Balthasar Praspergius, der an der Uni-
versität Basel Vorlesungen über Musik 
hielt. 
In der Gotik waren in Slovenien die Klöster 
die eigentlichen Zentren des Musiklebens, 
aber bereits am Anfang des 16. Jahrhunderts 
übernimmt diese Rolle Ljubljana, und zwar 
ist dies einerseits durch den Bischofssitz und 
durch die Klöster (besonders die der Jesui-
ten ) bedingt, andererseits durch den Adel 
und später durch das Bürgertum. Der Adel 
hielt nach dem Vorbild des Westens seine 
Hauskonzerte ab, die dann später zur Or-
ganisation des öffentlichen Musiklebens 
führten. Dies bestäti gt uns die Gründung 
der Academia Operosorum (1693) und der 
Arnden1ia P/.rillrnrmonicorum (1702). 
Ljubljana war vor allem Pflegestätte der 
Werke der Venezianer und der Niederländer. 
Aus dieser Stadt dürfte auch die Familie 
von J. Gallus stammen. Matrikeln unter-
stützen diese These von C. , der dem Leben 
und Schaffen von J. Gallus in seiner Arbeit 
viel Raum gewährt, da dieser zwar in der 
Fremde wirkte aber nach Ursprung als 
Slovene zu bezeichn en ist. Zu diesem Zeit-
punkt war Gallus nicht der einzige, der 
seine engere Heimat verließ. C. führt einige 
Komponisten mit Namen an (S. 90), die sich 
im europäischen Musikleben einen Namen 
gemacht hatten. 
Das Musikleben der Stadt Ljubljana selbst 
wurde durch die übliche Form des Zunft-
wesens, durch die Stadtmusiker bereichert, 
und auch im Sdrnlwesen fand die Musik 
eifrige Pflege. 



|00000104||

74 

1567 ersdlien das Hauptwerk der slove-
nisd1en Protestanten , die sogenannten „Pes-
marica" (Gesangbud,) von Primoz Trubar. 
Ihm diente dabei vor allem die deutsdle 
protestantisd,e geistliche Lyrik als Grund-
lage, doch wurden auch aus dem Repertoire 
der vorreformatorischen Gesangbücher in 
Slovenien mehrere Lieder übernommen. 
Primoz Trubar hat damit das grundlegende 
Gesangbuch für den in slovenischer Sprache 
abgehaltenen Gottesdienst geschaffen, wobei 
neben der Feier in slovenischer Sprache auch 
die Feier in der deutschen Sprache üblich 
war. Zur Unterstützung des Kirchengesanges 
der neuen Gemeinde wurde nach deutschem 
Vorbild beim Unterricht in den Schulen 
besonders der Gesang sehr gepflegt. Samm-
lungen von vierstimmigen Chorälen wurden 
für die Schulpraxis auch gedruckt heraus-
gegeben (Semnizer und Striccius). 
Deutsche Lehrer und Komponisten sind im 
lande im Dienste der Reformation tätig; 
dies ist auch in musikalischer Hinsicht nicht 
ohne Bedeutung. Der protestantische Choral 
sowie die Vokal- und Instrumentalformen 
der Zeit wurden durch die protestantischen 
Gemeinden in Slovenien im 16 . Jahrhundert 
heimisch gemacht. Dadurch wird aber auch 
die Renaissance in der slovenischen Musik 
vorbereitet, die dann in der katholischen 
Kirche von Italien aus Eingang findet. 
Die Gegenreformation brachte dann zu Be-
ginn des 17. Jahrhunderts auch in Slovenien, 
so wie in anderen Ländern, die Herausgabe 
von katholischen Gesangbüchern. T omas 
Hren , Bischof von Ljubljana, leitete diese 
Arbeit ein und 1678 , 1682 publizierte M. 
Kastelec sein Gesangbuch (Bratovske 
buqvice s. Rosenkranza) in Ljubljana. 
Das hohe Niveau des künstlerischen Lebens 
in Ljubljana ist dem Bischof Hren sowie den 
Jesuiten zu verdanken . Neben der Kirche 
des Bischofs war das Priesterseminar oben 
auf der Burg ein musikalisches Zentrum, 
wobei Bischof Hren persönlich die künst-
lerischen Ridltlinien bestimmte. Dies er-
sehen wir aus dem unter seiner Regierungs-
zeit hergestellten „In ventarium Libroru111 
Musicalium Ecclesiae Cathedralis Labacen-
sis" (1620). (Das Inventar enthält Vokal-
und Instrumentalwerke; eine ausführlidle 
Behandlung des Inventariums siehe S. 
148 ff .) Im Hinblick auf die Stilrichtung 
umfaßt das Inventar sowohl Werke der 
besten Repräsentanten der Niederländer als 
auch die Werke der römischen und venezia-
nischen Schule. 
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Während in der zweiten Hälfte des 16. Jahr-
hunderts - also zur Zeit der Reformation -
die deutsdle Orientierung im slovenisdlen 
Musikleben vorherrsdlte, war es im 17. Jahr-
hundert die Ridltung der italienisdlen 
Renaissance, die in der Musik im Vorder-
grund steht. Dies zeigt sidl vor allem bei 
den reproduzierenden Künstlern , da in kom-
positorisdler Hinsicht das einheimische Ele-
ment keine besondere Rolle spielt. 
Musikalische Aufführungen fanden am Je-
suiten -Kollegium und an der Kirdle des 
hl. Jakob, die von Jesuiten geleitet wurde, 
statt. Als Vorbild dieser Aufführungen ist 
das Gregorianum in Mündlen anzusehen. 
1598 wurde zum ersten Male Isaaks Opfer 
gespielt und dann alljährlich ein neues Werk 
aufgeführt. 
Die Stadt Ljubljana hatte ihre eigenen 
Stadtmusikanten, die vor allem bei den 
„privaten " Unterhaltungen der vornehmen 
Bürger zu musizieren hatten , aber auch 
beim Empfang der kaiserlichen Hoheiten 
(so z. B. 1619 Ferdinands II .) in Aktion 
treten mußten. Der Adel allerdings (z. B. 
die Auerspergs) war nidlt auf die städti-
schen Musikanten angewiesen, da er seine 
eigenen Musikanten hielt. 
Die Epoche der Renaissance brachte zwar 
einige Künstler hervor, jedoch war deren 
Kompositionstätigkeit der Organisation des 
Musiklebens im lande oder in der Stadt 
Ljubljana selbst angepaßt ; es standen ihnen 
nur bescheidene Mittel zur Verfügung ; dies 
war auch der Grund, weshalb viele Kompo-
nisten emigrierten. C. erwähnt mehrere 
Slovenen, die im Ausland tätig waren, wie 
etwa Gabriel Plavec (Plautzius), der in 
Mainz lebte, dann den aus Maribor (Mar-
burg) gebürtigen Daniel Langkher „sympho-
nista" und J. Krstnik Dolar. Alle diese 
Komponisten gehören in ihren weltlichen 
und kirchenmusikalisdlen Werken sowohl 
im Stil als auch in der Form der Renaissan-
ce-Musik an. 
Der bedeutendste dürfte lzak Pos (Posch) 
sein , der in Klagenfurt und Ljubljana tätig 
war, wahrscheinlich ein gebürtiger Kärntner, 
der weltliche sowie kirchliche Kompositio-
nen schrieb (C. bereitet eine Neuausgabe 
seiner Werke vor). Er gilt als bedeutender 
Repräsentant der Renaissancekunst in die-
sem Raum. 
1693 wurde nach italienischem Vorbild die 
,,Academia Operosorum" errichtet, unter 
deren Gründern auch zwei einheimische Mu-
siker, Hocevar und Höfler, aufscheinen . Da-
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mit aber allen Schichten der Stadt die Teil-
nahme an den künstlerischen Veranstaltun-
gen der anderen ermöglicht werden konnte, 
wurde diese 1701 in die „Acade1,11ia Phil-
l1aru10nicorum" umgebildet (S. 278 ff .) . Hier 
wurden auch Werke der einheimischen Kom-
ponisten aufgeführt, u. a. diejenigen von 
Höfler, Omerza, Gose!, A. Siberau, J. Polec, 
F. K. Rhode, J. F. Hocevar, J. Blatnik und 
J. A. Mugerle, der auch in Salzburg stu-
dierte. Die Akademie war es auch, die 
weiterhin die Verbindung zum Musikschaf-
fen des Westens aufrechterhielt und damit 
wohl auch die Grundlage des Barock für 
die slovenischen Komponisten schuf. 
Die Barockmusik fand eine rege Pflegestätte 
im Rahmen der Akademie und vor allem 
in den Kirchen , wo scho~ die neuen Stil-
elemente der Wiener klassischen Musik zum 
ersten Male aufscheinen, während die welt-
lichen Musizierformen im Barock weiter-
leben. 
Der genaue Zeitpunkt, zu dem in Ljubljana 
die erste Opernaufführung stattgefunden 
hat, läßt sich nicht mehr feststellen; aber 
um das Jahr 1620 besaß das bischöfliche 
Ardüv bereits Caccinis Euridice. Fest steht, 
daß im Jahre 1660 zu Ehren des in Ljublja-
na weilenden Kaisers Leopold 1. im Au-
erspergschen Barocktheater eine italienische 
Oper aufgeführt wurde (S. 257). 
In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
mehrten sich dann die Opernvorstellungen 
bei den Adeligen, so z. B. bei Auersperg und 
F. A. G. della Torre (Turn) ; bei diesen Auf-
führungen sollen auch Einheimische mit-
gewirkt haben, sei es als Sänger, sei es als 
Instrumentalisten. 
1744 hält sich A. Mingotti mit seiner 
Truppe in Ljubljana auf, und im Jahre 1757 
ist uns sogar die Tätigkeit von zwei italie-
nischen Operntruppen in Ljubljana bekannt, 
die in ihrem Repertoire neben J. Galuppis 
auch Haydns Oper hatten. Aber nicht nur 
in Ljubljana sondern auch in Celje (Cilli), 
Maribor (Marburg) und Ptuj (Pettau) wur-
den italienische, französische und deutsche 
Opern aufgeführt. 
C. berichtet eingehend über das Werk des 
einzigen bis jetzt bekannten einheimischen 
Opernkomponisten J. Zupan (Suppan) , der 
von 1734 bis 1810 lebte und wahrscheinlich 
auch in Wien zwischen 1780 und 1782 stu-
dierte. J. Zupan schrieb die Oper Belina im 
Stile der damaligen Zeit, wobei er sich be-
sonders die einheimischen künstlerischen 
Möglichkeiten der Aufführungspraxis vor 
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Augen hielt. Das Repertoire der klein-
städtischen Kirchenchöre umfaßte auch 
Werke einer großen Anzahl von kleineren 
Meistern dieser Zeit. Hervorzuheben ist da-
bei , daß Ljubljana auch hier großen Einfluß 
auf die Kirchenchöre anderer Städte aus-
geübt hat . 
Während Kärnten unter dem Einfluß der 
deutschen Barockmusik stand, wurde in 
Ljubljana und Graz vorwiegend die italie-
nische Barockmusik gepflegt, in ähnlicher 
Art also, wie es bereits in der Zeit der 
Renaissance der Fall gewesen war. 
Die aristokratische Gesellschaft wurde durch 
die in der Akademie veranstalteten Kon-
zerte mit den Instrumentalformen der Ba-
rockzeit vertraut, in den Kirchen aber wurde 
wieder der bürgerlichen Bevölkerung in kir-
chenmusikalischer Hinsicht der Barockstil 
vorgeführt. Zieht man noch die Dramen-
vorstellungen unter der Leitung der Jesuiten 
in Erwägung, so kann man sagen, daß die 
Barockkunst dem breiten Publikum, und 
zwar ohne soziale Schichtung, bekannt war. 
Hier endet die Arbeit C.s. Sein großes Ver-
dienst liegt einerseits darin , daß er in den 
Archiven des Landes im Hinblick auf den 
Anteil der heimischen Institutionen und 
Körperschaften an der Pflege der abendlän-
dischen Musik reichhaltiges Quellenmate-
rial erfor~cht hat und andererseits nicht 
nur die passiven, sondern auch die kompo-
sitorischen Bestrebungen der einheimischen 
Autoren bei der Stilentwicklung der Musik-
epochen des Westens quellenmäßig belegt. 
Hier ist kein Maßstab für irgendwelche 
„Wertungen " angelegt, sondern einzig und 
allein die Tatsache vor Augen geführt, daß 
im Lande die Kenntnis des musikalischen 
Westens zeitlich parallel verläuft und in 
kompositorischer Hinsicht an diese Entwick-
lung anknüpft. 
Da C.s Arbeit ein grundlegender Beitrag 
zur Musikgeschichte des Südostens ist - wie 
in der Fachliteratur dieses Gebiet genannt 
wird -, werden auch die anderen beiden 
Bände, die dieser Arbeit folgen sollen, von 
der Fachwelt gewiß mit großem Interesse 
erwartet . Franz Zagiba, Wien 

J o s e Sub i r a : La musique espagnole, 
aus dem Spanischen übersetzt von Mar-
guerite Jouve, Band 823 der Reihe „Que 
sais-je", Presses universitaires de France, 
Paris 1959. 
Die Reihe „Que sais-je" nimmt in den Bil-
dungsbestrebungen Frankreichs annähernd 
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die gleiche Stelle ein wie die Reclam-Biblio-
thek in Deutschland. Auf dem Raum von 
120 Seiten im Taschenform at die Musik 
Spaniens zu behandeln, war für den Autor 
eine ebenso dankbare wie schwierige Auf-
gabe. Subira beherrscht als Verf. einer vier-
bändigen Musikgeschichte sowie einer Ge-
schichte der spanischen Musik den Gegen-
stand hervorragend und gibt im vorliegen-
den Bändchen einen Auszug, in dem es 
ihm aber trotz des reichen Stoffes gelingt, 
die großen Entwicklungslinien aufzuzeigen. 
Die Frühgeschichte ist mit breiter Darstel-
lung der sehr komplizierten ethnischen Si-
tuation m:t großer Zurückhaltung in den 
Schlüssen behandelt . Den deutschen Leser 
wird besonders der Verweis auf die Arbei-
ten von Marius Schneider interessieren . 
Schade, daß es die vom Verlag gegebenen 
Grenzen offenbar nicht erlaubten, für diese 
Zeit sowie für die frühe Mehrstimmigkeit 
einige Notenbeispiele zu geben . Für spätere 
Perioden liegt durch die Veröffentlichungen 
von Pedrell , Angles und Kastner ja schon 
reiches Material vor. Die Fülle schöpferi-
scher Kräfte etwa in der Zeit der bis 1701 
reichenden habsburgischen Herrschaft läßt 
immer wieder erstaunen und zeigt, wie 
falsch es ist, aus mitteleuropäischer Sicht 
Länder wie Spanien all zusehr als „Rück-
zugsgebiete" zu betrachten . 
Die in enger Anlehnung an Frankreich im 
19. Jahrhundert sich vollziehende Renais-
sance spanischer Musik aus dem Geiste der 
Folklore hat mit Sor, Albeniz , Sarasate, 
Segovia auch bedeutende Vertreter großer 
Interpretationskunst hervorgebracht, zu der 
die iberische Halbinsel durch eine Persön-
lichkeit wie Pablo Casals ja einen so we-
sentlichen Beitrag geleistet hat. Daß man 
über ihn so wenig erfährt, ist wohl nicht 
Schuld des Autors . 
Das Büchlein kann als erste Orientierung 
und Ausgangspunkt für tieferes Eindringen 
sehr empfohlen werden. Kleine Ungenauig-
keiten wie etwa die Mitteilung, daß der 
.. Tractado de Glosas" (richtig „ Trattado" 
oder modern „Tratado") ein „Traite de 
variations sur des tl1emcs donn es pour 
violon" ist, dürften der Übersetzerin zu 
Lasten gehen. Die Übersetzung ist sonst 
sehr gut und leicht lesbar, Alessandro Scar-
latti sollte man aber nicht (p. 5 8) als 
.Alexandre" präsentieren. 

Walter Kolneder, Darmstadt 
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Robert Wanger m e e : La musique beige 
contemporaine, Brüssel o. J ., La Renaissance 
du Livre, Collection „Notre passe", 151 S. 
mit Bibliographie und Discographie. 
Der Verf. will in seinem instruktiven Buch 
einen Beitrag zum Problem der Beziehungen 
zwischen Kün stler und Publikum in Belgien 
seit 1920 geben. In mancher Hinsicht ist die 
Lage dort genau so wie in anderen euro-
päischen Ländern: die Kluft zwischen „Er-
zeuger" und „ Verbraucher" neuen Musik-
gutes ist nun einmal da . W. verweist auf 
die Tatsache, daß es nicht nur eine zeit-
genössische Musik gebe, sondern mehrere 
gegensätzliche Strömungen . Seit 1920 hat 
sid1 das Musikleben in Belgien stark ent-
wickelt . Ein lan ger Abschnitt des Buches 
ist der vielfältigen Ausbildung des Konzert-
betriebs und des Rundfunks gewidmet. Dar-
unter fallen auch die von Marcel Cuvelier 
1940„ins Leben gerufenen „Jeunesses musi-
cales . 
In Einzeldarstellungen werden sodann einige 
Persönlichkeiten gewürdigt, deren Verdienste 
um das Musikleben nid1t nur auf Belgien 
beschränkt geblieben sind : der Chemiepro-
fessor Paul Collaer, der, schon früh an 
Skrjabin, Kodäly und Bart6k interessiert, 
sich nach dem 1. Weltkrieg der französi -
schen „Groupe des Six " und Strawinsky zu-
gewandt hat ; Paul Gilson, der als musika-
lischer Lehrmeister der Nation sehr viel für 
die Aufn ahme der gesamten europäischen 
Musik seit Wagner in das belgische Kon-
zertleben zu tun vermochte ; die Gruppe der 
„Synthetisten", aus der Marcel Poot , heute 
Direktor des Brüsseler Konservatoriums, als 
profilierte Persönlichkeit hervorragt. Nich t 
vergessen ist der 1953 verstorbene Joseph 
Jongen als Bindeglied zwischen Franck und 
der Modeme. Auch die in Deutschland nur 
wenig bekannten Francis de Bourguignon 
und Maurice Schoemaker werden gebührend 
erwähnt, ausführlicher behandelt sind Andre 
Souris, Jean Absil und Raymond Chevreuille, 
um nur die heute angesehensten Komponi-
sten Belgiens zu nennen . Das letzte Kapitel 
gibt einen kurzgefaßten Überblick über die 
jüngste Entwicklung. Ob die Darlegungen 
dazu beitragen werden , die Meinung des 
Publikums im Sinne einer positiven Ent-
scheidung für das Schaffen der Gegenwart 
zu beeinflussen, ist eine Frage, die man nicht 
von vornherein beantworten kann . Gerade 
in der Aufnahme der Musik darf das retar-
dierende Moment nicht unterschätzt werden. 
Der außerhalb Belgiens lebende, für neue 
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Musik aufgeschlossene Leser jedenfalls wird 
mit Vergnügen davon Kenntnis nehmen, 
daß das Musikleben dort sehr rege ist und 
danach strebt, die moderne Kunst als we-
sentlichen und lebendigen Bestandteil des 
gesamten Kulturlebens zu achten. Die all-
jährlich in Lüttich stattfindenden Wettbe-
werbe für Kammermusik, bei denen aud, 
moderne Streichquartette prämiiert werden, 
hätten noch eine lobende Erwähnung in 
dem sehr lesenswerten Büchlein verdient. 

Helmut Wirth , Hamburg 

Friedrich Blume: Was ist Musik? 
(Musikalische Zeitfragen, Band 5 .) Bären-
reiter-Verlag Kassel und Basel 1959. 21 S. 
Am 3. Oktober 1958 hielt Friedrich Blume 
im Rahmen der Kasseler Musiktage einen 
Vortrag, der Grundfragen der zeitgenös-
sischen Musik behandelt. Er trat damit aus 
der Reserve heraus, die sich die offizielle 
Musikwissensd,aft vor kompositorischen 
Problemen der Gegenwart meist auferlegt. 
Schon dafür gebührt ihm Achtung und 
Dank. Das hohe geistige Niveau, auf dem 
er Bedenken gegen einige Zeiterscheinungen 
anmeldet , fordert Respekt auch beim Geg-
ner. B. geht von dem Standpunkt des Hi-
storikers aus und versucht, sine ira et studio, 
den Begriff Musik wissenschaftlich zu deu-
ten. 
Seine Darstellung des Tonstoffs ist den 
bekannten und denkbaren Systemen über-
geordnet; rechtens nennt er die „ Welt der 
potentiellen 111usilrnlischen Klänge . . . un-
endlich ", das Einzelsystem Ergebnis eines 
Selektionsprozesses. Damit sind auch Drit-
tel- und Vierteltonsysteme impliziert, deren 
Einführung B. (Bart6k zitierend) nur ver-
früht nennt. Sein Musikbegriff schließt 
auch Geräuscheffekte ein, die ja übrigens 
in den Schlagwerkzeugen unserer Ordiester 
musikalisdien Zwecken längst dienstbar ge-
macht waren . 
Tonstoff beruht auf dem Naturklang, aber 
er ist nidits Natürlidies, so etwa definiert 
B. weiter. Man mödite ergänzen: Tonstoff 
beruht auf periodischen und aperiodisdien 
Schwingungen, und was da schwingt, kann nur 
etwas Natürlid1es sein. B. zieht aber hier -
das zeigt sidi im weiteren Verlauf der 
Schrift - eine Grenze, von der nod1 zu 
reden sein wird . 
Er kommt nun auf den Kern der Sache, 
den Begriff „Atonalität" , der nadi den 
beiden Definitionen in „Musik in Geschidite 
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und Gegenwart" wieder so strittig geworden 
ist . B. lehnt ihn {etwa mit Schönbergs Ar-
gument) ab „ weil jede Anordnung von Tö-
11e11 i1111erhalb eines Tonsysten1s sich selbst 
eine tonale Organisation schafft, sei sie 
gewollt oder nicht" . In diesem Satz bleibt 
das Wort „tonal" undefiniert. Definieren 
wir es mit „grundtonbezogen " - und anders 
kann es nad1 B.s vorausgegangener Deutung 
des Naturklangs als Grundlage des Ton-
stoffs nidit gemeint sein -, so wird der 
Satz bestreitbar. Audi Hindemith, auf des-
sen Unt erweisung ir-H Tonsatz sidi B. hier 
beruft, spridit ja von Schwerkraft und Ak-
kordgrundtönen. An diesem Punkt aber 
trennen sich eben die Wege zu einer Deu-
tung atonaler (oder meinethalben „ato-
naler ") Musik. 
Die Gren ze ist subjektiv . Wenn Hinde-
mith , gewohnt im Sinne der Grundton-
Schwerkraft zu hören , sogar für Sdiönbergs 
Klavierstück opus 33a eine tonale Analyse 
zustande bringt, so kommt er damit doch 
dem Wesen des Stücks nidit nah . Der Vor-
gang ist kein anderer, als wenn wir in den 
abstrakten Formen von Wolken oder Felsen 
gegenständlid1e Erinnerungsbilder finden , 
ein Sdiiff, einen Vogel oder das Profil 
Goethes. Es ist ein Phantasie-Akt, durch 
den Wesen und Schönheit der Wolke und 
des Felsens nidit berührt werden. 
Diesem subjektiven Verhalten Hindemiths 
und B.s kann entgegengehalten werden, daß 
viele heute lebende Musiker (und auch der 
Sdireiber dieses Referats) durchaus gewohnt 
und imstande sind, musikalisdie Zusam-
menhänge ohne grundtonbezogene Organi-
sation zu hören, zu erfassen und zu memo-
rieren. Die innere Logik der Schönbergsehen 
Stefan-George-Lieder, entsdieidender Teile 
des Bergsdien Wozzeck und der Webern-
sdien Lieder opus 3 und 4 beruht eben auf 
diesen Zusammenhängen , deren Wesen 
noch unergründet ist , an die aber Edmond 
Costeres Lois et styles des harmonies musi-
cales und Claude Ballifs lHtroduction a la 
iHetatonalite heranführen . Hat nidit Fetis 
mit seiner 11iusiq11e 011111ito11ique sdion die-
ses Universum der Tonbeziehungen ge-
ahnt? 
Ähnlidi könnte man das Zitat von Scher-
dien widerlegen, in dem die Möglidikeit 
bestritten wird, versdiiedene Gedanken 
gleichzeitig zu apperzipieren ; in Darius 
Milhauds Boeuf sur le toit sind audi für tra-
ditionell gesdiulte Ohren zwei und selbst 
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drei Tonarten mühelos simultan wahrnehm-
bar. 
B. akzeptiert die Schönbergsche Zwölfton-
technik als eine der möglichen Arten, die 
Töne der chromatischen Skala zu handha-
ben, und was er gegen den mechanischen 
Gebrauch der Methode durch die Phalanx 
der Nachahmer sagt, ist goldrichtig. Aber 
lautet nicht Schönbergs eigene Definition 
seiner Technik „Komposition mit zwölf 11ur 
aufeina11der bezoge11en Tö11en "? Sie geht 
also weit über die grundtonbezogene to-
nale Organisation hinaus ; sie ist tatsächlich 
omnitonal. 
Abweichungen vom Naturklang müßten 
auch alle Korrekturen natürlicher lntervalli, 
genannt werden. Kann man in der T empe-
rierung anderes sehen als einen mächtigen 
Sieg des Geistes über die Natur? Die Aus-
schaltung „natürlicher" Klänge und Töne 
ist im Prinzip nichts anderes . Und so müßte 
auch der elektronisch produzierte Ton und 
Klang als Tonstoff anerkannt werden . (Die 
Aufführung des Trompetenparts in Bachs 
zweitem Brandenburgischem durch ein Trau-
tonium bei einer Rundfunkübertragung kam 
dem Ideal nahe und unterschied sich von 
einer geblasenen nur durch ihre Makellosig-
keit.) Mißbrauchen läßt sich Elektronenton 
ebenso geduldig wie gesungener oder instru-
mentaler; doch der Mißbrauch liegt dann 
bei den Manipulatoren, nicht beim Ton-
stoff selbst. Zweifellos hat B. sie gemeint, 
wenn er von elektronischer Musik als sol-
cher spricht. 
Wichtiger als diese Bedenken gegen atonale 
und elektronische Musik sind B.s Ausfüh-
rungen über Form und Faßlichkeit von Mu-
sik. Der kurze Absa tz über Möglichkeiten 
musikalischer Formprägungen sagt dazu 
Grundsätzliches und führt zu einer Ableh-
nung der . fortwähre11den Wiederkehr ein-
fad1ster Klä11ge" wie der „nicht repetiere11-
de11 Folge überkomplizierter Klänge" . 'Die 
Schlußformel : • Wiederholung des Ober-
schaubare11 in überschaubare11 Abmessun-
ge11" trifft den Kern der Sache. Zu den 
Spiegelformen könnte man einwenden, daß 
Inversionen (lntervallumkehrungen) fast 
immer, Krebse (rückläufige Gestalten) sehr 
selten hörbar sind und deshalb als formbil-
dende Mittel ungleichen Rang haben . In 
der Kritik mancher moderner Satzverfahren 
sollte auch die Rang-Ungleichheit der ver-
schiedenen Dimensionen des Tons (Höhe. 
Dauer . Lautstärke, Farbe), die seit 1941 

Besprechungen 

durch Joseph Schillinger „Parameter" gc· 
nannt wurden , noch untersucht werden. 
B.s Polemik gegen rein rechnerische Kon-
struktionen trifft eine ebenso neuralgische 
Stelle der neueren Musik wie sein Seitenhieb 
gegen die .aleatorisme" Herstellung von 
Kompositionen aus zufälligen Kombinatio-
nen von Partikeln . Was er die geopferte Hu-
manitas nennt, ist in der Tat eine Abwei-
chung vom Wesen der Musik, nämlich ihrer 
Hörbarkeit . Das Ohr mag ein unvollkom-
menes Organ sein, den Wechselfällen von 
Gewohnheit und Erziehung tausendfach un-
terworfen. Aber es bleibt die erste und 
letzte Instanz für musikalische Fragen . Auge 
und Denkorgane dürfen ihm nur als Helfer 
dienen. Auf diese elementare Wahrheit hin-
gewiesen zu haben, ist der wichtigste Inhalt 
der B.schen Schrift. 

Hans Heinz Stuckenschmidt, Berlin 

He n r i k G 1 ahn : Et fransk musikhänd-
skrift fra begyndelsen af det 16. ärhundrede. 
In : Fund og Forskning V-VI (1958/ 59) , 
udgivet af det kongelige Bibliotek. Kopen-
hagen 1959. S. 90-109 (mit einer Zusam-
menfassung in englischer Sprache S. 225 f.). 
Im V.-VI. Band der periodisch erscheinen-
den Forschungsberidtte der Königlidten 
Bibliothek in Kopenhagen berichtet Henrik 
Glahn über eine daselbst von ihm und Dra-
gan Plamenac 1955 aufgefundene franzö-
sische Musikhandschrift des beginnenden 
16 . Jahrhunderts. Der 226 Blatt starke, 269 
Kompositionen umfassende Kodex (derzei-
tige Signatur : NkS 1848 fol). nach G.s 
Nachforschungen aus der Bibliothek des Je-
suitenklosters in Lyon stammend, enthält 
neben einigen Messen, Magnificat-Sätzen, 
Motetten etc. rund 190 weltliche franzö-
sische Chansons, so daß man ihn geradezu 
als einen zweiten Kopenhagener Chanson-
nier bezeichnen könnte. Die fast durchgän-
gig von einem Schreiber angelegte Hand-
schrift scheint aus dem ersten Drittel des 
16. Jahrhunderts zu stammen, worauf auch 
die Wasserzeichen (nach Briquet Lyon 1515) 
hinweisen. Nur etwa zwanzig der durchweg 
textiertcn oder mit Textmarken versehe-
nen Einzelstücke tragen einen Komponisten-
namen, doch bereits unter ihnen vermutet 
G . einige Unica (Agricola, Dulot, Isaac, 
Ghiselin) . Eine eingehendere Studie über 
den bedeutsamen Fund plant Dragan Pla-
menac (vgl. dessen Miscelle A postscript 
to „ The ,second' Chansonnier o/ the Biblio-
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theca Riccardia11a" in den Annales Musico-
logiques IV [1956] , S. 261 ff.). 

Martin Geck, Kiel 

Günther Schmidt : Die Musik am Hofe 
der Markgrafen von Brandenburg-Ansbach 
vom ausgehenden Mittelalter bis 1806. Mit 
Beiträgen zur deutschen Choralpassion, früh-
deutschen Oper und vorklassischen Kam-
mermusik. Bärenreiter-Verlag Kassel und 
Basel 1956, VI und 174 S. mit Notenbei-
lage. 
Von den im bayerischen Franken gelegenen, 
ehemals brandenburgischen Markgrafen-
städten hatte bis zum zweiten Weltkrieg 
nur Bayreuth eine zusammenhängende Dar-
stellung seiner Musikgeschichte durch die 
Arbeiten von L. Schiedermair (1908) und 
K. Hartmann (1936-1938) erfahren (s . die 
Literatur bei 0 . Kaul, Artikel Bayreuth in 
MGG I; über Sta11d und Aufgaben der mu-
sikalischen Lolrnlforschu11g i11 Deutschla11d 
vgl. R. Sehaal in Mf X, 1957, S. 114 ff.). 
Erfreulicherweise sind nach 1945 eine Reihe 
einschlägiger Studien entstanden, die man-
d1e Lücke in der Literatur schließen konn-
ten. In erster Linie seien hier drei Erlanger 
Di.ssertationen erwähnt: H. Kätzel erforscht 
die Musikpßege u11d Musilierzie/11mg i11 der 
Stadt Hof im 16. Jahrhu11dert (Ms. 1951, 
gedruckt unter dem Titel Musikpßege u11d 
Musikerzie/11mg im Reformatio11sjahrhu11-
dert, Berlin 1958 , Veröffentlichungen der 
Ev. Gesellschaft für Liturgieforschung, Heft 
9) , D. Bloch behandelt die Geschichte der 
Kirche11-, Schul- u11d Stadtmusik i11 Neu-
stadt a11 der Aisch (gedruckt 1956) und A. 
Pongratz die Musikgeschichte der Stadt Er-
la11ge11 i111 18. u11d 19. Jahrhu11dert (ge-
druckt 195 8). 
Die vorliegende Arbeit verdient vom Ge-
genstand her insofern besondere Beach-
tung, als Ansbach (Onoldsbach) , 1331 durch 
die Nürnberger Burggrafen erworben und 
schon im 15 . Jahrhundert (nach deren Be-
lehnung mit der Mark Brandenburg 1415) 
bevorzugte Residenz, unter den fränkisd1en 
Markgrafenstädten ohne Zweifel die be-
deutendste geschichtliche Stellung (politisch 
wie künstlerisch) einnimmt - wurden doch 
unter anderem auch Oberland (Markgrafen-
tum „oberhalb Gebirgs" : Kulmbach-Bay-
reuth) und Unterland (Markgrafentum „ u11-
terhalb Gebirgs": Ansbach), solange sie bis 
zum Aussterben der fränkischen Linie der 
Hohenzollern (1603) und nach dem Tod 
des letzten Bayreuther Markgrafen Fried-
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rich Christian (1 769) bis zum Übergang an 
Preußen (1792) bzw. in das Königreich Bay-
ern (1806) in einer Hand vereinigt waren, 
im wesentlichen von hier aus regiert . Den 
hohen Anforderungen, die man folglich an 
eine solche Studie stellt, vermochte der Verf. 
trotz redlid1en Bemühens allerdings nicht 
immer in vollem Maße zu genügen. 
Das mehr oder minder Unbefriedigende der 
Darstellung S.s liegt z. T . schon in der 
Disposition , wie eine Zusammenstellung 
der Kapitelüberschriften des ersten, ge-
sd1ichtlichen Hauptteils deutlich macht: 
„Die musikalische11 Verl1ält11isse bis zur 
Grü11du11g der Hofkantorei (1565}", ., Der 
Orgelbauer F. Krebs im 15. ]/,, ." , .,Nach-
träge zu C. Othmayr (1515-1553}", .. Die 
Grü11dung der Hofka11torei unter J. Mei-
la11d (1565}", .,Die Hofkapelle u11ter T. 
Riccio bis zum Tode Markgraf Georg Fried-
richs (1603 )" , .. Das Musiklebe11 u11ter Mark-
graf ]oad,im Ernst (1603-1625) u11d Mark-
graf Albrecht (1634-1667}" , .Die Blüte-
zeit der Oper (1673-1703}", ., Die Hof-
kapelle bis zum Ja11re 1769" , .,Die Musik-
pßege am A11sbacher Markgrafe11hof bis 
zur Auf lösu11g der Markgrafschaft Ansbach-
Bayreuth (1806}", .. Ausblick". Der Mangel 
an Kontinuität, namentlich in den ersten 
Kapiteln , hindert hier die Abrundung des 
Bildes ebenso wie das ungleiche Gewicht 
der einzelnen Abschnitte . Während bei-
spielsweise dem lediglich aus Ansbach ge-
bürtigen , aber dort niemals wirkenden Or-
gelbauer Krebs (ca. 1440-1493) ein eige-
nes Kapitel gewidmet ist, wird der Ansba-
cher Orgelbau dreier Jahrhunderte in einer 
Fußnote abgetan (S. 41). Gewiß wird nie-
mand die zentrale Stellung der Hofka-
pelle im höfischen Ansbacher Musikleben 
leugnen wollen; aber sd1ließlich gehört 
auch das Wirken und Schaffen der „Hof-
orge/111ad1er", unter denen einzelne Glie-
der der Familien Näser, Gessinger und 
Wiegleb den Durchschnitt beträchtlich über-
ragten , zum Gesamtbild der „Musik am 
Hofe der Markgrafen". 
Zeigt sich der Verf. einerseits in der Be-
handlung des Gegenstandes formal wie in-
haltlich nidlt ganz unabhängig von teil-
weise umfangreidlen Vorarbeiten der Sachs, 
Oppel, Mersmann u. a. (s. die Literatur bei 
0. Kaul, Artikel A11sbach in MGG I. wo-
zu noch H. Albrecht, C. Othmayr. 1950, 
kommt), so tritt andererseits das Bestreben 
hervor, die diesen Arbeiten zugrundeliegen-
den Quellen neu zu sichten und vor allem 
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zu ergänzen. Daß hier mit großem Fleiß 
eine Menge neuen Materials zusammenge-
tragen wurde, sei dankbar vermerkt . So 
fällt etwa neues Licht auf den Propsteistreit 
Othmayrs (1545-1553) (S. 14 ff .) und auf 
die Musiker des verschollenen Othmayr-Epi-
taphs (besonders Konrad Praetorius und Jo-
hann Buchner), die der Verf. als einen per-
sönlichen, z. T . speziell Ansbacher Kreis 
um Othmayr nachweist (S . 17; vgl. auch 
W. Brennecke, Die Handschrift A . R. 940/ 
41 ... , Kassel 1953, S. 104-114). Freilich 
fehlt es bisweilen an letzter Genauigkeit. 
Wenigstens hätte, um nur dies zu erwähnen, 
das Todesdatum des bedeutenden Hofinstru-
mentenmachers Ch. G. Hubert (S. 8 5) rich-
tig angegeben werden müssen (Ansbach St. 
Johannis, Totenregister 1772-1800, S. 157 
Nr. 61: 16. Februar 1793 ; auch ist Hubert 
nicht in Freudenstadt, sondern in Fraustadt, 
Provinz Posen, geboren; vgl. F. Krautwurst, 
Artikel Hubert in MGG VI) . 
Als glanzvolle Höhepunkte der Ansbacher 
Musikgeschichte erweisen sich einmal das 
letzte Drittel des 16. Jahrhunderts, in dem 
die Hofkapelle unter Jakob Meiland (mit 
einer ausgeprägten Lasso-Pflege) und unter 
Teodore Riccio (bei dem die italienische 
prima pratica zum Durchbruch kommt) be-
deutsam hervortritt, zum anderen das letzte 
Viertel des 17. Jahrhunderts , die Blütezeit 
der Oper unter dem genialen Johann Wolf-
gang Franck (bis 1679) und unter Johann 
Georg Conradi. Mit Recht hebt der Verf. 
besonders hervor, daß . an der Ansbacher 
Residenz die deutsd1e Oper erstmals in 
Deutschland seit 1673 regelmäßig mit Auf-
fülmmgen bedacht wurde" (S . 65) . - Die 
Frage, warum Markgraf Georg Friedrich 
1574 seine Kapelle vorübergehend auflöste , 
konnte auch S. nicht befriedigend beant-
worten (S. 26 f.). Der Wegzug des krän-
kelnden Jakob Meiland nach Frankfurt im 
Jahre 1572 mag gewiß eine Rolle gespielt 
haben. Daß aber Friedrich Lindner 1574 
das Vizekapellmeisteramt (d. h. praktisch 
die Leitung der Hofkapelle) mit dem Kan-
torat von St. Egidien in Nürnberg ver-
tauschte, ist doch wohl kaum als Ursache, 
sondern nur als Folge dieser Reduktion und 
vorübergehenden Auflösung denkbar. Denn 
sicher ist es hier Lindner nicht anders er-
gangen als 150 Jahre später J. S. Bach, dem 
es „anfänglich gar nicht anständig seyn 
wolte, aus einem [fürstlichen) Capellmeister 
ein [städtischer] Cantor zu werden". Die 
Verschlechterung der sozialen und finanziel-
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Jen Position Lindners bei diesem Wechsel 
liegt auf der Hand und war wohl auch der 
Grund für die bald aufkommenden Ehe-
streitigkeiten (s. DTB V = 8/ 9, XXXVI. 
CVI). 
Zu den Schwächen der vorliegenden Arbeit 
gehört, daß der kulturgeschichtliche Hinter-
grund und die Umwelt der Musik und des 
Musizierens zu wenig aufgehellt werden 
und daß auf die Darstellung ideengeschicht-
licher und soziologischer Zusammenhänge 
fast völlig verzichtet wird. Aus seitenweiser 
Aufzählung von Musikernamen und noch so 
genauer Registrierung der personellen Ver-
änderungen in der Hofkapelle etc. entsteht 
noch lange kein Geschichtsbild. Gerne hätte 
man - um wiederum nur ein Beispiel anzu-
führen - Näheres über die Stellung und 
den Aufgabenbereich des Ansbacher Hof-
kantors im 18. Jahrhundert erfahren (S. 83). 
Für Bayreuth etwa wurden in jener Zeit 
,.zu einem Hof Cantor z1vey Dinge unent-
behrlich erfordert": einmal, ,.daß er die 
Music zulänglich verstehe .. . , zum andern, 
daß er im Predige11 geübt seye, damit er im 
Nothf all den Hofgeistlichen beystehen und 
einige heilige Arbeit über sich nehmen 
hönne, wie den(n) aus dieser Ursache all-
zeit ein Litteratus zu dieser geringen Be-
dienung erwehlet worden" (Landeskirch-
liches Archiv Nürnberg, Superintendentur 
Bayreuth, Nr. 435). Das Bayreuther Hof-
kantorenamt war demnach eine kurze Durch-
gangsstation für musikalisch hochgebildete 
Predigtamtskandidaten, die denn in der Re-
gel bald als wohlbestallte Pfarrherrn auf 
dem Lande wieder begegnen . In Ansbach 
dagegen scheinen andere Verhältnisse ge-
herrscht zu haben. Die auffallende perso-
nelle Konstanz dürfte hier auf der Verbin-
dung des Hofkantorats mit einer Gymna-
sialpraeceptorenstelle beruhen, wohingegen 
der Kantor am Gymnasium offensichtlich 
zugleich Stadtkantor war (z. B. J. S. Ehr-
mann, S. 77) , was wohl genauerer Hinweise 
wert gewesen wäre. überhaupt hätte sich, 
zumal bei dem spärlichen Fluß der Quellen 
(- das Hohenzollernsche Hausarchiv Berlin-
Charlottenburg ist größtenteils verloren -), 
ein vergleichender Blick auf das Schwester-
markgrafentum Bayreuth des öfteren ge-
lohnt, z. B. gerade hinsichtlich der vom 
Verf . (S . 18 ff., 67 , 94) mit Recht besonders 
hervorgehobenen engen Verbindung der 
Brandenburg-Ansbachischen mit der Kur-
sächsisch-Dresdner Musikgeschichte (außer 
den oben genannten Schriften ist hier auf 



