
|00000243||

Untersuchungen zur Kompositionstechnik in den Oratorien 
Giacomo Carissimis 

VON WEN DE LI N M Ü LLER-BLATTAU, SAARBRÜCKEN 

209 

Die Bedeutung der Oratorien Giacomo Carissimis für das Weiterbestehen der 
Gattung und ihren Höhepunkt in den Werken Händels ist immer wieder gewürdigt 
worden. In den Handbüchern konnten allerdings die Eigenarten seiner Kompo-
sitionsweise nur ganz allgemein beschrieben werden. Erst seit jüngster Zeit liegen 
wenigstens für eine Seite der Sat,ztechnik, für die Anwendung der musikalisch-
rhetorischen Figuren, genaue Untersuchungen vor 1• Die harmonischen Grundlagen 
des Satzes aber sind vernachlässigt worden, seit Arnold Scherings abfälligem Urteil 
von der „Dürftigkeit der Harmonie" in den Chören Carissimis 2 • Befragt man den 
in der Figurenlehre so ausführlichen Chris toph Bernhard nach den harmonischen 
Prinzipien der Satzkunst, so erhält man bei ihm ebensowenig Antwort wie bei 
anderen Theoretikern seiner Zeit. Ausgangspunkt für eine Untersuchung der Har-
monik in Carissimis Orator ien müssen also die Werke selber sein. So wie Gerhard 
Kirchner aber in seiner Studie über den Generalbaß bei Heinrich Schütz 3 die aus 
dem Werk gewonnenen Ergebnisse immer wieder an der Lehre des Michael Prae-
torius nachprüft, müssen auch wir nach einem Kronzeugen suchen, der die Fest-
stellungen an den Oratorien von der theoretischen Seite her bestätigt und absichert. 
Als der verläßlichste hat sich nach manchen Versuchen Georg Muffat erwiesen, 
dessen Regulae Co11ce11tuum Par titurae von 1699 kürzlich in einer Neuausgabe 
zugänglich gemacht wurden 4• Es ist wohl nicht ausgeschlossen, daß Muffat während 
seines Aufenthaltes in Paris 1663-1669 5 Aufführungen von römischen Oratorien 
durch Marc Antoine Charpentier gehört hat oder während seiner Studienjahre an 
jesuitisd1e11 hohen Schulen in Schlettstadt, Molsheim und Ingolstadt mit den Kom-
positionen des Kapellmeisters an dem von Jesuiten geführten Collegium Germanicum-
Hungaricum in Rom bekannt wurde. Die wahrscheinlich von französischen Kopisten 
hergestellten Abschriften der Werke Carissimis, denen wir die Überlieferung der 
Oratorien zu verdanken haben, erbringen den Nachweis, daß seine Werke auch 
außerhalb Roms erklungen sind . 

Bei Georg Muffats Traktat handelt es sich um eine praktische Anleitung ~um 
Generalbaßspiel ; dies ist aber kein Hindernis , sie zur Kl ärung harmonischer Vor-
gänge heranzuziehen. Muffat selbst spricht immer von „ Grieffen oder Co11ce11tibus" 
und gibt nicht nur Spielanweisungen, sondern eine komplette Akkord- und Har-
monielehre. Generalbaßregcln und Generalbaßbezeichnungen werden also hi er 
herangezogen, soweit sie uns über Harmonik Aufschluß geben können. Wir 
bedienen uns damit der Bezifferung in ihrer doppelten Funktion als Darstellungs-

1 Günther Massenkeil, Die oratorisdte Kun st in dc11 lat ei11i sd1e11 Hi stor ien 1111d Oraroric,1 Git1como Carissimis, 
Diss. Mainz 1952. D~rs .• Die Wiedert10/ungsfigurcn i11 deu Oratori c11 Git1co1110 Carissimis, AfMw XIII. 1956, 
S. 42 ff. 
2 Arn old Scher ing, Gcschid,te des Ora toriums, Leipzig 1911 , S. 75. 
3 Gerhard Ki rchner, Der GeHera lbn(l bei Hciurid1 Sd1iitz, Kasse l 1960. 
4 Georg Muffat , Aft Essay ou Tho rougl1-bass, hrsg . von Heilmut Federhofer, Musicological Studies and 
Documcnts 4, Tübin gen 1961. 
5 Adolf Layer, Georg Muffars Ausbi ld ,m gs jalire bei dm Jesuir rn , Mf XV, 1962, S. 48 . 
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mittel von Vorgängen der Stimmführung, wenn es sich um die Einführung und 
Auflösung von Dissonanzen handelt, und als Mittel zur Fixierung klanglicher 
Verhältnisse, wenn es sich um die Übereinandersd1ichtung von Intervallen handelt. 

Von den etwa 14 Historien und Oratorien Carissimis sind bekanntlich keine 
Autographen oder zeitgenössischen Drucke überliefert. Die kritische Neuausgabe 
von sieben Stücken durch das Istituto ltaliano per Ja storia della musica stützt sich 
auf Abschriften, die heute in Paris und Hamburg aufbewahrt werden. Bisher sind 
erschienen: Historia di Job und Historia di Ezedtia 6, Historia di Abralrnm et Isaac 
und Vir frugi et pater familias 1 , Historia di Baltazar 8, Judicium Extremum 9 , Historia 
Divitis 10• Von diesen sind Baltazar in drei, Ezecliia und Dives in zwei , alle übrigen 
in einer Kopie vorhanden. Von den elf Partituren haben fünf eine mit Ziffern ver-
sehene Baßstimme. Die Bezifferung ist aber unregelmäßig gesetzt, sie differiert bei 
mehreren Fassungen des gleichen Stückes in verschiedenen Kopien und stammt 
wahrscheinlich nicht vom Komponisten selbst. Im Gegensatz zu Muffat können wir 
uns also bei den Oratorien Carissimis nicht auf eine genau ausgeführte Bezifferung 
stützen. Die harmonische Füllung ist dem Satz aber ohne weiteres zu entnehmen, sie 
ist hier noch kein selbständiges Element der Kompositionstechnik. Die Solopartien 
ergeben zusammen mit der Baßstimme fast immer eine vollständige Harmonie und 
erfüllen damit Christoph Bernhards Forderung, daß die Bicinien „audt ol-rne einig 
ander Fundament (als Generalbaß) gesungen tverde11 kö1111e11" 11 . Zur Untersuchung 
der harmonischen Verhältnisse werden zunächst aber die mehr als zweistimmig 
ausgesetzten Teile (Solo und Chor) dienen. Dazu als erstes eine Aufzählung der 
Akkorde, welche in den vorliegenden Werken enthalten sind. Es sind Dreiklänge 
und Sextakkorde in Dur und Moll über den Baßtönen F-B-C-G-D-A-E. Zu H-Es-As 
gibt es Dreiklänge und Sextakkorde nur in Durfassung. Verminderte Dreiklänge 
kommen vor über E, H und Fis, Akkorde mit kleiner Terz und großer Sext (erste 
Umkehrung des verminderten Dreiklangs) über D, G und A. Sextakkorde mit 
großer Sext werden bei tenorisierender Kadenz an vorletzter Stelle bevorzugt, wenn 
der Baß also um einen Ganz- oder Halbton fällt ( ., Cade11tia mi11i1-tta", Muffat, 
S. 121), verminderte Dreiklänge stehen meist an vorletzter Stelle, wenn der Baß 
um einen Halbton steigt ( ., Cade11tia minima te11oriza11s" oder „asce11dens", Muffat, 
S. 124) 12• Eine gewisse Rangfolge ergibt sich daraus, daß der Schlußakkord (als 
,. Tonika") eine zentrale, bevorzugte Stellung hat. Ihm ,zur Seite treten die Drei-
klänge auf der IV. und V. Stufe, wobei dominantische und subdominantische Klänge 
verhältnismäßig gleich häufig vorkommen. Die Auszählung an einem Chorsatz 
(Schlußchor III) ergab: 68 mal Tonika (einsd1ließlich Sextakkord), ,7 mal Akkorde 
des Subdominant- und 61 mal Akkorde des Dominantbereichs, davon ein Fünftel 
jeweils als Sextakkord. Solange alle diese Akkorde unverbunden nebeneinander 

6 Band I. Rom l9Sl , zitiert als JA und IB . 
7 Band 11. Rom 1953, zitiert als IIA und IIB . 
8 Band III. Rom 1955. 
9 Band IV, Rom 1956, 
10 ßand V, Rom 1958 . Da eine Untersdteidung der Gattungen Historie und Oratorium bisher nicht möglich 
ist, werden im folgenden alle Werke als Oratorien bezeichnet. 
11 Joseph Müller-Blattau, Die Kompositionslehre Sdiiitzens in der Fassung seines Sdiülers Cliristoph Bernhard , 
Leipzi g 1926, S. 12. 
12 Muffat gibt als Beispi el nur eine „Secu1tda subsyncopata"' im Baß , bei der es sich in Wirklidikeit 
um die alte Diskantklausel handelt . Carissimi setzt verminderte Dreiklänge audt , wenn keine Synkope 
vorliegt. 
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stehen, unterscheiden sie sich also nur durch die Häufigkeit des Vorkommens . Erst 
wenn Dissonanzen hinzutreten, entsteht zwischen den Klängen ein Spannungs-
verhältnis, sie werden enger miteinander verbunden, sie treten zueinander in 
Beziehung, die Abfolge ist an die gegebene Bewegungsrichtung gebunden. Bei diesen 
Dissonanzen handelt es sich nicht um ein Intervallverhältnis zwischen Einzelstimmen, 
sondern um ein Hinführen eines Akkordes zum nächsten. Dabei spielt es keine 
Rolle, in welcher Stimme die Dissonanz auftritt, bei Wiederholungen wird beliebig 
ausgetauscht, nur wird angestrebt, Dissonanzen möglichst nach den alten Regeln 
der Stimmführung einzuführen und aufzulösen. 

ln den Kadenzen sind diese Beziehungen zwischen den Klängen auf kleinstem 
Raum ,zusammengefaßt, hier werden die Möglichkeiten einer „funktionalen" Ver-
bindung von Akkorden am deutlichsten gezeigt. Bei der Aufzählung folgen wir der 
von Muffat eingehaltenen Reihenfolge in seinem Kapitel Von denen Cadenzen 
(S. 103 ff.). Wichtig ist uns die Feststellung, daß sie „aus de111 Baß erkei;it werdrn " 
(S. 103). Die Folge der Baßtönc ist für Muffat Grundlage der Harmonisierung und 
damit der Komposition überhaupt. 

„Cadentia major ist, in weldier der Baß quintweise heru11ter oder quartweise 
hinauf springt" (Muffat S. 103). Sie entspricht also der Folge Dominante-Tonika 
und heißt „simplex" ohne Bindungen in den Oberstimmen, ,,ligata" , wenn Disso-
nanzen den Ablauf zwangsläufiger machen. Die Bewegungsrichtung einer cadentia 
major simplex läßt sich noch umkehren, die einer ligata nicht mehr. Die einfachste 
,, Ligatur" ist der Quartvorhalt auf der Paenultima (bei Muffat „ Quarta disso-
11ans" ); bei Carissimi ist er -zur Formel erstarrt und wird bei entsprechender Baß-
führung grundsätzlid1 angebracht. Die gleiche Kadenz mit Quart-Sext Vorhalt (bei 
Muffat S. 105 „konsonante oder süße Quart" ) ist in den Oratorien häufig (z. B. 