|00000111||

Besprechungen 

Staatsarchiv Bamberg, KDK Hofkammer 
Bayreuth C 9 VIII Nr. 27060 zu verweisen). 
In den Arbeiten von Hartmann (s . o.) hätte 
S. auch etwas über den bedeutenden Orgel-
bauer Hannß von Onolzpach (einen Zeitge-
nossen des Friedrich Krebs) erfahren, der 
außer für Bayreuth auch in Weiden und 
Schwandorf tätig war (vgl. H. Hofner, Der 
Orgelbau im östlichen Franken von den An-
fängen bis zur Spätrenaissance, Zeitschrift 
für ev. Kirchenmusik X, 1932, S. 72) . 
Der zweite Hauptteil der vorliegenden Ar-
beit behandelt die einschlägigen Musikdenk-
mäler . Auf .A11sbach als ei11e der älteste11 
Pßegestätte11 der deutsche11 protesta11tische11 
Choral-Passio11" (S. 103) weisen eine in der 
Regierungsbibliothek befindliche und auf 
eine ältere verschollene Ansbacher Vorlage 
zurückgehende Handschrift der Matthäus-
Passion von Johann Walter und die drei 
zwischen 1566 und 1570 im Ansbacher Ka-
pellmeisteramt entstandenen Passionen Ja-
kob Meilands hin . über beide Gruppen hat 
sich der Verf. als guter Kenner der Materie 
auch an anderer Stelle verbreitet (Jahrbuch 
für Liturgik und Hymnologie 1, 19 5 5, und 
III, 1957) . Bezüglich der Datierung der Mei-
landschen Passionen, der ersten auf prote-
stantischem Boden, in denen die Turbae ohne 
Bindung an den Evangelien- bzw. Passionston 
frei harmonisch komponiert sind, gelangt S. 
im Gegensatz zum Ha11dbuch der deutschen 
ev. Kirche11musik zu der Feststellung, daß 
diejenige nach Markus spätestens Anfang 
1567 entstanden und somit die älteste sein 
muß . In diesem Zusammenhang dürfte ne-
ben dem S. 104 angeführten (24. 4. 1567) 
ein weiterer, bislang unbeachteter Nürn-
berger Ratsverlaß vom 2. 4. 1566 von Be-
deutung sein: ., Friedriche11 Li11d11er drn-1 
Markische11 T e11oriste11 so/ ma11 auf sei11 
schreibe11 v11d verehrte11 Passio11 denselbe11( ! } 
wider zu schicken, solches vo11 Im zu da11k 
habe11 v11d da11ebe11 schreibe11 , das mei11e 
Herrn hie vor mit zimliche11 gesa11g ver-
sehe11". (Vgl. auch F. Krautwurst, Artikel 
Li11d11er, Friedrich in MGG VIIJ) . 
Unter den Ansbacher frühdeutschen Opern 
- zwischen 1675 und 1698 sind Auffüh-
rungen von acht deutschen Opern nachweis-
bar - widmet der Verf., neben Löhners 
Trim11plliere11der Treue und Francks Dio-
kletia11, besonders den Drei Töchtern des 
Cecrops von J. W. Franck (1679) und dem 
Sarda11apalus von Ch. L. Boxberg (1698) 
eingehende Untersuchungen und gewinnt 
diesen Werken über G. F. Schmidt und 
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H. Mersmann hinaus manche treffliche Be-
obachtung ab. Daß mit dem Tode Mark-
graf Georg Friedrichs d. J. (1703) die mu-
sikalischen Kräfte Ansbachs nicht erlahm-
ten, sondern lediglich die Oper zugunsten 
der Orchester- und Kammermusik völlig 
verschwand (S. 72 f.), versucht S. an der Kam-
mermusik des Hofkapellmeisters Jakob Fried-
rich Kleinknecht zu erhärten, der 1769 mit 
seinen beiden Brüdern aus Bayreuth kam. 
Die Analyse seiner Werke (S. 150 ff.) erweist 
ihn als gefälligen Kleinmeister einer nord-
und süddeutsche Stilelemente verbindenden, 
mehr rückwärts gewandten Galanterie. Aber 
gerade ein Komponist wie Kleinknecht als 
Repräsentant der Ansbacher Musik läßt nur 
zu deutlich werden, daß die bedeutsame 
Stellung, die Ansbach in der deutschen 
Musikgeschichte des 16. und 17. Jahrhun-
derts einnahm, im 18. Jahrhundert ver-
loren gegangen war. - Eine von 5. auf 
Grund der Quellenlage für Joseph Haydn 
in Anspruch genommene handschriftliche 
Symphonie im Besitz des 1831 gegründe-
ten Sing- und Orchestervereins aus dem 
Bestand der 1806 aufgelösten Hofkapelle 
konnte inzwischen von Anthony van Ho-
boken (]. Hayd11 , Thematisch-bibliogra-
phisches Werkverzeichnis Band I. S. 274 , 
Nr. B 14) als Si11fo11ie periodique Nr . 7 von 
Gyrowetz nachgewiesen werden. 
Der Verf. hat seiner Arbeit verdienstlicher-
weise einen Bibliographischen Anhang mit 
den Werken von G. H. Bümler, J. G. Con-
radi, J. W. Franck, J. F. Kleinknecht, J. Löh-
ner, J. Meiland, T. Riccio, P. Rivander und 
M. Zeuner, sowie ein Faltblatt mit 56 No-
tenbeispielen beigegeben. Leider fehlt ein 
Register. Dies ist um so bedauerlicher, als 
die vorliegende Arbeit trotz mancher Män-
gel gerade als inhaltsreiche Materialsamm-
lung für die lokale Musikgeschichtsfor-
schung von Wichtigkeit ist. 

Franz Krautwurst, Erlangen 

Ch r ist i an e Enge I brecht : Die Kasse-
ler Hofkapelle im 17. Jahrhundert und ihre 
anonymen Musikhandschriften aus der Kas-
seler Landesbibliothek. Musikwissenschaft-
liehe Arbeiten, hrsg. von der Gesellschaft 
für Musikforschung, Nr. 14. Kassel, Basel, 
London, New York 1958, Bärenreiter. 192 S. 
Fleißig und gewissenhaft berichtet die Ar-
beit zun ächst über die Geschichte der Kasse-
ler Hofkapelle vom Regierungsantritt des 
Landgrafen Moritz (1592) bis zum Tode 
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Landgraf Wilhelms VI. (1663) . Studien im 
Staatsarchiv Marburg und in den Beständen 
der Kasseler Landesbibliothek ergänzen die 
Dissertation von E. Zulauf (1901) und füh-
ren erstmalig auch zu einem Bericht über die 
Schicksale der Kapelle nach 1630. Die 
Schilderung bekräftigt die Meinung, daß 
Schütz für seine Ausbildung kein besserer 
Ort hätte beschieden sein können als der 
Kasseler Hof unter Landgraf Moritz . Ergän-
zendes wird mitgeteilt zur Kasseler Schule 
und Marburger Universität, zu den Bezie-
hungen zwischen Kassel und Venedig und 
dem Einfluß der Gabrieli-Schule, zu den 
Musikalienerwerbungen der Kapelle und ihrer 
Besetzung (Verzeichnis von ca. 1620) und 
insbesondere zur Biographie des Christoph 
Cornet. Der bedeutendste Fund ist ein Brief 
des Markgrafen Sigismund zu Brandenburg 
(Venedig, 31. 12 . 1610), in dem er Land-
graf Moritz um Verlängerung des Stipen-
diums für Schütz bittet und sehr eindrucks-
voll von der Wertschätzung spricht, die 
Schütz bei Gabrieli genießt. 
Die weitere Geschichte der Hofkapelle zeigt, 
wie gut es war und wie unvermeidlich es 
hätte werden müssen, daß Schütz von dort 
fortberufen wurde. Politische Ereignisse der 
Zeit nach 1618 haben zur Folge, daß schon 
während der Regierungszeit des Landgrafen 
Moritz die von Cornet geleitete Hofmusik 
stark in den Hintergrund tritt. Mit dem Re-
gierungsantritt seines Sohnes Wilhelm V. 
(1627-1637) beginnt der Existenzkampf der 
Kapelle (Kapellmeister 1627-1632 G. 
Schimmelpfennig, 1636-163 8 J. Stanley), 
der an Hand zahlreicher neuer Dokumente, 
Reformvorschläge, Memoriale, Kapellver-
zeichnisse, Besoldungsakten, eindrucksvoll 
belegt und geschildert wird. Mitteilungen 
aus den Akten berichten über die genannten 
Kapellmeister und über die Musiker Chr. 
Kegel. D. Frölich u. a. Ein besonders glück-
licher Fund ist ein Brief des Landgrafen 
Wilhelm V. an Schütz nach Kopenhagen 
(30. 3. 1635) mit der Bitte, Schütz möge 
nach wie vor seine neuen Kompositionen 
nach Kassel senden, da man sie hier gern 
,.völlig beisamme11 habe11'' möchte. Tatsäch-
lich besitzt ja Kassel das gedruckte Werk 
Schützens fast vollständig (neben nahezu 
60 erhaltenen Hss .), dazu einen großen Be-
stand an Manuskripten von Werken seiner 
Schüler D. Pohle, J. Vierdanck, K. Kittel 
und Cl. Thieme. 
Nach Wilhelms Tod , während der Regie-
rungszeit seiner Gattin, Amalie Elisabeth 
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(1637-16;0), erliegt das Kasseler Musik-
leben den Kriegslasten völlig (Nachrichten 
über den Organisten J. von Ende d. J. und 
M. Hartmann aus Schmalkalden, Kapell-
meister bis 1654). Erst ab 1647 erscheint die 
Kapelle wieder im Etat (Kapellmeister, Or-
ganist, sieben Musiker, fünf Kapellknaben; 
Nachrichten über Chr. Herwich und J. Neu-
bauer). Unter Wilhelm VI. (1650-1663) er-
wacht die Hofmusik mit neun bis zehn 
festen Mitgliedern und zwei bis sechs Ka-
pellknaben zu neuem Leben ; Nach richten 
über D. Pohle, dessen . Bestallung in Kassel 
vor 1652 urkundlich nachgewiesen wird, P. 
Mazzuchelli. Chr. Diesener, besonders über 
dessen um 1640 in Kassel (1) geborenen 
Sohn Gerhard Diesener, der zur Musikaus-
bildung nach Paris geschickt wird. Es zeich• 
nen sich an Hand des archivalischen und 
stilistischen Befundes, besonders auch der 
sorgfältig registrierten Notenerwerbungen, 
für die Kasseler Hofmusik vier Epochen ab: 
das Schaffen G. Ottos und seiner Schüler 
in der Nachfolge J. Walters und Orlandos 
di Lasso (1585-1610), der Einfluß der 
Gabrieli-Schule (1600-1620), der Einfluß 
Schützens (1615-1650) und das Wirken der 
Schütz-Schüler neben einem Einfluß fran-
zösischer Instrumentalmusik (1635-1670). 
Die Studien zur Geschichte der Hofkapelle 
dienen zugleich dem eigentlichen Ziel der 
Arbeit, der Sichtung, Ordnung und nach 
Möglichkeit auch Identifizierung der 65 Kas-
seler anonymen hs . Vokalkompositionen des 
17. Jahrhunderts, über die im Anhang eine 
Reihe von Verzeichnissen (auch eines mit 
den lncipit) alle wünschenswerte Auskunft 
gibt . Nachdem aus der von C. Israel aufge-
stellten Anonyma-Sammlung 14 Kompo-
sitionen bereits durch H. Spitta, H. Engel. 
J. H. Rolle, M. Seiffert, H. J. Moser und 
K. Ameln identifiziert wurden, konnten nun 
für 15 weitere Werke (das Herauslesen des 
Namens „Cornet" aus dem Distichon S. 58 
ist nicht überzeugend) mit Sicherheit die 
Verfasser ausfindig gemacht werden, da diese 
Werke in Drucken , anderen Hss. oder im 
Inventar von 1638- mit Namen des Kom-
ponisten erscheinen. Am bedeutendsten ist 
hier die Entdeckung zweier Motetten von 
G. Gabrieli : ein 8st. Deus i11 11omi11e tuo 
(NA im Chorwerk, Heft 67) und eine 20st. 
,.So11ata co11 voce" Dulcis Jesu patris imago, 
die beide neben fünf anderen Werken 
Gabrielis wohl einzig in Kassel erhalten 
sind. Bei 30 Werken wurde versucht, sie 
einem Stilkreis zuzuordnen (Venezianische 



|00000113||

Besprechungen 

Schule, Mitteldeutschland, Kasseler Um-
kreis), während sechs Werke auf Grund 
stilistischer Argumente einem Komponisten 
zugeschrieben wurden (fünf von Schütz, eines 
von Monteverdi). 
Für die Identifizierung der Kompositionen 
wurden alle Mittel ausgenutzt (Handschrif-
tenfrage, Beschreibung der Mss., Wasser-
zeichen, Textfrage), doch entscheidend blieb 
in fast allen Fällen die stilistische Unter-
suchung. Zwar besteht die Feststellung zu 
Recht, daß Zuweisungen ausschließlich auf 
Grund stilistischer Merkmale auch bei Schütz 
nicht frei von letzten Zweifeln sein können 
(S. 12). Indessen ist die Verf. bei der Be-
schreibung und stilistischen Bestimmung der 
Kompositionen nicht immer glücklich ge-
wesen. Eine madrigalistische Wendung, der 
Sprung verminderter und übermäßiger In-
tervalle, eine ausgezierte Diskantklausel. 
eine Tirata, .rascher Freudentripel", 
,.kühne Rückungen", Bar- und Ritornell-
form sind keine Beweismittel, führen nicht 
tief genug in diese oder jene bestimmte 
Komposition und Kompositionsart hinein, 
wenn auch zugegeben werden muß, daß ge-
rade auch für die Musik der Schütz-Zeit die 
Kriterien weitgehend noch entwickelt wer-
den müssen (musikalische Art der Sprach-
auffassung, Deklamationskunst, ,.Figuren" , 
Dissonanzbehandlung etc.) . Besonders und 
im Zusammenhang damit ist es auch not-
wendig, im heutigen Bewußtsein die Frage 
nach der unterschiedlichen Qualität barok-
ker Kompositionen zu wecken, die S. 15 
als Gesichtspunkt zwar mit genannt ist, 
jedoch an allererster Stelle stehen sollte. 
Die fünf Werke, die von der Verf. Schütz 
zugeschrieben werden, seien herausgegrif-
fen. Es handelt sich um das deutsche Kon-
zert Der Gott Abraham (Ms. 2° 52 S.) und 
um vier lateinische mehrchörige Psalmml'-
tetten: Dominus i/luminatio mea, Deus in 
nomine tuo (nur der Vokalbaß erhalten), 
Benedicam Dominum und Sumite psalmum, 
die, vom gleichen Schreiber kopiert, wahr-
scheinlich ehemals ein Konvolut bildeten. 
Die Verf. glaubt, daß diese ausdrücklich 
als „Motetten" überschriebenen Werke zu 
den im Inventar von 163 8 als verloren ver-
zeichneten „lateinischen Moteten Henr. 
Schutzi'' gehört haben könnten. 
Der Beschreibung nach (S. 95 f.) ist am ehe-
sten bei dem deutschen Konzert an Schütz 
zu denken, doch muß die Neuausgabe ab-
gewartet werden. - Die Beschreibung der 
zuerst genannten lateinischen Motette (S. 
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78 H.) kann von Schützens Autorschaft 
nicht recht überzeugen, zumal wenn man 
sich an die drei Notenbeispiele S. 78 / 79 
hält : melodische Formeln, keine Schützsche 
Deklamation . (Das Beispiel „non timebit" 
ist doch wohl falsch notiert ; das Beispiel 
auf S. 82 spricht freilich nicht gegen Schütz.) 
Daß ein Wort wie „ceciderunt" in allen 
Stimmen durch ein „abwärtsführendes Sech-
zehntelmotiv illustriert" wird oder . Sext-
akkorde mit erhöhter Terz" braucht nicht 
gleich an Schütz zu erinnern .• Wenn er Text-
stellen mit gleicheu1 Motiv in Sequenzen 
durch mehrere StiJitmen führt, dann bewirkt 
er damit eine eindringlid1e Interpretation 
des Textes"(?). Zu schnell mündet die Be-
schreibung in Schlagworte wie „subtile Text-
bel1t1ndlung", ,.concitato-Elemente", ,.1110-
nodische Züge" . ., Willkürliche Aufteilung 
der Psah11verse zugunsten der musikalischen 
Form" spricht gegen Schütz. Indessen kann 
der Rez. zu einem Urteil nicht kommen, so-
lange er die Komposition nicht selbst ein-
sehen kann . 
Dies ist möglich bei den beiden sich äh-
nelnden Motetten Sumite psalmum und Be-
nedicam Dominum, die die Verf. im Bären-
reiter-Verlag als Kompositionen von Schütz 
herausgab und von denen die erste hier be-
urteilt sei. Die 112 Tripeltakte, aus denen 
Teil A besteht, betonen stereotyp (103mal) 
die 1. Zählzeit (durch Hochton oder Ton-
län gung oder auftaktige Bildung): Es herrscht 
der Dreiertakt, nicht die sinnvolle Text-
deklamation . Die Verf . nennt als Vergleich 
den 122. Psalm aus Schützens Psalmen Da-
vids -, doch hier : welche Kunst der Dekla-
mation innerhalb des langen Tripel-Teiles 
und demzufolge welche metrische Varietas, 
ersichtlich schon äußerlich an den 18 He-
miolen! Nicht „ Verzicht auf rhythmische, 
melodische und haruionische Abwechslung" 
zeigt der Anonymus, sondern m. E. ganz ein-
fach wenig Qualität. Bei „et date timpanum" 
sind die Bässe nicht „Illustration ", sondern 
formieren eine Baßklausel -, nicht „genau 
so", sondern etwas ganz anderes ist die 
zum Vergleich herangezogene Hypotyposis 
in Schützens Vertonungen von Psalm 150, 3 
in den Pashnen Davids Nr. XVII und XXVI. 
Die „meist paarweise gehenden Favorit-
stimmen" zeigen bei einem Drittel aller so-
listischen Partien Terzenparallelen, während 
Schütz Terzen- und Sextenparallelen selten 
und in der Regel als „Figuren" (Abbilder 
des Textes) verwendet. Die Sinfonia zwi-
schen Teil A und B ist in ihrer Viertakt-
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Schematik, Terzenkoppelung der beiden Vio-
linen und ihrem harmonisch primitiven Bau 
(a-C-C-a-a-C-a) von Schütz weit entfernt. 
Teil B (77 C-Takte) bestätigt das Bild. Der 
1. Sopran einschließlich seiner solistischen 
Partien bewegt sich im a-äolischen Stück 
von Anfang bis Ende im Ambitus der fünf 
Töne a' bis e" (zweimal auch f", einmal g'). 
Die Tutti-Abschnitte kennen bei 39mali-
gem Klangwechsel lediglich acht verschie-
dene Klänge (Klauseln auf a, a, G, a, F, C, 
a, a) . Das (Sequenzen-)Melisma auf dem 
Wort . ca,1tate" bringt die einzige „figür-
liche" Beziehung zwischen Musik und Text 
innerhalb der ganzen Motette. So ist diese 
Komposition m. E. keinesfalls von Schütz, 
auch nicht etwa ein Jugendwerk von ihm 
(die Verf. stellt jene Motetten in die Nähe 
der Symphoniae Sacrae von 1629) . Nicht 
um ein „ganz bedeutendes und großartiges 
Musizierwerk " handelt es sich, sondern um 
eine stilsichere Gebrauchsmusik zweiten bis 
dritten Ranges, die auf das vor-Pachelbel-
sche Nürnberg weist. (Neuerliche Stellung-
nahme darf von dem Rezensenten der Neu-
ausgaben zu erwarten sein.) 
Ist die Arbeit zwar nicht immer glücklich 
bei der Beschreibung und Beurteilung von 
Musik, so gebührt ihr doch die vollste An-
erkennung und Dankbarkeit im Blick auf 
die Chronik der Kasseler Hofkapelle und 
auf die Sichtung, Ordnung und Ausbreitung 
ihrer anonymen Musikhandschriften . 