IB, 252 , 
6 5 

) 13• Gern wird diese Kadenz durch den „halben Sextil " ( 6 ) in 4 3 5 
g I d - 1 g 

Verbindung mit konsonanter oder dissonanter Quarte erweitert (Muffat 5. 105); 
6 6 5 5 

bei Carissimi z.B. in IA, 20, 5 4 3 oder in V, 253, 5 4 3 . Die allein mit dem 

d-e -1 a I f-g -1 c 
halben Sextil gebundene Kadenz bei Muffat (S . 104) kennt Carissimi nid1t, dafür 

6 6 5 · 5 
eine andere mit chromatisd1em Baßgang, die bei Muffat fehlt: 5 5 4 3 (V, 640 

und öfter). Als „Cadentia major perfecta" bezeichnet 

: : : 3 (S. 105), bei Carissimi steht sie in IA, 265 : 

f - fis-g - C 

Muffat u. a. eine Folge 
5 6 5 
3 4 4 3 „Cadentia 

a - a - d 
--------minor" heißt bei Muffat die Folge Subdominante - Tonika (S . 116); als Bindungen 

13 Ziffern hinter der Bandzahl bedeuten Taktzahlen der Neuausgabe. Baßtöne werden in Buc:hstaben, die 
darüber befindlichen lnterval1e in Ziffern an gegeben. 5 bedeutet verminderte Quint, 6 # durch Akzidenti cn 
erhöhte Sext , 4 U übermäßige Quart. 
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kommen in Frage Septimen oder Nonen bzw. Sekunden. Bei Carissimi ist diese 
6 - 9 8 4 3 

Kadenz selten, eine Folge h c _ g steht in V, 783. Sie entspricht bis auf 

verschärfenden Quartvorhalt auf der letzten Note Muffats Beispiel S. 120 : 

1: 1 g -
Von der „Cadetttia mittima" gibt es bei Muffat drei Arten : die sekundweis ab-

steigende (gemeint ist der Baß), welche die gewöhnliche ist, die aufsteigende, ,. so 
auch tettorizatts oder tettorweis gehettde Cadrnz" ($. 120) und die „cadetttia mittima 
stabilis" über liegenbleibendem Baßton. Christoph Bernhard nennt nur zwei Arten, 
nämlich die gebräuchliche, weld1e eine Sekunde fällt und die ungebräuchliche bei 
steigender Sekund. Beide sind für ihn tenorisierende Kadenzen, für die zweite 
Art gibt Bernhard aber keine Beispiele. Dagegen zeigen Muffats Beispiele (S. 124), 
daß es sich bei der „Cadetttia mittima tettorizcms" in Wirklichkeit um eine synko-
pierte Baßformel handelt, die beim Concent der „Secimda subsyttcopata" (S . 54) 
schon behandelt wurde 14 • Weder bei Muffat noch bei Christoph Bernhard gibt es 
also eine Kadenz, die wirklich über sekundweis ansteigendem Baß steht. Die ein-

fache, ungebundene „cadetttia mittima" steht bei Carissimi z. B. in V, 275: ! 1 c, 

die gleiche bei Muffat S. 121. Mit dem fallenden Sekundschritt des Basses korre-
spondiert die steigende Sekunde der Oberstimme. Christoph Bernhard sagt darüber 
(S. 8 3, 7): ,. Die Fragett werdett ge111eittem Brauche ttach am Ettde eitte Secuttde 
11öl1er als die vorhergel1ende Sylbe gesetzt . . . ". Dementsprechend setzt Carissimi 
mit Vorliebe tenorisierende Kadenzen, wenn im Text eine Frage den Satz beschließt, 
oft auch bei Ausrufen der Klage. Als Beispiele aus der großen Zahl ähnlicher Fälle 
dienen ,zunäd1st zwei Fragesätze, die in verschiedenen Oratorien stehen und auf 
verschiedene Worte komponiert sind, aber musikalisch völlig übereinstimmen 
(Bsp. 1 , III, 308 und V, 480) . 

Als Bindungen in den Oberstimmen kommen Septimen und Quarten in Frage, 
7 6 # 6 

z. B. f - 1 e (IV, 353) oder 4 # 3 (IV, 377). 
b - a 1 

Bei letzterem entsteht über der vorletzten Baßnote eine übermäßige Quart. Die 
gleiche übermäßige Quart muß auftreten, wenn - wie im dreistimmigen Satz 
üblich - zur Sexte die Terz tritt. Aus dem Gebrauch bei Carissimi lassen sich 
Regeln ziehen, die ergänzen, was Christoph Bernhard darüber sagt (S. 59) . Fällt 
der Baß eine große Sekunde, so steht über der vorlet,zten Note eine kleine Terz; 
zwischen ihr und der in jedem Fall geforderten großen Sext entsteht eine über-
mäßige Quart. Fällt der Baß eine kleine Sekunde, so steht über der vorletzten Note 
eine große Terz. Ein übermäßiges Intervall entsteht hier nur bei Quartvorhalt (zwi-
schen Baßton und Quart). Mit der Figur der lnterrogation ist also nid1t nur ein me-

14 Die Stcli e bei Bernhard hei ßt (S. 59): ,. Die gebräud1llchen fall en ein e Secimde imd woll en aber die erste 
No te die Sexram majoreui haben. Wa s aber die Tertle a,1/auge t, so Ja sse» s ie di ese lbe iiber der erst e11 No te 
w ie sie so ld1e {iudeu, dod1 wemt im Systemata duro di e 11 11 tere St iH1 me aus g In f oder iu molli aus c in b 
fii ll ct , so wird die erste Ter ti a miuor, wegen der falsd1en Relat ion so soHst dar aus ents tä11 de." 
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lodischer, sondern auch ein harmonischer Vorgang verbunden. Auch für die beiden 
anderen Arten der „Cadentia mininrn" Muffats gibt es bei Carissimi Beispiele. Eine 
Baßformel mit „secunda subsyncopata" ( ,,cadentia minima tenorizans") in II A, 

5 4 
122: 3 2 , eine „cadentia minima stabi/is" über liegendem Baßton in IV, 

gis - a 1 

5 6 
189: 3 5 

G G 

6 5 5 
4 4 3 

G-
Bei der Anwendung von Figuren und bei harmonischen Wendungen innerhalb 

der Kadenzen bleibt Carissimi in den Grenzen des zu seiner Zeit Üblichen. In den 
Chorsätzen stehen die einfachen Akkorde nebeneinander, verbunden werden sie 
erst durch Einsatz von Dissonanzen, meist im Rahmen der oben beschriebenen 
Kadenzen. Ihre dramatische Spannung erhalten die großen Tuttisätze durch den 
schnellen Wechsel von Solo und Gesamtklang, durch Spaltung der Chöre in einzelne 
Gruppen und durch die scharf skandierende Deklamation des Textes. An entschei-
dender Stelle innerhalb der Oratorien bedient sich Carissimi oft eines ungewöhn-
lichen Akkordes oder einer auffallenden Akkordfolge, die um so mehr hervortreten , 
je einfacher die harmonischen Verhältnisse in ihrer Umgebung sind 15 . Wir meinen 
hier aber nicht mehr die verschiedenen Arten von Dissonanzfiguren, wie sie als 
intervallische Verhältnisse der Stimmen untereinander oder als ihre dissonante 
Beziehung zum Baß von Günther Massenkeil beschrieben wurden 16, sondern den 
ganzen Komplex eines Klanges, der als solcher gesetzt und gehört wird. Dazu die 
folgenden Beispiele: 

Im fünfstimmigen Chorsatz am Schluß der Historia di Abraham et Isaac (JIA, 
180-227) auf die dem Bibeltext hinzugefügten Worte : ,, 011111es popu/i, laudate 
Deum, omnes gentes, omnes geuerationes, et adorate Dominum" ist die darin zu-
nächst enthaltene Aufzählung in üblicher Weise komponiert. Mit den Worten „et 
adorate" aber sind Klänge verbunden, die sich deutlich von allem Vorangegangenen 
abheben. Sie setzen ein mit einem Sept-Nonen-Akkord, der zum Verband einer 

9 8 7 
7 6 5 

Klausel 5 5 3 gehört. Die gleiche Stelle kommt zweimal vor, zuerst auf 
!f-lg-c! 

9 8 7 
5 5 

7 
6 5 6 

f-g-c, dann auf c-d-g. Mit einer Kadenz 4 3 3 3 schließt der erste 
!d-!g-c-e!d-lc 

Teil. Der Mittelteil folgt als Ensemblesatz für drei Solostimmen (A TB), dann wird 
der erste Teil wiederholt, und zwar in der Dominantlage. Die auffallende Akkord-
folge steht an derselben Stelle und ,zu den gleichen Worten, hier auf c-d-g und 

15 Vgl. Massenkeil. Die orarorisdie K1msr . .. , S. 73. 
16 Ebda. , Kap. IV, 3 . 
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9 
g-a-d. Die schließende Kadenz setzt ein wie im ersten Teil mit 5 (hier auf a), 

4 
9 

sie wendet sich dann aber zum „harmonischen Motto" 7 und schließt wie üblich. 
5 

Die besondere Bedeutung des Sept-Nonen-Akkordes an dieser Stelle wird damit 
noch einmal unterstrichen. Er ist hier das harmonische Abbild einer Geste anbe-
tender Unterwerfung, die dem bedingslosen Gehorsam Abrahams dem Worte Gottes 
gegenüber entspricht. Die Worte „et adorate" aber gewinnen durch die mit ihnen 
verbundene außergewöhnliche Harmoniefolge über ihren Einzelaffekt hinaus zen-
trale Bedeutung als die beherrschende Grundhaltung des ganzen Oratoriums. 

Eine ähnliche Wirkung hat die „cadentia mi11ima stabilis" im Chorsatz von IV. 

Die Folge : : ! ! wird viermal hintereinander wiederholt, zweimal auf G, dann 

auf A und auf d ,zu den Worten „ Quam magna, quam amara, quam terribilis". Auch 
diese bei Carissimi seltene Folge von Harmonien über liegendem Baß hebt sich deut-
lich von ihrer Umgebung ab. Der Schlußchor von V enthält einen ungewöhnlichen 
Akkord an entscheidender Stelle. Takt 789 ff. steht auf die Worte „dolentes , 

gementes" viermal die Folge: : : 6 über den Baßtönen f-e, c-h, g-fis und d-cis. 

3 2 
Es handelt sich um vierstimmig ausgesetzte Sekundakkorde, nicht um die „Secunda 
subsyncopata". In keinem anderen Oratorium kommt dieser Akkord vor. Ein so 
außergewöhnlicher Klang an so exponierter Stelle wird zum Zielpunkt und Höhe-
punkt des ganzen Werkes. Auch ltier ist wohl nicht der Affektgehalt der beiden 
Worte im einzelnen gemeint. Das Motto des ganzen Oratoriums wird noch einmal 
herausgestellt: Schreckliche Strafen erwarten die Sünder im Jenseits, wenn der Tod 
sie ihrem irdischen Wohlsein entrissen hat. Im Verhältnis da.zu weniger auffällig, 
aber doch bemerkenswert ist die Anhäufung von Quart-Sext-Vorhalten im Schluß-

6 5 
chor von IB. Die Takte 249-273 enthalten siebenmal die Folge 4 3 . Nicht der 

Akkord selbst ist hier ungewöhnlich, die häufige Wiederholung auf kleinstem Raum 
macht den Quart-Sext-Vorhalt zum „harmonischen Motto" des Stückes; mit Text-
wiederholungen ist sie nur lose verbunden, zählt also nicht ,zu den echten Wieder-
holungsfiguren 17• Anstelle der Anwendung von Regeln oratorischer Kunst zur 
Vertonung des Textes tritt hier die Anwendung harmonischer Prinzipien. Mit ihrer 
Hilfe wird durch außergewöhnliche klangliche Ereignisse die Aufmerksamkeit auf 
einen bestimmten Punkt innerhalb der Komposition gelenkt. Die meisten musi-
kalisch-rhetorischen Figuren, unter ihnen besonders die Wiederholungsfiguren, 
korrespondieren in ihrer Eigenschaft als Elemente der Gliederung mit der vom Text-