Hans Heinrich Eggebrecht, Erlangen 

Heinz K ö I s c h : Nicolaus Bruhns (Schrif-
ten des Landesinstituts für Musikforschung 
Kiel, Bd. 8). Bärenreiter-Verlag Kassel und 
Basel 1958. 204 S. 
K.s Kieler Dissertation liegt nunmehr - 26 
Jahre nach ihrer Entstehung - im Druck 
vor. Das bedeutet neue Erkenntnis über 
einen Meister der protestantischen Früh-
kantate, dessen hinterlassenes, an Umfang 
und Spannweite nur kleines Oeuvre seit sei-
ner Edierung in den Schleswig-Holsteini-
schen und hanseatischen Landschaftsdenk-
malen gegenüber dem - abgesehen von 
Buxtehude - noch kaum erschlossenen Vo-
kal- und Instrumentalwerk seiner Zeitge-
nossen stark in den Vordergrund getreten 
ist. Den eigentlich schon seit seinem Ein-
gang in Matthesons Elirenpforte mit Vor-
schußlorbeeren bedachten Musiker näher 
kennen zu lernen und aus der stilkritischen 
Erarbeitung von Gattungs-, Zeit- und Per-
sonalkonstanten ein vorurteilsfreies Bruhns-
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Bild zu gewinnen , erschien seit langem als 
lohnende Aufgabe. K. hat diesem Bruhns-
Bild das erste Profil gegeben. 
Verf. gliedert seine Arbeit in zwei Haupt-
abschnitte: ,.J. Zur Biographie" (26 5.), 
.II. Werkanalysen" (149 5.) . Unter II gibt 
K. zunächst Einzelanalysen der zwölf er-
haltenen Bruhnsschen Vokalwerke in tler 
Reihenfolge der Gesamtausgabe (71 5.); es 
folgen drei kürzere systematische Unter-
suchungen über "Temnik und Form der 
Fuge" (39 5.) , "Sinfonie, Sonate und Ritor-
nell" (10 S.) und „Instrumentalbegleitung" 
(5 5.), sodann ein Abschnitt . Orgelwerke" 
(2 S.) und eine „Zusammenfassung" (22 5.). 
Den Anhang des Buches (18 S.) bilden Er-
gänzungen zum biographischen und analy-
tischen Teil, Daten zur Musikgeschichte Hu-
sums, ein Literatur- und ein Namensver-
zeichnis. 
Im biographischen Teil seines Buches ver-
mag Verf. die bekannten zeitgenössischen 
Berichte über Bruhns bei Krafft (Z wey, Hun-
dert,]iihrige Husumisme Kirmen, und Schul, 
Historie, 1723), Walther, Mattheson, Ger-
ber u. a. auf Grund eingehender Forschun-
gen in schleswig-holsteinischen Archiven 
wesentlich zu ergänzen . U. a . gelingt es ihm, 
neues Material über Bruhns' Anstellung und 
Besoldung in Husum und seine zeitweilige 
Vocatio11 nach Kiel beizubringen und gleich-
zeitig die Angaben Kraffts und Matthe-
sons in diesem Punkte zu bestätigen . Als 
vielleicht wichtigstes Ergebnis legt er eine 
ausführliche Stammtafel der Musikerfamilie 
Bruhns vor, beginnend bei Peter Bruns, 
Schwabstedter Amtsschreiber und mutmaß-
lichem Urgroßvater des Nicolaus, endend 
bei dessen Urenkel, dem vom Kaiser ge-
adelten Paul Dietrich Bruhns . In Exkursen 
teilt K. wesentliche Einzelheiten zur Schwab-
stedter und Husumer Musikgeschichte des 
17. Jahrhunderts mit; hierhin gehören u. a. 
eine Beschreibung der Husumer Marienorgel 
sowie Würdigungen von Husumer Kanto-
ren (Ebio, Ferber, Steinbrecher) und Geist-
lichen der Bruhns-Generation . 
Alles in allem hat Verf. ein überaus fleißi -
ges , erfolgreiches und für die Bruhns-Bio-
graphie grundlegendes, indes nicht immer 
exaktes Quellenstudium getrieben. Ref. hat 
einige seiner Angaben im Husumer Kir-
chenarchiv überprüft und dabei u. a. fest-
gestellt : Bruhns ist laut Husum er Glocken-
register, auf das auch K. sich beruft , am 
1. April 1697 begraben worden (anders 
S. 32). Die auf S. 189 mitgeteilten Lebens-
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daten seiner Kinder sind wie folgt richtig-
zustellen: Margareta Dorothea wurde am 
13. 4 . 1691 beerdigt; Maria-Margareta 
wurde am 19.7.1691, Johan-Paul am 7. 7. 
169 5 (auch andere seiner Lebensdaten sind 
unrichtig) , Anna-Maria am 6. 8. 1697 ge-
tauft. - Bei seiner Beschreibung der Hu-
sumer Fritzsche-Orgel bringt K. die lnven-
tarverzeichnisse der Kirche von 1798 und 
1813 durcheinander. Dadurch gerät Oktave 
2' im Hauptwerk fälschlich in die auf S. 
200 aufgeführte Disposition ; in ihr muß es 
ferner heißen: Mixtur 3fach statt Mixtur 3', 
Rußpfeife 2fach statt Ruspfeife 2', Sesqui-
alter 2fach statt Sesquialter 3', Oktave 4' 
statt Oktave 6'; die Oktave 4' im Haupt-
werk ist ein Blei-, kein Zinnregister. Einer 
anderen Mitteilung des lnventarverzeich-
nisses von 1813 (nid,t des von 1798) gibt K. 
auf Grund flüchtigen Lesens einen ganz an-
deren Sinn: nicht befand sich auf dem Boden 
des Rückpositivs das Husumer Stadtwappen 
mit der Jahreszahl 16P, vielmehr wurde das 
Riickpositiv 1632 gebaut. Verf. wundert sich 
darüber (S. 28), daß 1632 für die Aus-
malung der Orgel die hohe Summe von 660 
Talern verausgabt worden sei; in Wirklich-
keit ist in dem zitierten Kirchenbauregister 
(wie des öfteren, wenn K. von Talern 
spricht) von (Lübecker) Mark die Rede. 
überhaupt bleibt an seiner Geschichte der 
Husumer Marienorgel manches unklar. - K. 
zitiert seine Quellen selten genau ; in der 
Angabe von Fundorten verfährt er inkon-
sequent und äußerst sparsam. So erfährt 
man nicht einmal , woher die Angaben von 
Bruhns' Geburts- und Sterbedatum stam-
men; vermutlich hat Kraffts Husumische Kir-
chen- und Sdmlgesdiichte als Vorlage ge-
dient - eine sekundäre Quelle also, deren 
Glaubwürdigkeit doch mindestens hätte dis-
kutiert werden müssen. 
Nicht ganz befriedigend ist der biographi-
sche Teil des Buches auch wegen seiner me-
thodisch unglücklidien Darbietung des Stof-
fes. Aus Gründen der Übersichtlichkeit und 
besonders im Interesse des nicht speziali-
sierten Lesers hätte es nahegelegen, die will-
kommenen lokalhistoriographischen Exkurse 
und genealogischen Untersuchungen deut-
lich gegen die eigentliche Bruhns-Biographie 
abzuheben. Problematisch ist ferner, daß 
Verf. letztere von vornherein durch eigene, 
z. T. gewagte Hypothesen ergänzt und zeit-
genössische Angaben unkritisch, zudem nicht 
immer vollständig, heranzieht. Zweckmä-
ßiger wäre es gewesen, die wenigen lexika-
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lisclien Angaben des 18. Jahrhunderts in 
ihrem vollen Wortlaut nebeneinander zu 
stellen , sie auf den Grad ihrer Glaubwür-
digkeit und gegenseitigen Abhängigkeit zu 
prüfen und sie sodann mit den vom Verf. 
arcliivalisch erarbeiteten Daten zu verglei-
clien und aufzufüllen. Dabei würde sich 
herausgestellt haben, daß etwa Kraffts und 
Matthesons Angaben durcliaus zuverlässig 
sein dürften, da sich beide noch bei Nico-
laus' Bruder und Amtsnachfolger Georg 
Bruhns informieren konnten und wohl aucli 
informiert haben, daß hingegen Gerber, den 
K. immer wieder als Kronzeugen anführt , 
völlig, mehrfach wörtlid, , auf Mattheson 
fußt . Diesen aber hat K. offenkundlich nicht 
gründlich studiert, denn Mitteilungen, die 
seiner Angabe nad, nur Gerber maclit (so 
S. 17), hat dieser in Wirklichkeit wörtlich 
von Mattheson übernommen . Mit dem of-
fenkundig sd,lecht informierten J. G. Wal-
ther setzt sich K. zu wenig auseinander ; auf 
dessen irrige Meinung, Bruhns habe a11-
fä11glich in Husum und hernach in Kopen-
hagen gewirkt, geht er nicht ein, übernimmt 
aber seine (und Matthesons) Behauptung, 
Bruhns habe schö11e Clavier-Stüchrn ge-
setzet, so vorurteilslos, daß er zu dem Er-
gebnis kommt, die müßten, da nicht vor-
handen, verloren gegangen sein. (Vermutlich 
hat es sich überhaupt um Orgelmusik ge-
handelt.) - Etwas gewagt sind die Mut-
maßungen , mit denen K. die spärlidien 
Nachriditen über Bruhns' Lebensgang zu 
vervollständigen suclit. Daß Buxtehude die 
Kantate Ge11 Hi1m11el zu den1 Vater met11 
für den virtuosen Gambenspieler Bruhns 
schrieb, wie K. (S. 21) mutmaßt, ist wohl 
schon deshalb ausgeschlossen, weil die-
ses Werk von Gustaf Düben bereits am 
3. 5. 1681 kopiert worden ist, zu einem Zeit-
punkt also, zu dem Bruhns gerade erst in 
Lübeck eingetroffen sein konnte. Ob Bruhns 
an der Entstehung des J üugste11 Gerid1ts 
Anteil hatte (so S. 22), ist mehr als frag-
Jjd, (K. selbst hebt an der, wie er meint, 
aus der gleichen Zeit stammenden Bruhns-
Kantate Muß 11icht der Me11sch an anderer 
Stelle ausdrücklid, die dilettantisclien Züge 
hervor), ebenso, ob Bruhns' späterer Schwa-
ger Johann Hermann Hesse ihn schon in 
Lübeck gefördert und seinem Gedanken , 
„in de11 Nordlä11dern weitere Studie11 zu 
treibe11, feste Forme11" gegeben hat (so S. 
23). Daß Bruhns in Kopenhagen Schüler von 
Johann Lorenz wurde, ist zwar naheliegend, 
indes nicht belegt ; von einer Empfehlung 
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Buxtehudes an Lorenz ist auf jeden Fall 
nirgendwo die Rede (anders S. 24). Ent-
behrlich ist auch die Apostrophierung 
Bruhns' als Lieblingsschülers Buxtehudes 
(so S. 22) , wenn über deren Schüler-Lehrer-
Verhältnis nun einmal detaillierte Anga-
ben fehlen . Nachweislich unrichtig ist die 
Angabe K.s, der Husumer Archidiakonus 
Petrus Richardi habe sich seine Lieblings-
lieder „o ft in seinem Hause" vorsingen und 
-spielen lassen, wobei aller Wahrscheinlich-
keit nach auch Bruhns mitgewirkt habe (so 
S. 32) : Krafft, auf den K. sich stützt, 
schreibt ausdrücklich, Richardi habe sich 
(erst) . auf seinem Sterbe-Bette" solcher Er-
bauung befleißigt; da er aber erst 1706 ge-
storben ist, kann Bruhns unmöglich daran 
beteiligt gewesen sein ! - Drei abschlie-
ßende Bemerkungen zum biographischen 
Teil : S. 22: Johann Wilhelm Petersen hat 
nur ein Jahr lang in Lübeck gelebt . Ihn als 
„ typischen Vertreter des Frühpietismus" zu 
bezeichnen, ist mehr als gefährlich, da der 
Pietismus als eine innerkirchliche Bewegung 
keinesfalls mit Schwärmerei und Chiliasmus 
gleichgesetzt werden darf. Völlig unver-
ständlich ist, warum für August Hermann 
Francke „dieselbe Charakteristih wie für Pe-
tersen" zu gelten hat, da er „aus sozialethi-
schem Sentiment" eine Apotheke gegründet 
und diese - übrigens eine ungerechte Dar-
stellung - mit „ Geheim- und Wundermit-
teln" angefüllt und gut ausgenutzt habe. S. 
25 f : Eine nicht uninteressante Eintragung 
enthält, wie Ref. feststellte, die Matrikelliste 
der Universität Kiel unter dem 18 . Oktober 
1689 : ,.Nicolaus Bruhn Dithmarso Holsatus 
nov." (s. Franz Gundlach, Das Album der 
Christian-Albrechts-Universität zu Kiel 
1665-1865, Kiel 1915, S. 36). Sollte dieser 
Nicolaus Bruhn mit dem Husumer Orga-
nisten identisch gewesen sein - schon die 
Angabe Dithmarso Holsatus freilich stimmt 
bedenklich - , so könnte dies nicht 
allein Licht auf die Bildungsbeflissenheit 
des damals Vierundzwanzgjährigen werfen, 
sondern auch die Hintergründe beleuchten, 
aus denen Bruhns noch wenige Wochen vor 
diesem Immatrikulationsdatum .unter gewis-
sen Conditiones" bereit gewesen war, sein 
Husumer Organistenamt mit dem in Kiel zu 
vertauschen: vielleicht hatte er die Kieler 
Vocation mit einem geplanten Universi-
tätsstudium verbinden wollen. Zu prüfen 
wäre allerdings auch, ob Bruhns überhaupt 
universitätsfähig war. S. 32: Die vier Kinder 
des Nicolaus führt K. nur innerhalb seiner 
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Bruhns-Genealogie auf. Indes ist es viel-
leicht nicht unwesentlich, auch im Textteil 
des Buches zu erfahren, daß Bruhns seine 
beiden ältesten Töchter bereits als Säug-
linge wieder verlor, daß seine jüngste Toch-
ter erst vier Monate nach seinem Tode ge-
boren wurde (freilich nicht fünfzehn Mo-
nate, wie aus dem von K. angegebenen Da-
tum zu errechnen ist) , daß sein einziger 
Sohn Johan-Paul die männliche Linie als 
angesehener holsteinischer Pastor fortge-
führt hat . Daß Bruhns in Husum rasch hei-
misch geworden ist , könnte aus dem dor-
tigen Taufregister hervorgehen , in dem er in 
den acht Jahren seines Aufenthaltes dreimal 
als Pate in Husumer Familien verzeichnet 
ist. 
Auf die dem biographischen Teil folgen-
den Einzelanalysen kann hier nicht näher 
eingegangen werden; sie enthalten eine 
Fülle kluger Beobachtungen, fordern frei-
lich auch in manchem zum Widerspruch 
heraus . Mitunter ist es schwierig, den Ge-
dankengängen K.s zu folgen ; bereits der 
erste Abschnitt der Werkbesprechung (S. 36) 
kann dafür als Beispiel dienen. K.s Ana-
lysen fassen fast ausschließlich die formale 
Gestalt der Werke ins Auge - ganz bewußt, 
denn ihm ist es darum zu tun, die Vokal-
kompositionen Bruhns' in die gattungs-
geschichtliche Entwicklungslinie „ Geistliches 
Konzert" - ,. latentes Nummernkonzert" -
,.gewöhnlich e Sonntagskantate" zu stellen. 
So wichtig dieser Gesichtspunkt ist und so 
entschieden ihn K. vertritt, so wenig ge-
nügt er freilich , was noch zu zeigen ist, 
der Erarbeitung eines Bruhnsschen Indi-
vidualstils, der sich gegen den seiner Zeit-
genossen deutlich abhöbe. 
Wertvoll ist der ausgezeichnete Abschnitt 
„ Technik und Form der Fuge". Hier zeigt 
K. an Hand eingehender Analysen und gra-
phischer Darstellungen sehr anschaulich, wie 
Bruhns „so etwas" gemacht hat - und vor 
allem , wie primitiv er es nicht selten ge-
macht hat. Verf ., der den Terminus Fuge 
allerdings sehr weit auslegt und ihn oft-
mals schon auf rein konzertantes Spiel ein-
ander imitierender Stimmen anwendet, 
kommt dabei zu dem - selbstverständlich 
im Einzelfall zu modifizierenden - Ergebnis , 
„die Technik der Bruhnsf uge" beruhe in 
der Regel „auf einer mehrstimmigen homo-
phonen Taktgrupp e, die bei steter T-D-
(bzw. SD-)Tranposition und stetem Stimm-
austausch fortlauf end wiederholt" werde (S. 
106) . Diese Fugentechnik erinnert u . a. an 
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Buxtehude, der sie - was auch K. betont -
freilich weitaus phantasievoller handhabt, 
weist aber vor allem auf die frühen Kan-
taten Bachs (man vgl. etwa die Ratswechsel-
kantate Nr. 71) voraus, in denen dieses 
Permutationsprinzip, wie Werner Neumann 
es nennt, zu einem wesentlichen Bauelement 
der Chorfuge wird. 
Nur vier Textseiten widmet K. Bruhns' Or-
gelwerken; ein zu geringer Aufwand - nicht 
nur hinsichtlich deren Stellung innerhalb 
des Gesamtreuvres, sondern vor allem an-
gesichts ihrer Bedeutung für die nord-
deutsche Orgelkunst des ausgehenden Jahr-
hunderts: hier imponiert ein welterfahrenes, 
feuriges Virtuosentum, das in manchem über 
Buxtehude weit hinausweist. Vergleiche mit 
jenem, mit Böhm und anderen Meistern des 
Organums hätten nahegelegen. 
Die Zusammenfassung seiner stilkritischen 
Untersuchungen bringt Verf. unter die Fra-
gestellung : ,, Was bietet die Kirchenmusili 
des Nicolaus Brulins C/inrakteristisches zur 
Gattung der sogenannten ,evangelischen 
Frii/1ka11tate' ?" . Er kommt dabei zu Er-
gebnissen, die in gestraffter Form bereits 
sein MGG-Artikel „Brul111s" (Bd . II , Sp. 
397 f.) enthält, auf den hier deshalb ver-
wiesen wird. Manche Schlußformulierungen 
gehen unmittelbar ein , andere bleiben pro-
blematisch, wenn nicht unverständlich. Zu-
dem läuft der Leser Gefahr , über den 
zahlreichen, nicht immer glücklich gewählten 
und interpretierten Analysenbeispielen von 
Werken J. Ph. Kriegers, Knüpfers, Bern-
hards , Buxtehudes, Schelles und Böhms, de-
ren Heranziehung zu Vergleichszwecken in 
einer Zusammenfassung etwas unmotiviert 
wirkt, den überblick zu verlieren und au-
ßerdem durch einzelne Unrichtigkeiten der 
Analyse und Interpretation irregeführt zu 
werden. (So ist weder Bernhards Psalm 
Wohl dein , der den Herren fürchtet „für 
einen dreistilmnige11 ,O1or' und . . . zwei 
Soli" geschrieben [so S. 166) sondern für 
Canto und Basso, noch wird man sagen kön-
nen, Kuhnau habe in besonderem Maße 
der Oper nahegestanden [so S. 177) .) -
Auch der Gesamttenor tritt nicht allent-
halben klar zu Tage: K. will offenbar zei-
gen, wie im Kantatenwerk Bruhns' einer-
seits konstruktive, autonom-musikalische 
Gestaltungsprinzipien sich des Schützschen 
Vokalwerkes monodischer Prägung bemäch-
tigen, wie diese Tendenz zum Konstruk-
tivismus, deren Frucht K. in der „gewöhn-
lichen S01111tagskantate" erblickt, aber an-
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dererseits immer wieder ausgeglichen und 
gleichsam überhöht wird durch eine Gestal-
tung aus dem Textaffekt, hier weniger im 
Sinne Schützscher Monodie als im Sinne 
eines untergründig mitschwingenden, ,, poe-
tischen", Stimmungsträgers aufgefaßt. Die 
Situation des Bruhnsschen Vokalwerkes zwi-
schen „nicht mehr" und „noch nicht", 
zwischen Schützscher Rhetorik und Bach-
scher Architektonik, zumindest angedeutet 
und als symptomatisch für die protestan-
tische Frühkantate überhaupt erkannt zu ha-
ben, ist ein Hauptergebnis der vorliegenden 
Darstellung. 
Freilich bleibt es bei der Andeutung dieser 
Antithese. Immer wieder verfällt K. in eine 
allzu einseitige Akzentsetzung: Nicht allein 
das von ihm (nicht immer) zu Recht hervor-
gehobene konstruktiv-architektonische Mo-
ment macht den eigentlid1en Bruhns aus -
es gibt eine Fülle zeitgenössischer Kantaten, 
die sich in ihrem formalen Aufbau von de-
nen Bruhns' durch nichts unterscheiden -, 
sondern die Art, mit der die „Konstruk-
tion" vom Affekt gefüllt und belebt wird: 
Affekt nicht in Gestalt eines engen, sinn-
lichen Realismus , vielmehr im Dienste der 
inneren Sinngebung. Bruhns' Vokalkompo-
sitionen, schwankend zwischen dilettan-
tischer Unbeholfenheit und künstlerischer 
Reife, können überhaupt nur aus der Be-
deutung des sie bestimmenden Affektes 
richtig gewertet werden . Kunstwerke (Ich 
liege 1md schlafe, Jauchzet dem Herren, De 
profundis, Paratum cor meum, Hen1111t eure 
Tränenfluth), die sich über das durchschnitt-
liche Kantatenniveau ihrer Zeit erheben, 
kommen jeweils nur aus einer bestimmten, 
einmaligen Affektsituationen zustande -
mehr noch: wo sich diese Affektsituation 
nicht einstellen will, wird die Komposition 
nicht allein unpersönlich und farblos , son-
dern Bruhns scheinen sich hier die tech-
nischen Mittel überhaupt zu versagen. 
Bruhns kann Fugen schreiben - indes nur 
dort, wo er sich vom Textaffekt des Kanta-
tenganzen unmittelbar fortreißen lassen 
kann (so in He111mt eure Tränen{luth); wo 
die Möglichkeit hierzu - und das ist fast 
immer der Fall - fehlt, wo die Fuge als 
„objektive" Form aufgefaßt wird, gerät sie 
schwach, ja primitiv. Bruhns schreibt Werk-
anfänge von mitreißendem Schwung (Jauch-
zet dem Herren) und großer Intensität (De 
profundis) - doch wo den Texten der 
Affektgehalt abgeht , geraten die Themen 
nichtssagend und einfallslos (Die Zeit meines 
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Abschieds ist vorha11de11, Der Herr i,at sei-
11e11 Stuhl im Himmel, Muß 11icht der 
Me11sch; in O wert her heiliger Geist reicht 
der Affektgehalt gerade zum Streicher-
tremolo). Ein Leben lang quält sich der Hu-
sumer mit der Form der Aria ab, bis ein 
einziger .Ach, aber ach" -Seufzer, ein ein-
ziger • Welt, gute Nadtt " -Ruf genügen , um 
ihn „zu sich" zu bringen : die Affektsi-
tuation hat sich eingestellt. Diesem Phä-
nomen, auf das man den Moserschen T er-
minus Barockroma11tik anzuwenden geneigt 
ist, wird K. zu wenig gerecht; nur einmal -
innerhalb des ausgezeichneten Vergleichs 
von Schelles und Bruhns' gleichnamigen Kan-
taten Hemmt eure Trä11e11ßuth - stellt er 
dem .stre11ggläubige11 Ki~che11be.;mte11" 
(Schelle) den .sub;ehtiv empfi11de11de11 
Poet", der • ei11e zarte, 11odt mit Kar-
freitagsstimmu11g durchwebte Ausdrucks-
musik" schreibt, gegenüber (S. 100). Der 
Zug zum Poetischen ist das eigentlich Fas-
zinierende an der Erscheinung Bruhns ' ; er 
wurzelt in seiner niederdeutschen Wesensart 
mit ihrem Hang zu mystisierender Grübelei 
über Leben, Tod und die letzten Dinge (K. 
spricht [S. 99] etwas zurückhaltender von 
einer . Abe11drotstimmu11g" in Ich liege u11d 
schlafe), ferner, wie Verf . mit Recht sehr 
nachdrücklich hervorhebt, in neuer, früh-
pietistischer Frömmigkeit, endlich, wie dem 
Ref. scheinen will, in der sensiblen Hell-
sichtigkeit des früh Vollendeten. Daß er 
darüber hinaus als ein Merkmal (vielleicht 
nicht nur) der norddeutschen Frühkantate 
überhaupt anzusehen ist, beweisen die 
Werke Bernhards, Buxtehudes und Geists . 
Nicht immer gelingt K. eine schlüssige gat-
tungsgeschichtliche Einordnung der Bruhns-
schen Vokalwerke. Das gilt vor allem für 
den Bereich der Melodik und beginnt hier 
bereits mit der Terminologie. Begriffe wie 
Arie, deutsdte Arie, da-capo-Arie, italie-
11ische Arie, ungeformtes Arioso, geformtes 
Arioso, typisches deutsches Kirche11rezita-
tiv, Quasirezitativ, Opernrezitativ etc. wer-
den vom Verf. ohne zureichende Definition 
und gegenseitige Abgrenzung eingeführt 
und tragen deshalb zur Klärung des Sach-
verhaltes kaum bei. Dabei hätte es reizvoll 
sein können, zu untersuchen, in welchem 
Maße Einflüsse Schützscher Monodie, .. Ham-
merschmidtschen Fußes", italienischer Me-
lodik (tänzelnde Konzertmanier oder breite 
Ariosokantabilität) , neuerer deutscher Lied-
haftigkeit - endlich natürlich eigenes Ver-
mögen oder Unvermögen - die melodische 
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Linie bestimmen; auch das Auftreten der 
Aria wäre einer Untersuchung wert gewesen. 
Ähnliche Fragen hätten sich hinsichtlich des 
großformalen Aufbaus der Konzerte und 
Kantaten stellen lassen: in welchem Maße 
ist Bruhns überhaupt auf der „Höhe " seiner 
Zeit, ist er auf dem Wege zur .gewöh11lidte11 
S011ntagskantate" wirklich so fortschritt-
lich, wie K. annimmt? Dieser vielzitierte 
Begriff - schon der Terminus ist irrefüh-
rend, die Tendenz freilich unverkennbar: 
Kantate heißt Bachkantate, alles andere 
ist Vorstufe - verkennt übrigens nicht 
allein die Grundhaltung, die hinter den 
Vokalwerken eines Bruhns steht, er nivel-
lie~t ;;ußerdem die gattungsbedingten Eigen -
~esetzlichkeiten von Chor- und Solokonzert, 
Bibelkantate mit eingelegter Dichtung (von 
Feder in seinem MGG-Artikel „Ka11tate, D" 
neuerdings mit der Bezeichnung Spruch-
ode11ka11tate belegt), Psalm, Choralkonzert 
und -kantate, Madrigal etc. Viel zu wenig 
in ihrer gattungsgeschichtlichen Stellung ge-
würdigt werden neben den Solopsalmen und 
dem Choralkonzert Erstanden ist der heilige 
Christ, das K. wenig zutreffend als "Cho-
ralfantasie" bezeichnet, die sehr interes-
santen Beispiele, die Bruhns zur frühen 
Madrigalkantate beisteuert. (Denn als solche 
werden die Werke Muß nicht der Mensch, 
aber auch O werther heiliger Geist und 
Hemmt eure Trä11enßutl1, vom Verf. ent-
gegen den Bedenken Feders [a. a. O.] mit 
gewissem Recht bezeichnet.) So geht K. bei 
der Betrachtung der "Canzo11 spirituale" 
0 werther heiliger Geist in seinem nun 
schon bekannten Bemühen, dieses Werk als 
,. dreiteilige gewöh11lidte S01111tagskantate" 
(Ei11leitu11gssi11fonie [AJ - Solostrophe11 [b] 
- Sdtlußchor [C]) auszuweisen, an der Tat-
sad1e vorbei, daß hier (und zwar weitaus 
offenkundiger als in den vom Verf. ange-
führten Werken) die Madrigalkantate des 
18. Jahrhunderts im Keim vorgebildet ist, 
indem - cum grano salis - der Vordersatz 
der ersten vier Strophen im 4/4-Takt als 
,. Rezitativ", ihr „Refrain" im 3/2- bzw. 
3/s-Takt als „Arie", die Schlußstrophe end-
lich als „Schlußchoral" geformt sind. übri-
gens dürfte die Bezeichnung Ca11zon, ob 
sie nun original oder Zusatz des Kopisten 
ist, nicht von ungefähr kommen : die Kan-
zone als eine namentlich vom Humanismus 
gepflegte Dichtart mag den gebildeten 
„Liebhaber der Teutschen Poesie" Simon 
Rechelius (nicht, wie es S. 32 und 90 ge-
schieht, mit Rachelius zu verwechseln) , den 
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K. als Textdichter mutmaßt, besonders ge-
reizt haben. 
Aufschlußreich hätte es sein können , Bruhns 
intensiver, als K. es tut, mit seinem großen 
Lehrmeister Buxtehude zu vergleichen -
etwa hinsichtlich der textgleichen Werke 
Mei11 Herz ist bereit und Paratum cor 
i11eum, aber auch in größerem Rahmen - , 
ferner mit dem einen oder anderen Meister 
der Bokemeyer-Sammlung, namentlich mit 
Foertsch und Böhm. So wenig Bruhns den 
Buxtehude-Schüler verleugnen kann, so 
merklich scheint er doch auch von der jün-
geren „ Gottorper" Schule beeinflußt zu sein, 
aus der in manchem ein ganz anderer Geist 
spricht. Bezeichnenderweise soll Bruhns vom 
Schleswig-Gottorper Kapellmeister Georg 
Österreich besonders geschätzt worden sein, 
wie K. S. 32 (inmitten anderer, falscher In-
formationen und ohne Angabe der Quelle) 
mitteilt. 
Auf quellenkritische Untersuchungen läßt 
sich Verf. nicht ein; in der Tat handelt 
es sich hier um eine (freilich nicht unwich-
tige) Spezialfrage, die wohl nur im Rahmen 
oder auf Grund einer allgemeinen Unter-
suchung der Bokemeyer-Sammlung in An-
griff genommen werden kann. (Hier wird 
der hoffentlich bald im Druck vorliegende 
Katalog der Bokemeyer-Sammlung von 
Harald Kümmerling neue Aufschlüsse ge-
ben .) Zumindest die Echtheits/rage aber 
hätte K., wenn er sie schon aufwirft, gründ-
licher vom Quellenbefund her behandeln 
müssen. Die mit „M. Brulms" überschrie-
bene Kantate Sata11as u11d sei11 Getümmel, 
die er in recht summarischem Urteil aus 
vorwiegend stilkritischen Erwägungen dem 
Friedrich Nicolaus Bruhns aus Hamburg zu-
spricht, nimmt Kümmerling auf Grund des 
Quellenbefundes neuerdings überzeugend 
für Georg Böhm in Anspruch (vgl. den 
Revisionsbericht der demnächst erscheinen-
den neuen Böhm-Gesamtausgabe). Die übri-
gen unter dem Namen Nico/aus Brulms 
überlieferten Kantaten - die Eintragung des 
Komponistennamen auf den Manuskripten 
stammt meist von Österreich - hält Küm-
merling für authentisch (freund!. Mittei-
lung an den Ref .) . 
Mit der Frage der Überlieferung hängt eng-
stens die Frage nach dem Verwendungs-
zweck der Bruhns-Kantaten zusammen; auch 
sie wird nur im größeren Rahmen der Boke-
meyer-Sammlung gesehen werden können. 
Immerhin ist es auffallend, daß höchstens 
zwei Werke (Ersta11de11 ist der heilige Christ 
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und Hemmt eure Trä11e11fluth) hinsichtlich 
ihres de-tempere-Charakters . gewöh11/iche 
S01111tagslrn11tate11 " sind (was K. bei der häu-
figen Verwendung dieses Terminus hätte stut-
zig machen sollen) . Die Zeit mei11es Abschieds 
ist vorha11de11 dürfte eine Trauermusik sein, 
da Vers 6 b aus 2 . Tim. 4 offenbar ganz be-
wußt zum Text hinzugenommen worden ist, 
ebenso die Kantate Ich liege u11d schlafe, 
worauf nod1 deutlid1 deren Parodie Ich habe 
Lust abzuscheide11 hinweist. (Der letzterer 
zugrunde liegende Bibeltext steht übrigens 
Phil. 1. 23 und 21 !anders S. 35 u . 82].) 
Die rücksichtslose Textbehandlung dieser 
Parodie zeigt übrigens mit ernüchternder 
Deutlichkeit , wie unbedenklich sich die Zeit-
genossen gegebenenfalls über Wort-Ton-
Verhältnisse größter Intensität und Homo-
genität hinwegsetzen konnten . - Daß es 
sich bei Wohl dem, der de11 Herrn fürch-
tet um eine Hochzeitsmusik handelt, wagt 
K. nur zu mutmaßen ; ein Blick in das 
Graduale Ro111emum hätte ihm gezeigt, daß 
Bruhns das Proprium der Brautmesse ver-
tont. - Muß 11icht der Me11sch auf dieser 
Erde11 ist mit „IH fe stum S. Michaelis" be-
zeichnet; ob diese Angabe allerdings ori-
ginal ist, muß bezweifelt werden, wenn 
Bruhns das Werk wirklich in Lübeck als 
Studienarbeit - und deshalb wohl kaum 
in festem Auftrag - geschrieben hat. (War-
um es gerade „ 1686 oder wmig später" 
!so S. 36] entstanden sein soll, ist unerfind-
lich, die Mutmaßung, die in ihm enthaltene 
Tenoraria stamme von Buxtehude [so S. 89] 
äußerst gewagt. Die Kantate ist übrigens 
keine Paraphrase über „Hiob VII, Kap . I, 1" 
[so S. 82], sondern über Hiob 7, 1 und 5, 7 
sowie 1. Kor. 9, 24-27 unter Verwendung 
von 2. Tim. 4, 7-S und 2, 22, Eph. 6, 17 
und ähnlicher Stellen .) - In O werther hei-
liger Geist mutmaßt Verf. eine Festmusik 
zur Einführung eines Predigers; indessen 
ist trotz seiner Argumente nicht einzusehen, 
warum es sich nicht um eine einfache 
Pfingstkantate handeln sollte. Auf keinen 
Fall durfte K. seine Vermutung als feste 
Tatsadie hinstellen (so S. 148) und allein 
auf sie seine Datierungsversudie stützen. 
Die bibliographischen Nachweise der beiden 
von Bruhns verwandten Kirchenlieder, Ich 
hab, Gott lob, das mei11 vollbracht und 
Ersta11de11 ist der heilige Cltrist sind un-
präzise. Es lohnt immerhin festzustellen, 
daß Bruhns wahrsdieinlich Crügers „Praxis 
pietatis melica", nidit aber Christian von 
Stökkens Holstei11isches Gesa11gbuch von 
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1681 vorgelegen hat; darauf deuten jeden-
falls die vom Ref. unternommenen Text-
vergleiche hin . 
K.s Arbeit, deren grundlegende Bedeutung 
für die Historiographie der protestantischen 
Frühkantate angesichts der vorgebrachten 
Einwände und Ergänzungen keineswegs in 
Frage steht , wird in ihrem äußeren Bild 
durch eine verschiedentlich nachlässige Ar-
beitsweise getrübt. Auf die unzureichende 
und gelegentlich falsche Art der Zitation 
wurde bereits hingewiesen. Störend wirkt 
ferner, daß Wichtiges oftmals in den An-
merkungen, im Anhang oder in Petit er-
scheint, während zweitrangige Dinge, auch 
Literaturangaben, mit Vorliebe in den Text 
aufgenommen sind. Die relativ häufig auf-
tretenden orthographischen und Interpunk-
tionsfehler und verkehrten Seiten- und 
Taktzahlen scheinen zum geringeren Teil zu 
Lasten des Setzers zu gehen, ebenso viele 
Namensentstellungen, falsche biographische 
Angaben, Daten etc., die vom Ref. oben 
nur berichtigt wurden, sofern sie die Bruhns-
biographie unmittelbar betreffen. Sprache 
und Terminologie des Verf. wirken mitunter 
unklar; das gilt für Sätze wie : ., In der Mo-
tivgebung und Motivverkürzung (A,gato) 
ist als Inhalt die Zuspitzung auf den Affekt 
hin zu erkennen, der hier wie dort absicht-
lich war" (S. 76) . 
Von Nutzen gewesen wäre ein sorgfältig 
gearbeitetes und übersichtlich angelegtes 
Quellen-, Ausgaben- und Literaturverzeich-
nis. Unter den aufgeführten Neudrucken 
vermißt man die der Orgelwerke durch Kör-
ner, Ritter und Best, die einiger Vokalwerke 
durch Fritz Stein bei Litolff. An Literatur 
ist nad1zutragen : H. Fey: Schleswig-Holstei-
nische Musiker (1921); G. Frotscher : Ge-
schichte des Orgelspiels (Bd. I. 193 5) ; A. 
Heuß in : Achtzehntes Deutsches Bachfest 
1930 (S. 58 u. 67 f.); H. Kölsch : Eine Nico-
laus-Bruhns-Kantate (in: Die Musik-Woche , 
1. Februar 1936, S. 6 f., u. 8. Februar 1936, 
S. 6 ff.); H. J. Moser : Der schleswig-holstei-
nische Tonpoet Nikolaus Bruhns (ebenda, 
19 . Oktober 1935, S. 14f.); derselbe (hier-
auf fußend und einige Unrichtigkeiten über-
nehmend) in: Die evangelische Kirchen-
musik in Deutschland (1954) ; W. Wolff-
heim : Die Möllersche Handschrift (in : Bach-
Jahrbuch 1912, bes. S. 48 f.); die Artikel 
„Bruhns" in beiden Auflagen des Dansk 
Biografisk Leksikon, in verschiedenen Auf-
lagen von Grove's Dictionary und in MGG; 
ferner die Artikel „Bruhns" in einigen, z. T. 
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kleineren , aber für die Geschichte der 
Bruhns-Pflege nicht unwichtigen Nach-
schlagewerken: Eitner, Fetis , Gathy, Küm-
merle , Mendel. Schilling, Sehladebach-Berns-
dorf, Zedl er; endlid, die einschlägige genea-
logische Literatur, die Ref . im einzelnen 
nicht durdigesehen hat (darunter auch J. 
Hennings : Musikgeschichte Lübecks 1, 1951 
S. 84 ff.). Martin Geck, Kiel 

Cuthbert Girdlestone: Jean-Philippe 
Rameau, his Life and Work. With frontis -
piece and 5 pages of halftone illustrations. 
Cassell and Company Ltd., London 1957. 
VIII und 627 S. 
Während des laufenden Jahrzehnts haben 
zwei englische Autoren über Klassiker der 
französischen Musik die seit langem fälligen 
und wahrscheinlich für mehr als eine Gene-
ration gültigen, umfassendsten Monogra-
phien vorgelegt : 1950 brachte Wilfried Mei-
lers sein Fra 11 ,ois Couperin and the French 
Classical Traditio11 heraus , und 1957 er-
schien - verfaßt von Cuthbert Girdlestone, 
dem Inhaber des Lehrstuhls für Französisch 
am King's College der University of Dur-
ham - die erste große, das gesamte Schaf-
fen einbeziehende Abhandlung über Ra-
meau, dessen Gestalt wohl die reinste Ver-
körperung französischen Geistes in der Mu-
sik des ausgehenden „Grand Siecle" und 
bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts darstellt. 
Wenn z.B . das wichtigste Werk über J. S. 
Bad, als Orgelmeister von dem Franzosen 
N. Dufourcq gesdirieben worden ist, so 
scheint das insofern nicht hervorhebens-
wert, als es sidi bei Bach um eine allgemein 
als übernational angesehene Gestalt han-
delt . Um so bemerkenswerter ist es aber, 
daß sidi zwei Engländer mit Couperin und 
Rameau auseinandersetzen , mit zwei Kom-
ponisten , die in so hohem Maße eine natio-
nale Tradition und Kultur vertreten; hat 
doch sogar Fran~ois Lesure, in seinem Über-
blick „La Musicologie fran,aise depuis 
1945 " (Acta Musicologica XXX, 1958, 
Fase. I/11) ausdrücklid, darauf hingewie-
sen, wie sehr die französisdien Klassiker 
in ihrem Vaterland durdi die heutige Wis-
sensdiaft vernachlässigt würden . 
G. war bisher vor allem bekannt durdi sein 
Werk über Mozarts Klavierkonzerte (eng-
lisch und französisdi), dessen leidit verbes-
serte 2 . Auflage vor einigen Jahren ersdiie-
nen ist. Audi von dem hier zu besprechen-
den Werk ist eine vom Autor verfaßte fran-
zösische Version angekündigt (bei Desclee 
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de Brouwer, Paris). Wie bei dem früheren 
Werk bilden jahrzehntelange Vertrautheit 
mit dem Gegenstand und liebevolle Versen-
kung in die Hintergründe seiner Erscheinung 
die Grundlage für die neue Arbeit: .,Meine 
Absicht bei der Niederschrift dieses Buches 
war es , die Aufmerksamkeit von Musiklieb-
habern auf das Werk und die Person Ra-
meaus zu lenken , damit sie dieses Werk 
kennen lernen, es für sich selber spielen, es 
möglicherweise aufführen lassen, es genie-
ßen und andere anleiten können, es zu ge-
nießen . .. " (Beginn des Vorworts). 
Eine umfassende, in erster Linie für den 
Spezialisten bestimmte Monographie gab es 
bisher nur für das Opernschaffen Rameaus : 
P.-M. Massons L'Opera de Rameau (1931). 
Ferner kann die ausführliche Darstellung 
(223 S.) von Rameaus theoretischem Ge-
samtwerk in M. Shirlaws T1-1e Theory of 
Harn1ony (2 / 1955) ihrer Bedeutung nach 
durchaus als eine Monographie über diesen 
Teil des Lebenswerks gewertet werden. Für 
den an Rameaus Gesamterscheinung inter-
essierten Musiker und Musikliebhaber da-
gegen gab es im wesentlichen nur die vor 
über einem halben Jahrhundert geschrie-
benen und nicht allzu ausführlichen Mono-
graphien von Laloy und von La Laurencie 
sowie das neuere Büchlein von Gardien (das 
erste Bändchen mit vereinzelten, die beiden 
ktzteren völlig ohne Notenbeispiele) , wenn 
wir von Schriften wie denjenigen von Migot, 
Lasserre und Striffling absehen , die spezielle 
ästhetische Aspekte der französischen Mu-
sik behandeln, wenn auch unter besonderer 
Berücksichtigung Rameaus. 
G. widmet das erste seiner 16 Kapitel dem 
Leben Rameaus bis zum 50. Lebensjahr, bis 
zur erfolgreichen Uraufführung seines ersten 
Bühnenwerks, der lyrischen Tragödie Hip-
polyte et Aricie ; das 13. Kapitel enthält das 
Leben der letzten 30 Jahre; dazwischen sind 
die Kompositionen behandelt, von denen 
die Bühnenwerke mehr als die Hälfte des 
gesamten Buches einnehmen, die Kammer-
musik, Kantaten und Motetten zusammen 
etwa den siebenten Teil. Die letzten drei 
Kapitel behandeln die theoretischen Werke 
(ca. 5 Prozent des Gesamtinhalts), einen 
Vergleich zwischen Rameau und Gluck sowie 
ein Schlußkapitel. Ein Zehntel des Buches 
ist der Bibliographie, einem mehrfach ge-
gliederten Anhang und verschiedenen Re-
gistern vorbehalten. 311 Notenbeispiele 
illustrieren die Werkanalysen (Masson 
bringt nur äußerst spärliche Notenbeispiele). 
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Die biographischen Kapitel (zusammen 5 6 S.) 
bringen in anschaulicher Form alles , was aus 
Rameaus Leben bekannt und belegt ist. Bei 
seiner Einführung in die Kompositionen ver-
steht es der Autor, auf Grund seiner rei-
chen und tiefen Kenntnis des französischen 
Lebens im 17./18. Jahrhundert, die kultu-
relle Situation der Zeit dem Leser lebendig 
vorzuführen, ohne philologische Treue und 
gedankliche Exaktheit zu vernachlässigen. 
Der Sd1werpunkt seiner Darstellungsweise 
liegt auf dem seelischen Erfassen seines Ge-
genstandes. Wo er dem Leser die Opern-
werke nahebringen will, vermeidet er einen 
vielleicht naheliegenden Vergleich mit Lully: 
er nimmt mit Recht an, daß die Mehrzahl 
seiner Leser dem Opernschaffen beider Mei-
ster fernsteht, und schildert Rameaus Opern 
ganz aus ihrem eigenen Wesen heraus . Um 
aber die historische Entwicklung zu veran-
schaulichen , schickt er ein gesondertes Ka-
pitel über Lullys „ T ragedie Lyrique" vor-
aus , in dem er bis zu Cadmus et Hermione 
(1673) zurückgeht, was durchaus genügt, 
um Rameaus Bühnenschaffen die notwen-
dige Perspektive zu geben. Ausgezeichnet 
werden Geist und Stil der französischen 
Oper ( .. tragedie lyrique", ,. pastorale he-
ro1que" und ,.opera-ballet") denjenigen der 
italienischen Oper gegenübergestellt, und es 
wird gezeigt, wie die Unterscheidung in 
Opera seria und Opera buffa, für Italien 
zutreffend, für Frankreich ebenso unvoll-
ständig bleiben muß wie etwa diejenige des 
französischen Dramas im 17./18. Jahrhun-
dert in Tragödie und Komödie . So haben 
denn auch die Ballettopern den Vorrang in 
Rameaus Bühnenschaffen. 
Als Gründe für die verhältnismäßige Kürze 
des Kapitels „Theorien" gibt Girdlestone 
an: ,. Der erste ist persönlicher Natur: ich 
bin nicht zuständig sie [die akustisch-har-
monischen Theorien] im einzelnen zu unter-
suchen, und sie interessieren mich wenig. 
Der zweite ist eine Erweiterung des ersten: 
sie interessieren heute jeden wenig, mit 
Ausnahme derjenigen, welche die Geschichte 
akustisch-harmonischer Theorie studieren. 
Der dritte besteht darin , daß es ihnen nie 
an Erklärern gefehlt hat und daß sie 
mehr oder weniger zureichend in den mei-
sten Büchern dargestellt sind, die sich mit 
Musiktheorie befassen. Der vierte und 
hauptsächlichste ist der, daß Rameau für 
uns durch seine Musik lebt, und nur durch 
seine Musik. Die meisten von denen, die 
ihn in den letzten Jahren kennen und lie-
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ben gelernt haben, wollen mehr über seine 
Musik wissen und. vielleicht, über sein Le-
ben und über die Musik und das Leben sei-
ner Zeit, aber keineswegs über seine For-
schungen ... ". Vielleicht ist mancher Leser 
geneigt, die 30 Seiten, die G. den Theorien 
Rameaus widmet, als ungenügend zu verur-
teilen . Aber die gesunde Selbstbeschränkung 
des Autors auf den klar angegebenen Zweck 
seines Buches, seine Ökonomie und Rück-
sichtnahme auf die Interessen derjenigen Le-
ser, an welche er sich in erster Linie wendet, 
seine sympathische Ehrgeizlosigkeit in bezug 
auf eine enzyklopädisch vollständige und 
nur dem Wissenschaftler dienende Darstel-
lung lassen eine Kritik in dieser Richtung 
als unangebracht erscheinen. Es wäre allzu 
billig, hier auf die Bedeutung der theoreti-
schen Werke Rameaus für die Nachwelt, für 
die Erkenntnis musikalischer Erscheinungen 
hinzuweisen, auf die Zusammenhänge zwi-
schen seinen Theorien und den philosophi-
schen und musiktheoretischen Bestrebun-
gen seiner Zeit. Das diesbezügliche Kapitel 
soll im Sinne des Autors keine in sich selbst 
und im Verhältnis zu Rameaus Persönlich-
keit hieb- und stichfeste Untersuchung des-
jenigen Schaffensgebiets enthalten, welches 
Rameau von seiner frühesten Jugend an bis 
in sein Alter ständig sehr intensiv beschäf-
tigt hat, sondern es soll dem Leser einzig 
und allein eine abrundende Orientierung 
vermitteln; diesen Zweck erfüllt es aller-
dings aufs beste. 
Um so dankbarer ist man dem Autor für 
seinen abschließenden Vergleich zwischen 
dem Opernschaffen Rameaus und Glucks, 
der eine Fülle interessanter Gegenüberstel-
lungen und neuer, oft übersehener Aspekte 
bringt, welche die Einmaligkeit und Origi-
nalität des Musikers und Komponisten Ra-
meau in stärkstem Licht erstrahlen lassen . 
Die Bibliographie ist übersichtlich und nahe-
zu vollständig; es fehlen lediglich an hier-
her gehörenden Veröffentlichungen unter 
den vor 1800 geschriebenen Werken : Jean-
Adam Serre, Essais sur /es Pri11cipes de 
l'Harmo11ie, Paris 1753, und Oberservatio11s 
sur /es Pri11cipes de /'Harmo11ie, Geneve 
1763; unter den seit 1800 erschienenen Ver-
öffentlichungen wären hinzuzufügen: Hugo 
Riemann . ]. Ph. Rameau als Klavierpäda-
goge, 1889, in „Präludien und Studien, ge-
sammelte Aufsätze zur Ästhetik . .. ", II . Bd., 
Leipzig, 1900, S. 71 ff . ; Wanda Landowska, 
Trib11te to Rameau - Re-evaluatio11 of his 
Wor,ks a11d his Statue as a Composer, New 
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York Times, 18. X. 1942; Zelik Klitenic, 
The claveci11 works of ]ea11-Philippe Ra-
meau, University Microfilms, Ann Arbor , 
Mich ., 1955 , (Diss.); Matthew Shirlaw, The 
Tl1eory of Harmo11y, 2nd Ed., De Kalb, 
III. , 1955 . 
Seit dem Erscheinen von G.s Buch sind die 
folgenden Veröffentlichungen bzw. Aus-
gaben zu nennen, an deren Aufnahme in die 
Bibliographie und mögliche Verwertung im 
Text späterer Auflagen und Übersetzungen 
gedacht werden sollte: Paul Berthier, Re-
flexions sur /' Art et la Vie de ]ea11-Phi/ippe 
Rameau, pp. 97, Paris, 1957 (in Coll . ,, La 
vie musicale en France sous !es Rois Bour-
bons"); C. M. Girdlestone, Rameau' s Self-
Borrowi11gs (in „Music and Letters", Vol. 
39 , No. 1. Jan . 1958, S. 52 ff.) ; Emil Gus-
stave Ahne!]. The co11cept of to11ality i11 
the operas of ].-Ph. Rameau, pp. 258, Uni-
versity Microfilms, Ann Arbor, Mich .. 1958 
(Diss .); Jean-Philippe Rameau, Pieces de 
Clavecin , mit den vollständigen originalen 
Textbeilagen des Komponisten und mit meh-
reren Faks.-Wiedergaben hrsg. (in drei Spra-
chen) von Erwin R. J acobi, Kassel. 19 5 8. 
Es ist zu wünschen, daß der angekündigten 
französischen Ausgabe von G .s Buch recht 
bald eine deutsche Übersetzung folgen möge, 
weil diese für jeden Musiker und Musiklieb-
haber im deutschen Sprachbereich ohne 
Zweifel notwendig wäre. 