17 An di eser StelJe sei auch auf die Dissonanzhäufungen im Sd-ilußdtor des Oratoriums ]ephta hin gewi esen, 
obwohl es in Ermangelung einer zuverl ässigen Ausgabe nicht zum Kreis der hi er besprochenen Werke 
gehört. 
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bearbeiter - wahrscheinlich ein Lehrer für Rhetorik am Collegium Germanicum -
mit Hilfe von rhetorischen Figuren vorgegebenen Ordnung. Wo vom Text her eine 
solche aber nicht gegeben ist, muß der Komponist nach anderen Möglichkeiten einer 
Gliederung Ausschau halten. Wir wenden uns deshalb wieder dem Baß zu, um 
festzustellen, wieweit die für den Satz Carissimis entscheidende Stimme zur Her-
stellung von musikalisch gechlossenen Einheiten herangezogen wird. 

Dem Schlußchor von IB sind in den Takten 274-29S nur die Worte „in aeter-
num" unterlegt, unregelmäßig verteilt auf alle Stimmen. Die Grundlage des Sat,zes 
und seine vorgegebene Ordnung enthält eine stufenweise auf- und absteigende 
Baßreihe. Sie geht aufwärts von d nach g, fällt dann eine Oktave bis zum G und 
erreicht wieder ansteigend ihren Ausgangspunkt d. Bei der späteren Wiederholung 
sind lediglich die beiden Oberstimmen vertauscht (Cantus 1 und 2 mit Violine 1 
und 2). Zu den einzelnen Tönen der Reihe gehören folgende Akkorde: 

4 6 55 6 4 55 6 6 6 7 6 5 5 
7 6 5 3 2 3 7 6 43 3 2 6 7 6 43 3 5 3 4 4 3 

d - e - 1 fis - g - fis I e - d I d c - H I A - G I G A - H - c I d - - - 1 ----- ----- ----- ----Unverbundene Dreiklänge stehen nur an zwei Stellen, über dem letzten Ton ent-
faltet sid1 eine „cadentia stabilis". Die Reihe ist in vier gleichgroße Teile gegliedert; 
die beiden ansteigenden Tetrachorde am Anfang und am Schluß haben ihre eigene 
Harmonisierung, die der beiden fallenden Tetrachorde g-d und c-G innerhalb des 
Oktavganges stimmen überein. Mit der Verknüpfung der Klänge durch Dissonanzen 
hängt zusammen, daß die Oberstimmen sich hier meistens stufenweise weiterbewe-
gen. Stehen unverbundene Klänge nebeneinander, so sind die Oberstimmen zu 
Sprüngen gezwungen. Trotzdem entsteht keine echte Polyphonie, weil keine der 
Oberstimmen wirklich selbständig geführt ist. Einen Anschein von Imitation ergeben 
höchstens die aufeinanderfolgenden Einsätze mit dem gleichen punktierten Rhyth-
mus. Der Satz ist vom Baß her bestimmt, die Baßreihe gibt den Rahmen, welcher 
der Freiheit der anderen Stimmen Grenzen setzt. Die große Zahl der „Ligaturen " 18 

kettet die einzelnen Klänge aneinander, kein Glied steht für sich allein. Die Bewe-
gungsrichtung ist eindeutig festgelegt und läßt sich nicht umkehren. 

Eine stufenweise absteigende Baßreihe steht auch in IV, 204-210. Sie reicht von 
f nach G und ist in -zwei symmetrische Hälften geteilt, entsprechend der Wieder-
holung der Worte „erit dies novissima" durch zwei verschiedene Chöre. Beide Hälf-
ten sind übereinstimmend harmonisiert, in größerem Zusammenhang wird uns diese 
Reihe weiter unten noch einmal beschäftigen: 

6 6 

(~) 6 7 6 6 7 6 

flf-eld-lclcl-HIA-IG 
~'-..._/ -------------------
18 So nennt Muffat die di ssonanten Bindungen. 
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Eine chromatisch ansteigende Baßreihe steht im gleichen Oratorium Takt 347 bis 
3 51 als Basis eines dreistimmigen Chorsatzes (TTB). Die Aufzählung der Worte 
„exurientem, sitientem, nudum, infirmum, aut in carcere" geschieht immer auf den 
gleichen chromatischen Baßschritt. Da die Oberstimmen ebenfalls stufenweise stei-
gen, wird der ganze Satzkomplex gleichmäßig nach oben weitergeschoben. Paralle-
len sind umgangen durch unregelmäßigen Einsat,z der Stimmen. Die Harmonisierung 
ist denkbar einfach, es wechseln Dreiklang und Sextakkord: 

6 6 6 6 6 56# 
clcis-dldis-eJ e - fJfis-g/gis-a-1 e 19• 

Damit sind die Voraussetzungen für die „akkordische" Figur der Congeries 20 gege-
ben. Die chromatische Führung des Basses entspricht der Pathopoeia 2 1, gleichzeitig 
findet aber auch noch eine Climax statt. Hier scheint mir die Analyse des Satzes mit 
Hilfe der Kombination von mehreren musikalisch-rhetorischen Figuren nicht aus-
reichend 22• So wie der Baß als diatonisch auf- oder absteigende Linie zur Klammer 
um einen musikalisch zusammenhängenden Abschnitt wird, ist auch hier die 
chromatische Fortschreitung mehr harmonisches Mittel zur Gliederung als 

5 
musikalisches Pendant einer rhetorischen Figur. Der Wechsel zwischen - und 

:- Akkord ergibt sich bei chromatisch aufsteigendem Baß fast von selbst und ist 

altbekannt. Der Komplex als ganzes scheint mir in diesem Beispiel am meisten 
dem Wesen der Climax ,zu entsprechen, der Steigerung des Affektes von Wort ,zu 
Wort. Anzumerken bleibt für unser Beispiel, daß es sich um eine künstliche Affekt-
steigerung handelt, um die scheinheilige Beteuerung der Verdammten, sie hätten 
den Herrn nicht als „exurientem, sitientem, nudum, i11fim1um aut in carcere" 
gesehen. Die ausschließlich harmonische Anwendung einer chromatischen Baßlinie 

. d d . . . I 1 · II · IB 6 6 7 6 
zeigt as re1st1mm1ge nstrumenta ntorne m , 114-118 : J f· f / 1 g- 1s- e-es 
6 5 

. Hier ist eine „cadentia ma;or" g-d-G gestreckt, indem der erste Quartfall 4 3 
d-JG 
von einem chromatischen Baßgang ausgefüllt wird. Einfache Dreiklänge würden 
an dieser Stelle dem Prinzip der Verbindung zweier entfernter Punkte durch stufen-
weises Weitergehen entgegenstehen. Deshalb sind in den Oberstimmen Ligaturen 
(6 oder 7) enthalten. 

Das folgende Beispiel dagegen zeigt wieder die gleichzeitige Anwendung einer 
Figur und einer gliedernden Baßformel. 

Bei Wiederholung von TongrupP'en in verschiedenen Stimmen haben wir es mit 
der Figur der Fuga ,zu tun 23• Im Schlußchor von III gibt es dafür ein bemerkens-
wertes Beispiel 24 • Die Aufzählung der weltlichen Vergänglichkeit übernehmen mit 

19 Der Wechsel müßte untcrbrodien werden, sobald der natürliche Halbton e-f im Baß ersd-icint. Cari ss imi 
hilft sich. indem er die Note e wiederholt . 
20 Massenkeil, Die oratorisdu Kuust . .. , S. 111. 
21 Ebda., S. 75. 
22 Ebda ., S. 121. 
23 Vgl. Massenkei l, Wiederl10luHgsfig11ren . .. , S. 43 . 
24 Ebda„ S. ss. 
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derselben Melodie auf verschiedenen Stufen abwechselnd Sopran , Alt und Tenor. 
Die Melodie beschränkt sich bis auf eine Ausnahme auf die Dreiklangstöne über 
dem Baß. Die Baßformel wird auf verschiedenen Stufen ständig wiederholt. Während 
also in den textierten Oberstimmen die Figur einer Fuga erscheint, enthält der 
nichttextierte Baß die Figur einer Epizeuxis (Wiederholung einer Tongruppe in der-
selben Stimme auf verschiedenen Tonstufen). Beim klanglichen Ergebnis werden die 
von der Baßfigur gegebene Ordnung und die Wiederholungsfigur der mit dem Text 
verbundenen Solostimme einander die Waage halten. Harmonisches und oratorisches 
Prinzip durchdringen einander, beide sind wesentliche Bestandteile des Satzes. In 
unserem Beispiel (III , 428-433 und 469-474) ist außerdem die innige Verknüp-
fung der Einzelteile bemerkenswert, wie die Zusammenstellung von Textgliedern 
und Baßformeln zeigt 25 : 

A: ,. et 111undi fallacis favor mutabi/is" 
T : ,.Fortunae nundacis tenor instabi/is" T: ,. et vitae 

e d 

fugacis spes variabilis" 

fis g e d 

C 
1 

H 
1 

C A g 
j__J 

1 

A: ,. et vitae fugacis spes variabilis, nunc" ... 
., 11u11c" 

cis 
1 

d H A 

Das harmonische Prinzip tritt in den Vordergrund, wenn ein einziger Baßton auf 
größere Strecken allein das Fundament des Satzes bildet, ohne Akkordwechsel durch 
die Oberstimmen. Hier müssen sich alle Stimmen auf die zum Baßton gehörenden 
Dreiklangstöne beschränken, sogar unbedeutende Durchgangsdissonanzen sind sel-
ten. Beispiele für diese Satztechnik sind in Carissimis Oratorien zahlreich und in 
allen Kombinationsgattungen zu finden. Das Rezitativ des Propheten in IV, 26 bis 
31 besteht nur aus den Dreiklangstönen des Baßtones d ; im zweistimmigen Satz der 
Solostimmen benutzen die beiden Soprane über liegendem F im Baß die Töne f-a-c 
(IB, 33-35); die ersten acht Takte des elfstimmigen Chores in IV, 53--60 enthal-
ten nur die Dreiklangstöne von c. Ein einziger Akkord ist in allen diesen Beispielen 
Grundlage der Komposition, andere satztechnische Elemente sind nicht vorhanden . 

Bei stufenweisem Fortschreiten oder liegenbleibendem Baßton wurde deutlich, daß 
die tiefste Stimme Fundament und Ausgangspunkt der Komposition sein kann. Ob 
ihr auch in größerem Zusammenhang für die Planung, Anlage und Durchführung 
des Satzes wesentliche Bedeutung zukommen kann, wird Gegenstand der weiteren 
Untersuchung sein. Am Beispiel der Figuren sahen wir, daß die Planung mit der 
Ordnung des Textes zu beginnen hat. Soweit seine rhetorischen Figuren direkt in 
musikalische umgegossen werden, ist die Anlage der Komposition schon gegeben. 
Wo dies aber nicht der Fall ist, tritt eine Korrespondenz zwischen Textgliederung 
und Baßformeln ein, welche nun für die Durchführung des Satzes den Rahmen 

25 Be i Massenkeil, Wi ederl,olirngsßgurcn .. . , S. 58 nur Tex t und Oberstimmen. 



|00000252||

218 W. M ü ll er-Blattau: Zur Kompositionstechnik in d e n Oratorien Carissimis 

geben. Text und Baß eines fünfstimmigen Chorsatzes aus III, 113-131, unter-
brochen von solistischen Partien, enthalten folgende Bauelemente 26 : 

Text: 
a = ., Regi nostro !: complaudamus :/" 
b = .,praecinamus, collaetemur, gratulemur" 
c1 = ., et convivale carmen / : modulemur :/" 
c2 = ., /: modulemur :/" 

Baß: 