Erwin R. Jacobi, Zürich 

Joseph M ü II er - BI a t tau : Georg Fried-
rich Händel. Der Wille zur Vollendung. 
B. Schott 's Söhne, Mainz. 204 S. Text, 
36 S. Abbildungen. 
Mliller-Blattaus Händel-Biographie aus E. 
Bückens Reihe Die große11 Meister der deut-
sche11 Musik (Potsdam 1933) ist seit Jahren 
vergriffen. Da auch H. Leichtentritts Hä11del 
(Berlin 1924) schon seit geraumer Zeit selbst 
antiquarisch nicht mehr zu bekommen ist, 
fehlte es an einer deutschen Händel-Bio-
graphie mittleren Umfangs, die auf einer soli-
den wissenschaftlichen Grundlage Händels Le-
ben und Werk in einer auch dem Musik-
liebhaber zugänglichen Weise darstellt. 
Diese Lücke füllt der Verf. mit der umge-
arbeiteten und auf den gegcnwart1gen 
Stand der Forschung gebrachten Neuausgabe 
seiner Biographie aus. Sie gibt ein bei aller 
Knappheit der Darstellung umfassendes 
Bild vom Leben und Schaffen Händels, wo-
bei die Analysen der Werke das Wesent-
liche sehr klar herausarbeiten ; sie berichtet 
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ferner von seinem Nachruhm in der Geistes-
geschichte des 19. und 20. Jahrhunderts und 
von der Neubelebung seiner Werke in den 
verschiedenen Phasen der Händel-Bewegung. 
Eine solche umfassende Überschau ist dank-
bar zu begrüßen . Dankenswert ist auch das 
Werkverzeichnis mit den Angaben über 
Neuausgaben (außerhalb der GA Chrysan-
ders) und über Aufführungsmaterial (nicht 
nur „für die Opern", wie S. 189 angegeben 
ist, sondern auch für Oratorien, Chorwerke 
und einige Instrumentalwerke) . 
Einige Wünsche für eine Neuauflage: Die 
Literaturangaben wären besser in Anmerkun-
gen statt im Text unterzubringen ; Abkür-
zungen wie z. B. ZIMG müßten erläutert, 
überhaupt die Norm von MGG ganz ein-
heitlich durchgeführt werden. Der Text bei 
den 62 Notenbeispielen sollte durchgehend 
in der Originalsprache mit (erläuternder) 
Übersetzung gegeben werden. Wo jedoch 
ein für die Aufführung bestimmter deut-
scher Text zitiert wird, sollte der der Hal-
lischen Händel-Ausgabe (HHA) verwendet 
werden. Ein paar Korrekturen: Die Wie-
dergabe des englischen Psalms 137 (S. 124, 
Beisp. 41) sollte nach M. Frost, English & 
Scottish Psalm & Hymn Tunes (London 
1953) Nr. 157 berichtigt werden. Im fran-
zösischen Psalm 13 5 (S. 125, Beisp. 42) müs-
sen auch die Pausen auf ein Viertel ver-
kürzt werden. - Zu bedauern ist , daß bei 
der eigenwilligen Titel-Gestaltung des Ver-
lags der Vorname des Verf. weggefallen ist, 
der nur auf dem Schutzumschlag erscheint. 

Konrad Ameln , Lüdenscheid 

Proceedings cf the Royal Musical Asso-
ciation. 84 . Session 1957/ 58 . (London) 1958. 
109 Seiten . 
Die von Stainer 1874 gegründete Musical 
Association veröffentlicht seit 1875 regel-
mäßig Proceedings, deren hier vorliegender 
84. Band ein Bild von dem guten Niveau 
der wissenschaftlichen Bestrebungen der Ge-
sellschaft gibt. Ihr jetziger Präsident ist 
Frank Howes, unter seinen Vorgängern be-
finden sich die besten Namen, wie Stainer, 
Parry, Cummings, Dent und Fellowes . Die 
überkommene Verbindung der englischen 
Musikwissenschaft mit der praktischen Mu-
sik zeigt die Tatsache, daß so hervorragende 
Musiker wie Fr. Bridge, H. Allen und Ch. 
Wood Präsidenten waren. Die zumeist 
schmalen (in keiner deutschen Bibliothek 
vollständig zu findenden und in Deutsch-
land wenig bekannten) Bändchen bringen 
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Vorträge mit Notenbeispielen , praktischen 
Erläuterungen und Diskussion. 
Unseren Band eröffnet K. E 11 i o t t mit 
einem Beitrag über Scottish Song 1500-
1700, seine Blüte im 16. Jahrhundert und 
seinen Rückgang nach der Restauration. 
M. Ti 1 m out h gibt eine dokumentarisch 
ausgestattete , in die Einzelheiten gehende 
Darstellung der Early London Concerts and 
Music Clubs, 1670-1720. über das blü-
hende Musikleben in der Provinz vor 1914 
berichtet W. At k ins unter teilweiser Ver-
öffentlichung des Briefwechsels Elgars mit 
seinem Vater, der, Organist und Chorleiter, 
Elgarsche Werke bei verschiedenen Festivals 
dirigierte . M. De an - Sm i t h bringt eine 
Würdigung des Lebenswerks der Folkloristin 
und Archäologin Anne Geddes Gilchrist 
(1863-1954) . über den Organisten und 
Magister choristarum in Welles und Glou-
cester, John Okeover, oder Oker (um 
1600-1663) und seine Fancies gibt W . K. 
Ford Auskunft . Den geringfügigen Resten 
der Musik zu den Miracle Plays, ihrer Be-
stimmung, ihrem Ort, ihrer Setzart und dem 
Anteil der Instrumente widmet J. Stevens 
unter Vorlage z. T. unbekannter oder 
entlegener Belege eine eingehende Unter-
suchung. 
Etwas seltsam in dieser Umgebung nimmt 
sich die Abhandlung von J. C 1 a p h am 
über die Opern Dvoraks aus, die allerdings 
in England wohl noch weniger bekannt sind 
als in Deutschland . Das Schwanken des Mei-
sters zwischen dem Einfluß Wagners und der 
heimischen Überlieferung wird, durch No-
tenbeispiele unterstützt, auseinandergesetzt . 
Alles in allem hat jeder der konzentriert 
und sachlich geschriebenen Aufsätze wissen-
schaftliches Gewicht und Würde. 

Reinhold Sietz, Köln 

Richard Petzoldt: Peter Tschaikowski, 
1840--1893 . Sein Leben in Bildern. Bildteil : 
Eduard Crass. Leipzig 1956, VEB Biblio-
graphisches Institut. 44 S. Text, 48 S. Bilder. 
Klein s0 • 

Auch dieses Werk zeichnet sich durch den 
Bildteil vorteilhaft aus , besonders interes-
sant sind die Städte- und Landschaftsdar-
stellungen der Zeit. Der Text legt Wert auf 
die Betonung der stärkeren Verbundenheit 
Tschaikowskis mit dem „mächtigen Häuf-
lein" der „Fünf". Gut werden die Opern 
charakterisiert, ebenso ist der Hervorhebung 
der heiteren und lebensbejahenden Seite der 
Tschaikowskischen Kunst beizustimmen. 
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In der Besprechung der Symphonien versucht 
Verf., in engerem Anschluß an die Anschau-
ungen der russischen Musikforscher das pro-
grammatische Element besonders zu verdeut-
lichen. Doch kann man schon anderer Mei-
nung sein, wenn man etwa liest : .. War es 
etwa kei11 Programm, we1111 er die 2. Sy111-
pho11ie auf dem La11de, mitte11 u11ter ukrai-
11isdie11 Bauern, skizzierte u11d ihre Volks-
lieder ift das e11tstehe11de Werk wob" (S. 25). 
Allerdings, heißt es S. 26 , ,. hi11derte ih11 
seine klasse11mäßige Gebu11de11heit, aus sei-
11er mehr i11stinktiveu Zuneigu11g zum Volk 
u•td zum Volhsliede audi politisdte Folge-
runge11 zu ziehen". Der Verf. liebt über-
haupt sehr entschlossene und unmißver-
ständliche soziologische und politische Ak-
zente. So hält er es für richtig, den wach-
senden Ruhm des Meisters dadurch zu be-
gründen, daß auch „die gesdiäftstüditige11 
Unternehmer des kapitalistisdie11 Musikbe-
triebes i11 Europa u11d Amerika damit be-
gC'1111e11 hatten , seinen Name11 i11 kli11ge11de 
Mü11ze umzusetze11" (S . 37). Derartiges geht 
über die Grenzen sachlicher Berichterstat-
tu11.; hinaus. Reinhold Sietz, Köln 

Fritz Stein : Max Reger, 1873-1916. 
Sein Leben in Bildern. Bildfolge und Bild-
erläuterungen von Eduard Crass. 2. Aufl. 
Leipzig 1956, VEB Bibliographisches Insti-
tut. 43 S. Text. 129 Abb. Klein s0 . 

Der bedeutende Regerbiograph und -biblio-
graph gibt hier auf 34 Seiten ein gut orien-
tierendes Bild vom Leben und Schaffen sei-
nes Freundes . Der Bildteil rekapituliert mit 
geschickten Erläuterungen das Leben des 
Meisters in anderer Form. Hier sieht man 
Handschriftenfaksimiles, Titelblätter, Pro-
gramme, Zeitungsnotizen und Karikaturen, 
besonders aber viele kaum bekannte Bilder, 
zum großen Teil aus Privatbesitz. Auch ent-
legenere Bezüge werden nicht versäumt, so 
erscheint gelegentlich einer von sozialem 
Mitgefühl zeugenden Regerbriefstelle von 
1901 - eine Karikatur aus dem „Kladde-
radatsch" über das Sozialistengesetz von 
1878. Reinhold Sietz, Köln 

AI ex an d r a Ca r o I a G riss o n : Er-
manne Wolf-Ferrari. Zürich-Leipzig-Wien 
(1958) . Amalthea-Verlag. 166 S., 22 Abb .• 
4 Faks.-S . 
Das Schrifttum über Wolf-Ferrari ist ver-
hältnismäßig gering. Zugänglich sind im we-
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sentlichen nur Aufführungsbesprechungen, 
Nachrufe und Gedenkartikel; R. de Rensis ' 
Wolf-Ferrari , la sua vita d'u11 artista - zum 
60. Geburtstag erschienen - ist kaum be-
kannt geworden und seit langem vergrif-
fen , und die Kieler Dissertation des Rezen-
senten über das Opernschaffen des Meisters 
(195 3) ist ungedruckt geblieben. Eine um-
fassende Biographie dieses berühmten Opern-
komponisten ist seit Jahren „fällig". 
Da der 10. Todestag Wolf-Ferraris aller-
orts unbeachtet vorübergegangen ist , muß 
man dem Amalthea-Verlag für die „erwei-
terte Neuauflage" dieser 1941 in Bosses 
Deutscher Musikbücherei (als Bd. 65 / 66) er-
schienenen „autorisierten Lebensbeschrei-
bung" dankbar sein, obwohl der Band zahl-
reiche Mängel aufweist und wissenschaft-
lichen Ansprüchen keineswegs genügt. 
Wolf-Ferrari selbst hat die Verf. einmal sein 
,.kleines, reines Seelenspiegel" genannt, wo-
mit bereits die Art des Verhältnisses zwi-
schen Komponist und Biographin charakte-
risiert ist . ,. In seinem Sinne vennittle ich .. . 
nur musikalische Eindrücke und enthalte 
mich der Analyse" heißt es S. 13. Die Verf. 
hat es ausgezeichnet verstanden, ein warm 
empfundenes und lebendiges Bild von der 
vornehm-zurückhaltenden, jeder Sensation 
und jeder „Richtung" abholden Menschen-
und Künstlernatur Wolf-Ferraris zu zeich-
nen . Das Büchlein ist mit Begeisterung und 
verehrender Liebe geschrieben. Vor dem 
im Mittelpunkt stehenden Geistigen und 
Menschlichen kommen jedoch die sachlichen 
Fakten leider zu kurz . 
Die „Erweiterung" umfaßt vier neue Ka-
pitel (13: Letzte Lebens;ahre; 14: Briefe. 
Erste und zweite Ehe. Förderer ; 15 : Bedeu-
tung seines Schaffens; 16: Federico Wolf-
Ferrari). In den als Anhang zusammenge-
faßten „Betrachtungen" Wolf-Ferraris wurde 
der Abschnitt „ Von den nicht mehr leben-
den Musikern" zugunsten des lesenswerten 
Essays „Die Musik der Musik" gestrichen 
und das Ganze um ein humorvolles "lieb-
liches Gespräch zwischen zwei Musikern" 
und ein Werkverzeichnis bereichert. Im übri-
gen wurde der Band von den in der 1. Auf-
lage mehrfach enthaltenen Konzessionen an 
die NS-Kulturpolitik gereinigt, eine sprach-
lich-stilistische Durchsicht jedoch offenbar 
nicht oder doch nicht gründlich genug durch-
geführt. 
Der Wert des Büchleins liegt in erster Linie 
in den zahlreichen ästhetischen, aphoristi-
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sehen, hier und da auch einmal polemischen 
Äußerungen Wolf-Ferraris, die ebenso wie 
die Briefstellen (14. Kap.) einen tiefen Blick 
in die innere Welt des Künstlers gestatten. 
Hierfür gebührt der Verf. jeder Dank. Daß 
sie sich jedoch im 15. Kap . (., Bedeutuug sei-
11es Scltaffeus") darauf beschränkt, Aus-
sprüche von Weingartner, Krauss, R. Heger, 
L. Blech, S. v. Hausegger, R. Hartmann, P. 
Bender, F. v. Hoesslin und K. Böhm (S. 
103-108) ohne Quellenangabe einfach aus 
der kleinen Jubiläumsbroschüre von Ernst 
Leopold Stahl (Wien 1936; dort S. 59-66) 
und aus Alexander Berrsches „Trösteriu Mu-
sika" (1. Aufl. 1942 ; dort S. 493-495) zu 
übernehmen, erscheint mehr als mißlich. 
Das Werkverzeichnis (S. 164 f.) ist teils un-
genau, teils fehl er- und lückenhaft: Aus den 
Angaben ist nicht zu entnehmen, daß bei 
den Werken op. 5-7 das Klavier beteiligt 
ist - es handelt sich um zwei Klaviertrios 
und ein Klavierquintett ; die zuerst genann-
ten Vier Rispetti werden richtig als op . 5 
(nicht op. 11), die Violiusouate a-moll als 
op.10 gezählt; das „Italienische Liederbuch" 
op. 17 heißt im Original II Cauciouero ( 44 
Rispetti, Stornelli ed altri ca11ti su versi po-
pulari toscaui); die Musikverlage Benjamin 
und Leuckart sind bereits seit 1945 nicht 
mehr in Leipzig, sondern in Hamburg bzw. 
München ansässig. Die hier genannten fal-
schen Angaben stammen wörtlich aus dem 
der Stahlsehen Broschüre beigegebenen 
Werkverzeichnis, das den Stand von 1935/ 36 
wiedergibt, und auf das wohl auch die über-
flüssige Angabe „Drei Suiteu op. 18, 19, 
20" (Stahl: .,uoclt Mauuskript") zurückgeht; 
wenige Zeilen später werden die Werke op. 
18-20 einzeln und richtig genannt. Merk-
würdigerweise bleiben die nach 1941. dem 
Datum der 1. Auflage, entstandenen 12 
Werke, die immerhin ein rundes Drittel des 
Gesamtschaffens ausmachen, unberücksich-
tigt: die Oper Der Kuckudi vou Thebeu, 
die Orchesterwerke op. 26 (Violiukouzert 
DJ, 28 (Sy1-11phouia brevis), 31 (Celloko11-
zert C) , 34 (Coucertiuo As (ür Euglisclt-
Horu), und die Kammermusikwerke op . 24, 
25, 27, 30, 32, 33 und 35 . Die hier ergänz-
ten Orchesterwerke sind sämtlich zwischen 
1944 und 1953 im Druck erschienen. 
Solche nun wirklich nicht leicht wiegenden 
Mängel informieren den Leser falsch bzw. 
unvollständig und sollten bei einer eventuel-
len dritten Auflage beseitigt werden. 

Wilhelm Pfannkuch, Kiel 
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Richard Petz o I d t : Bela Bart6k. Sein 
Leben in Bildern . Verlag Enzyklopädie, Leip-
zig 1958. 56 S., 75 Abb. 
Es mag ungerecht sein, die Einleitung zu 
einer Sammlung sorgfältig ausgewählter Bil-
der zum Gegenstand der Kritik zu machen ; 
aber es ist notwendig, weil Texte zu Bild-
bänden auch von einem Publikum gelesen 
werden , das keine anderen Bücher über neue 
Musik kennt. 
Daß P. ein erfahrener Publizist ist, verrät 
die Disposition der biographischen Skizze ; 
doch stört die falsche Routine mancher For-
mulierungen : Die ungarische Revolution 
wird 1849 „i1-1 ei1-1e11, Meer vo11 Blut uud 
Trä11e1-1 erstickt" (3); ., liebeude Häude" 
müssen Bart6ks letzte Werke vollenden (47). 
Manches ist unklar oder falsch akzentuiert. 
Die von P. erwähnten „Werberlieder" der 
Zigeuner (8) sind nichts anderes als der 
Tschardasch. Daß die „meiste11 Frühwerke 
der großeu Musiker" (13) so schwach und 
epigonal seien wie das Heine-Lied des 17-
jährigen Bart6k (Abb. 9), kann man kaum 
sagen. Um von Liszt nicht loszukommen, 
brauchte Bart6k nicht Ungar zu sein (17); 
es genügte, daß er Pianist war und als 
Komponist die Harmonik und die Form-
probleme Liszts verstanden hatte. P. meint, 
Bart6ks Definition der Volksmusik grenze 
sie „11icltt eiudeutig gegeu deu Scltlager ab" 
(2 5) ; doch spricht Bart6k von „spoutaue,u 
Ausdruck", der mit dem kalkulierten 
Schwachsinn der modernen Schlager kaum 
zu verwechseln sein dürfte . (Daß am fal-
schen Ausdruck echte Gefühle haften kön-
nen, braucht die Ästhetik nicht zu küm-
mern .) Daß die Dodekaphonie „heimatlose 
Gleidm1acl-1erei" bedeute (29), ist erstens 
eine schlechte Metapher und keine Musik-
soziologie; zweitens ist es falsch, denn 
Schönberg ist aus der Tradition der deut-
schen Musik zu verstehen; und drittens wäre 
Bart6k, der 1920 in den Musikblättern des 
Anbrud1 einen Aufsatz über Ar1-1old Sd,öu-
bergs Musik iu Uugaru geschrieben hat , die 
Phrase kaum sympathisch gewesen. 
Nach P. hat Bart6k mit seinen Bühnenwer-
ken „11ur geringe Erfolge gehabt" (33); doch 
schrieb Bart6k , die Aufführung des Blau-
bart habe „eiue eutscltiedeue Waudluug im 
Verhalteu des Budapester Publikums s(m)ei-
ue11 Werhen gegeuüber" bedeutet. Daß 
Bart6k einen Text wählte, der „iu der 
Sphiire des ludividualistisclte1-1, Psychoaua-
lytischeu, iveuu uicltt gar des Kra11kl1afte11 
uud Morseheu befaugeu" ist (34), würde den 
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Leser nicht so erstaunen wie P. , wenn er-
wähnt worden wäre, daß Bart6k 1905 in 
Paris nicht nur im Louvre war (18), sondern 
auch in die „morbiden" Zirkel der philo-
sophisch-literarischen Modeme geriet. 
Bart6ks Vater starb 1888, nicht 1889 (12); 
Bart6k gab 1929, nicht 1927 Konzerte in 
der UdSSR (38), und er war nicht 1939 (48), 
sondern im Oktober 1940 zum letzten Mal 
in Ungarn. Die Sammlung serbokroatischer 
Lieder, die P. als noch immer .1111veröffe11t-
licht" erwähnt (24), ist 1951 gedruckt wor-
den. (falsche Daten sind das geringste der 
wissenschaftlichen übel, aber das über-
flüssigste .) Carl Dahlhaus, Göttingen 

Pie t r o Po n t i o : Ragionamento di Mu-
sica, Parma 1588. Faksimile-Neudruck, 
hrsg. von Suzanne C 1 er c x, Bärenreiter• 
Verlag, Kassel - Basel - London - New 
York 1959 (Documenta Musicologica Reihe 
1, Nr. XVI). 
Vor vier grundsätzlich verschiedene Auf-
gaben sehen sich Musiktheoretiker im 16. 
Jahrhundert gestellt: sie sollen in umfang-
reichen Kompendien das musikalische Wis-
sen ihrer Zeit niederlegen (Zarlino, Cerone), 
sie sollen neue oder wenigstens persönliche 
Thesen in (oft recht polemisch angelegten) 
Schriften verfechten (Spataro, Vicentino, 
Galilei), sie sollen der Jugend elementare 
Kenntnisse der Musiklehre vermitteln (Agri-
cola, Scaletta), und sie sollen endlich dem 
gebildeten Bürger und Adligen das nötige 
Wissen für die in dieser Zeit so beliebten 
musikalischen Diskussionen bieten. Pontios 
musiktheoretischer Dialog Ragio11ame11to di 
Musica verfolgt deutlich das letzte Ziel. 
Der „Schüler" Hettore wendet sich schon 
zu Beginn mit den bezeichnenden Worten 
an seinen Lehrer Paolo: "Voi hauete sitt 
qui al desiderio mio be11issimo compiacciu-
to .. . perche itt tal modo 11e sotto capace, 
eh' occorre11domi 11e saprei dire due parole." 
(S. 2). Dabei bestätigt Pontios Ragionamento 
eine Erfahrung, die wir seit De Lagos 
musiktheoretischer Korrespondenz, seit den 
Schriften Aarons und Lanfrancos immer 
wieder haben können: daß nämlich die mu-
sikalische Diskussion sich für die musica 
speculativa nur sehr oberflächlich interes-
siert, sich dafür an Fragen der musica 
practica um so leidenschaftlicher entzündet. 
Pontio widmet den ersten der vier Ragiona-
menti der musica theorica und behandelt 
hier kurz die Einteilung der Musik, wobei 
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seltsamerweise musica arteficiale den alten 
Begriff musica i11strume11talis ersetzt und 
der (musica mo11da11a und huma11a umgrei· 
fenden) musica 11aturale gegenübergestellt 
wird. Er spricht dann von den drei Musiker-
kategorien (11iusico speculativo, musico 
prattico und catttore) und von den Propor-
tionen. Letzere behandelt er mit besonde-
rem Interesse und mit didaktischem Ge-
schick, ohne jedoch einen Fehler zu vermei-
den, dem man auch sonst gelegentlich be-
gegnet: er vereinfacht das ge11us superpar-
tietts und das ge11us 111ultiplex superpartie11s 
aus 
n+(a < n) an+(b < n) 2n-1 an-1 ---bzw.---- zu-- bzw. --. 

n n n n 
Bezeichnend ist, daß ganz im Gegensatz zu 
den restlichen drei Ragionamenti, die Fra-
gen der praktischen Musik behandeln, Pontio 
sein erstes Buch fast durchweg aus Zitaten 
älterer Autoren, vornehmlich Lanfrancos 
und Angelo Politianos, zu;;ammensetzt. Er 
gibt denn seine eigene Unwissenheit auf 
dem Gebiet der musica speculativa auch un-
bedenklich zu, wenn er sagt : .. bisog11a 
l,auere qua/ehe cog11itio11e di Filosofia, & 
Astrologia, & hauer vedute cose assai; 
onde mi veggio molto esser lonta110" (S. 3) , 
denn er schätzt den musico speculativo „ehe 
solame11te atte11de 111/a cognitio11e delle 
proportio11i" nicht allzu hoch ein (S. 10). 
Sein Hauptinteresse gilt dem Kontrapunkt, 
der Kompositionslehre, Pontio ist selbst ein 
fleißiger (konservativer) Komponist, und 
wenn er auch mit seinen Werken (Messen, 
Motetten, Magnificats usw.) nicht sehr gro-
ßen Erfolg gehabt hat (kein einziges seiner 
opera hat eine zweite Auflage erlebt!) , so 
benutzt er doch die Gelegenheit seines Ra-
gionamento, um eindringlich auf seine 
Kompositionen hinzuweisen. Im übrigen 
entnimmt er seine Beispiele vor allem Ci-
priano de Rore, Jachetto di Mantova und Pa-
lestrina. Von modernen Bestrebungen (der 
Chromatik z. B.) nimmt er keine Notiz . 
Der zweite Teil des Traktats behandelt der 
Reihe nach sämtliche Konsonanzen und Dis-
sonanzen, die passaggi buo11i und die non 
buo11i. Er gibt damit wichtige Hinweise auf 
den Kontrapunkt im sogenannten Pale-
strinastil. Interessant ist hier vor allem, daß 
die „Modernen" die Folge große Terz - Ein-
klang auch außerhalb der Kadenz grund-
sätzlich vermeiden und in solchen Fällen im 
allgemeinen die Unterstimme erhöhen 
(S. 38), dann das absolute Verbot der ver-
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deckten Oktave (S. 45 f.) und das mehr-
fache Verbot des Querstandes (S . 69 und 
S. 144). 
Im dritten Teil werden hauptsächlich die 
Modi behandelt, die Pontio auf acht be-
schränkt, jedoch die Möglichkeit einer Er-
weiterung auf zwölf zugibt und dafür auf 
Zarlino verweist (S. 120) . Es ist überhaupt 
charakteristisch, daß Pontio nie sehr ins ein-
zelne geht (entsprechend seinem Vorhaben, 
,,Gesprächsstoff" zu geben) und in Fällen, 
in denen man mehr zu wissen wünscht, 
auf seine Gewährsmänner verweist, meist 
auf Gaffurio. Die einzelnen Kirchentöne 
wünscht Pontio möglichst rein (kein be-
molle im fünften Ton) und gliedert sie nur 
sehr oberflächlich in allegri (alle authenti-
schen und der achte Ton) und tristi (alle 
plagalen außer dem achten). 
Der interessanteste Teil des Traktats ist der 
vierte. Er behandelt die Tempozeichen, dann 
allgemeine Kompositionsregeln, gibt An-
weisungen zur Textbehandlung, zur Stimm-
führung und schließt mit Hinweisen auf 
den unterschiedlichen Charakter von Motet-
te, Messe, Psalm, Ricercar und Madrigal. 
Pontios Angaben über die Tempuszeichen 
·machen die ganze Unsicherheit deutlich, 
die die Tempo- und Proportionenlehre am 
Ende des sechzehnten Jahrhunderts charak-
terisiert. Pontio erinnert sich beispielsweise 
nur undeutlich an die ältere Praxis, den 
Modus durch Ziffern hinter dem Tempus-
zeichen anzuzeigen. Bei ihm geht es der 
Reihe nach, und so zeigt O oder C den 
Modus maior, die erste Ziffer den Modus 
minor und die zweite das Tempus an 
(S . 124) . Interessant ist seine grundsätzliche 
Bemerkung, daß zwischen O und C das 
Verhältnis der Tripla, zwischen O und $ 
das der Sesquialter besteht statt 3/ 2 und ¼. 
Diese seltsame Relation erklärt sich daraus, 
daß Pontio das tempus imperfectum non 
diminutum durchweg im tactus minor mißt, 
das tempus perfectum aber nicht, wobei der 
tactus minor nicht veränderte Schlagart 
(doppelt schneller Takt) , sondern verändertes 
Tempo (doppelt langsame Notenwerte) be-
deutet. Nur so ergibt sich für O : C das 
Verhältnis der Tripla und für O : <e das 
der Sesquialter. Um dies aber so allgemein 
und beiläufig behaupten zu können (wie 
etwa hier [S. 13 5): ,, La proportione Tripla 
si truoua, come vi dissi fra questi Tempi 
0 C, e perdte il circolo intiero va nume-
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rnto a tre Semibreui ; & il se1-nicircolo va 
1-tu111erato a vna Se»tibrcue" - und nicht 
einem Tempus!), muß der Gebrauch des 
tactus minor mindestens für den Autor 
selbstverständlich gewesen sein. 
Das Zeugnis Pontios ist doppelt wertvoll: 
zunächst weil die meisten italienischen Mu-
siktheoretiker das Problem des tactus minor 
umgehen, und dann, weil hier unbezweifel-
bar auch die Tempodehnung belegt wird. 
Pontio unterscheidet übrigens Proportion 
und Tempozeichen nicht grundsätzlich, beide 
Begriffe sind (entsprechend der Praxis der 
Zeit) auswechselbar geworden. So fordert er 
z. B. für das tempus perfectum nicht nur 
das Zeichen O sondern außerdem noch die 
Tripla: 0 3 (S . 148). Interessant ist auch 
ein Hinweis zur Rhythmik : Aufeinander-
folgende Notenwerte dürfen nur im Ver-
hältnis 1 :1, 1 :2 und 1 :3 zueinander stehen 
(S. 142) . Abschließend faßt Pontio zusam-
men, was seiner Ansicht nach für eine gute 
Komposition von Bedeutung ist : Der Kom-
ponist soll den Modus beachten, soll regel-
mäßig abwechseln zwischen Konsonanz und 
Dissonanz, soll den Sinnzusammenhang des 
Textes wahren , gute, neue Themen erfinden 
und auf vollständige Dreikänge sehen . 
(S. 139 ff.) 
Die Bedeutung des Traktates liegt, abgese-
hen von den hier erwähnten Anweisungen, 
in den ausführlichen Regeln zum Kontra-
punkt. Hier ergibt sich noch eine Aufgabe 
für die Musikwissenschaft. Die Behandlung 
der Konsonanzen und Dissonanzen und ihr 
[influß auf die Stimmführung wäre im Hin-
blick auf den Palestrinalstil zu überprüfen. 
Allerdings müßten hierzu die Ergänzungen 
und Erweiterungen herangezogen werden, 
die Pontio in seinem zweiten Traktat: ,, Dia-
logo . . . oue si tratta della Theorica (im 
wesentlichen behandelt er wieder die Pro-
port ionenlehre) e Prattica di Musica. Et 
anco si mostra la diuersita de' Contrapunti, 
& Canoni'', Parma 1595, veröffentlicht hat . 
Es ist schade, daß die Herausgeberin in 
ihrem nützlichen und klaren Nachwort auf 
diese Schrift nicht etwas ausführlicher hin-
gewiesen hat . Walther Dürr, Bologna 

Marin Mersenne : Harmonie univer-
selle. The books on instruments, translated 
by Roger E. Ch a p man, Martinus Nijhoff, 
The Hague 1957, 596 S. 
Würde es sich bei dieser Veröffentlichung 
um eine reine Quellenausgabe handeln, Ref. 
hätte leichtes Werk. Er brauchte kaum mehr 
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zu tun, als Herausgeber und Verlag zu ihrer 
Initiative zu beglückwünschen und den Mu-
sikwissenschafter und Musikinteressenten im 
weiteren Sinn zur Nutznießung dieser Neu-
auflage anzuspornen, denn sie war längst 
üb~rfällig. 
überflüssig, diese Behauptung zu begründen! 
Die Har1+1onie universelle stellt ein Herz-
werk für den gesamten Frühbarock, speziell 
natürlich für Frankreich dar, ganz gleich von 
welcher Seite man sich ihm nähert, ob aus 
der Richtung der Aufführungspraxis, der 
Musikästhetik, des Instrumentenbaus und 
-Spiels , der Notationskunde, der Verzie-
rungslehre, der musikalischen Akustik, Ma-
thematik und Physik, der Musiktheorie oder 
ganz allgemein aus der Historie - nir-
gends wird man sich von ihrem Verf. im 
Stich gelassen sehen . 
Nun bringt diese Neuausgabe aber 1. nur 
die Livres des instruments, und sie bringt 
sie 2. in einer englischen Übersetzung, eine 
Praktik, zu der leider die angelsächsischen 
Länder überhaupt neigen. Damit stehen wir 
aber mitten in der Problematik, d. h. wir 
müssen die Frage aufwerfen, inwieweit bei 
einer solchen Ausgabe die Treue gegen die 
Quelle, die doch eben neu überliefert wer-
den soll, gewährleistetet werden kann. 
Das Vorwort erkennt in den musikalischen 
Instrumenten „ the physical sources of the 
sounds that make 1uusic" und "the elements 
that submit best to tlie scie>tti{ic attitude" 
von Mersenne und sieht darin die Teil-
veröffentlichung hinreichend begründet. 
Mehr scheint dem Hrsg. an der weniger 
direkt ausgesprochenen Tatsache gelegen zu 
sein, daß mit diesem Ausschnitt ein beson-
ders großer Kreis von Interessenten, na-
mentlich englischsprechenden Interessenten 
für alte Musik und mit ihr für alte Instru-
mente, über den Wissenschafter hinaus an-
gesprochen wird. Die Ausgabe wendet sich 
also nachdrücklich auch an diese Kreise; 
eben diese Kreise aber bedürfen gewisser 
Hilfsapparaturen, derer der Wissenschafter 
entraten kann. Diese Hilfestellung muß die 
Ausgabe leisten; sie sieht sie zunächst in 
der Übersetzung des Textes geboten. 
Nun bilden zweifellos die Livres des in-
strume11ts innerhalb der Harmonie univer-
selle ein geschlossenes Korpus, das eine Teil-
veröffentlichung rechtfertigen könnte ; eben-
sowohl aber stellt die gesamte Harmonie 
universelle einen großen Gesamtzusam-
menhang dar, der so zerstört wird. Auf 
diese Weise fehlen z. B. die wesentlichen 
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Ergänzungen und Erläuterungen, die be-
sonders im 3. Buch Des mouvements et 
du son des cordes und im Traite de me-
clianique enthalten sind; doppelt bedauer-
lich, da der Hrsg. auch die 1'• Pref ace 
generale - sie steht am Ende des Orgel-
buchs - ohne Begründung fehlen läßt. 
Das viel größere Problem stellt natürlich die 
Übersetzung dar. Keine Übersetzung, und 
sei es die beste, ersetzt das Original, und 
so ist mit ihr der Wissenschafter schon 
fast von der Benutzung einer solchen Aus-
gabe ausgeschlossen, erst recht bei einem 
Werk, das vom Übersetzer Immenses ver-
langt. Er müßte in diesem Fall einen ge-
wiegten Akustiker, Physiker , Mathematiker, 
lnstrumentenkundler, Notationskundler, Hi-
storiker und Ästhetiker in einer Person 
darstellen. 
Man sollte nun annehmen, daß der Hrsg. 
seiner Übersetzung einen großen kritischen 
Apparat beigegeber. habe, einmal als Hilfe 
zu näherem Verständnis für den musika-
lischen Laien , zum anderen zur Rechtferti-
gung seiner Übersetzung bei doppeldeutigen 
und schwierigen Stellen oder bei offenkun-
digen Irrtümern, die ja auch vorliegen; aber 
nichts dergleichen ist der Fall. Die winzigen 
drei ersten Appendices, die dem Band bei-
gegeben sind, fallen gegenüber dieser Auf-
gabe gar nicht in die Waagschale, und die 
spärlichen Fußnoten weisen fast nur auf 
Konkordanzen innerhalb der Harmonie uni-
verselle. 
Was die Übersetzung im einzelnen angeht, 
so konnten wir natürlich nur Leseproben 
vornehmen . Sie fielen nicht zugunsten der 
Übersetzung aus . Einige Proben seien ge-
geben. 
Im Titel des 2. Buches (Mersenne S. 93) ist 
die Rede von „Jeu de la 1,,iandore" ; warum 
übersetzen . tlre particular way of playing?" 
Dagegen hätten die „Batteries de la guitar-
re" (Mersenne S. 95) eine Verdeutlichung 
verdient ; hier wird einfach mit . the play-
ing of the guitar" übersetzt (S. 34). 
Gelegentlich des Vergleichs der Viole , der 
Mersennes ganzes Herz gehört, mit Orgel. 
Musette und Flöte (Mersenne S. 195) wird 
die Stelle „a cela pres", d. h . dies ausge-
nommen, nicht mitübersetzt (S. 254) . Ge-
rade mit ihr aber gibt Mersenne die längere 
Tondauer dieser Instrumente zu. 
S. 62 will Mersenne an Hand der Temperie-
rung von Bundinstrumenten die Differenz 
der so erhaltenen Konsonanzen und Disso-
nanzen von den .,;ustes intervalles du 
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systeme parfait " erörtern, ., c· est a dire 
combien eile (eile = consonance et disso-
nance) est eloignee des ;ustes i11tervalles" , 
nicht ihre Herleitung, also nicht „derive" 
(5. 71) . 
S. 318 wird das Mundstück der Trompete, 
das Mersenne (5 . 248) als „bocal ou embou-
chure" bezeichnet, mit „crook" (?) übersetzt 
oder als „embouchure" stehen gelassen ; 
richtig wäre „mouthpiece" . 
Bei der Erörterung der Zinken, wie auch 
sonst öfter bei solchen Gelegenheiten, er-
klärt Mersenne (S. 273) sein Desinteresse 
an einer Untersuchung des Ursprungs von 
deren Benennung( ., a rechercher /'origine des 
dictions"); der Hrsg. übernimmt wieder 
wörtlich mit „dictions" , was im Englischen 
aber ganz andere Sinngebung hat, nämlich 
Stil, Ausdrucksweise bedeutet. So gewinnt 
man häufig den Eindruck, daß die Über-
setzung in Zweifelsfällen dazu neigt, ein-
fad1 das franzöisische Wort einzusetzen , 
womit aber eben dem allgemeinen Musik-
interessenten, dem gerade mit der Überset-
zung entgegengekommen werden soll, am 
wenigsten gedient ist. 
Auch bei den Jagdhörnern ist (S. 317 ; Mer-
senne, S. 246) wieder die Rede von „em-
bouchure". Hier werden außerdem die „Pa-
villons", die bei der Trompete richtig mit 
.. bell" übersetzt sind, mit dem wenig gän-
gigen Ausdruck „sou11ding-piece" bedacht , 
wohl dem Umstand Rechnung tragend, daß 
die konischen Enden der Hörner wenig aus-
laden. Das hätte erläutert werden müssen. 
S. 212 wird die „Maniere de toucher le 
clavecin" kurz hintereinander, bei gleich-
bleibender Sinngebung, mit zwei Überset-
zungen bedacht, im Titel mit . fretting the 
harpsichord", im ersten Textsatz mit „play-
ing". Richtig ist natürlich die zweite Über-
setzung . ., Maniere de .. " meint im Fran-
zösischen ganz allgemein, ., die Art, das Cla-
vier zu spielen" . 
Ebenso doppeldeutig wird „marche" behan-
delt. Das Wort bezeichnet bei Mersenne 
überall im 3. Buch des instruments a cordes 
den Tastenhebel. Da sein vorderes Ende 
mit der Taste identisch ist, wird die Bezeich-
nung oft synonym mit „ touche" gebraucht. 
S. 214 wird richtig mit „key" übersetzt . 
Nur wenig weiter dagegen wird bei der 
Stelle: ,,accoutumer /es deux mains a toucher 
toutes sortes de niarches", offenbar im Sinn 
von Greifstrecke gedeutet und mit „all 
sorts of steps" übernommen . Daß Mersenne 
in jedem Fall dasselbe gemeint hat, zeigt 
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die Fortführung des Satzes: ,, pour faire 
toutes sortes de sons" (S. 163) . 
S. 393 ist bei Mersenne die Rede von Ver-
zierungen „sur /es dessus de violons" . Die 
Ausgabe übersetzt (S . 474) mit „the treble 
stri 11 g of the violins" . Gemeint ist natürlich 
der Soprantyp der Violinfamilie, nicht de-
ren oberste Saite. 
Große Verwirrung ist bei der Benennung 
der Stimmgattungen zu verzeichnen . So heißt 
es bei Merscnne (S. 390) gelegentlich der 
Erörterung der verschiedenen Orgeltabula-
turen : ,,et /es autres se sont servis de dix 
lignes, dont /es cinq pre111ieres co11tienne11t 
Je dessus et la haute-contre et /es cinq 
dernieres, separees des ci11q pre,uieres, co11-
ti e1111 e11t Ja ta ille et Ja basse. " Gemeint ist 
eindeutig unser heutiges Klaviersatzsystem. 
Die Übersetzung nimmt (S. 472) ins obere 
System Sopran und Alt , setzt aber ins un-
tere Alt und Baß, indem sie . taille " mit 
„alto" übersetzt, also zwei Alte bringt und 
den Tenor ausspart . Es hat uns einige Mühe 
gekostet , herauszubekommen, wie es zu 
dieser Fehldeutung gekommen ist. Der 
Übersetzer hat sich offenbar am Brauch 
der 24 violons du roi orientiert, den Mer-
senne S. 186 mit Beispielen belegt und 
S. 189 erörtert . Er basiert auf der Gewohn-
heit des fünfstimmigen Satzes mit einer 
fünften Stimme im Sopran = Alt in Mezzo-
sopran = und Tenor in Altlage mit Brat-
schenschlüssel. Das zu verallgemeinern ergibt 
(s.o.), Nonsense . • Taille" ist Tenor . S. 253, 
bei einem nur vierstimmigen Beispiel. hilft 
sich die Übersetzung, indem sie die Namen 
der Stimmgattungen fortläßt . 
Ein ungekannter Begriff scheint dem Hrsg. 
das Streichklavier, bzw. der Bogenflügel zu 
sein, auf den Mersenne mehrfach zurück-
kommt. Er scheint ihn für einen Register-
effekt bei Spinetten und Cembali zu halten, 
da Mersenne den Ausdruck ., ;eu", der im 
Französischen ganz allgemein für Register 
steht , hier für das ganze Instrument verwen-
det ( ,, jeu de violes"). Daß das Streichklavier 
gemeint ist , bezeugt eindeutig Mersennes 
ausführliche Beschreibung. Zugegeben , daß 
nach dem Text ein Mißverständnis möglich 
war, da Mersenne 5. 106 von „se resoudre" 
spricht „si /'011 y (y = epinette) peut ;oindre 
Je jeu de violes" . Kennt man das Instru-
ment, kann kein Zweifel aufkommen. Bei 
all solchen Fällen hätte eben der kritische 
Apparat eintreten müssen. 
Instrumentenkundlid1e Unschärfen zeigen 
sidl weiter auch bei den Titeln zu den Illu-
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strationen, die Mersenne nicht bringt, weil 
sie sich aus dem Text ergeben, die der 
Hrsg. aber zufügt, was an sich zu begrüßen 
ist . So ist (S . 344) bei den Zinken die Rede 
von „small cornets", obwohl auch ein 
Tenortyp mitenthalten ist, S. 243 werden 
. members of the violin family" verzeiclmet, 
obwohl die Abbildung auch eine Taschen-
geige und zwei antike Leiern enthält; auch 
S. 236 wird die Taschengeige als Violine 
bezeichnet. Das ist nicht damit entschuld-
bar, daß Mersenne (S. 184) selbst dieser Un-
systematik verfällt. S. 547 wird gar das 
Triangel als Becken angeboten, verleitet 
von dem Umstand, daß Mersenne es mit 
dem antiken Becken vergleicht . Ein kriti-
scher Apparat hätte überall klären müs-
sen. 
Die Illustrationen - manche sind bei Mer-
senne viel deutlicher (man vgl. S. 161 mit 
Mersenne S. 108 ; S. 360 mit Mersenne S. 
288) - sind im allgemeinen für ihre Voll-
zähligkeit und Genauigkeit zu loben, aber 
sie sind schlecht auf den Text verteilt. Wie 
muß es gerade den nicht gewiegten Interes-
senten verwirren, wenn er S. 310 die Block-
flöte im Kapitel Querflöte, S. 315 die 
Querflöte im Kapitel Jagdhörner, das Clavi-
cytherium S. 166 i"l Kapitel Clavichord 
vorfindet, ganz abgesehen von der Mühsal 
des Hin- und Herblätterns beim Verglei-
chen! Unerfindlich ist vor allem , weshalb 
der Ausgabe das Faksimile des Titelblatts 
der Harmonicorum libri beigegeben ist und 
nicht das der Harmonie universelle. 
Vorausgeschickt ist dem Werk eine Ein-
leitung, angefügt ist innerhalb der Appen-
dices eine Übertragung der im Text ent-
haltenen Beispiele und eine Bibliographie. 
All diese Erweiterungen entsprechen wenig 
den berechtigten Wünschen. Während die 
Einleitung, von der man am ehesten eine 
Betrachtung der Instrumentenkunde bis hin 
zu Mersenne erwarten sollte, nur den mehr 
oder minder genauen Inhalt der Livres des 
instrume11ts liefert, bietet die Bibliographie 
ein seltsam unsystematisches Kunterbunt . 
Manche Titel, vornehmlich die Sprachlexika, 
verdanken wohl nur dem Umstand ihre Auf-
nahme, daß sie der Übersetzung als Hilfs-
material gedient haben; dafür fehlen wich-
tigste Quellen für die Instrumentenkunde 
selbst, wie Schlick, Agricola, Kirchcr 
(P/1011urgia) und wesentliche Literaturtitel. 
Von Sachs fehlt allen Ernstes das Ha11dbuch 
wie sein Bändchen über das Klavier und die 
modernen Musikinstrumente; von Moser, 
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Heinitz, Neupert, Piersig und vielen an-
deren sind die entsprechenden Werke nicht 
aufgenommen; Pirro, dessen Schrifttum sich 
reich auf Mersenne bezieht, ist nur mit 
einem Titel vertreten, und für das engere 
Mersenneschrifttum fehlen gar die unüber-
schätzbaren Lettres adressees a Mers e1111e 
(Ms. nouv. acq . fr. 6205 Bibliotheque Natio-
nale Paris) . Sollte die Bibliographie voll-
ständig sein, dürften auch die Museums-
kataloge nicht fehlen. 
Bei den Notenbeispielen, deren Übertragung 
an sich willkommen geheißen werden kann , 
wäre mehrfach die rhythmische Notierung 
zu diskutieren (vgl. Beispiel Nr. 18 und 52) 
und die Angabe der Verzierungszeichen zu 
beanstanden , die trotz Mersennes minu-
tiöser Erörterung allenthalben modern ein-
getragen sind. 
Und nicht zuletzt : dem Band fehlt drin-
gendst ein Reg;ster ! Man möge Ref. nach-
sehen , wenn er mit dem Hrsg. etwas hart 
ins Gericht gegangen ist. Es ging nicht dar-
um , ihm am Zeuge zu flicken. Wir wissen, 
wie mühevoll und entsagungsreich sein Ge-
schäft war, wie leicht es für die Kritik ist, 
wunde Stellen zu entdecken und darin zu 
bohren und wie eben das auch Gute und 
Brauchbare, besonders der Übersetzung, 
über solcher Kritik zu kurz kommen muß. 
Es ging um viel mehr, nämlich darum, die 
Problematik solcher Ausgaben überhaupt 
aufzurollen und die hohe Bedeutung der 
unverfälschten, unverstümmelten und un-
verdeuteten Quelle nachdrücklich, und je 
mehr solche Quellenübersetzungen überhand 
nehmen, je lauter zu betonen. Es ist mit 
solchen Übersetzungen niemandem eigent-
lich wirklich gedient . Dem Wissenschafter 
und Studierenden am allerwenigsten und 
dem ausübenden Musiker und musikkun-
digen Laien wenig. Interesse für ein solches 
Werk beweist ohnehin immer zugleich hin-
längliche musikalische und wissenschaftliche 
Bildung. Wer über sie verfügt , wird sich 
immer wieder getrieben sehen, die Über-
setzung am Original zu prüfen , je mehr, 
je weniger es dem Original gleichwertige 
Übersetzungen geben kann . Niemand kommt 
letztlich ohne das Original aus. Quod erat 
demonstrandum ! 