6 43 43 
A 1 = g fis g G / c - d G / G d G - / c G d G / 

6 43 
A2 = cHc-if-gcicGc-/fcgc/ 

6 
56 5 43 

B cG I dB GAI d 
56 

C d- a e / g 
43 

R 1 dgd / a - / 
43 

R2 = g C G I d -1 

Das Stück ist nach folgendem Schema gebaut: 
Al a + a 
A2 b + b 
B c1 

R 1 c2 

C c1 

R2 ,2 (zweimal) 
(,zweimal) 

4 Takte 

4 Takte 

2 Takte 

1 1/2 Takte 

Textglieder und Baßfolgen sind auf folgende Weise miteinander verbunden : 
Zu den symmetrisch gebauten Textteilen a und b gehört der Baß A 1 auf G und 

der gleiche A 2 auf c. Die Worte von c2 werden genauso zuerst mit R 1 auf d und 
dann mit R 2 auf g verbunden. Die beiden Teile B und C, vom Satz her gesehen 
Überleitungen vom Subdominant- zum Dominantbereich (B) und vom Dominant-
zum Tonikabereich (C), sind durch das gemeinsame Textglied c1 verbunden. Der 
Folge a-b-c des Textes entspricht die Folge A-B-C der harmonischen Anlage, unter-
brochen und geschlossen von R. Die Abfolge der Baßgruppen und die Gruppierung 
der Textworte entsprechen sich hier aufs genaueste. 

Ein noch größerer Raum wird abgesteckt in einem Abschnitt der Historia Divitis, 
dem Umfang nach das größte unter den Oratorien Carissimis. Solisten wechseln 
hier (V, 65 5-696) in rascher Folge mit kleinen Ensembles und dem ganzen acht-

20 Textgruppen werden mit kleinen, Baßformeln mit großen Buchstaben bezeidmet. R ist ein refrainartiger 
Ruf des Chores . 
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stimmigen Chor (mit zwei Violinen und Instrumentalbaß) . Dem Reichen werden 
Fragen gestellt nach seinen irdischen Reichtümern und Vergnügungen, Kernstück 
sind die Frageworte ., ubi sunt" in verschiedener melodischer Fassung. Bsp. 2 
zeigt, daß die Auf.zählung immer auf die gleiche Baßformel erfolgt (g-e-d), je nach 
Länge des Textes ist sie kürzer gefaßt oder gedehnt. Eine erste Unterbrechung tritt 
ein mit der Antwort „ versae sunt omnes . . . " über einer neuen Baßformel d-c-cis-d 
(Takt 671). Kurze Frage ( ,, ubi, ubi . .. ") und Antwort (,, transierunt . . .") wechseln 
nun in schneller Folge, die Baßformeln für Frage und Antwort aber bleiben immer 
die gleichen wie oben; sie werden jetzt auch auf anderen Stufen wiederholt, dabei 
wird kein Unterschied zwischen voll- oder geringstimmiger Besetzung gemacht. In 
unserem Beispiel sind nur die Kernworte des Textes und die Baßstimme wieder-
gegeben 27 • Die Oberstimmen entnehmen den vom Baß gegebenen Akkorden ihren 
Tonvorrat. Bei gleicher Baßformel sind sie sich ähnlich, stimmen aber nur selten 
genau überein. Grundlagen des Satzes sind die Textabschnitte und die vom Baß 
bestimmte Abfolge der Harmonien. 

Auf die häufige Anwendung der Climax im großen Chorsatz „Ouam magna , 
quam terribilis . .. " im Judicium Extremum hat schon Massenkeil aufmerksam 
gemacht 28 • Es bleibt die Rolle des Basses bei der Anlage des Satzes und seiner 
Harmoniefolgen zu untersuchen (IV, 189-220). Die elf Singstimmen sind in drei 
Chöre gespalten (CCATB, ATB, ATB), drei Instrumente verdoppeln im Tutti die 
beiden Cantus-Stimmen und den Chorbaß. Die beiden tiefen Chöre stellen die 
Gruppen der „justi" und der „peccatores" dar. Von der Ankündigung des jüngsten 
Tages und seinen Ereignissen handelt der Text. Sein erster Teil ist gegliedert: 
a) .. 1: Quam magna :I" b) ,,quam amara" c) ,, quam terribilis" d) ,,quam, quam, 
quam" e) .. 1: quam terribi/is" (fünfmal) :I f) ,,1: erit dies novissima :I" g) ,,1: cum 
advenerit Dominus ad iudicandum nos :I" h) .. I: ad iudicandum :I" i) ,,!: ad 
iudicandum 110s :I. " 

Zu den ersten drei Textgliedern gehört eine „cadentia miniurn stabilis" 
5 6 6 5 5 

( 3 5 4 4 3 ), für die drei Chöre nacheinander über liegendem Baß gesetzt. Teil 

a) und seine Wiederholung sind ineinander verschränkt und bleiben auf G, Teil 
b) und c) stehen auf A und d. Innerhalb der Stimmen sind genaue Wiederholungen 
von Melodieteilen soweit als möglich vermieden. Der „Sefni Sextilis" ist nur im 

6 
ersten Akkord vollständig ( 5 ), in allen übrigen Fällen fehlt die Quint, ohne daß 

es wegen der Stimmführung oder mangelnder Stimmenzahl notwendig wäre. Muffat 
sagt zu diesem Problem (S. 103): ,, Mit drei Stiuonen allein aber bleibt immer eine 
Consonanz aus, bald die Terz ." In seinem Beispiel dazu fehlt aber in drei Fällen 
von sieben die Quint, später sogar Ter,z und Quint. Der Quint-Sext-Akkord ist hier 
also eine Ableitung der kleinen Sext als Zweiklang, dem ein im Verhältnis zum 
Baß konsonantes Intervall hinzugefügt werden kann . In Abschnitt d) hat jedes der 
drei Worte seinen eigenen Akkord (d, g, c); e) und seine Wiederholungen bleiben 