Margarete Reimann, Berlin 

Ludwig Schrott : Die Persönlichkeit 
Hans Pfitzners. (Atlantis-Musikbücherei). 
Zürich & Freiburg 1959, Atlantisverlag. 
184 s. 
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Hier bemüht sich ein naher Freund des 
Komponisten, gleichsam als Fortsetzung zu 
Abendroths 1933 abschließender Darstel-
lung, ein ,. ,mverfälschtes" Bild der Persön-
lid1keit des Meisters zu geben; die Arbeit 
,. zielt auf Beruhigung, sie will lrrtiüner, 
Mißverständnisse, Vorurteile beseitigen hel-
frn" (S. 171). Das „C/1arakterbild" bringt 
viele neue Züge, so über Pfitzners Stellung 
zur Natur, Familie und zur sozialen Frage. 
Unter den „Ein zelnen Wesenszüg en" fesselt 
besonders die Darlegung der entschlossenen 
Stellung des Komponisten gegen den Natio-
nalsozialismus, so in jenem für die Zeit 
überaus scharfen Brief von 1935 an Göring 
(vgl. Pfitzners Reden, Schriften, Briefe, Ber-
lin 1955 S. 313), den er auch dem Gewal-
tigen (der sich übrigens nachher entschul-
digte) gegenüber trotz Zurechtweisungen 
und Drohungen nicht verleugnete. 
Die Musikwissenschaft geht besonders das 
Kapitel über Pfitzners Meinungen über seine 
Vorgänger und Zeitgenossen an. Die eigent-
lich etwas verwunderliche Hochschätzung der 
französischen Oper (nicht nur Bizet, sondern 
auch Meyerbeer, Halevy und Gounod) zeugt 
von dem Gerechtigkeitssinn Pfitzners und 
von seiner Bevorzugung des einfallsmäßigen 
Elements. Interessant ist das Verhältnis zu 
Richard Strauss, das nach dieser Darstellung 
so scharf gespannt nicht gewesen sein kann. 
Geradezu neuartig wirken die Urteile über 
Hindemith, Strawinsky und Schönberg, der 
übrigens nach 1945 für Pfitzner ein „glän-
zendes und wirkungsvolles Zeugnis" schrieb 
(S . 130) . Doch darf man nicht vergessen, 
daß alle diese Beurteilungen der Spätzeit 
(1934-1949) entstammen, in der der streit-
bare Meister ein wohlwollenderes Gesidit 
zeigt. 
Über ihn als Dirigenten und Regisseur er-
fahren wir auch mancherlei Neues, ebenso 
über die klassisch abgeklärten Spätwerke 
und den letzten Opernplan, einen Einakter 
nach Maupassant. Das Bild rundet sich ab 
durch den Hinweis auf die weitreichenden 
philosophischen und literarisdien Studien 
und Erkenntnisse des Komponisten , die kei-
nerlei konventionelle Urteile übernehmen, 
auch über Goethe nicht. Schrott ist sich wohl 
bewußt , daß, obwohl „Pfitmers Platz in der 
Musikgeschichte ungefähr gesidiert ist" , die 
Aufführungszahl seiner Werke zur Zeit zu-
rückgeht, .. an jeder Pfitzneraufführung haf-
tet noch heute das Fluidum der Premiere" . 
Gleichwohl hofft er, daß sich Pfitzners eige-
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nes Wort an ihm bewähren möge : .. Ich 
werde es immer schwer haben, aber id, 
werde auch immer da sein" . 

Reinhold Sietz, Köln 

W i 11 i K a h 1 : Katalog der in der Univer-
sitäts- und Stadtbibliothek Köln vorhande-
nen Musikdrucke des 16 ., 17. und 18 . Jahr-
lnmderts. (Beiträge zur rheinischen Musik-
geschichte, Heft 27 .) Köln 1958, Arno Volk-
Verlag. 20 S. 
Es ist erfreulich, daß die rührige Arbeits-
gemeinschaft für rheinische Musikgeschichte 
ihr Augenmerk auch auf die Quelleninven-
tarisierung richtet. Wie nützlich solche Un-
ternehmen sind, beweist sinnfällig der vor-
liegende kleine Katalog. Er verzeichnet den 
im Verhältnis zu anderen Universitäts- und 
Stadtbibliotheken zweifellos kleinen , aber 
in einzelnen Stücken wertvollen Kölner Be-
stand, der sich aus den Musikdrucken der 
ehemaligen Kölner Gymnasialbibliothek 
(früher Jesuitenbibliothek) und der Privat-
sammlung des Kölner Universitätsprofes-
sors Wallraf zusammensetzt . Dem Benutzer 
werden somit Dokumente „ eines geschlos-
sene11 Gebrauchsrepertoires" (Jesuitenbi-
bliothek) und „aus einer Blütezeit Kölner 
Hausm11silipßege um 1600" (Sammlung Wall-
raf) erschlossen . Zweckmäßigerweise wird 
bei der Benutzung des Kataloges des Verf. 
ergänzende Abhandlung über die Musika-
lien (im Jahrbuch des Kölnischen Geschichts-
vereins 28, 1953 , S. 75-94) zu Rate gezo-
gen, da sie zusätzlich vieles Wissenswerte 
über die Drucke enthält. Was den Inhalt 
der Sammlung betrifft , so lassen sich wert-
volle Einzelstücke feststellen , die selbst in 
großen Bibliotheken selten oder gar nidit 
anzutreffen sind. Wichtigste Unika sind 
(dem neuesten Quellenstand entsprechend) 
die Altstimme zu Lassos Cantiones Sacrae 
(1594; der Fundort fehlt bei Boetticher S. 
803 ), desselben Komponisten zweites und 
drittes Madrigalbuch a 5 (15 86; nur Can-
tus , Altus, Quintus; Boettidier S. 792 f.). 
Lassos erstes Madrigalbuch a 5 (15 86) ist 
(den Angaben Boettidiers zufolge) in Köln 
Unikum für den deutschen Bibliotheksbe-
reich (weitere Exemplare in italienischen 
Bibliotheken). Mit Recht macht der Verf. 
im Vorwort auf die wertvollen Drucke von 
B. Schmid d.A. (Orgeltabulatur, 1577), C. 
Hagius (Uhlenberg-Psalter , Ausgabe 1606) 
und von J. S. Lerdienfels (Tedeum , 1626) 
aufmerksam. Von den übrigen Drucken seien 
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hervorgehoben fast zwei Dutzend Ausgaben 
von Clemens non Papa, mehrere von Phi-
lipp de Monte, F. Sale und A. Striggio. 
Außer in Köln ist die Lautentabulatur von 
Adriaensen (15 84) nur noch in Heidelberg 
vorhanden (Boetticher, 790; das Berliner 
Exemplar soll verschollen sein). Auch die 
Tabulatur von Denss (1594) hat Seltenheits-
wert. Aufschlußreich für die Kölner Musik-
überlieferung ist, daß von den 118 Drucken 
des Kataloges nur ein Dutzend nicht dem 
16. Jahrhundert angehören. Literaturanga-
ben weisen auf Publikationen hin, in denen 
die diplomatisch getreuen Titel der im vor-
liegenden Katalog nach den Preußischen In-
struktionen verzeichneten Vorlagen abge-
druckt sind. Richard Sehaal. Schliersee 

Mau d Kar p e l es : The Collecting of Folk 
Music and other ethnomusicological Ma-
terial, a Manual for Field Workers, hrsg. 
vom International Folk Music Council. 12 
Clorane Gardens, London NW 3, 1958, 
40 Seiten. 
Die in Zusammenarbeit zwischen dem IFMC 
und dem Royal Anthropological Institute 
of Great Britain and lreland herausgege-
bene Broschüre ist eine erweiterte Neufas-
sung des 19 51 erschienenen Mcrnual for 
Folk Music Collectors (vgl. Mf VI. S. 83 f.), 
das für Volksmusiksammler in Europa be-
stimmt gewesen war. Diese hingegen wen-
det sich vornehmlich an Anthropologen, 
Missionare, Reisende und andere .relatively 
untrained {ield collectors" in außereuropäi-
schen Gebieten, denen es an musikalischen 
Fachkenntnissen mangelt. Daher vermag das 
Manual seinen Zweck insonderheit bei der 
Vorbereitung von Expeditionen zu erfüllen, 
deren Vorhaben neben anderem auch die 
Aufnahme von Musik und Tanz einschließt. 
Praktische Erfahrungen etlicher britischer 
Sammler werden in Empfehlungen nutzbar 
niedergelegt, die auf die wesentlichsten Ge-
sichtspunkte hinweisen, welche bei der 
Sammlung von mündlich tradierter Musik 
unter den derzeit in Asien, Afrika oder 
Amerika obwaltenden Umständen zu berück-
sichtigen sind. Ohne auf die dazu benötig-
ten, im Handel befindlichen Aufnahmege-
räte im einzelnen einzugehen, wird auf das 
im allgemeinen bei der Benutzung von Mag-
netophonen, Photo- und Filmapparaten zu 
Beachtende aufmerksam gemacht, wie z. B. 
die Aufstellung des Mikrophons bei der 
Aufnahme von instrumentaler Ensemble-

Besprechungen 

musik, die Lagerung und Archivierung von 
Tonbändern u. a. 
Manches wird dem Amateur auf diesem Ge-
biete als Handleite willkommen sein, an-
deres hingegen dürfte von den angespro-
chenen Lesern nur schwerlich zu realisieren 
sein, so etwa die S. 8 betonte Empfehlung, 
vor Antritt einer Sammelreise festzustellen, 
wer vordem bereits in dem aufzusuchenden 
Gebiete Aufzeichnungen oder T onaufnah-
men gemacht hat. Dies ist selbst für Fach-
leute heute mit dem Anspruch auf Vollstän-
digkeit fast unmöglich, da keine Auskunfts-
stelle die Vielzahl der bisherigen Sammel-
aktionen registriert hat . Anderes wiederum 
wie z. B. die Forderung (S. 15), daß man 
nach Möglichkeit die Sprache des Gastvol-
kes sprechen oder daß man sich sonst von 
einem Dolmetscher begleiten lassen solle, 
erscheint so selbstverständlich, daß ein Ein-
gehen darauf sich erübrigt. Die S. 24 zu 
findende Aufzahlung derjenigen Punkte. 
welche zum Verständnis und als Begleittext 
zu einer Tonaufnahme zu notieren sind, ist 
hingegen von solchem Gewicht, daß eine 
möglichst mehrsprachige Bereitstellung die-
ser Stichworte in Form von gedruckten Kar-
teikarten empfohlen zu werden verdient. 

Walter Salmen, Saarbrücken 

Theodor Peine : Der Orgelbau in Frank-
furt am Main und Umgebung von den An-
fängen bis zur Gegenwart. Frankfurt am 
Main 1956, Druck: Bildstelle der J. W. 
Goethe-Universität . 288 S. 
Eine bisher im allgemeinen wenig bekannte 
,. Orgellandschaft" wird in dem vorliegen-
den Buch „erschlossen". Der Verf ., dessen 
Ausführungen gründliche Kenntnisse nicht 
nur auf dem Gebiet der Orgelkunde, son-
dern auch in der Musikgeschichte und der 
allgemeinen Geschichte verraten , hat es ver-
standen, die Fülle des mit großem Fleiß 
aus oft schwer zugänglichen Quellen zu-
sammengetragenen Materials zu einer um-
fassenden, bei aller Sachlichkeit und inhalt-
lichen Konzentration in einem fließenden 
Stil geschriebenen Darstellung zu verar-
beiten. 
Auf dem Hintergrunde der politischen und 
kulturellen Geschichte der freien Reichsstadt 
Frankfurt wird die Entwicklung des Orgel-
baus gezeichnet, wobei der Verf. die heimi-
schen Leistungen stets zu den Vorgängen 
im übrigen Deutschland in Parallele setzt. 
Gerade wo für die ältere Zeit genaue An-
gaben in den Akten fehlen , lassen sich die 
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Orgeldispositionen nur auf Grund von Ana-
logieschlüssen mutmaßen. 
Während von den bedeutenden Frankfurter 
Orgelbauern aus vorreformatorischer Zeit 
keine klingenden Zeugnisse erhalten sind, 
läßt sich der neue Aufschwung des mittel-
rheinischen Orgelbaus im 18 . Jahrhundert 
an vielen mehr oder weniger gut erhaltenen 
Denkmalsinstrumenten verfolgen. Neben den 
soliden Arbeiten vieler einheimischer und 
auswärtiger Meister ragen besonders die 
Werke der Familie Stumm hervor. Sie kön-
nen zu den besten gezählt werden, die man 
in Deutschland in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts zu schaffen vermochte. 
Ihre Tradition hielt sich noch bis in die 
l830er Jahre , als durch E. F. Walckers Tä-
tigkeit eine neue Ära des Orgelbaues in 
Frankfurt wie in ganz Deutschland einsetzte. 
Der damals entstandene grund- und „ein" -
tönige Orgeltyp herrschte in Frankfurt -
ungeachtet der „Orgelbewegung" - weit 
über hundert Jahre. Erst mit der Zerstörung 
zahlreicher Orgeln während des letzten 
Krieges war der Weg frei für die neuen Er-
kenntnisse und Ideen. Mit aller Offenheit 
führt der Verf. dem Leser die Problematik 
des gegenwärtigen Orgelbaus vor Augen 
und schließt seine historische Darstellung 
mit einem Ausblick auf die geplanten oder 
im Bau befindlichen Werke. 
Das letzte Kapitel behandelt systematisch 
Dispositionen, Mensuren, Prospekte und 
andere Eigentümlichkeiten der einzelnen 
Meister. Zahlreiche Mensurentabellen und 
Prospektzeichnungen veransdrnulichen die 
Ausführungen des Verf., der für die Re-
staurierung der älteren Instrumente man-
chen wertvollen Hinweis gibt. Orgelgutach-
ter, Instrumenten kundler und Organisten 
werden die Schrift mit großem Gewinn le-
sen. Sie darf zu den besten auf diesem Ge-
biet in den letzten Jahren erschienenen Ar-
beiten gerechnet werden. 

Friedrich Wilhelm Riedel. Wien 

Rudolf Q u o i k a : Das Positiv in Ge-
schichte und Gegenwart, Bärenreiter-Verlag 
Kassel und Basel 1957, 119 S. u. 28 Abb. 
Während eine umfassende Studie über das 
Portativ bereits 1931 von H. Hickmann 
vorgelegt wurde, ist das Positiv - von klei-
neren Arbeiten abgesehen - bisher nicht 
der Gegenstand einer gründlichen histori-
schen und systematischen Untersuchung ge-
wesen. Zwar weist der Verf. darauf hin , 
daß „die historische Darstellu11g des Buches 
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. .. lrnunt vollstä11dig sei11" kann, doch hat 
er eine Fülle von Material zusammengetra-
gen, hauptsächlich in der Form von Dispo-
sitionen, die durch Mensurtabellen und Ab-
bildungen ergänzt werden. Nur hätte der 
interessierte Leser gern einiges über das Vor-
handensein und den derzeitigen Erhaltungs-
zustand der erwähnten Instrumente gewußt. 
Welche Probleme die Geschichte und die Be-
griffsbestimmung des Positivs bietet, wird 
einem bei der Lektüre des Buches immer 
wieder deutlich . Leider mangelt es den Aus-
führungen des V crf. zuweilen an systema-
tischer und terminologischer Klarheit. Schwie-
rigkeiten bereitet schon die Definition des 
als Positiv zu bezeichnenden Tasteninstru-
ments. Vom Portativ , der für das einstim-
mige Spiel bestimmten Handorgel. läßt es 
sich leicht unterscheiden (S. 13), jedoch nicht 
ohne weiteres von der großen Orgel. 
„ Wesentlich am Positiv ist ei11e räumliche 
Begrenzung der kla11gliche11 Mittel, hcrvor-
gerufe11 durch die Beschrä11ku11g der Pfeifen-
größen und entspreche11den Weitenmensu-
ren, durch die Bedachtnahme auf die Be-
weglichkeit des lHstruments, das vielmög-
lichem Gebrauche gemäß leicht fortbeweg-
bar sein muß ; ei11e Aufstellung i11 Klei11räu-
u1en bedingt die gleiche Ei11schränku11g, wie 
aud1 die Musik für das Positiv ei11es eigen-
tümlichen Reizes bedarf. Diese Bedingungen 
sind zugleich die Gesetzmäßigkeit für den 
Positivbau." (S . 9). Ergänzend dazu heißt 
es S. 22 : ., Im Positiv ist der Vierfußprinzipa l 
Grundstimme. Liegt dieser in der s'-Lage, 
dann ist es entweder eine Ausnahme oder 
das Instrument ist kein Positiv mehr, son-
dern ei11e Kleinorgel . .. " und S. 61 : .,Die 
Bel1andlu11g des Pedals ist zu allem immer 
positiv111äßig, auch dann, wenn in großen 
Räu111en ein Subbaß 16' disponiert wird, 
der i>tdessen den Charakter der Instrumente 
als Positive niemals zerstört [?] ; Positive 
sind gru11dsätzlich pedallos oder begnügen 
sich mit einem angehängten Pedal . . . ". 
Dagegen liest man auf S. 13: ., Das Positiv 
ist auch keine kleine Orgel, sondern eine 
Kleinorgel . .. ". S. 93 weist der Verf. 
darauf hin, ., daß das Positiv eigentlich ein 
I11strument mit einem Klavier ist ." Dem-
gegenüber heißt es S. 82 unten : .,Bei mehr 
als fünf Stimn1en ist Zweima11ualigkeit zu 
envägen." Oben auf derselben Seite schreibt 
der Verf. : .,Die Normalgröße ei11es Positivs 
ka11n mit etwa sechs Stimmen begrenzt 
werden . .. " ; demnach wären nur etwa 
zwei Drittel der mitgeteilten Dispositionen 
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als echte Positive zu bezeichnen. (Nebenbei 
sei bemerkt, daß der Verf. mehrere Rück-
positive oder Unterwerke großer Orgeln in 
sein Verzeichnis eingeschoben hat, d. h. 
Werke, die keine selbständigen Instrumente 
und deren Mensuren auf größere Werke 
und Räume bezogen sind. Einige der ge-
nannten Instrumente, wie z. B. die S. 29 
aufgezeichnete Schnittger-Orgel in Dedes-
dorf/Oldenburg würde Ref. nicht zu den 
Positiven, sondern zu den regulären Or-
geln zählen .) 
Widerspruchsvoll sind auch die Ausführun-
gen über das Pedal (s.o.). S. 111. Anm. 325 
liest man: ., Positive sind grundsätzlich pe-
dallos. Kommt aber ein solches dennoch 
vor, dann unterliegt der Bau den belrnnn-
ten Gesetzen .. . Ein angehängtes Pedal ist 
dagegen anzustreben ... " und Anm. 3 26 : 
„Ein Positivpedal darf jedenfalls keinen 
Baßcharakter tragen ." Dagegen heißt es S. 
83: ., Das Pedal ist die Fortsetzung des 
Hauptwerkes nach der Tiefe, wobei sich die 
Basis nach dent Prinzipal des Hauptwerkes 
richtet. " Also hat es doch Baßcharakter 1 
Auch ist unter den mitgeteilten Dispositio-
nen bei den Pedal-Positiven die Zahl derer 
mit 16' etwas höher als die derer mit 8' -
Basis (S. 29 und 45 kommen sogar 16' -Po-
saunen vor!) . So widerruft der Verf. (dessen 
Studie „die reiche Geschichte des Positivs 
und die Bestrebungen der Gegenwart um 
das Instrume11t klarlegen " will) fast alle 
seine anfänglich aufgestellten Definitionen, 
und der Leser fragt am Schluß : Was ist 
denn eigentlich ein Positiv? 
Der Verf. hätte diese Frage an Hand der 
von ihm benutzten Quellen leicht beant-
worten können. M. Praetorius (De Orga110-
graphia) scheidet die Orgeln nach dem 
Prinzipalfundament des Hauptwerkes in 
Großprinzipalwerke (16') , Äqualprinzipal-
werke (8') und Kleinprinzipalwerke (4'). 
Daneben erwähnt er kurz das Positiv, des-
sen Prinzipalfundament (nach Adlung) 
..... selte11 größer als 2 F ... " oder ... .. gar 
nicht vorl1a11de11 ist". Daß die Theoretiker 
... .. am Positiv 11icht so11derlich i11teressiert 
ware11" (S. 25) , lag daran , daß „ei11 jeder 
Orgelmacher 11ach sei11em Kopfe diese u11d 
je11e Inve11tio11 machet, da de1111 des Be-
schreibe11s kei11 fa1de sey11 würde" (Adlung) 
und das Positiv als ein ganz gewöhnliches 
Musikinstrument auch noch im 18. Jahrhun-
dert neben Clavichord und Spinett zum Mo-
biliar jedes Musikers und musikliebenden 
Bürgers gehörte, wie im 19. Jahrhundert 
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Tafelklavier, Pianino und Harmonium. 
Außer Kuriositäten und besonders schönen 
Exemplaren hat man diese und andere In-
strumente, nachdem sie unmodern geworden 
waren, zerstört, wodurch es uns heute 
schwer wird, eine Geschichte des Positivs 
zu schreiben, weil gerade die Normalfor-
men fehlen. 
Als Positiv würde der Ref. ein Instrument 
ansprechen, das seiner Bauart nach (Größe, 
Intonation , Auswahl und Anzahl der Re-
gister) nur für Begleitzwecke, solistisch aber 
nur in kleinen Räumen (Zimmern, Kapel-
len) verwendet werden kann. Betreffs der 
Fußtonlage lassen sich keine Gesetze ab-
leiten, der 2' scheint nach Adlung in 
Deutschland im 18. Jahrhundert bei den 
Hausinstrumenten die Normallage gewesen 
zu sein, während in England auch der 8' 
vorkam ( .. Händel-Positiv ") . Entscheidend ist 
jedoch die zarte , flötenartige Intonation der 
Pfeifen, die ihnen große Anpassungsfähig-
keit verleiht. Als Zungen kommen nur sol-
che mit verkürzten Bechern in Frage. In-
strumente mit selbständigem Pedal und 
mehreren Klavieren sind grundsätzlich keine 
Positive. Diese Merkmale stimmen auch mit 
der von Quoika anfangs gegebenen Defi-
nition überein . Schade, daß er im Laufe 
seiner Darstellung dieser recht klaren Richt-
schnur nicht gefolgt ist. Immerhin stellt sein 
Buch - mit Vorsicht benutzt - eine wert-
volle Materialsammlung für die Erforschung 
der Geschichte des Positivs dar. 

Friedrich Wilhelm Riedel. Wien 

Dieter Christians e n : Die Musik der 
Kate und Sialum. Beiträge zur Ethnographie 
Neu-Guineas (lnaugural-Dissertation Berlin 
1957) . 
Der Verf. stützt sich im wesentlichen auf 
die ihm durch einen Gewährsmann vermit-
telten, also „second-hand" -Informationen, 
nach einem allerdings wertvollen Reise-
bericht des Berliner Arztes R. Neuhauss, 
der 1908-1910 Nordost-Neuguinea bereist 
und bei dieser Gelegenheit eine Reihe Auf-
nahmen authentischer, noch unbeeinflußter 
Eingeborenenlieder gemacht hat. Diese Do-
kumente sowie einige Vorarbeiten, vom 
Verf. auf Seite 5 und im Verlauf des Textes 
aufgeführt, bilden das Material. das nun in 
extenso vorliegt. 
Auf Grund dieser arbeitstechnischen Vorbe-
dingungen ergibt sich, daß die vorliegende 
Schrift ein wenig in der allerdings fleißigen 
und methodisch sauberen Kompilation des 
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Materials stecken geblieben ist ; denn die 
Transkription und Analyse der Melodien 
allein Jassen beim Leser das unbefriedigende 
Gefühl aufkommen, daß aus den einmaligen 
Dokumenten noch mehr hätte herausgeholt 
werden können , wenn es dem Verf. ver-
gönnt gewesen wäre, an Ort und Stelle den 
direkten Kontakt mit der Materie zu haben, 
wie ihn nur eigene Feldarbeit vermitteln 
kann . Diese einschränkende Bemerkung 
betrifft besonders die magisch-kultischen, 
soziologischen und anderen Bindungen der 
Musik bei diesen Stämmen, Einzelheiten, die 
notwendigerweise aus den Beschreibungen 
bei Neuhauss nahezu kommentarlos über-
nommen werden mußten. Dazu kommt lei-
der die vom Verf. selbst zugegebene Un-
kenntnis der Sprache, um es wünschenswert 
erscheinen zu lassen, daß manche der Lücken 
dieser Publikation durch spätere Überarbei-
tungen ergänzt werden. Aber auch in die-
ser Form stellt die Schrift bereits einen 
wertvollen Beitrag zur vergleichenden Mu-
sikwisenschaft dar. 

Hans Hickmann, Hamburg 

E. Elsenaar : De Clarinet, 4. Aufl. 1953 . 
80 S. 
- De Trombone . 1947 . 64 S. 16 S. Abb. 
- De Geschiedenis der Slaginstrumenten. 
1951. 59 s. 
Hilversum, J. J. Lispet. 
Der Verf. der drei kurzgefaßten Monogra-
phien über Hauptvertreter unserer heutigen 
Orchester ist Hauptredakteur der Zeitschrift 
.. Musica", die seit rund 40 Jahren das In-
formationsblatt für die Blasmusikkapellen 
und Liebhaberorchester in Holland darstellt. 
Die vorliegenden Schriften sind in erster Li -
nie zur Unterrichtung für die Instrumental-
schüler an den Konservatorien und Hoch-
schulen gedacht und sollen an Stelle der 
meist unzulänglichen oder ganz fehlenden 
Einführungen in den Instrumentalschulen 
dienen. In dieser Absicht sind drei Studien 
entstanden, die über den ursprünglichen 
Zweck hinaus den Stoff in durchdachter und 
wissenschaftlich exakter Weise zusammen-
stellen. Elsenaar hat die einschlägigen 
Quellen deutscher, französischer und hollän-
discher Provenienz herangezogen, während 
man die große Zahl der englischen Arbeiten 
von Galpin, Bessaraboff und Carse, um nur 
einige zu nennen, vermißt. Im Anschauungs-
material stützen sich die Schriften auf die 
große, 2000 alte Musikinstrumente umfas-
sende Sammlung im Gemeinde-Museum in 
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Den Haag. Doch sind auch andere Samm-
lungen von Wien , Paris, Brüssel, Nürnberg, 
Berlin , Leipzig herangezogen und in ent-
wicklungsgeschichtlich bedeutsamen Exem-
plaren abgebildet . überhaupt sind die bei-
gegebenen Abbildungen instruktiv gewähh 
und unterstützen die historischen Ausfüh-
rungen in einleuchtender Weise. Jede Schrift 
ordnet den Stoff nach frühesten Instrumen-
tentypen der Gattung, geschid1tlicher Ent-
wicklung, Bau, Technik, Gebrauch, wobei 
auch Musik- und Partiturbeispiele die Wir-
kungsweise der behandelten Blasinstru-
mente erläutern. Der Leser wird in diesen 
Monographien entsprechend ihrem Zweck 
keine eigenen Forschungsergebnisse oder 
eingehende Stellungnahmen wie etwa zum 
Aufsatz . Die E11tsteuu11g der Posaune" von 
Besseler (Acta musicologica XXII. 8-3 5) 
erwarten können. Zur kurzen Information 
erweisen sie sich jedoch zur Anschaffung 
für die Handbibliotheken der musikwissen-
schaftlichen Seminare als nützliche Mate-
rialsammlungen. Georg Karstädt, Mölln 

Alfons M. Dauer: Der Jazz . Seine Ur-
sprünge und seine Entwicklung, Erich Röth-
Verlag, Kassel, 1958, 285 S., 28 Abb., 70 
Notenbeispiele. 
Da in letzter Zeit die allgemeine Literatur 
über „Jazzmusik " ständig wächst, ist es be-
grüßenswert, daß der Verf . einmal den Ver-
such unternimmt, den Jazz auf seine bestim-
menden Seiten und seine Ausgangspunkte 
hin genauer zu untersuchen . 
Daß indessen der Verf. von einem vorgege-
benen subjektiven Aspekt ausgeht, über den 
man sich ohne Zweifel streiten kann, 
schränkt den Wert seiner Arbeit zunächst 
nicht ein. Vielmehr scheint die von ihm ver-
tretene Meinung, unter Jazz sei lediglich die 
zeitlich wie stilistisch eng umgrenzte „au-
thentisd1e" Epoche des ausschließlich von 
Negern gemachten „klassischen Jazz " zu 
verstehen, der gegenüber die späteren stili-
stischen Spielarten, die vor allem durch 
abendländische musikalische Elemente be-
stimmt sind, eher als Nachahmungen mit 
verfälschendem Charakter angesehen wer-
den , immerhin den Vorzug zu haben , als 
Leitmotiv seiner Untersuchung deren Ten-
denz zur Herausarbeitung aller negerischen 
Elemente im Jazz und ihrer Funktionen zu 
fördern und ih r dadurch eine zwar einsei-
tige aber ausgesprochen dynamische Kon-
zeption zu verleihen. 
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Indessen ist nicht zu übersehen, und wird 
auch von Dauer nicht bestritten, daß der 
Jazz die Grenzen rein negerischen Musizie-
rens längst überschritten hat. Insofern ist aber 
keineswegs einzusehen, daß alles, was nach 
der „klassischen" Epoche an musikalischer 
Produktion in dieser Richtung stattgefun-
den hat, nun nicht mehr als Jazz angese-
hen werden soll, vielmehr ihm das Odium 
des Epigonenhaften anhaften soll. D . spart 
nicht mit Seitenhieben auf spätere Stilrich-
tungen, wie er überhaupt alles auf ein Jazz. 
Ideal bezieht, demgegenüber alles Spätere 
mehr oder minder verwässert oder mißver-
standen ist. So spricht er u. a . von dem 
"Verfal/ des Jazz-Ideals, an dem Aufkom-
men zatilreicher Ableitungsformen, die sich 
ganz zu Unrecht Jazz nennen, an dem völli-
gen Mißverstehen gewisser Kreise, die glau-
ben, im Jazz eine Bestätigung für ihren 
Hang zu hemmungslosem Sichgehenlassen 
erblicken zu dürfen" . (S. 25). Eine so statio-
näre Grundkonzeption gegenüber dem Jazz 
dürfte etwas einseitig sein, immerhin wird 
man dem Gesamtphänomen erst dann ge-
recht, wenn man die Zusammenhänge ohne 
vorgegebene Wertungen betrachtet, um dann 
die einzelnen Entwicklungsverläufe unter 
Vermeidung subjektiver Verschiebungen ana-
lysieren zu können. Wenn er auch am Schluß 
seines Buches betont, daß die Entwicklung 
über „Swing" zum „modernen Jazz" weiter-
führt , so ist die von ihm durchgeführte 
strenge Trennung doch nicht so ganz über-
zeugend, indem eine wesensmäßige Verbin-
dung des „klassischen" mit dem „modernen" 
Jazz auch heute noch besteht, - nicht zu-
letzt über die Schallplatte-, insofern als der 
modernen Entwicklung von der „klassischen" 
Epoche her immer wieder neue Impulse ge-
geben werden. Es ist nichts dagegen einzu-
wenden, die von D. mit Recht als bedeutend 
apostrophierte Epoche die des „klassischen" 
Jazz zu nennen, aber wohl dagegen, alle 
folgenden dieser gegenüber abzusetzen oder 
gar abzuwerten. Wichtiger wäre, den Jazz 
deutlich abzugrenzen als eine sich von Schla-
ger- und Unterhaltungsmusik grundlegend 
unterscheidende Musizierrichtung, weil sie 
sich ohne - oder wenigstens weitgehend 
ohne - Rücksicht auf vorher einkalkulierte 
Publikumswirkung vom Musikalischen her 
autonom fortentwickelt. Damit wäre er näm-
lich als eine durchaus legitime Gattung 
musikalischen Schaffens gekennzeichnet. 
Nicht aber wird man dem Jazz gerecht, 
wenn man in ihm eine durch feste und 
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unverrückbare musikalische Regeln geprägte 
musikalischen Struktur sehen will. 
Zusammenfassend kann also zur Grundkon-
zeption seiner Untersuchung gesagt werden, 
daß sie , wenn er sie so einseitig nimmt, wie 
es manchmal den Anschein hat, etwas Sektie-
rerisches an sich hat . Ob er andererseits nur 
den Blick schwerpunktmäßig auf die Epoche 
des unverfälschten „klassischen Jazz " als 
Mittelpunkt seiner Betrachtungen lenken 
will. ist nicht ganz deutlich. Es würae den 
Wert seiner Untersuchungen aber nur stei-
gern, wenn er hier etwas neutraler formu-
lieren würde. 
Sieht man einmal ab von der Frage nach 
Abgrenzung und Bewertung des Jazz-Be-
griffes und der sich daraus ergebenden Pro-
bleme, so hat die Dauersche Untersuchung 
ohne Zweifel bedeutenden Wert dadurch , 
daß hier die eigentlichen Ursprünge des 
Jazz wirklich kritisch durchleuchtet werden. 
D. grenzt die Grundlinien der Entwicklung 
amerikanischen Neger-Musizierens folgen-
dermaßen klar ab: 
„1. Die durch Neger nach Amerika gebrachte 
afrikanische Musik erfuhr dort Beeinfhts-
sungen durch die abendländisch-europäische 
Musik , die gebietsweise sehr verschieden ist 
und vo11 dere11 Stilformcn eine - und zwar 
in Nordamerika - die Jazzmusik darstellt. " 
(Er meint aber den „klassischen" Stil der 
ersten Epochen.) ,. I/1r Entstehungsvorgang 
entspricht allgemeingültig dem Austausch 
Hochkultur / Naturvolk . 
2 . Die abendländische Musik in Amerika 
erfuhr ihrerseits ebenf al/s Beeinflussungen, 
Uftd zwar durch die afrikanische, beziehungs-
weise durch die afro-amerikanische Musik. 
Hierdurch entstand eine Reihe euro-afrika-
nischer Musikformen, zu denen in Nord-
amerika die Minstrelmusik, der Ragtime 
und der Swing gehören und in Süd- und 
Mittelamerilrn die ,lateinamerikanische' 
und die Kreolenmusik. Ihr Entstehungsvor-
gang entspricht danach dem Austausch Na-
turvolk/Hochkultur" (S. 7/ 8). 
Der Verf. unternimmt es nun, die Grund-
merkmale westafrikanischer Musikübung 
eingehend zu analysieren, um die Basis für 
die weitere Diskussion über die den Jazz 
bestimmenden Elemente zu gewinnen. 
Fundamentale Bedeutung kommt in Afrika 
der Perkussionsrhythmik zu, die nach zwei 
Grundprinzipien aufgebaut ist: ,.Das eine 
besteht aus der Verbi11dung von mehreren 
verschiedenartigen gleichzeitigen Grundme-
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tren - das andere aus der Zusammenstel-
lung versd1iedener Akze11tuieru11gs- 1,md Sy11-
kopieru11gsf11öglichkeite11 des e i 11 z e l 11 e 11 
Gru11du1etrums , Man bezeidmet das eine 
mit Poly111etrie, das zweite uli t Polyrl1ytti-
111ik" (S. 13). 
Die Perkussionsrhythmik besitzt gegenüber 
der Melodiebildung den Vorrang. Während 
das Prinzip der Polymetrie innerhalb einer 
musikalischen „repetitio ad infinitum" ge-
rade und ungerade Metren jeweils gleichzei-
tiger Dauer übereinandersetzt, unterscheidet 
das der Polyrhythmik zwei verschiedene 
Unterbegriffe : Überrhythmik und Binnen-
rhythmik: ,. Beide erzeugen durch Akzent-
verschiebung 11eue rl1ytlimische Fonuen oder 
Formeln, Erstrecken sich diese über eine 
Normaleinli eit des Grundmetrums liinaus, 
so spricht man von Überrliytlimen , Sind sie 
jedoch kurzatmig und klein, und wiederlio-
le11 sie sich bereits i1111ertialb der Normal-
ei11lieit des Grundmetrums, so 11e1111t man 
sie Bi1111e11rl1y tl1me11" (S. 14) . 
Weiter wird die in der Jazzmusik sehr be-
deutende „off-beat-Technik" eingehend un-
tersucht und nach Westafrika zurückver-
folgt , ebenso die Gesetze afrikanischer Me-
lodiebildung (vor allem der respondierende 
Wechselgesang, harmonische Probleme und 
die Funktion der „ blue Notes "). 
D. gibt sodann einen kurzen Abriß der Mu-
sik nach dem afro-amerikanischen Bildungs-
prinzip im südlichen Teil Amerikas , ( ,. Die 
afro-auterikanische Musik i11 Südamerika 
und Westindien", S. 35 bis 46) , Sehr viel 
ausführlicher und für den Jazz ungleich 
wichtiger ist das Kapitel über die afro-ame-
rikanische Musik in Nordamerika . Hier wer-
den die europäischen Einflüsse auf die Mu-
sikübung der Neger behandelt, die sich nicht 
in der Form einfacher Übernahme vollzie-
hen, da „eine Reil1e wichtiger Gru11deige11-
schafte11 negerischer Melodik ... audt wei-
terliin unmittelbar bestimmend blieb. Vor 
allem rulite der melodische Vorgang viel-
fach noch auf dem überkommenen Ruf-Ant-
wortgrundsatz . Dieser ist in den meisten 
Melodieforme11 der afro-amerikanischen 
Musik bis zum klassischen Jazzstil unschwer 
festzustellen " (S , 47) . 
Während das rhythmische Grundgepräge der 
südamerikanisch-westindischen Musik weit-
gehend dem Westafrikas entsprach, welche 
nur langsam mehr und mehr abendländische 
Musikelemente aufgenommen hat, so daß 
die Melodiebildung die Perkussion langsam 
in eine begleitende Rolle zurückdrängte, sah 
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der nordamerikanische Entwicklungsverlauf 
anders aus: Die „klanglich-melodische Ver-
volllrnfHmnung setzte 11ier a11scheiue11d er-
l1eblich später und wesentlich anders ein , 
dafür aber dai111 viel gründlicher, Dabei ist 
von ausschlaggebender Bedeutung, daß die 
überlief erte11 Polyu1etrien aus der 11egeri-
schen Rliytlimik verschwanden und als Per-
kussion wie als rliytli111ische Begleitung 
lediglich die zweite Art afrikanischer Rtiytti-
muskombi11atio11e11 übrig blieb: die Poly-
rli ytlimi,k" (mit Binnenrhythmik, Oberrhyth-
mik und Kreuzrhythmik, S. 50) , D, gibt 
dafür mehrere Gründe an , u. a . die Unter-
drückung afrikanischer Kultausübung im 
Norden im Gegensatz zum Süden, die an -
dere Einstellung der weißen Bevölkerung 
gegenüber den Negern , die Unmöglichkeit 
der Neger nad1 Bekehrung zu Protestanten , 
Baptisten usw., Reste ihrer überkommenen 
K ultgebräuche fortzusetzen, sowie ethno-
logische Gründe. 
Im nordamerikanischen Bereich haben sich 
schon sehr früh zwei Entwicklungslinien ne-
gerischen Musizierens herausgebildet, eine 
südstaatliche, durchaus volkstümliche, die 
der südamerikanisch-westindischen Neger-
folklore analog verläuft, und eine nord-
staatliche, sehr stark eklektische, die in 
größter Anlehnung an das „ weiße " Musi-
zieren vor sich ging. Diese beiden Linien 
haben sich später vereinigt , trotzdem blieb 
ein steter Dualismus in der nordamerikani-
schen Negervolksmusik erhalten , der für die 
weitere Entwicklung des Jazz von großer 
Bedeutung blieb. 
Als wesentliche Formen afro-amerikanischer 
Musik Nordamerikas werden dann einge-
hend die Work songs besprochen, die der 
alten afrikanischen Überlieferung der mu-
sikalisch begleitenden gemeinsamen Arbeit 
entstammen . Des weiteren nehmen die Bal-
laden im Negermusizieren Nordamerikas 
einen breiten Raum ein . Es handelt sich 
dabei keineswegs nur um Entlehnungen aus 
europäischem Musikgut, sondern um eine 
eigenständige negerische Entwicklung, deren 
Grenzen allerdings fließend sind vor allem 
zum Blues hin . ,.Das Spiritual (dagegen) ist 
ein echtes Erzeugnis der Auseinanderset-
zung negerischer Musik mit der abe11dlä11-
dische11 ," (S. 62). Hier wird erstmals von 
abendländischer Harmonik und Melodik un-
mittelbarer Gebrauch gemacht . Es . beginnt 
sich das domi11a11tische To11alitätsempfi11den 
in der 11ordamerika11isdie11 Negerfolklore 
endgültig durchzusetzen und die bislierige 
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erweiterte Pe11tato11ik zu verdrä11gen" (S. 63). 
Dem BI u es widmet D. ein eigenes Ka-
pitel. da ihm als einer grundlegenden Form 
in der Jazzmusik besondere Bedeutung zu-
kommt . 
.,In den Blues hat sic1i dieses (bei den Spi-
rituals unter Beschränkung auf die Haupt-
stufen) a11ge11om111e11e europäisc1ie Han110-
11iee111pfi11de11 ... bereits gefestigt u11d ver-
selbstä11digt. Es hat sidr . . . vo11 u11serem 
verwickel ten harmo11isdien Mec1ianismus 
gelöst u11d besteht für sidi selbstä11dig wei-
ter. ln11eri1alb der afro-ai11erika11isdre11 Mu-
sik u11terliegt es kei11e11 gru11dsätzliclie11 Ver-
änderu11ge11 mehr" (S. 70) . Der Blues hat -
wie alle echte Negermusik - eigentlich kei-
nen Anfang und kein Ende. Er ist eine Va-
riationsform mittels Paraphrase, wobei die 
negerische Variationstechnik sich auf fol-
gende Arten vollzieht : 1. Veränderungen der 
Melodie (nach dem Prinzip der Varianten-
heterophonie) . 2. Veränderungen des Tones : 
Intonation, Tonhöhe, Timbre ; 3. Verän-
derungen des Rhythmus (melodisch rhyth-
misch wie perkussiv); 4 . Instrumentale Ver-
änderungen; 5. Poetische Veränderungen 
(Text- oder Wortänderungen) (S. 71). 
D. geht ausführlich auf alle den Blues und 
seine Entwicklung charakterisierenden Ein-
zelheiten ein, um sich dann - gleichfalls 
ausführlich - dem frühen ( .. archaischen") 
und dem „klassischen" Jazzstil vor allem von 
New Orleans zuzuwenden . Die Entstehung 
des Jazz (gemeint ist wieder der „klassi-
sche" Jazzstil) , seine „E11twicklu11g u11d im 
weiteste11 Si1111e aud,, Ausübu11g ist das Er-
eig11is ei11er ei11zeh1e11 Stadt u11d die Tat 
ei11er ganz bestimmte11 Za/,i/ u11d Scliiclit 
von Mä1111ern gewese11; 11ämlidr New Or-
lea11s und sei11er Neger111usiker" (S. 92). 
,, Die E11tstehung des Jazzstils ist die be-
deutendste u11d folge11sdrwerste Umgestal-
tung des Negermiisiziere11s durcli die ,weiße' 
Musik . ... Die Bestätigu11g hierfür bietet 
die E11tstenu11g des ardraisclien Jazzstils. Er 
bildete sic1i i11 der Nadiahmu11g des Spiels 
der ,weißen' Bledt,kapeJ/en durcli die Neger 
von New Orleans." (S. 94). 
Das Repertoire des archaischen Jazz bestand 
außer aus Märschen aus instrumentalisier-
ten Work songs, Balladen, auch Spirituals. 
Erst später kamen die Blues hinzu. 
Der „klassische" Jazzstil entstand mit dem 
Aufkommen geselliger Tänze der Neger in 
den großen Tanzhallen von New Orleans. 
Er ist also vor allem Tanzmusik. Neben in-
strumentalen, harmonischen und melodi-
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sehen Besonderheiten ist der „klassische" 
Jazz ebenfalls durch ein fest umrissenes Re-
pertoire gekennzeichnet. Es umfaßt neben 
Stücken der „archaischen " Periode vor al-
lem Tänze. Und zwar sowohl sich neu bil-
dende afro-amerikanische Formen wie auch 
Verformungen weißer Tänze. Vor allem der 
Blues wirkt bedeutend auf die Struktur des 
.. klassischen" Jazz . 
Nach diesen Ausführungen wird die zum 
Swing hinführende Epoche kurz dargestellt, 
der Ragtime, ein weiterer instrumentaler 
Stil nordamerikanischer Negermusik, erfährt 
eingehendere Behandlung, der Versuch, den 
New Orleans-Stil nachzuahmen, wird dar-
gestellt: der Stil der „Original Dixieland 
Jazz Band" und ihre Nachfolgegruppe, der 
,, New Orleans Rhythm Kings ". Weiter er-
fährt die „Chicagoschule" eine kurze Berück-
sichtigung, in deren Hauptgruppen , den 
„Wolverins" (Bix Beiderbecke) und den 
,,Chicagoans" (Ted Lewis, Paul Whiteman) , 
sich eine Vielzahl verschiedener musikali-
sd1er Einflüsse vermischte. 
In der „weißen" Spielart des Jazz verlieren 
sich eine Reihe wesentlicher Grundzüge des 
rein negerischen Jazzstils. Das Solospiel er-
langt primäre Bedeutung, die Improvisation 
vollzieht sich nicht mehr neben , sondern 
nadleinander. Hier wird dann auch die Aus-
gangssituation für die Entwicklung des 
Swingstils geschaffen, der in den dreißiger 
Jahren dann seinen großen Aufschwung 
nimmt. 
D. schließt seine Untersuchungen vor dem 
Übergang der Entwicklung zum Swing ab. 
Er tut dieses aus gutem Grund : Hier ent-
steht eine neue Situation: die Jazzmusik 
verwendet nunmehr fast ausnahmslos abend-
ländische Elemente. ,,Dazu werdrn (meist 
11ur u11deutlicli erka1111te) Züge aus der afro-
amerikanisclie11 Musik e11tliehen, die, da 
unser musikalisdtes System für ihre Zwecke 
nic1i t vorbesti1ttn•1t ist, dazu fü/,,ren, daß zu-
näclis t niclits weiter als ein Chaos entstet,en 
kamt . In der vernünftigen wo/,,/klingenden 
Lösung dieser Ausgangssituation besteht 
(dann) die Gesdticlite des Swingstils" 
(S. 127). 
Diesen wiederum betrachtet D. als völlig 
eigenständig gegenüber dem „authenti-
schen Jazzstil" und grundverschieden in sei-
nen Ausdrucksformen. Daher grenzt er ihn 
deutlich gegen letzteren ab und sieht ihn 
als den Übergang zum „modernen Jazz", 
dem was heute allgemein als Jazz verstan-
den wird, demgegenüber der „klassische" 
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Jazz eher als Ausgangspunkt oder Vorläufer 
gelten dürfte. 
Es zeigt sid1 hier, daß die Umschreibung 
des allgemein verstandenen Begriffes „Jazz" 
zur Einteilung in drei Grundabschnitte führt, 
deren erster die Epoche kennzeichnet , die 
vor allem durdi die Elemente des negeri -
sdlen Musizierens gekennzeidlnet ist ( .. klas-
sischer", .,authentisdler" Jazz), während 
der zweite die „Swing" -Epodle darstellt, 
die im wesentlichen abendländische Vorstel-
lungen mit Resten negerisdler Elemente ver-
mischt und zum dritten Absdlnitt, dem des 
.,modernen Jazz", führt. 
Wer also in diesem Buch eine übersdlau 
über das Gesamtphänomen „Jazz" sucht, 
wird sidl getäuscht sehen. Es handelt sich 
ausschließlich um die Darstellung des er-
sten Grundabsdlnittes der Jazz-Entwick-
lung und der zu diesem hinführenden Ent-
wicklungsl inien. Diese erfahren eine sehr 
ausführlidie Behandlung, in der sidi die 
musikethnologische Vorbildung des Verf . 
nicht verleugnet. Ein zweiter Teil über Swing 
und modernen Jazz wird angekündigt . Ihm 
wird mit Interesse entgegengesehen. Zu-
sammenfassen:! läßt sich sagen, daß es sich 
um einen gut gelungenen Versuch handelt, 
die Geschidlte des Jazz an ihren Ausgangs-
punkten wissenschaftlich zu fundieren. Wäre 
der Verf. in seinen persönlichen Wertun -
gen hier und da nodl etwas vorsichtiger ge-
wesen , hätte das der Untersuchung keiner-
lei Abbruch getan. 
Zur Ausgabe ist zu sagen, daß diese vom 
Verlag mit großer Sorgfalt durchgeführt ist . 
Allerdings erscheint es nirot günstig, den 
Stoff in vier versdliedene Blöcke aufzutei-
len , 1. Text, 2. Beispielanhang, 3. Anmer-
kungen, 4. Notenbeispiele, zwischen denen 
man ständig hin- und herblättern muß . 
Wäre es nidlt besser, bei einer Neuauflage 
Text und Anmerkungen einerseits , sowie 
Beispielanhang und Notenbeispiele anderer-
seits zusammenzuziehen, zumal diese jeweils 
sachlich eng zusammengehören? 
Das würde den Gebrauch des Buches unge-
mein erleidltern. Bei den Bildern stört ge-
legentlidi ein wenig eine zu sichtbare Re-
tusdle. 
Sehr zu begrüßen sind die zahlreidlen exakt 
und sauber übertragenen Notenbeispiele, 
die, im Zusammenhang mit den beigefügten 
Analysen und Erklärungen evtl. unter Zu-
hilfenahme der mit angegebenen Sdlallplat-
ten, ganz besonders instruktiv sind. 
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Dieses Budl stellt gegenüber den vielfäl-
tigen - meist biographisch überladenen und 
mit musikalisch unwichtigen Einzelheiten 
überfüllten-Jazz-Abhandlungen eine große 
Bereicherung dar, es darf durchaus zu den 
grundlegenden Werken über dieses Gebiet 
gezählt werden. 

Hanspeter Reinecke, Hamburg 

Fr i t s Nos k e : Das außerdeutsche Solo-
lied. (Das Musikwerk) . Köln 1958, A. Volk. 
84 s. 4 ° . 
Die Aufgabe, das außerdeutsdle Sololied, 
wohl zum ersten Male zusammenfassend, 
darzustellen (nur für Frankreich gibt es 
selbständige Arbeiten), hat Noske gut ge-
löst, wenigstens soweit es der zugewiesene 
Raum erlaubte. Er beginnt mit einer Frot-
tola von Tromboncino (um 1500), sdlließt 
also, sich streng an die ausdrücklidle Nota-
tion haltend, das Trecentomadrigal und die 
Gesänge der Troubadours und Trouveres 
aus. Mit Recht betont der Hrsg. , daß man 
über seine Übertragungen, da "Übertragung 
älterer Musik immer foterpretation sei " , 
auch anderer Meinung sein könne. Dodl 
wird man der Zurechtrückung der Takt-
striche in Nr. 5 und 6 beipfliroten können, 
andererseits zustimmen , wenn in Nr. 7 keine 
Taktstridle hinzugefügt wurden, da ein ge-
übtes Auge (und Ohr) sich ohnehin durdl-
finden wird. Die Aussetzung des Basso Con-
tinuo ist zwar nur als „Gerüst" gedadlt , 
reicht aber in den meisten Fällen aus. Da 
d;? Texte (ohne erzwungene Reimanpas-
sung) übersetzt sind und der Ausführende 
durch dynamische und agogische Zusätze 
nidlt eingeengt wird, ist alles getan, um 
diese vorbildlich gedruckte und mit Fak-
similes einiger Notentexte und Abbildungen 
von Begleitinstrumenten ausgestattete Aus-
gabe auch der Praxis vertraut zu machen. 
Die „gesdiic/,1tliche Einleituug" zeigt den 
Weg vom Lauten- über das Continuo-
bis hin zum Klavierlied trotz aller Kürze 
überzeugend auf. Die ridltige Wahl „kurzer, 
d1arakteristisd1er und unbekannter Solo-
lieder" ist gelungen, es sind alle widitigen 
Musiknationen beteiligt (Norwegen mit 
Nordraak, Rußland mit Borodin), jedes Lied 
vertritt seinen Typus anschaulich. Es wird 
wertvolles Gut geboten (wie stark ist z. B. 
die Ausdruckskraft bei Jadin mit der unge-
lösten kleinen Sekunde, Takt 36-39!). Daß 
mit 1900 abgeschlossen wird, begründet siro 
aus der anschwellenden, die übersidlt fast 
unmöglich machenden Produktion. Dankbar 
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sei auch vermerkt, daß nicht nur entlegen 
gedruckte, sondern auch handschriftliche 
Werke, sogar aus neuer Zeit, aufgenommen 
wurden, so von Saint-Saens und Faure. 

Reinhold Sietz, Köln 

Codex Escorial. Chansonnier. Hrsg. und mit 
einem Nachwort versehen von Wolfgang 
Reh m. Kassel-Basel-London-New York: 
Bärenreiter 195 8 (Documenta Musicolo-
gica. Zweite Reihe. Handschriften-Faksimi-
les. 2 .) 62 foll . Faksimile, (5) S. Nachwort. 
Die Bedeutung der Hs. EscA ist seit der 
ersten, nicht fehlerfreien Beschreibung der 
Quelle durch Pierre Aubry (lter hispani-
cum II, SIMG VIII , 1907, 517 ff.) und den 
genaueren Untersuchungen Heinrich Besse-
lers (Studien zur Musik des Mittelalters I. 
AfMw VII, 1925 , 167 ff . und Artikel Esco-
rial-Liederbücher in MGG III) allgemein be-
kannt (mit einem Einzelproblem - Fon-
taines Chanson .J'aime bien" und ihrem 
„ Contratenor trompette" - beschäftigt sich 
Besseler in seinem Aufsatz Die Entstehung 
der Posaune, Acta musicologica XXII, 1950, 
8 ff .). 
Die prächtig ausgestattete und ungewöhn-
lich gut erhaltene Pergament-Hs., die hier 
in einer ausgezeichneten Faksimile-Wieder-
gabe vorgelegt wird, ist die einzige voll-
ständig erhaltene Quelle zur Chansonkunst 
der Dufayzeit aus den burgundisch-franzö-
sischen Kernlanden dieser Kunst , dazu ne-
ben dem in Format, Schrift, Ausstattung 
und Inhalt EscA nahe verwandten Fragment 
München Mus. Ms. 3192 (MüM) eine 
Hauptquelle der Binchois-Überlieferung. Der 
Hauptteil, in schöner gotischer Minuskel 
wohl um 1440 geschrieben und mit roten 
und blauen Initialen geschmückt, ist alpha-
betisch nach Textanfängen angelegt und 
gibt sich schon dadurch, wie das nach musi-
kalischen Formen geordnete Fragment MüM , 
eher als repräsentative Sammlung denn als 
Gebrauchshandschrift zu erkennen . 
Komponisten werden nicht genannt; ermit-
telt worden sind bisher Binchois (10 Sätze) 
und Fontaine (1). Die übrigen Sätze schei-
nen hier singulär überliefert zu sein ; ob 
unter ihnen weitere Werke von Binchois zu 
suchen sind, läßt sich nur stilkritisch und 
auch dann nur mit Vorbehalt entscheiden 
(der Hrsg. läßt die Frage, abgesehen von 
der Nr. 49 des Ms ., die er schon in seiner 
Ausgabe der Binchois-Chansons dem Mei-
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ster zugeschrieben hat, vernünftigerweise 
offen). 
Ein zweiter Schreiber (vermutlich etwas spä-
ter, wie aus Einschüben auf leergebliebenen, 
aber rastrierten Seiten des Hauptfaszikels 
zu schließen ist) fügte zu den 26 französi-
schen Chansons und zwei mittelniederlän-
dischen Liedern des Hauptteils weitere 34 
Chansons hinzu ; sein Schreibduktus und 
die Raumaufteilung sind der Arbeit des er-
sten Schreibers angeglichen (nur dort, wo 
neu rastriert werden muß, wird das Sechs-
liniensystem durch das jüngere Fünflinien-
system ersetzt). Der Raum für Schmuck-
initialen ist ausgespart, die Ausfüllung in-
dessen unterblieben. Ein Ordnungsprinzip 
ist in dieser zweiten Sammlung nicht zu er-
kennen; ihr Repertoire ist merkwürdiger-
weise altertümlicher als das des Hauptteils 
(drei Sätze in Prolatio-Notierung, während 
sonst Tempus-Notierung herrscht; vgl. Bes-
seler, Bourdon uitd Fauxbourdon , 123 f.) . 
Als Komponisten werden Dunstahle, Bin-
chois und Dufay genannt ; nachweisbar sind 
Binchois, Vide und Pyllois. Daß die ganze 
Hs. aus dem Umkreis des burgundischen 
Hofes stammt, ist vorläufig nicht zu bewei-
sen, aber mit großer Wahrscheinlichkeit 
anzunehmen ; wie sie in den Escorial ge-
langte, ist nicht bekannt. 
Die vollständige Faksimile-Veröffentlichung 
gerade dieser Quelle (einzelne Faksimilia 
gaben schon Wolf , Handbuch der Notations-
kunde I. 363, das Programmheft Musik des 
Mittelalters in der Hamburger Musikhalle 
1924 und Besseler in dem oben genannten 
MGG-Artikel) scheint durch Herkunft und 
zentrale Bedeutung der Hs. vollauf ge-
rechtfertigt . Der Forschung bietet sie eine 
nicht hoch genug einzuschätzende Hilfe für 
die Arbeit am Objekt selbst , zumal kaum 
ein Drittel des Inhaltes bisher in zuverläs-
sigen Neuausgaben vorliegt; der Forschung 
und Lehre gibt sie darüber hinaus zur un-
mittelbaren Anschauung eines der schön-
sten Denkmäler der schwarz-roten Mensu-
ralnotation und ein kulturgeschid1tliches 
Dokument von besonderem Rang. 
Die zweifarbige Faksimile-Wiedergabe (aus 
technisd1en Gründen wurden die blauen 
Tenor-Initialen schwarz wiedergegeben, 
was man bedauern mag) scheint, soweit es 
sich nach Photokopien beurteilen läßt, her-
vorragend gelungen ; Druck, Papier und 
Ausstattung (letztere mit der Blindprägung 
auf dem vorderen Einbanddecke! dem Ori-
ginal angenähert) geben der Ausgabe biblio-
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philen Rang. Der einzige, im Nachwort aus-
führlich begründete Eingriff des Hrsg. in 
den Zustand der Vorlage ist eine dankens-
werte, der bequemeren Benutzung des Fak-
similes dienliche Verbesserung, indem die 
vom Buchbinder falsch eingebundene sechste 
Lage in ihren ursprünglichen Zustand mit 
der richtigen Reihenfolge der Werke ge-
bracht wurde. 
Das Nachwort des Hrsg. bietet außer der 
Begründung dieses Eingriffs eine genaue 
Beschreibung von Zustand und Inhalt der 
Hs. Es ist zu hoffen, daß der Hrsg. als der 
berufene Sachkenner seine verdienstvolle 
Arbeit gelegentlich durch einen Index der 
Hs. mit Komponistennamen und Konkor-
danzennachweisen ergänzen wird. 

Ludwig Finscher, Göttingen 

Leonhard Lech n er : Neue lustige 
Teutsche Lieder nach Art der Welschen 
Canzonen. 1586/1588. Hrsg. v. Ernst Fritz 
Schmid. (Part.) Kassel (usw.): Bärenreiter 
1958. XV, 65 S. (Lechner, Werke. 9.) 
Von der seit 1954 unter der Leitung von 
Konrad Ameln erscheinenden Gesamtaus-
gabe der Werke Leonhard Lechners liegt 
bisher je eine Sammlung geistlicher ( Mo-
tectae sacrae von 157 5, hrsg. von Lutz Fin-
scher, Bd. 1. 1956) und weltlicher Kompo-
sitionen (Newe Teiitsche Lieder von 1577, 
hrsg. von Uwe Martin, Bd. 3, 1954) vor. 
Diesen beiden stattlichen Bänden gesellt sich 
nunmehr als dritter die vorliegende Edition 
bei . Sie zeigt Lechner ganz im Fahrwasser 
der von Helmuth Osthoff (Die Niederlän-
der und das deutsche Lied, Berlin 1938) 
glücklich als „ unaufltaltsauter Routanisie-
rungsprozeß des deutschen Liedes" charak-
terisierten künstlerischen Strömung der zwei-
ten Hälfte des 16. Jahrhunderts. Lechner, 
dessen noch immer unbewiesene „rein deut-
sche" Abstammung heute als nicht anzwei-
felbar gilt - obwohl eine (von 0 . Kade 
allerdings ebenfalls nur vermutete) halb-
italienische Abkunft in einem Gebiet flie-
ßender ethnischer Grenzen, wie es die Hei-
mat des „Atlt esinus", der Alto Adige, eben 
nun einmal ist, keineswegs als so unmöglich 
anzusprechen wäre, wie dies gerne ge-
schieht -, hat sich ja bekanntlich wohl 
schon im Rahmen seiner zwischen 1570 und 
1575 angesetzten Wanderjahre „eine un-
gewöl111liche Belterrschu11g ital. Formsprache 
und Satztech11ik" und „ umfasse11de Ke1111t-
11is des Repertoires ital. Meister" angeeig-
net (MGG VIII, 429). Trotzdem bleibt es 
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auffallend, wie rasch und wie unbedingt 
sich der „gewaltige Compo11ist v11d Musi-
cus" der modischen Italien-Begeisterung 
hingab: drei Jahre nach dem Erscheinen der 
ersten Druckausgaben „deutscher" Villanel-
len von lvo de Vento (1573) und Jacques 
Regnart (1574-1579) schickt er selbst Newe 
teutsche Lieder, zu drey Stimmett, Nad1 art 
der welsche11 Villa11elle11 (1576, 2/ 1577) in 
die Welt, und auf Giovanni Battista Pinellos 
,.aus welscl,er Sprac/1" verdeutschte Kan-
zonen „11ach Neapolita11ischer Art" (15 84) 
antwortet er ebenso umgehend (15 86, 2/ 15 88) 
mit dem nunmehr neugedruckten, unmittel-
bar nach der Flucht aus dem Dienst des 
Grafen Eitel Friedrich von Hohenzollern-
Hechingen entstandenen Werk. Dieses ra-
sche Reagieren auf das eben künstlerisch 
Aktuelle spricht - zumindest! - für das 
feine Ohr des Lasso-Schülers und für das 
vielleicht nicht „ leicltt erregbare" (Kade) , 
aber doch leicht anregbare Wesen des 
Meisters. 
Dem Notentext der sehr sorgfältig gearbei-
teten und vom Verlag schön ausgestatteten 
Ausgabe geht eine knappe, doch außeror-
dentlich inhaltsreiche, fast zu bescheiden 
lediglich als „Begleitwort" deklarierte Ein-
leitung voraus , die unter mehrfachem Bezug 
auf Uwe Martins Historische und stilkriti-
sche Studie11 zu Leonliard Lec/,111ers Stro-
plte11liedern (ungedruckte Dissertation Göt-
tingen 1957) all den vielfältigen Problemen, 
wie sie Lechners Kanzonen durch ihre fas-
zinierende Geglücktheit in der „Sy11tltese 
der niederlii11disch-deutsche11 Traditio11 poly-
pltoner Aussage 1md der beschwi11gte11 Ho-
moplto11ie südliclter Priigu11g " eben aufwer-
fen, vollkommen gerecht wird. Besonders 
sei vermerkt, daß es gelungen ist, den Nürn-
berger Paul Dulner mit an Sicherheit gren-
zender Wahrscheinlichkeit als Dichter von 
nicht weniger als 24 (von insgesamt 30) 
Nummern der Sammlung festzustellen und 
aud1 die textliche Provenienz der verblei-
benden sechs Stücke befriedigend zu klären. 
Zur Frage nach dem unauffindbar geblie-
benen Privileg, auf das sich „Autor u11d 
Verlag" im Titel der Erst- (übrigens auch 
der Zweit-) Auflage berufen (S. IX), wäre 
zu bemerken, daß die Formelhaftigkeit, mit 
der dieser Vermerk hier, ebenso wie in ähn-
licher Form (,.Cum gratia & privilegio Caes: 
Maiest: ad an11os sex" ) auf den meisten 
Katharina-Gerlach-Drucken aufscheint, kaum 
an eine dem Komponisten verliehene Son-
derbegnadung, sondern wohl nur an ein 
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dem Drucker zugestandenes Generalprivi-
leg für die Erzeugnisse seiner Offizin den-
ken läßt - ähnlich etwa, wie es Pieter 
Maessins 1562 von Ferdinand 1. für seine 
beabsichtigte lnverlagnahme fremder Werke 
erhalten hatte (MGG VIII, 1467) . 
Die Edition selbst arbeitet mit ganzen Wer-
ten unter Verkürzung der proportia tripla 
auf die Hälfte, zeigt Mensurzwischenstriche 
und trägt der Musizierpraxis mit mannig-
fachen Transpositionen Rechnung, über die 
eine gesonderte übersieht über die Origi-
nalschlüsselungen (S. 60) Auskunft gibt . 
Warnungsvorzeichen und fehlende Akziden-
tien stehen jeweils über den betreffenden 
Noten . Bei letzteren (z . B. Nr. VIII , prima 
vox, Mensur 15 , 3 . Viertel, oder Mensur 31, 
2. Halbe) wird man allerdings auch anderer 
Meinung als der Hrsg. sein können. Der 
Erstellung des Musiktextes lagen beide Auf-
lagen des Originaldruckes , von denen die 
erste (15 86) in zwei (allerdings nur gering-
fügig voneinander abweichenden) Ausgaben 
erschien , zugrunde. Den minutiösen An-
gaben der „Quellenübersidit" (S . 61-64), 
die auch der handschriftlichen und der Ta-
bulatur-Überlieferung gedenkt , wäre ledig-
lich hinzuzufügen, daß ein kompletter Stimm-
buch-Satz vom Erstdruck der Erstauflage 
von 15 86 auch in der Bibliothek des Tiro-
ler Landesmuseums Ferdinandeum zu Inns-
bruck unter der Signatur F. B. 764 vorhan-
den ist und demnach zwei vollständige Ex-
emplare dieses Urdruckes existieren. 

Othmar Wessely, Wien 

Claudio Monteverdi : 12 Composi-
zioni vocali profane e sacre (inedite) con 
e senza basso continuo. A cura di Wolfgang 
0 s t hoff. Ricordi, Mailand, 195 8. (10 und) 
105 S.; 1 S. Faks. 
Der Hrsg. legt uns hier zwölf meist noch 
unbekannte Kompositionen Monteverdis 
vor. Lediglich der Canto der Solomotette 
,, Venite , videte" ist schon einmal in Faksi-
mile veröffentlicht worden (bei Malipiero, 
Tutte Je opere XVI, S. 540/ 41). Darüber 
hinaus waren die vier Canzonetten aus dem 
Primo Libro delle Canzonette . .. di Anto-
nio Morsolino, Venedig 1954 (cf. Vogel , 
Bibliothek . . . 1, 523) und das Lamento di 
O/i111pia (zum ersten Mal erwähnt bei Wot-
quenne, Etude bibliographique sur ... Luigi 
Rossi, Brüssel 1909, S. IV) schon dem Titel 
nach bekannt. Es ist sehr begrüßenswert, 
daß sich die Monteverdiforschung hiermit 
zum ersten Male seit Malipieros Gesamt-
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ausgabe und seit Domenico de Paolis Fak-
similewiedergabe von 3 ariette inedite (Clau-
dia Monteverdi, Mailand 1945 , Anhang) 
um die in Sammeldrucken und Hss. ver-
streuten Werke des Komponisten bemüht. 
Die Kompositionen, die hier vereinigt sind, 
sind von unterschiedlichem Wert . Was die 
Canzonetten betrifft, so glaube ich kaum, 
daß sie sich, wie der Hrsg. meint , von den 
Canzonetten aus dem Jahre 1584 durch grö-
ßere Ausdrucksfreiheit unterscheiden. Sie 
zeigen im Gegenteil sehr typische Madri-
galismen, insbesondere die ersten beiden 
Canzonetten „ lo ardo si" (von der Syntax 
her bestimmte Kontrastrhythmik) und 
., Occhi miei" (mit den berühmten Semi-
breven zur Darstellung der „occhi "). Inter-
essant sind die cadenz e sdrucciole in „Prima 
vedro", eine metrische Spielerei, die uns 
aus den Sdierzi 111usicali (., La pastorella 
,.,ia, spietata e rfgida" ) bekannt ist , hier 
aber viel deutlid1er ausgeprägt erscheint. 
Das Lan1en to d'Olim pia interessiert mehr 
vom geschichtlichen Standpunkt als vom 
musikalischen. Es teilt mit manchen der La-
mcnti aus dem U/isse (mit denen auch Ost-
hoff sie vergleidit) eine rezitativisdie Trok-
kenheit, die aus den zahlreidien Tonwie-
derholungen und dem fortwährenden Ver-
weilen in der Mittellage (c" , d") resultiert . 
Andere Kompositionen dagegen sind von 
hohem musikalischem Wert : Das Solomadri-
gal „ Vog/io di vita uscir" (über einen häu-
fig benutzten Chaconnebaß, der hier, wie 
in Monteverdis Operneinleitungen, metrisch 
sehr frei behandelt ist), die rondoartig an-
gelegte Solomotette „ Venite, videte" , das 
virtuose „Exulta Filia Sion" (ebenfalls für 
Solostimme) , der vierstimmige Psalm „Con-
ßtebor tibi Domine" (dessen am Sd,luß 
wiederholter Einleitungssatz ebenfalls über 
eine Art Basso ostinato gearbeitet ist) und 
das achtstimmige Gloria. Ins einzelne ge-
hende Analysen dieser zwölf Kompositio-
nen gibt der Herausgeber selbst in seinem 
Aufsatz Monteverdi-Funde. (AfMw XIV, 
1957, s. 253-280). 
Die Edition hat wissenschaftlichen Charak-
ter. Ein umfangreiches Vorwort gibt über-
blick über die Quellenlage, sucht auch die 
oft recht sdiwierige Frage der Textherkunft 
zu klären und gibt am Ende einige nützliche 
Hinweise für die praktische Aufführung. Der 
Notentext ist sorgfältig übertragen und 
durchgesehen. Vielleicht ließe sid, gegen 
die freie T aktstridisetzung in den Canzo-
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netten einiges einwenden. Da diese nur ge-
legentlich rein homophone Struktur aufwei-
sen, werden die Taktstriche der Akzentlage 
doch nicht völlig gerecht und überdecken 
dazu die immanente Grundmetrik des tem-
pus imperfectum. Auch hätte man sich mehr 
Aufmerksamkeit für die Akzidentien ge-
wünscht. Im .Conßtebor" z. B. muß es S. 60, 
Takt 2, Sopr. 1.-3. Viertel unbedingt b 
heißen und im Gloria, S. 98, Takt 8, Tenor 
und Sopran 3. Halbe, sicherlich cis. (Das 
vom Hrsg. korrigierte originale Tenor-cis 
hätte doch eher für eine Erhöhung des auf-
steigenden ( !) c im Sopran sprechen müssen, 
als das Fehlen des Kreuzes im Sopran für 
eine Korrektur der Quelle.) Endlich hätte 
der Generalbaß auch etwas weniger dünn-
stimmig ausgesetzt sein dürfen. Insbeson-
dere stört, daß dem Generalbaß bei Solo-
sätzen regelmäßig die Terz fehlt , wenn sie 
in den Gesangstimmen erscheint. 

Walther Dürr, Bologna 

Dietrich B u x t eh u de : Schlagt Künst-
ler die Pauken. Hochzeitsmusik. Erfreue 
dich Erde. Kantate. Für 2 Soprane, Alt, 
Baß, 2 Trompeten, Pauken, 2 Violinen (2 
Violen), Violone oder Fagott und Basso 
continuo. Herausgegeben von Dietrich K i -
1 i an (Veröffentlichungen des Instituts für 
Musikforschung, Berlin, hrsg. von Adam 
Adrio, Reihe 1, Heft 26) . Berlin 1958, Edi-
tion Merseburger 976. 19 S. 
Die Überlieferung des vorliegenden Werkes, 
dessen geistliche Fassung, ,.Erfreue dich 
Erde", bereits Sören Sörensen im musik-
höjskolens forlag Kopenhagen (1957) sorg-
fältig ediert hat, ist etwas verwickelt: Zur 
Vermählung des Lübecker Bürgermeisters 
Joachim von Dalen schrieb Buxtehude 1681 
die Hochzeitsmusik .Sdrlagt Künstler die 
Pauken". Wir besitzen das gedruckte Text-
buch und einen handschriftlichen Stimmen-
satz, der von Gustaf Düben und einem 
zweiten Schreiber (nach Mutmaßung des 
Ref. vielleicht von Buxtehude selbst) ange-
legt worden ist. Neben dieser originalen 
befindet sich in der Dübensammlung eine 
geistlich parodierte Fassung: die Kantate 
. Erfreue dich Erde" - diese wiederum in 
zwei Versionen auf Weihnachten und Ostern. 
.Erfreue dich Erde" liegt vor in Vokalstim-
men, einer Tabulatur und einem Text-
blatt, alle von der Hand Dübens . 
Kilian hat den Vokalstimmen seiner Neu-
ausgabe alle drei Textversionen unterlegt 
und damit den Erfordernissen einer wissen-
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schaftlichen Ausgabe Rechnung getragen, 
ohne ihre praktische Verwendbarkeit zu 
schmälern. Der Notentext ist zuverlässig, 
der Stich sehr übersichtlich. Der umfang-
reiche, gewissenhafte Kritische Bericht hätte 
an Übersichtlichkeit noch gewonnen, wenn 
man im Abschnitt .Quellen" jeder Stimme 
eine gesonderte Zeile zugebilligt hätte. Daß 
hier die originalen Überschriften und Schlüs-
selungen der Stimmen angegeben werden, ist 
dankenswert; der Hinweis, daß ein (!) Takt 
des basso continuo im Altschlüssel notiert 
sei, gehört freilich nicht hierher, wo er nur 
verwirrt, sondern in die Anmerkungen zum 
Notentext. Als günstig erweist sich der 
Kursivdruck zur Kennzeichnung originaler 
Angaben . 
„Schlagt Künstler die Pauken" überragt die 
übrigen Hochzeitscarmina Buxtehudes an 
Umfang und Glanz der Besetzung. In den 
beiden festlichen C-dur-Ecksätzen konzer-
tieren Trompeten und Pauken abschnitts-
weise mit dem vom Streichtrio unterstütz-
ten, meist akkordisch geführten vierstimmi-
gen Chor. Zwischen diesen Tuttisätzen ste-
hen vier Strophen einer solistischen, gat-
tungsgeschichtlich sehr reifen Aria mit vari-
iert strophischer Anlage, von Sopran I und 
II, Alt und Baß jeweils über unverändertem 
basso continuo vorgetragen und durch ein 
sechstaktiges Streicherritornell miteinander 
verbunden. 
Das keineswegs anspruchsvolle, aber anmu-
tige Werk ist es wert, zumindest in seiner 
auf das Weihnachtsfest parodierten Fassung 
in das Repertoire musizierfreudiger Kanto-
reien aufgenommen zu werden. 

Martin Geck, Kiel 

Joseph Haydn: Barytontrios Nr. 49 bis 
72, hrsg. von Hubert Unverricht, 132 S., 
1 Faks., München-Duisburg 1958, G. Henle-
Verlag. Dazu: Kritischer Bericht, 53 S. 
Zu den ersten Bänden der vom Joseph 
Haydn-lnstitut (Köln) unter der Leitung 
von Jens Peter Larsen in Angriff genom-
menen Gesamtausgabe gehört die Edition 
der sogenannten Barytontrios, von denen 
die meisten hier zum ersten Male im Druck 
erscheinen. Kein einziges der .Divertimenti 
für Baryton, Viola und Bass" ist zu Haydns 
Lebzeiten in der originalen Fassung ge-
druckt worden. Sie waren für den privaten 
Gebrauch des Fürsten Esterhazy geschrieben, 
der seinen Kapellmeister 17 6 5 ermahnte, 
emsiger als bisher für die Gambe (gemeint 
ist sein Lieblingsinstrument Baryton) zu 
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komponieren. In den folgenden zehn Jahren 
entstanden daraufhin nicht weniger als 126 
Stücke dieser Gattung. 
Alle in dem vorliegenden Band enthaltenen 
Trios sind in der Anlage gleich. Von den 
drei Sätzen ist immer einer ein Menuett mit 
Trio, ihm sind ein langsamer und ein 
schneller Satz, seltener zwei schnelle Sätze 
in unterschiedlicher Reihenfolge zugeordnet. 
Ausgearbeitete Ecksätze enthalten fast alle 
Kennzeichen eines Sonatensatzes, aber auch 
Verlegenheitslösungen wie das winzige Fi-
nale von Nr. 54 sind möglich. Trotz der 
schnellen Aufeinanderfolge der Kompositio-
nen ist Haydns Reichtum an Einfällen nicht 
zu erschöpfen. Jedes Motiv, jedes Thema 
ist neu und interessant, jedes wird auf eine 
neue Art verwandelt, zerlegt und wieder 
zusammengefügt, selbst wenn strengere 
Formen wie die Fugati in Nr. 56, 67 und 
71 dagegenstehen. Diese Mannigfaltigkeit 
ist um so erstaunlicher, als die Stimmung der 
Aliquot-Saiten nur die Tonarten, G-, D-
und A-dur zuläßt. Die Menuette sind in 
ihrer . Haltung nicht so recht hoffähig, eher 
ländlerartig, manchmal derb. An der thema-
tischen Verarbeitung sind alle drei Instru-
mente ziemlich gleichmäßig beteiligt, wenn 
auch das Baryton mit virtuosen Passagen 
reicher bedacht ist. Hier zeigt sich, daß 
Haydn das Instrument genau kennt - er 
hat es selber gespielt - und alle Möglich-
keiten auszunutzen versteht. 
Als Quellen liegen der Ausgabe neben eini-
gen wenigen Autographen zwei Kopien von 
1785 und nach 1800 zugrunde. Zum Ver-
gleich herangezogen sind eine handschrift-
liche Gambenstimme aus Wien und ein ve-
nezianischer Druck um 1800. 
Der Herausgeber hat an Hand dieser Quel-
len den Notentext mit äußerster Gewissen-
haftigkeit und beispielhafter Sorgfalt her-
gestellt. Im Kommentar sind alle Abwei-
chungen vermerkt, eigene Zusätze sind ge-
kennzeichnet. Der Werktitel „Baryto11trios" 
hat sich seit den Arbeiten von Larsen und 
van Hoboken so eingebürgert, daß seine Be-
nutzung für die Gesamtausgabe bered1tigt 
erscheint. 
Für den noch folgenden ersten Band er-
wartet man die im Prospekt angekündigte 
„Ei11führu11g i11 Frage11 der Geschichte u11d 
Auffü/.iru11gsprobleme der betreffe11de11 Wer-
ke". Hier käme vor allem eine genaue Be-
schreibung des Barytons, seiner Stimmung 
und Spielweise in Frage, wie sie etwa Karl 
M. Schwamberger in seinem Aufsatz Ober 
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das Baryto11 (Musikerziehung XII. Heft 3, 
S. 147-150, Wien 1959) gegeben hat. Erst 
dann wird deutlich , daß die im Violin-
Schlüssel notierte Oberstimme in Wirklich-
keit eine Oktave tiefer klingt, daß also der 
Satz wegen Kreuzung der Oberstimmen 
nicht immer dem Partiturbild entspricht und 
daß die vorliegende Fassung nicht „ für die 
praktische Musikausübu11g u11mittelbar ver-
we11det werde11 ka1111 ", wie der Prospekt es 
vorsieht. Dem Wissenschaftler bedeuten die 
nun bald vollständig vorliegenden Baryton-
trios den Zugang zu einer bisher im Schatten 
liegenden Werkgruppe Haydns. 
Über die Studie von 0. Strunk (Hayd11 's 
Divertime11ti for Baryto11, Viola a11d Bass. 
Musical Quarterly 1932, S. 247) hinaus 
wird man sich eingehend mit diesen liebens-
würdigen Werken beschäftigen müssen, um 
ihren Wert und ihre Bedeutung im Gesamt-
werk richtig einschätzen zu können. 

Wendelin Müller-Blattau, Saarbrücken 

Heinrich Albert : Zwölf Duette für 
gleiche und gemischte Stimmen mit Gene-
ralbaß, herausgegeben von Friedrich No a c k 
(Hortus-Musicus 150) . Bärenreiter-Verlag 
Kassel, Basel. London 19 5 7. 
Mit den zwölf Duetten von H. Albert, die 
F. Noack hier für den praktischen Gebrauch 
zugänglich macht, erfährt die vokale Haus-
musikliteratur eine wertvolle Bereicherung. 
Es handelt sich um eine Auswahl aus in den 
Jahren 1638-1650 erschienenen acht Teilen 
der Arie11 oder Melodeye11 (Gesamt-Ausgabe 
in DDT XII, XIII 1903/ 1904, herausgegeben 
von Eduard Bernoulli) . Die Stücke sind 
durchweg Strophenlieder und weisen, sowohl 
in ihrer einfachen formalen Struktur als 
auch in Satztechnik und Besetzung, auf das 
Vorbild der Waldliederlei11 von J. H. Schein 
hin, zu dem Albert vermutlich während sei-
ner Leipziger Studienjahre (1623-1626) in 
Verbindung gestanden hat. Wie den Wald-
liederlei11 , so liegt auch den Albertschen 
Duetten ein dreistimmiger Satz zugrunde, 
der verschiedene Ausführungsmöglichkeiten, 
für gleiche oder gemischte Stimmen oder als 
vokal-instrumentales Duett mit General-
baß, bietet. Die Besetzung mit gleichen 
Stimmen dürfte wegen der vollkommeneren 
Klangversdunelzung, die der überwiegend 
homophonen Satztechnik entgegenkommt , 
zu bevorzugen sein. Unter allen Duetten aus 
Alberts Arie11 weicht nur ein Stück von die-
ser einfachen Struktur wesentlich ab : der 
Dialog zwischen Coridon und Galathea aus 
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dem zweiten Teil. bei dem für sieben Stro-
phen vier verschiedene Melodien verwendet 
werden . Leider fehlt dieser Dialog - wohl 
aus Platzgründen - in der vorliegenden 
Auswahl. Bedauerlich ist auch das Fehlen 
des Seitenstücks zu dem durch eine .Sym-
pho11ia" für zwei Violinen bereicherten 
Duett Weisl,eit u11d Tuge11d der Auswahl: 
des Duetts „Der Mai, des Jahres Herz, be-
gi1111t durdi Kraft u11d S01111e11strahle11" aus 
dem dritten Teil. 
Das eigentliche Liedideal Alberts, daß -
wegen der Bedeutung, die er den Texten sei-
ner Königsberger Dichterfreunde beimaß -
.,billidi ei11 jeglidier Verß sei11e eige11e Me-
/odey habe11 solte", wird - wie Albert in 
seinen Vorworten darlegt, aus Gründen der 
Druckkostenersparnis - in den Arie11 höchst 
selten, in den Duetten nie verwirklicht. 
N. hat die Duette teilweise in gesanglich 
günstigere Tonarten transponiert, dynami-
sche Vorschriften und Tempobezeichnungen 
hinzugefügt, die manchmal etwas willkürlich 
scheinen, und die Mehrzahl der Duette durch 
kleine Vorspiele eingeleitet, die der Intona-
tion dienen sollen und deren Verwendung 
den Ausführenden freigestellt bleibt. Die 
Aussetzung des Generalbasses , die nach den 
Worten des Hrsg. "weit sdiliditer u11d flie-
ße11der" als in der Gesamtausgabe sein will , 
scheint bei dem in figurative Bewegung auf-
gelösten Herbstlied besonders glücklich. Aus 
den oft sehr zahlreichen Strophen der ein-
zelnen Nummern hat N. mit Geschick die 
wesentlicheren ausgewählt. Eine Eigenart 
seiner Ausgabe ist die Unterteilung der 
größeren Takteinheiten Alberts. Die Stücke 
werden dadurch für weniger geübte Leser 
rhythmisch leichter überschaubar, aber bei 
der Wiedergabe besteht die Gefahr einer zu 
starken Akzentuierung der Taktschwer-
punkte, was - trotz des in vielen Duetten 
spürbaren tänzerischen Elements - kaum 
den Vorstellungen Alberts entsprochen ha-
ben dürfte. Die Beibehaltung der großtak-
tigen Gliederung würde in Stücken wie 
Wider das Lasterlebe11 und Weisheit und 
Tuge11d zudem den hier vorgezeichneten 
Taktwechsel (6 /s / ¾) überflüssig machen. 
Es wäre sehr wünsd,enswert, daß außer 
den hier vorgelegten Duetten weitere Teile 
aus den Arien des Meisters für die Praxis 
erschlossen würden, zumal der in den aus-
gewählten Duetten vorherrschende Typ sti-
listisch nicht für das gesamte Liedschaffen 
Alberts ckarakteristisch ist. 

Dietrich Manicke, Berlin 

8. 
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Johann Sebastian Bach : Sechs Bran-
denburgische Konzerte, hrsg. von Heinrich 
Bes s e I er , Neue Bach-Ausgabe Serie VII 
Bd. 2, Kassel und Basel 1956, Bärenreiter, 
V und 243 S. , 4 Faks . 
Dazu : Kritischer Bericht, 170 S. , ebda. 
Mit den Bra11de11burgiscken Ko11zerte11 hat 
H. Besseler nunmehr im Rahmen der neuen 
Bad1-Ausgabe Bad,s Hauptwerk der Köthe-
ner Epoche vorgelegt, jener Epoche, der man 
schon seit langem entscheidende Bedeutung 
für Bachs künstlerisd1e Entwicklung bei-
mißt. Trotz der gediegenen archivalischen 
Studien R. Bunges, Wäschkes und Terrys 
blieb dieser wichtige Lebensabschnitt Bachs 
in vielen Punkten ungeklärt, und erst 
in jüngster Zeit gelang es F. Smend (Back 
i11 Köthe11), angeregt durch die Wiederauf-
6ndung der von Bach in Köthen vertonten 
Hunoldschen Kantatentexte, an Hand der 
fürstlich - Köthenschen Kammerrechnungen 
usw. das Dunkel jener Zeit weiter zu er-
hellen . Hierbei ergab sid1 als für die Ent-
stehungsgeschichte der Bra11denburgisdie11 
Ko11zerte wichtiges Teilergebnis der Nach-
weis einer bisher unbekannten Reise Bachs 
nach Berlin im Herbst 1718. Besselers Er-
schließung der Hofhaltung Markgraf Chri-
stian Ludwigs (Bach-Jahrbuch 1956) schließ-
lich führte zu der Erkenntnis , daß sid, die 
markgräflidie Kapelle nidit, wie bisher an-
genommen wurde, im mecklenburgisdien 
Mald,ow, sondern in Berlin befunden hat. 
Dadurdi wird B.s Schluß zwingend, daß die 
Begegnung zwischen dem Markgrafen und 
Bach sowie der Auftrag zur Komposition 
der Konzerte 1718 in Berlin erfolgten. Chri-
stian Ludwig war offensichtlidi nadi den 
einschneidenden Sparmaßnahmen König 
Friedrich Wilhelms 1. ., die wichtigste Figur 
i111 Berli11er Musiklebe11" (Kritischer Berid,t, 
17). Bad, hat den Markgrafen also nicht 
auf einer Reise in Meiningen oder Karlsbad 
kennengelernt, sondern Gelegenheit gehabt, 
die markgräfliche Kapelle in Berlin selbst 
in Augenschein zu nehmen, und hat, dem 
Dedikationstext der Bra11de11burgiscke11 Ko11-
zerte zufolge, wahrscheinlid, dort mit der 
Kapelle gemeinsam musiziert . Gerade im 
Hinblick auf die von Smend so profiliert 
herausgearbeitete These, die Brande11 burgi-
sd1c11 Konzerte entsprächen nicht der mark-
gräflichen , sondern der Köthenschen Kapell-
struktur, ist dieser Umstand von Tragweite. 
Nahm man bislang an, die Faktur der Kon-
zerte spiegele die Besetzungseigentümlid,keit 
und Leistungsfähigkeit der markgräflichen 
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Kapelle wider, so suchte Smend nachzuwei-
sen, daß die Konzerte nach Köthen gehörten 
und nicht eigens für Berlin komponiert wor-
den seien. B. hat dieses Ergebnis uneinge-
schränkt in den Kritischen Bericht der Neu-
ausgabe übernommen und durch stilistische 
Untersuchungen noch vertieft. 
Nun wird man gegen die These, die Kon-
zerte stellten einen Teil der von Bach für 
Köthen geschriebenen Instrumentalwerke 
dar, auch kaum etwas einwenden wollen. 
Smend berücksichtigt in den einzelnen Punk-
ten seiner Beweisführung und bei der Be-
urteilung des Köthener Kapelletats sogar 
noch viel zu wenig den Ausbildungsmodus 
der damaligen Musiker und die Gepflogen-
heiten bei Abfassung derartiger Etatslisten; 
denn grundsätzlich spiegeln die Kapelletats 
keineswegs die Besetzungsvariabilität der 
damaligen Orchester. Die Etats benennen 
vielmehr stets nur die Musiker mit ihrem 
Hauptinstrument, wobei in Rechnung ge-
stellt werden muß, daß die Musiker oft noch 
ein zweites Hauptinstrument, mit Sicherheit 
aber noch mehrere Nebeninstrumente be-
herrschten. (Vgl. hierzu auch den „Lebens-
lauff" von J. J. Quantz) . Da die Instru-
mente nach damaligem Brauch häufig im 
Besitz der Musiker verblieben, so geben 
selbst die Instrumenteninventare keinen 
verbindlichen Einblick in das tatsächlich 
jeweils zur Verfügung stehende Instru-
mentarium. Die Spezialisierung im In-
strumentalfach, die Smend stillschwei-
gend unterstellt, setzt - von einigen rei-
senden Virtuosen abgesehen - erst in sehr 
viel späterer Zeit ein . Die Nebeninstru-
mente erscheinen nur selten in den Gehalts-
listen und Etatsaufstellungen. Das gilt nicht 
nur für die Bläser, sondern auch für Strei-
cher. Für B.s im Anschluß an Smend ver-
tretene Ansicht: ,. Waldhörner besaß man in 
Köthen nicht" (Kritischer Bericht S. 21) liegt 
daher um so weniger Veranlassung vor, als 
zwei Kapellmusiker (Freytag und Würdig) 
hinsichtlich ihrer instrumentalen Funktion 
noch gar nicht bestimmt werden konnten. 
Smends Feststellung (S. 23), man dürfe „mit 
Bestimmtheit sagen, daß sie die beiden Flö-
tisten der Hofkapelle waren", entbehrt bei 
aller Wahrscheinlichkeit des Beweises. Für 
B. (Kritischer Bericht S. 20) ist diese Vermu-
tung bereits reine Tatsache. Sehr viel plau-
sibler wäre es doch, beide Musiker als 
„Hautboisten" zu klassifizieren. Hautboisten 
waren übrigens keineswegs a priori Oboer, 
wie Smend und B. offenbar wähnen, son-
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dem Holzbläser schlechthin: daß ein Haut• 
boist die Flöte und Oboe gleichermaßen zu 
spielen verstand, war bei damaliger Ausbil-
dungsmethode selbstverständlich. Hier sei 
auf den Durlacher Kapellmusiker Johannes 
Reusch als Beispiel für einen damaligen 
Hautboisten verwiesen (Vgl. auch Mf. VIII, 
1955 , S. 289) : im Etat von 1747 wird dieser 
Musiker als „Hautboist" geführt, im Staats-
und Adreßkalender von 1763 als „Flauto-
tra versist" , und 1771 gar zusätzlich als 
Klarinettist . 
Man brauchte sich in Köthen also gar nidit 
„unter allen Umständen " (Kritischer Bericht 
S. 21) Oboer von auswärts zu verschreiben, 
um etwa das 1. Brandenburgische Konzert 
aufführen zu können . Wenn im Köthener 
Kapelletat keine Waldhörner erscheinen, so 
ist das gar nicht verwunderlich. Ebenso wie 
die Klarinette gehörte das Horn zu damali-
ger Zeit noch in die Gruppe der Neben-
instrumente, selbst wenn Mattheson berich-
tet, daß es sehr „ in vogue" gekommen sei 
(Neueröf fnetes Orchester) . Kein mittlerer 
Hof konnte es sich um 1720 leisten, eigene 
Waldhornisten zu besolden, zumal die Lite-
ratur für das Instrument noch sehr spärlich 
war. Das gilt sogar bis zur Mitte des 18. 
Jahrhunderts . Auch hier sei eine Parallele 
aus dem Durlacher Kapelletat mitgeteilt. 
1747 wird unter der Rubrik „Violino" ein 
Musiker namens Wenzel geführt . Nun fin-
det sich hier eine auch für die Beurteilung 
des Köthener Etats sehr aufschlußreiche An-
merkung: • Wenzel solle, biß auf andere Be-
stellung, mit dem Mocker das Waldhorn 
blasen". Mocker war übrigens auch Violi-
nist. Ohne diese rein zufällige Anmerkung 
würde wohl niemand hinter diesen beiden 
Violinisten Waldhornbläser vermuten. Auch 
auf der Abb. einer unter Telemann in Ham-
burg gehaltenen Kapitänsmusik (1719) , ist 
das Waldhorn am Pult eines Violinisten (1) 
hängend dargestelt . Alles in allem : daß 
die Brandenburgisdien Konzerte bereits in 
Köthen unter Bachs Leitung erklangen 
und der Leistungsfähigkeit der dor-
tigen Spieler angepaßt waren, ist kaum zu 
bezweifeln ; ob sich allerdings die Beset-
zungsvorgänge im einzelnen so abspielten, 
wie Smend und auch B. vermuten, muß da-
hingestellt bleiben. Hier ist auch der Hin-
weis auf die Forschungen Rudolf Ellers 
(Kongreßbericht Hamburg 1956, S. 84) not-
wendig, der für drei der Brandenburgisdien 
Konzerte (Nr. 1/ 4/ 6) . deutlidie Muster in 
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den Dresdner Vivaldi-Beständen" zu erken-
nen glaubt. 
Nach Smends Ansicht hat Bach aus einem 
größeren Bestand einige Partituren ausge-
wählt und nach Anfertigung einer Rein-
schrift dem Markgrafen dediziert . • An sei-
nem kleinen Hofe aber wird keins der Werke 
erklungen sein" (Smend, S. 25), und zwar, 
nicht weil der Markgraf von einem „ ba-
nausenhaften Unverständnis" für Bachs 
Kunst war, sondern weil sich die Partituren 
für das markgräfliche Orchester als zu an-
spruchsvolll herausstellten. B. (Kritischer 
Bericht 19) räumt immerhin ein : . einige 
Nummern dürften aus der Widmungspartitur 
gespielt worden sein". Diese Hypothesen 
lassen einen wichtigen Gesichtspunkt außer 
acht. Will man Bach wirklich unterstellen, 
er habe dem Markgrafen, dessen Kapelle 
er genau kannte und mit der er 1718 mög-
licherweise sogar ein Konzert - B. selbst 
erwägt das 6 . Brandenburgisme - zu Ge-
hör brachte, schließlich Partituren überrei-
chen lassen, die von dem markgräflichen 
Ensemble gar nicht ausgeführt werden konn-
ten? Das wäre nicht die Erfüllung eines 
Auftrags gewesen, sondern einem Insult 
gleichgekommen . Gerade die charakteri-
stische Besetzungsvielfalt der im Widmungs-
exemplar enthaltenen Konzerte läßt im 
Verein mit der von B. äußerst glaubhaft 
gemachten Kenntnis Bachs von der Struk-
tur der markgräflichen Kapelle nur den 
einen Schluß zu, daß Bach diese Konzerte 
unter genauer Berücksichtigung der Beset-
zungsmöglichkeiten des markgräflichen Or-
chesters und der ihm bekannten Leistungs-
fähigkeit der Kapellmusiker zusammenge-
stellt hat. Wenn im Etat von 1734 nur sechs 
Kammermusiker erwähnt werden (Kritischer 
Bericht 7) , so besagt das, namentlich im 
Hinblick auf die kulturelle Entwicklung des 
damaligen Preußen, wenig über den Zu-
stand der Kapelle von 1721. Zudem er-
wähnt der Hrsg. (Kritischer Bericht 19) 
selbst, daß die hohe Zahl der Opern, Ora-
torien und Kantaten im Nachlaß auffalle 
und man daraus den Schluß ziehen müsse, 
„daß der Markgraf aud,, Gesangskräfte zur 
Verfügung hatte." Damit wird die Relativi-
tät des Etats von 1734 offenkundig. Das 
Verzeichnis der markgräflichen Kapelle ent-
hielt aber bemerkenswerterweise 20 Musik-
pulte, so daß es also doch wohl Zeiten ge-
geben hat, in denen dem Markgrafen we-
sentlich mehr Musiker, als der Etat von 
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1734 angibt, zur Verfügung standen. Auch 
das Fehlen von Benutzungsspuren im Wid-
mungsexemplar, immer wieder als Argument 
gegen die Aufführung der Brandenburgi-
schen Konzerte in Berlin herangezogen, 
reicht im Grunde nicht aus, im Gegenteil: 
es ist auch als Zeichen der Schonung und 
daher besonderen Wertschätzung der Parti-
tur seitens des Markgrafen auffaßbar, um 
so mehr, als es sich ja hier um .ein Mei-
sterwerk der Kalligraphie" (Kritischer Be-
richt 12) handelt . 
Das Datum der Partitur liest B. als 24. 
März, während noch Terry zwischen März 
und Mai schwankte. Eindeutig ist die Schrei-
bung nicht ; trotzdem ist die Version 24. 
Mai plausibler, da das der Geburtstag des 
Markgrafen ist (nicht 14. Mai, wie im Kri-
tischen Bericht 15). Bach wird die Partitur 
möglicherweise vordatiert haben, damit sie 
dem Markgrafen an seinem Geburtstag 
überreicht wurde, ein weiteres Argument 
dafür, daß er mit seinem Geburtstagsge-
schenk dem Markgrafen nicht das Unver-
mögen seines Ensembles vor Augen führen 
wollte . 
Ein großes Verdienst des Hrsg. ist es, erst-
mals den Stammbaum der überlieferten 
Quellen erschlossen zu haben . Daß für das 
Widmungsautograph noch Einzelvorlagen 
existierten, ist dabei weniger überraschend 
als die Tatsache, daß diese Vorlagen noch 
nad1 Bachs Tod vorhanden gewesen sein 
müssen, da die Penzelschen Abschriften nach 
ihnen angefertigt wurden , gewissermaßen 
also Eigenüberlieferungen darstellen. In mi-
nutiöser Kleinarbeit gelangt hier der Hrsg. 
zu zwingenden Schlüssen. Penzels Abschrift 
des 1. Konzerts (,.Sinfonia " ; BWV 1071) 
konnte vom Hrsg. in breiter Beweisführung 
überzeugend als eine Frühform des 1. Kon-
zerts identifiziert werden, die er ihrer da-
mit erschlossenen Bedeutung wegen dan-
kenswerterweise im Anhang zum Abdruck 
bringt. Auch B.s Versuch einer erstmaligen 
Chronologie des Köthener Instrumental-
schaffens ist fruchtbar und führt zu ein-
leuchtenden Ergebnissen (Kritischer Bericht 
23 ff.). In den Editionsprinzipien (warum 
eigentlich Klangnotation ?) folgt die sehr 
sorgfältige Ausgabe den allgemeinen Grund-
sätzen der Neuen Bach-Ausgabe und darf 
heute als der den modernsten wissenschaft-
lichen Forsdrnngsstand spiegelnde verbind-
liche Text angesprochen werden. 

Heinz Becker, Hamburg 
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Johann Christian Bach : Bläser-Sin-
fonien für zwei Klarinetten, zwei Hörner 
und Fagott. Hrsg. von Fritz Stein. Leipzig 
1957, Friedrich Hofmeister. 2 Hefte, 58 und 
56. S., Partitur. 
Aus der reichen Hinterlassenschaft des „Lon-
doner" Bach legt Stein wiederum eine bisher 
unbekannte und musikalisch sehr reizvolle 
Kostbarkeit vor : die Partitur-Ausgabe von 
sechs Bläsersinfonien nach dem Londoner 
Erstdruck unbekannten Datums . Vermutlich 
handelt es sich um Spätwerke, die vor 1780 
entstanden sein dürften. Ihrer Anlage und 
Besetzung nach trifft für sie eher die Be-
zeichnung „Divertimenti " als „Sinfonien" 
zu; sie verkörpern die Gattung der „Frei-
luftmusik" . 
Bachs musikalische Sprache bleibt trotz ihrer 
stereotypen Floskeln und Formeln immer 
ideenreich und originell. In diesem Werk 
stellt sich der Komponist ganz auf den 
Spielhabitus der Bläser ein . Dieser bestimmt 
weitgehend die oft recht robuste Themen-
gestaltung und ihre Verarbeitung. Das zeigt 
deutlich ein Vergleich mit den bekannten, 
von R. Steglich veröffentlichten Sechs Quin-
tetten op. 11 (Erbe deutscher Musik, Bd. 3) 
oder den kürzlich vom Hrsg. publizierten 
Sinfonien (ebda., Bd. 30). Für die Klarinet-
ten hat Bach geschickt alle Möglichkeiten 
der neuen Spielweise ausgenützt. Die Hör-
ner nehmen überraschend regen Anteil am 
musikalischen Geschehen, und auch die Fa-
gotte üben mehr als rein begleitende Funk-
tionen aus. In ihrer feinsinnigen Instrumen-
tierung sind diese Sinfonien Zeugnisse bester 
Unterhaltungskunst. 
Der Hrsg. hat seine Edition sorgfältig be-
treut . Die wichtigsten Abweichungen vom 
Original sind in dem Revisionsbericht nie-
dergelegt und die Zusätze in der Phrasie-
rung und Dynamik deutlich gekennzeichnet. 
So ist die Ausgabe für die Praxis und für 
die Wissenschaft voll benutzbar. 
Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M. 

Agostino Steffani: Tassilone. Trage-
dia per Musica (in 5 atti), rappresentata 
alla Corte Elettorale Palatina l' anno 1709. 
Text : Stefano Benedetto Pallavicini (1672 
bis 1742) , Musik: Agostino Steffani (1654 
bis 1728). Hrsg. von Gerhard Croll. 
(Denkmäler rheinischer Musik, Band 8. Ju-
biläumsausgabe der Stadt Düsseldorf und 
des Landes Nordrhein-Westfalen zum 300. 
Geburtstag des Kurfürsten Johann Wilhelm.) 
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Düsseldorf, Musikverlag Schwann, 195 8. 
XII , 276 S. 
Daß sich die Leitung der „Denkmäler rhei-
nischer Musik" dazu entschloß, die beson-
deren Möglichkeiten des Johann-Wilhelm-
Gedenkj ahres 19 5 8 zu einer Ausgabe von 
A. Steffanis Tassi/011e zu nutzen, kann man 
nur dankbar begrüßen. Die Anzahl der 
bisher vollständig publizierten italienischen 
Opern aus der Zeit zwischen Monteverdi 
und Händel ist so klein , daß jede neue 
Publikation einen beträchtlichen Gewinn 
für die Forschung darstellt . Dieser muß in 
vorliegendem Fall um so höher sein, als 
(erstens) Steffani in der Operngeschichte 
seiner Zeit eine in ihren Umrissen zwar 
längst erkannte, aber immer noch nicht ein-
gehend genug beschriebene einzigartige 
Mittel- und Mittlerstellung einnimmt, und 
als (zweitens) Tassilo11e Steffanis letzter 
(Düsseldorfer) Schaffenszeit entstammt, aus 
der bis jetzt noch keine Oper vollständig 
ediert worden war. 
Im Vorwort des Bandes weist der Hrsg. 
nach, daß der Textdichter - als solchen hat 
er Stefano Benedetto Pallavicini , einen 
Sohn des Komponisten Carlo Pallavicini 
ermittelt (Die Musikforschung, Bd. XI. S. 
262 ff .) - durch Hervorhebung der histo-
rischen Parallelen zwischen dem Bayern-
herzog Tassilo und Kurfürst Max Emanuel 
von Bayern, Gerold von Schwaben und 
Kurfürst Johann Wilhelm sowie zwischen 
Karl dem Großen und Kaiser Leopold I. bzw. 
Joseph I. das Libretto zu einer Huldigung an 
Johann Wilhelm gestaltet hat. Steffani hat 
durch seine Komposition diese Bestimmung 
noch unterstrichen. Den Anlaß dazu bildete 
die „0bertragrmg der bayerische11 Kurwürde 
u11d der Oberpfalz 111it der Grafschaft Cham 
a11 Joha11n Wilhelm (a111 23 . u11d 25. Juni 
1708}" (S. V). Angaben über die Besetzung 
der ersten Aufführung - Düsseldorf, ver-
mutlich am 17. Januar 1709 - (S. VI) und 
eine ausführliche, szenenweise eingeteilte In-
haltsangabe des Stückes (S. VII f.) folgen. 
Gern hätte man sich vom Hrsg. noch in 
die Stilistik von Textbuch und Komposition 
einführen lassen; so bleibt die Hoffnung 
auf seine (S . V, Anm. 7) angekündigte, in 
Vorbereitung befindliche Studie über Steffani 
und seine Opern. 
Das Libretto Pallavicinis, eines .der wich-
tigsten Vertreter der , Vor-Ze11osche11 Opem-
reforui' " (Die Musikforschung, Bd. XI. S. 
263, Anm. 40) , nimmt in einigen wesent-
lichen Zügen die Opernreform Apostolo 
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Zenos vorweg. Die Zahl der Personen ist 
reduziert , komische Personen fehlen ganz . 
Die Auftritte und Abgänge (der „Personen-
verkehr") sind planvoll geordnet; der Rezi-
tativ-Arie-Mechanismus der Szenen ist weit-
gehend durchgeführt, zahlreiche Arien sind 
Abgangsarien . Verwandlungen sind selten, 
Maschinen werden nur in der letzten Szene 
(beim Auftritt der Virtu) verwendet. Die 
Fünfoktigkeit läßt das Vorbild der Text-
reform besonders deutlich werden: die klas-
sische französische Tragödie. 
Auch die Musik zeigt bei italienischer 
Grundhaltung deutlich französische Ein-
flüsse: in der Ouvertüre, den Balli, der Me-
nuett-Arie (Nr. 11) und dem vergleichsweise 
aktiven Chor. Besonderes Interesse kommt 
der Ouvertüre zu, die, bisher unbekannt, 
aus der vom Hrsg. neu ermittelten Quelle 
Madrid zutage trat; sie stimmt, wie sich 
zeigte, großenteils mit der Sinfonia zu La 
liberta contenta (Hannover 169 3) überein. -
2 5 Orchesterarien stehen 21 Generalbaß-
arien , darunter drei Duette, gegenüber, von 
denen sieben ein Orchesterritornell haben. 
Die Da-capo-Form ist zur Regel geworden; 
die „Seicento-Form" (A . Lorenz) wird nur 
ausnahmsweise (in den musikalisch fast 
identischen Arien Nr. 5 und 6 sowie in den 
Duetten Nr. 18 und 50) verwendet . Man 
versteht, daß Steffanis Zeitgenossen von 
seinen Gesängen elegischen und patheti-
schen Charakters besonders beeindruckt wa-
ren . Hier erweist er sich als Melodiker gro-
ßen Stils , der in der Kunst, kantabel zu 
schreiben, kaum übertroffen worden sein 
dürfte. 
Das Rezitativ ist stets generalbaßbegleitet 
(während in früheren Opern Steffanis Or-
chesterrezitative gar nicht so selten vor-
kommen). Von gelegentlichen längeren, zum 
Teil gehäuft auftretenden Koloraturen (z. B. 
S. 172 f.) abgesehen, vollzieht sich der Text-
vortrag meist syllabisch in Achtel- und Sech-
zehntelbewegung. Die Melodik, Harmonik 
und Kadenzbildung - die Quartfallklausel 
ist häufig, aber noch nicht dominierend -
hält sich von Formelhaftigkeit weitgehend 
frei. Die Deklamation ist sorgfältig und 
ausdrucksvoll (man vergleiche etwa den Be-
ginn des Rezitativs S. 48) . Auffällig sind 
der große Ambitus und die vielen, bei 
einem so vokal empfindenden Meister wie 
Steffani doppelt überraschenden weiten und 
schwierigen Sprünge (z . B. S. 43 , T. 5) . Wie 
sich zeigt, sind sie - ähnlich wie die vor-
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hin erwähnten Koloraturen - in der Regel 
textbcdingt. 
Der Ausgabe legte der Hrsg. alle ermittel-
ten Quellen zugrunde: die Handschriften 
London (Stimmen) , Berlin (Partitur) und 
Madrid (Partitur ; vgl. oben); für die Edi-
tion der Ouvertüre zog er noch das Auto-
graph der Sinfonia zu La Liberta contenta 
heran (Partitur) . Während H. Riemann bei 
seiner Auswahlausgabe aus Tassi/one (DTB 
XII 2, S. 151-167) allein von der Berliner 
Partitur ausgin g, benutzte der Hrsg. das bis 
auf die Violine I komplette Stimmenmate-
rial aus London (das auf die Düsseldorfer 
Erstaufführung zurückgeht, S. VII) als 
Hauptquelle. Das ist der Ausgabe außer-
ordentlich zustatten gekommen . Vergleicht 
m:m sie mit Riemanns Auswahlausgabe, so 
vermißt man bei Riemann nicht nur Anga-
ben über die Beteiligung der Holzbläser, 
sondern auch das Orchesterritornell der Arie 
Nr. 26 (Riemann S. 154 ff ., Croll S. 118 ff.) 
und die Violastimme der Arie Nr. 49 (Rie-
mann S. 165 ff ., Croll S. 237 ff.). Leider sind 
die abweichenden Madrider Fassungen eini-
ger Arien nicht, wie ursprünglich geplant, 
im Anhang des Bandes abgedruckt worden, 
sie sollen nun „in einem weiteren Steffani-
Band der ,Denkmäler rheinischer Mu sik' 
vorgelegt werden " (S . VIII , Anm. 25) . Auf 
eine deutsche Textübersetzung und General-
baßaussetzung wurde verzichtet. 
Die Ausgabe und der sehr übersichtlich an-
gelegte Kritische Bericht (S . 25 3-276) dür-
fen mustergültig genannt werden. Ober 
kleine Schönheitsfehler wie die falsche Sei-
tenzählung im Inhaltsverzeichnis, Atto 
quinto (er beginnt S. 203 !), einige fehlende 
oder unrichtige Akzente im italienischen 
Text und die etwas eigenwilligen (und nir-
gends erklärten) Abkürzungen im Kritischen 
Bericht (z. B. ., V.sch/." für Violinschlüssel) 
sieht man gern hinweg. S. 172, T . 12 muß 
der Text gewiß „Cosi tu paghi" lauten. Auf 
zwei nicht ohne weiteres erkennbare Feh-
ler im Notentext hat mich der Hrsg. selbst 
aufmerksam gemacht, damit sie hier berich-
tigt werden können: S. 43 ist in T. 10 der 
Singstimme als drittletzte Note ein Sech-
zehntel d2 einzufügen, die beiden letzten 
Noten müssen Zweiunddreißigstel sein ; S. 70, 
T . 10 sind die drei letzten Noten der Sing-
stimme (in dieser Reihenfolge) ein Achtel 
und zwei Sechzehntel. 
Auf die faksimilierten Notenseiten Steffa-
nis und seines Kopisten Gregorio Piva, die 
der Ausgabe vorangestellt sind, sei noch be-
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sonders hingewiesen; sie sind geeignet, die 
bei Cusins (in Grove, Dictionary, 1. Aufl.), 
Neißer, Riemann (DTB XI 2) und Einstein 
/DTB VI 2) bestehenden Unklarheiten hin-
sichtlich der Steffanischen Autographen zu 
beseitigen. 
Alles in aJlem eine ausgezeichnete, ertrag-
reiche Publikation. Der saubere Stich (Ber-
liner Notenstecherei o. H. G) trägt zum Ge-
samteindruck das Seinige bei. 
Friedrich-Heinrich Neumann t. Münster i.W. 

Ludwig van Beethoven: Klavier-
stücke. Nach Eigenschriften und Original-
ausgaben hrsg. von Otto von Ir m er. Fin-
gersatz von Walther Lampe. Neue verbes-
serte Aufl . München-Duisburg: Henle (1957). 
217 Seiten. 
Mit wieviel Verantwortung der Verlag 
Henle den für seine Urtextausgaben er-
wachsenden Aufgaben gegenübersteht, be-
weist nichts besser als sein Bestreben, sie 
von Fall zu Fall durch neue Auflagen zu 
verbessern und dabei stets mit den jüng-
sten Forschungsergebnissen zur Oberliefe-
rungsgeschichte Schritt zu halten. Mit Recht 
darf die vorliegende Neuauflage der Beet-
hovenschen Klavierstücke, die der von Ber-
tha Antonia Wallner besorgten Urtextaus-
gabe der Klaviersonaten bei Henle würdig 
zur Seite steht, sich • wesentlich verbessert" 
nennen. Sie ist mit einem stattlichen ein-
zigen Band zweifellos handlicher geworden 
als die zweigeteilte erste Auflage von 1950. 
An den vielen in der Gesamtausgabe nicht 
veröffentlichten Werken Beethovens (vgl. 
deren jüngste Zusammenstellung in dem 
Verzeichnis von Willy Hess, 1959) hat von 
Irmers Ausgabe der Klavierstücke ihren 
Anteil mit vier Nummern, sie ist somit un-
ter Ausschluß der Sonaten, Variationen und 
Tänze in sich vollständig. 
Zwischen den beiden Auflagen erschien 
1955 Das Werk Beethovens von G. Kinsky, 
von H. Halm abgeschlossen und herausge-
geben, d. h. der nunmehr maßgebende the-
matische Katalog. Auf ihn konnten sich 
natürlich wesentliche Verbesserungen der 
neuen Auflage stiitzen . Sie seien kurz zu-
sammengesteJlt: Die erste Auflage brachte 
Zwei Klavierstücke, um 1798 (WoO 54 bei 
Kinsky-Halm) . Die Da-capo-Vorschrift am 
Schluß läßt das Ganze als nur ein Stück 
mit Mittelsatz in Moll erkennen. Berück-
sichtigt wurde weiterhin, daß das nach der 
Oberlieferung Für Elise bestimmte Klavier-
stück (Woo 59) auf Grund von M. Ungers 
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neuesten Forschungen Therese Malfatti ge-
widmet ist . Nach dem Befund der Über-
lieferung und nach Nottebohms Vorschlag 
(Zweite Beetvoveniana , 1887, 527) sollte 
man das Stück übrigens nicht wie üblich 
.Albumblatt", sondern .Bagatelle" nennen. 
Fraglich geworden ist jetzt auch die Wid-
mung des B-dur-Klavierstücks (Woo 60) an 
Marie Szymanowska . Verbessert werden 
konnten nach Kinsky-Halm die Datierun-
gen der Bagatellen op. 119, 126 und der 
Wut über den verlorenen Groschen op . 129 , 
bei deren Titel sich der Hrsg. für die For-
mulierung von Beethovens Hand „Alla 
ungharese (Beethoven: ingharese) quasi un 
capriccio" entschieden hat, während Kinsky-
Halm dem Titel der Originalausgabe folgt 
(Rondo a capriccio) . Aus Skizzenblättern 
wurden, bisher unveröffentlicht, für die vor-
liegende Ausgabe ein Menuett und ein An-
dante gewonnen, ersteres leider ohne An-
gabe des Fundorts und beide im Quellen-
vermerk des Vorworts irrtümlich mit dem 
Hinweis .Band II, S. 216-217 " versehen . 
Endlich noch eine wertvolle Bereicherung 
des Inhalts der Neuauflage : Das kurze 
Klavierstück (Kinsky-Halm WoO 61 a) für 
Sarah Burney Payne vom 27. September 
182 5, das man sich wohl nicht scheuen 
sollte, ,.Impromptu" zu nennen (vgl. mei-
nen Artikel „Impromptu", MGG VI. 1090) . 
Die erste Auflage war mit dem Klavier-
stück Letz ter Gedanke (Kinsky-Halm 
Woo 62) beschlossen worden . An dieser 
.. Fremdbearbeitung" nach dem unvollende-
ten Streichquintett von 1826 - sie stammt 
von Diabelli - hatte schon W. Hess (a. a . 
0 . S. 25) mit Recht Anstoß genommen. 
Sie ist jetzt aus der Reihe der von I. sorg-
sam zusammengestellten und gewissenhaft 
edierten Klavierstiicke ausgeschieden worden. 

Willi Kahl. Köln 

Louis S p oh r : Symphonie III c-moll . Her-
ausgegeben von Horst Heuss n er. Bären-
reiter-Verlag Kassel 1957. XVIII und 180 S. 
Ist die Edition einer Symphonie von Spohr 
für die Praxis bestimmt, oder soll man sie 
zu den Denkmälern der Tonkunst zählen? 
Die Frage mag als falsche Alternative be-
fremden, macht aber einen seltsamen Sach-
verhalt bewußt. Urteilt man nach den Kon-
zertprogrammen, so ist das 19. Jahrhundert 
unsere musikalische Gegenwart. An ein be-
stimmtes musikalisches Vokabular gewöhnt 
zu sein, aber soJlte bedeuten, Sinn und Auf-
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merksamkeit für den Reichtum charakteri-
stisch verschiedener Ausdrucksformen zu 
haben, die in dieser Sprache möglich sind. 
Das Gegenteil ist der Fall. Der Konzert-
erfolg haftet an einzelnen „Hauptwerken" 
und die Wirkung unbekannter „Neben-
werke" ist gering. Fehlt aber das Interesse 
an den charakteristischen Differenzen zwi-
schen Schubert und Spohr oder Schumann 
und Mendelssohn, so kann man zweifeln , 
ob die Musik des 19. Jahrhunderts wirklich 
noch eine lebendige Konvention ist oder 
schon eine tote Sprache. 
Heussners Textrevision der c-moll-Sym-
phonie von Spohr ist sorgfältig. Eine sche-
matische Angleichung der Phrasierungen 
wurde mit Recht vermieden ; denn daß 
etwa das Hauptthema des ersten Satzes im-
mer wieder anders phrasiert wird, ist mu-
sikalisch begründet. Die Phrasierung in der 
Reprise zerlegt das Thema in seine Motive 
(g-as-g-h-c/ d-f-es-d) ; in der Exposition wer-
den die Töne g-as-g abgehoben, damit der 
motivische Zusammenhang mit der langsa-
men Einleitung deutlich wird; und bei der 
Wiederholung des Themas trennt Spohr die 
lange Note c vom Vorausgehenden, um auf 
ihr ein Crescendo beginnen zu lassen , das 
zur Oberleitung führt . 
Spohr gilt als „Chromatiker"; aber man 
hat an seiner Chromatik einseitig das kolo-
ristische Moment und an den Modulationen 
die Farbigkeit des Tonartwechsels betont. 
In der III. Symphonie ist die Oberleitung 
des ersten Satzes, die zwischen c-moll 
(Hauptsatz) und Es-dur (Seitensatz) vermit-
telt, durch eine H-dur-Episode charakteri-
siert. Sie wird durch eine chromatische Se-
quenz von nur vier Takten erreicht und 
ähnlich abrupt, mit der phrygischen Kadenz 
H : I - gis = as : I = es : IV - es : V, ver-
lassen und erscheint somit als Paradigma 
einer koloristischen Modulation. In der Re-
prise aber hat sie konstruktive Bedeutung : 
Sie steht in G-dur, der Dominanttonart zur 
Tonikavariante des Seitensatzes. Anderer-
seits wird die Unterterztransposition (G-dur 
statt H-dur) durch einen wiederum kolori-
stisch wirkenden Tonartwechsel in der Mitte 
des Hauptthemas bewirkt: Die Alternation 
der II. Stufe (des statt d) genügt, damit 
der Nachsatz des Themas auf es statt auf g 
einsetzt. Eine konstruktive Harmonik wirkt 
also koloristisch, und umgekehrt sind kolo-
ristische Wirkungen in der harmonisch-for-
malen Konstruktion begründet. 

Carl Dahlhaus, Göttingen 
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Musica 1960. Ein Jahrweiser für Musik-
freunde . Bärenreiter-Verlag Kassel, Basel, 
London, New York. 
Der neue Jahrgang des viel beachteten Mu-
sica-Kalenders überrascht wiederum durch 
die Vielfalt der ausgewählten Bildmotive 
und Epochen der Kunstgeschichte. Die be-
seelende Darstellungsweise des Malers H. 
T erbrugghen kommt überzeugend in dessen 
FlöteHspieler und im LauteHspieleHdeH SäH-
ger zum Ausdruck. T erbrugghens Zeitge-
nosse A. van Dyck hat als Porträtist zahl-
reiche Künstler dargestellt, von denen die 
GambeHspieleriH keineswegs das gelun-
genste Werk repräsentiert und auch nicht 
zu den typischsten Leistungen des Künstlers 
gehört. Als älteste der ausgewählten künst-
lerischen Arbeiten seien die musikgeschicht-
lich interessante Darstellung Drei MusikaH-
teH mit sechssaitiger Fidel, Bomhart uHd 
viersaltiger Fidel eines unbekannten Mei-
sters aus dem 14. Jahrhundert, die ebenfalls 
anonym überlieferte AHbetuHg der HirteH 
(Miniatur des 15. Jahrhunderts), die Him-
melfa/1rt Mariae von G. Lopez da Coimbra 
(16. Jahrhundert) und die in Farbgebung und 
Komposition bestrickende JagdszeHe mit 
HarfeHspieleriH eines unbekannten persi-
schen Künstlers (Miniatur des 16. Jahrhun-
derts) genannt. In die Zeit der lndianer-
kunst aus präkolumbischer Zeit führt uns 
die Abbildung Zwei MusikaHteH mit PaH-
flöteH (Doppelgefäße) eines unbekannten 
peruanischen Künstlers (100-300 n. Chr.). 
Neben dem 17. und 18. Jahrhundert (be-
merkenswert u. a . das Gemälde von J. J. 
Quantz) ist die moderne Malerei und Pla-
stik mit glücklichen Beispielen gut vertre-
ten. Dem surrealistischen Maler W. Lettl 
(geb. 1919) und seiner KomposftioH mit der 
Harfe steht der italienische Plastiker G. Ta-
rantino mit den tanzfreudigen Drei FtgureH 
(1957) zur Seite. Zeugnisse für den Kubis-
mus in der Malerei bieten Picassos Frau 
mit MaHdoliHe und Die Drei MusikaHteH. 
Eine ToteHmaske W. Burkhard sowie die 
Gustav-Mahler-Büste von Rodin ergänzen 
neben anderen Darstellungen das wertvolle 
Bildmaterial auf das glücklichste. 

Richard Sehaal, Schliersee 

Joseph Haydn : Missa brevis in F (Ju-
gendmesse) für 2 Solo-Soprane, gemischten 
Chor, 2 Violinen, Violoncello, Kontrabaß 
und Orgel. Für den liturgischen Gebrauch 
bearbeitet von Richard Moder. Verlag 
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Ludwig Doblinger K.G., Wien und Wies-
baden 19'5 . II u. 28 S. 
Daß der Verlag Doblinger die im Messen-
band der Haydn-Society erstveröffentlichte 
F-dur-J ugendmesse Haydns in einer prak-
tischen Ausgabe vorlegt, ist gewiß verdienst-
lich, zumal die angezeigte Edition auf einem 
von der Haydnforschung bisher nicht be-
achteten Stimmensatz aus der Abtei Seckau 
fußt. Alles andere als verdienstlich ist hin-
gegen das „Bearbeitungs" -Verfahren des 
Hrsg., allen Stimmen der Messe den voll-
ständigen Ordinariumstext fortlaufend zu 
unterlegen, worauf Haydn in den wort-
reichen Messeteilen verzichtet. Ihm zufolge 
erscheint das Gloria in einer entstellenden 

J I J J 
Neutextierung: aus qui tollis (T. 11 / 12) 

~p)~IJJ J\)JI ii 
wird do,;1i11e deus, aus quo11iam tu 
jjJi JIJ Jift)i 
solus sa11ctus (T. 16/17) wird suscipe 
)l~Jj)l)i~ 1 j, j, 

deprecatio11em 11ostram und so fort . Doch 
damit nicht genug: zwischen die Takte 7 
und 8 bzw. 27 und 28 des Credo fügt der 
Hrsg. jeweils sieben, größtenteils dem Ein-
gangsteil des gleichen Satzes entnommene 
Takte ein, um auf diese Weise weiteren 
Text unterbringen zu können; um diese 
Manipulation zu ermöglichen, wird u. a. 
der Halbschluß in T. 27 rigoros in einen 
Ganzschluß verwandelt. ..Erst dadurch ist 
diese e11tzücke11de Messe für dm kirchliche11 
Gebrauch verwe11dbar geworde11", schreibt 
Moder in seinem „Revisionsbericht"; .. zum 
Vergleich verweise ich auf die Origi11alge-
stalt der Partitur". Auf sie verweist nach-
drücklichst auch der Referent . 

Martin Geck, Kiel 
Joseph Ha y d n : Streichquartette B-dur 
op. 1, F-dur op. 3 Nr. 5 und G-dur op. 17 
Nr. 5, hrsg. von Paul Angerer, Stimmen. 
Divertimento a tre per il corno da caccia 
(mit Violine und Violoncell), nach dem 
Autograph hrsg. von H. C. Robbins La n -
d o n , Erstdruck, Partitur und Stimmen. 
Alles Wien und Wiesbaden 1957/58, L. 
Doblinger (B. Herzmansky). 
Die Neuausgabe dreier früher Streichquar-
tette von Haydn wird von Quartettvereini-
gungen und Liebhabern sicher sehr begrüßt 
werden. Dies gilt vor allem für das 1771 
komponierte Quartett G-dur, op. 17, Nr. 5, 
dessen bedeutender, von rezitativischen Ein-
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schüben durchwirkter langsamer Satz zu den 
besten aus der Periode vor den „Sonnen-
Quartetten", op. 20, zählt. Leider liegen 
keine Partituren vor, doch zeigt ein Stich-
probenvergleich der Stimmen mit den Eulen-
burg-Partituren eine grundsätzliche Ober-
einstimmung mit den althergebrachten Aus-
gaben. Allerdings läßt die gelegentliche Hin-
zufügung von Stricharten die Arbeit des 
Hrsg. erkennen. Der Druck ist erfreulich 
klar und übersichtlich, und gern stellt man 
fest, daß in dieser Ausgabe das lästige Um-
wenden entfällt. 
Ein köstliches Stück ist das Divertimento a 
tre, das Haydn 17 67, wahrscheinlich für 
seinen ersten Hornisten Thaddäus Stein-
müller, komponiert hat. Das in englischem 
Privatbesitz befindliche Autograph ist in der 
sorgsamen Ausgabe von landen zum ersten 
Male im Druck erschienen. Ober die Ge-
schichte des kleinen Werkes unterrichtet das 
in deutscher und englischer Sprache verfaßte 
Vorwort . Die Komposition ist einfach ge-
halten : Thema, drei Variationen und Finale. 
Eine kleine Kadenz für das Horn im Schluß-
satz hat L. hinzugefügt. Dem Hornisten 
hat Haydn dankbare Aufgaben gestellt . Der 
Mangel an Literatur für dieses Instrument 
wird sicher ein guter Schrittmacher für das 
liebenswürdige Divertimento sein. 

Helmut Wirth, Hamburg 

Erwiderung, Luca Marenzio be-
treffend. 
Zu der dankenswerten und anerkennenden 
Besprechung meiner Arbeit durch Hans 
F. Redlich in dieser Zeitschrift, XII, 3, 351. 
glaube ich zwecks sachlicher Richtigstellung 
einige Bemerkungen machen zu dürfen. R. 
meint, der einleitende Exkurs über das 
Madrigal sei durch die reichhaltige Literatur 
des letzten Vierteljahrhunderts und Ein-
steins Werk „überflüssig" geworden . Erstens 
ist es üblich , in einer Monographie einen 
überblick über die Vorgeschichte der 
Hauptgattung zu bringen, selbst wenn dieser 
nur Kompilation sein sollte. Zweitens glaub-
te ich besonders italienischen Lesern eine 
solche zusammenfassende Darstellung geben 
zu müssen, da es in Italien kaum ein Dut-
zend Leser geben wird, die das umfängliche, 
zwei Text bände umfassende Buch Einsteins 
noch dazu in fremder Sprache lesen wollen 
und können. Meine Darstellung ist drittens 
nicht kompilatorisch, sondern beruht auf 
langjährigen Studien über das Madrigal 
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und nimmt besonders auf Probleme Rück-
sicht, die für das Verständnis Marenzios 
von Wichtigkeit sind. Der Ausdruck „über-
Aüssig" scheint mir verfehlt. 
Weiter sagt R., daß Einstein zwangsläufig 
viele meiner Forschungsergebnisse „ vor-
weg" genommen habe, wenn ich auch Ein-
stein in gewissen Einzelfragen "verdeutlidit" 
hätte. Ich habe aber schon vor Jahrzehnten 
in einer Reihe von Aufsätzen (kurz 
zitiert Madrigal, Rass. mus. 1932; Maren-
zio, das. 1933; besonders Marenzios Ma-
drigale, ZfMw 1935; diditerisdie Grund-
lagen AMI. 1936) in knapper und gedräng-
ter Form meine Forsdmngsergebnisse {auf 
insgesamt ca. 90 Seiten) mitgeteilt, die 
nun nach weiteren Studien (vor 1948) er-
weitert, bereichert und einheitlich zusam-
mengefaßt erschienen sind. Wenn nun R. 
auf die Marenzio behandelnden SO Seiten 
in Einsteins Werk von 1948 hinweist und 
diese als „ Vorweg" -nahme meiner Ergeb-
nisse bezeichnet, so ist das einfach eine 
Verwechslung der wahren Zeitfolge. 
R. wundert sich, daß ich das Geburtsdatum 
Marenzios mit 1533 oder 1554 angebe, 
„ob1vo/1/ sidi Einstein selbst (1) für das 
erste Datum entsdiieden hat". Ich habe 
die von mir mehrfach nachgeprüften Quel-
len mitgeteilt. (Einstein hat das Archiv in 
Brescia nicht betreten.) Es sind u. a. unda-
tierte Steuerzettel. welche die Lebensalter 
der Mitglieder der Familie Marenzio in sich 
widerspruchsvoll angeben. Mir selbst er-
scheint meine Abgrenzung nicht durchaus 
zwingend, mit mehr Skepsis könnte man die 
Jahresgrenzen weiter stecken . 
Dagegen gelänge es mir, meint R., Einsteins 
Zweifel an der Identität des ersten Brot-
herren Marenzios zu lösen . Nun, ich hatte 
bereits in dem von mir verfaßten Artikel 
Marenzio in Riemanns Musik-Lexikon, 11. 
Aufl. , 192 S, bearbeitet von A. Einstein, 
Cristoforo Madruzzo unter den zwei Brü-
dern und Kardinälen Madruzzo als den 
Herren Marenzios angeben können, ferner 
hatte ich in La Rass . mus. 1930 die Quelle 
meiner Feststellung mit der Fundstelle des 
Archives (in Fußnote 13) mitgeteilt. Ein-
steins neuerliche Zweifel beruhten dem-
nach auf Vergeßlichkeit. 
Die Mitteilung über den Sänger Gualfre-
ducci hat R. mißverstanden. Ich habe nicht 
geschrieben, daß dieser ein . Knabensopran" 
gewesen sei. Die Bemerkungen über die Ver-
zierungen im Gesang des Knaben beziehen 
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sich eindeutig auf den in der Vortragsfolge 
genannten Gesang Nr. 2 „Dolcissi>>1 e Sirene", 
bei dem steht „Canta un putto" (S. 52) -
un putto, nicht Gualfreducci , der Nr. 6 
vorgetragen hat und dem ich (S. 54) vir-
tuosen Falsettgesang zuschreibe. 
Richtig korri giert R. eine peinliche Ver-
wechslung, denn es muß S. 136 natürlich 
Daf11e und nicht Euridice heißen! Ober das 
Datum der ersten Aufführung kann man 
übrigens verschiedener Meinung sein. Son-
neck (SIMG XV, 1913 / 4, 103) weist darauf 
hin, daß das Werk (von Peri) nach den 
Quellen „fin /'a nno 1594" komponiert sei. 
Er will dieses Datum auf 1595 verschieben, 
in dem er auf die Kalenderreform durch 
Gregor XIII . hinweist. Dieser Papst hat 
bekanntlich bei seiner Reform 10 Tage des 
Kalenders eingespart, (Sonneck spricht er-
staunlicherweise von „months " !) indem er 
dem 4 . Oktober 15 82 unmittelbar den 15 . 
Oktober folgen ließ . Um das Datum auf den 
Anfang des Jahres 1595 zu verlegen, müßte 
., fin /'anno" ein Datum nach dem 22 . De-
zember 1594 bedeuten , dann wäre das für 
unsere Zeitrechnung der 1. Januar 1595 ge-
wesen. Das erscheint mir reichlich merk-
würdig, vor allem deshalb, weil wir ja auch 
die Daten der Drucke nicht 10 Tage vor-
datieren . Sonneck selbst ist nicht konse-
quent : S. 106 stellt er diese Rechnung auf, 
S. 107 spricht er wieder von der Komposi-
tion „fi11 /'a11110 " 1594. Er bestreitet aber 
eine Aufführung vor dem Jahre 1597 -
wobei es wieder zweifelhaft erscheint , ob 
der Komponist und sein Kreis wirklich ein 
neues Werk - bescheidenen Umfanges, 
und mit wenig Notenmaterial - drei Jahre 
liegen gelassen hätten, wo dies Werk doch 
ein Experiment war, an dem die Camerata-
Freunde sehr interessiert sein mußten. Je-
denfalls steht das Datum der Komposition 
1594 fest; als das der ersten Aufführung 
nehmen Riemann-Einstein (1928), nahm 
Sandberger (mündlich) 1594 an, Haas (Ba-
rock, 1929) teilt, nicht überzeugt, Son-
necks Theorie mit. 
Wo aber habe ich behauptet, daß Marenzio 
Aufführungen der neuen Opern gesehen 
hätte? - was R. bekämpft: ., Es ist daher 
so gut wie ausgesdilossen, daß eine Oper 
der Florentiner Camerata auf ihn (M.) ein-
gewirkt haben könnte." Ich habe geschrie-
ben: ,. Certamente il rivolgimento stilistico 
di Marenzio sta indirettamente in qua/ehe 
rapporto con le aspirazioni della Camerata 
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e forse anche in rapporto diretto ." Marenzio, 
berühmt als Komponist und Sänger, wurde 
15 8 8 an den Florentiner Hof verpfliditet, 
er wirkte zusammen mit Emilio de'Cavalieri, 
Caccini und Familie, Peri, Antonio und 
Vittoria Ardiilei, Strozzi, dem Grafen Bardi 
und dem Diditer Rinuccini, der für ihn 
sogar Texte der lntermedien sdirieb. Und 
einen Teil dieser Texte, das Madrigal .Ebbro 
di sangue", hat Rinuccini dann für die Dafne 
verwendet. Es ist der Kreis der Camerata, 
in dem sidi Marenzio bewegte; Galilei hatte 
sdion 15 80 seinen Dialogo gesdirieben (ge-
druckt 1581). Alle die neuen Probleme müs-
sen in diesem Kreis diskutiert worden sein. 
Freilidi war Marenzio 1594 nidit mehr in 
Florenz. Aber .in un»littelbarer Beziehung" 
zu den Männern der Camerata hat Marenzio 
1589 gestanden. 
Audi was die Partiturausgabe der Madrigale 
von Rore 1577 betrifft, kann ich R. nidit 
recht geben. Er untersdilägt die Fortsetzung 
des Titels, nämlich .per qualunque studioso 
di Contrapunti (sie)", der sich meines Wis-
sens im 16. Jahrhundert sonst nirgendwo auf 
Titeln findet und das Werk eindeutig als 
.. Studienpartitur" ausweist! Das „instru-
mento perfetto" ist natürlich ein harmo-
niefähiges Instrument und wegen der Stimm-
führung des Satzes ein Klavierinstrument. 
Die letztere Bezeichnung findet sich auf 
italienischen Titeln nur noch einmal und 
zwar im selben Jahr 1577 auf einem Druck 
desselben Druckers A. Gardane. Zarlino 
sagt in den Istitutlonl harmoniche, Venedig 
1558, 425, vom Monodiordo o Arpichordo 
„e il piu stabile et il piu perfetto ne gli 
accordi ( 1) di ogn' altro instrumento . .. ". 
Vielleicht soll im Falle Rore „ perfetto" nodi 
verlangen, daß alle chromatischen Töne 
vorhanden sind. 
Die von R. erwähnte Partiturausgabe der 
Madrigalbücher Gesualdos durch Molinari 
1613 enthält dagegen keinen Hinweis 
auf ein Instrument. Gegenüber einer Parti-
turausgabe von 1577 ist nun, 1613, die Par-
tituranordnung seit den Praktiken des Basso 
seguente und generale nichts Ungewohntes 
mehr. Dodi ist audi diese Ausgabe dem 
Charakter nach für das Studium der Werke 
bestimmt. Es sind pädagogische Ausgaben. 
Kompositionssdiüler mußten sich sonst die 

Besprechungen 

Werke ihrer Vorbilder selbst in Partitur 
setzen - noch bis ins 19. Jahrhundert hin-
ein. 
R. findet das Quellenverzeichnis „ganz un-
genügend. Es enthält nur einen Bruchteil der 
modernen Fachliteratur, die E. de facto ver-
arbeitet". Das Quellenverzeichnis nennt aus-
schließlich Bücher zum Thema Marenzio, 
und nur solche, die etwas Originales zu 
diesem Thema beigetragen haben. (Fach-
literatur, die ich „de facto" verarbeitete, 
pflege auch ich (de iure] zu zitieren.) Die 
allgemeine Literatur (z. B. Redlich, Monte-
verdi) wird im Text in den Fußnoten ge-
nannt. Das Verzeichnis ist tatsächlidi "in 
nicht-alphabetischer" , aber nicht, wie der 
Leser meinen müßte, in gar keiner, sondern 
in chronologischer „Reihenfolge" angelegt. 
Mit Recht bemängelt R„ daß die Namen 
der Übersetzer auf dem Titel vergessen 
wurden - aber nicht vom Autor, der den 
Titel nicht korrigiert hat, wie auch das 
Namensverzeichnis ohne jede Korrektur in 
Druck gegangen ist. (Die Übersetzung mußte 
übrigens weitgehend abgeändert werden.) 
Die Feststellung von Irrtümern und schwer• 
wiegenden Fehlern ist wichtige Aufgabe 
einer Rezension. Grundsätzlich müßte aber 
einmal gefragt werden, ob eine Aufzählung 
ganz simpler Druckfehler in einer wissen-
schaftliche Rezension nicht uninteressant ist. 
Der Druckfehlerteufel ist besonders heim-
tückisch, hier hat er sich sogar in das Druck-
fehlerverzeichnis des Rez. eingeschlichen. 
S. 353, linke Spalte, Z. 13 von unten, muß 
es heißen S. 76, nicht 26. - Z. 12 von 
unten muß es heißen S. 80, Z. 17 und 18 , 
nicht Z. 3. 
Auch hier korrigiert aber R. zu Unrecht 
Ferabosco r Riemann-Einstein (1928), Rie-
mann-Gurlitt (195 8) schreiben Ferrabosco, in 
MGG IV (19H) schreiben Sartori (für Do-
menico, Vater), Arnold (für Alfonso 1, Sohn 
und Alfonso III, Großenkel), Denington (für 
Alfonso II (Enkel) zwei r. Alfonso I schreibt 
sich selbst auf den Madrigalbüchern 1 und 
2 15 87 (die Eitner noch einem anderen 
Alfonso Ferrabosco III zuerkannt hatte) 
mit rr . Etymologisch kann es nur Ferrabosco 
(= Holzfäller) heißen, ferrare kommt vom 
lat. ferrum, nicht von ferus ! 

Hans Engel, Marburg 
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Mitteilungen 

Mitteilungen 
Am 3. Oktober 1959 verstarb in Münster 
plötzlich Dr. Friedrich-Heinrich Neumann 
im Alter von erst 34 Jahren. Die deutsche 
Musikwissenschaft verliert in ihm einen 
außerordentlich begabten und vielverspre-
chenden jungen Forscher. Neumann hatte 
nach dem Tode seines Lehrers Rudolf Ger-
ber die Weiterführung der Gluck-Gesamt-
ausgabe übernommen und diese Aufgabe 
mit ebenso viel Sachkenntnis wie Umsicht 
durchgeführt. 

Am 22. Oktober 1959 konnte Professor 
Dr. Paul Mi es (Köln) seinen 70. Geburts-
tag feiern. Die Musikforschung gratuliert 
ihm zu diesem Tag und wünscht ihm, einem 
ihrer eifrigsten Mitarbeiter, noch viele Jahre 
unermüdlichen Schaffens. 

Die Gesellschaft für Musikforschung hat 
Herrn Professor Dr. Fritz Stein aus Anlaß 
der Vollendung seines achtzigsten Lebens-
jahres in Würdigung seiner hohen Verdienste 
um die Durchdringung von Musikpraxis und 
Musikforschung zu ihrem Ehrenmitglied 
ernannt. 

Professor Dr. Friedrich BI um e wurde für 
seine außerordentlichen Verdienste um die 
Musikwissenschaft und als Repräsentant 
der deutschen Musikwissenschaft von der 
Royal Musical Association in London zum 
auswärtigen Ehrenmitglied ernannt. 

Für Forschungsvorhaben und Veröffent-
lichungen wird ein jüngerer, aber möglichst 
schon promovierter musikwissenschaftlicher 
Mitarbeiter gesucht. Angebote mit Zeugnis-
sen sind an Professor Dr. Walter Wiora, 
Kiel, Neue Universität E 1, zu senden . 

Das Bach-Archiv Leipzig bereitet eine kri-
tische Gesamtausgabe der handschriftlichen 
Dokumente J. S. Bachs (Briefe, Eingaben, 
Zeugnisse, Quittungen u. a .) vor und bittet 
alle Besitzer von noch unbekannten oder 
unveröffentlichen Dokumenten um freund-
liche Mitteilung. 

Von der aus den Beständen des Berliner 
Phonogramm-Archivs von Erich M. von 
Hornbostel in den zwanziger Jahren zu-
sammengestellten verkäuflichen Demonstra-
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tionssammlung, die wie die meisten anderen 
Aufnahmen im Kriege verlagert war und 
aud1 heute dem Archiv noch nicht wieder 
zur Verfügung steht , besitzt die Indiana 
University in Bloomington fast alle 120 
Walzen . Von diesen stellten die dortigen 
von George List geleiteten . Ardtives of Folk 
and Primitive Music " jetzt Bandkopien her 
und überwiesen sie dem Berliner Institut als 
Geschenk. Diese z. T. fast 60 Jahre alten 
Phonogramme sind deshalb von unschätz-
barem Wert, weil sie einzelne Aufnahmen 
heute nicht mehr existierender Volks-
stämme enthalten, die wissenschaftlich noch 
nicht bearbeitet sind. Andererseits befinden 
sich darunter viele willkommene Klang-
beispiele zu den für die Musikethnologie 
entscheidenden früheren Publikationen 
Stumpfs, v. Hornbostels und anderer 
Forscher. 

Berichtigung 

In dem Aufsatz „Das Biedenneier in der 
Musik " von Horst Heussner (Jahrgang XII, 
Seite 422 ff .) sind folgende Druckfehler zu 
berichtigen : 
Seite 423 , Zeile 8, muß es heißen „Bieder-
maier " statt „Biedermeier". 
Seite 429 , Zeile 12 , ist aus Versehen statt 
des richtigen Wortlauts die Zeile 8 wieder-
holt worden. Der dadurch entstellte Satz 
(Zeile 10-13) lautet richtig: .. Biedermeier-
menschen sind keine dramatischen Men-
schen , eine in der Literaturwissenschaft seit 
langem feststehende Tatsache, die sich auf 
dem Gebiet des Opernschaffens auch in der 
Wahl der Libretti äußert. " 

Einbanddecken für „Musikforschung", 
Jahrgang 1959, werden in nächster Zeit auf 
Vorbestellung angefertigt, und zwar nur 
so viel Exemplare, wie bestellt werden. Nach-
bezug ist nicht möglich. Die Einbanddecke 
kostet DM 2 .50. Bestellungen werden er-
beten an den Bärenreiter-Verlag, Kassel-
Wilhelmshöhe, Heinrich-Schütz-Allee 35 . 

Es wird darauf aufmerksam gemacht, daß 
diesem Heft der „Musikforschung" die Jah-
resrechnung 1960 beiliegt. Der Schatzmeister 
der Gesellschaft für Musikforschung bittet 
sehr um baldige Überweisung des Beitrages, 
da die Arbeit der Gesellschaft wesentlich 
von dem pünktlichen Eingang der Mitglieds-
beiträge abhängig ist . 
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