27 Bei der synoptischen Darstellung der Baßlinie sind die korrespondierenden Teile untereinandergesetzt. Das 
Be ispiel enthält die vollständige Baßstimme ohne Kürzung oder Ausl.issung. 
28 Massenkeil. Wi ederl,oluHgs{igureH . . .• S. 56 und Tabelle S. 52/ 53 . 
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ganz auf dem Dreiklang von c, die Zahl der beteiligten Stimmen vermehrt sich bis 
zum vollen Tutti. Der dann folgende Textabschnitt f) ist zuerst dreistimmig, bei 
der Wiederholung fünfstimmig gesetzt. Die klangliche Grundlage bleibt die gleiche: 
vier Töne stufenweise absteigender Baß von f nach c und von c nach G 29 , über dem 
mittleren Ton c sind die beiden Teile miteinander verhakt. Trotz der Textwieder-
holung und gleichem Baß auf verschiedenen Stufen wird aud1 hier eine Wieder-
holung innerhalb der Oberstimmen streng vermieden. Nach dem gleid1en Prinzip 
ist g) gebaut : zweimal die gleiche Baßreihe auf verschiedenen Stufen zum selben 
Text ; innerhalb des Oberstimmengefüges (dreistimmig) sind durch unregelmäßigen 
Stimmtausch Wiederholungen vermieden. Hierbei gerät der Baß in Takt 211 
über den Tenor, ein Zeichen dafür, daß für die Ausführung mit einer 16' - Verdop-
pelung des Instrumentalbasses gerechnet wurde. Mit Textabschnitt i) sd1ließt der 
erste Teil über einfachen Baßfolgen A-d, d-G und der „cadentia major" g-d 43-g. Für 
den zweiten Teil (IV, 221-244) genügt hier die Feststellung, daß der Baß und damit 
die harmonische Anlage des Satzes Hand in Hand gehen mit der weit im Vorder-
grund stehenden Climax in Text und Einzelstimmen 30• Der Baß unterstützt durch 
sequenzhaften Anstieg in Abschnitt a) und b) und noch stärker in e1 bis e6 die 
mit der Climax verbundene Steigerung des Affektes. Der Komplex als Ganzes be-
kommt ein besonderes Gewicht dadurch, daß er als Schluß des Oratoriums noch ein-
mal wiederholt wird. Blicken wir deshalb noch einmal zurück auf die Gesamtanlage, 
wie sie in Beispiel 3 shzziert ist. Den ersten Teil eröffnen breite Klangflächen bis 
zu einem ersten Gipfelpunkt auf c. Auch durch die straffe Rhythmisierung des Textes 
wird hier ein erster Höhepunkt gewonnen. Dem Anwad1sen folgt eine Entspannung, 
abwärts führende, durch Ligaturen in den Oberstimmen verbundene Baßschritte (f). 
Dann beginnt wieder eine fester gefügte Folge von Baßtönen mit Wiederholung auf 
neuer Stufe (g) und ein kräftiges Auskadenzieren mit Quintsprüngen des Basses (h, i) . 
Der zweite Teil enthält die Aufzählung der zu erwartenden Ereignisse. Das Bild der 
vom Himmel herabstürzenden Sterne (Teil d) wird von einem Solo eröffnet, das durch 
seine weiten Melodiesprünge auffällt. Die Chöre übernehmen den Text, sind aber 
nicht mehr abschnittsweise aneinandergereiht, sondern nehmen sich gegenseitig den 
Einsatz weg und überstürzen sich bei der Wiederholung des Textes zu einer drei-
dlörigen „Engführung". Damit ist die Sdllußsteigerung eingeleitet, sie wird weiter-
getrieben vom sdlnelleren Wedlsel zwisdlen Solo und Chor und der fünfmal auf-
einander folgenden Climax (e 1-6). 

Ein letztes Beispiel soll zeigen, wie aus den vom Baß vorgegebenen Akkordfolgen 
Melodien herauswadlsen können. Wenn die als Heterolepsis be,zeidlnete Figur das 
Wedlseln von einem Stimmbereidl in einen andern meint, so müßte ein ganzer 
Stimmkomplex ja über dem Baß latent vorhanden sein. Damit wären aber der Baß 
und die von ihm implizierten Akkordfolgen Ausgangspunkt und Fundament des 
ganzen Satzes. 

In der Historia Divitis stehen von Takt 356 an zwischen den dramatisdl gespann-
ten Chorsätzen ariose Abscllnitte. Betradltende Texte werden erst von Cantus I. 
dann von Cantus II und wieder von Cantus I über einem Baß in ungeradem Takt 

29 Vgl. oben, S. 21S. 
30 Massenkei l. Wiedcrl-t ohrngsffgureu . .. , S. 56. 
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vom Typ der Sarabande gesungen. Ein kurzes dreistimmiges Ritornell der Instru-
mente trennt und beschließt die einzelnen Abschnitte. Der Baß ist dreimal der gleiche, 
die Melodien der Solisten wechseln . In allen drei Melodien kommen Sprünge vor, 
die wegen ihrer Größe oder ihres ungewöhnlichen Intervalls ,zu den saltus duriusculi 
gezählt werden können. Mit diesen ungewöhnlid1en Sprüngen verlassen die Stim-
men ihren Singbereich, nicht aber die beim ersten Male festgelegten Akkordfolgen. 
Wenn man alle drei Stimmen gleichzeitig zum Baß setzt, entsteht ein realer drei-
stimmiger Satz. Zuerst muß also der Baß und seine dazu gehörende feststehende 
Abfolge von Harmonien vorgelegen haben. Ihnen wurden die Bauelemente für drei 
verschiedene Melodien entnommen. Alle drei Melodien entstammen einer einzigen 
harmonisd1en Deutung des Basses, obwohl die Möglichkeit bestanden hätte, über 
den gleichen Baßtönen auch andere Akkordfolgen zu errid1ten. Daß kein Ostinato 
gemeint ist - der Sarabandentypus legt dies nahe - entnehmen wir einer ,zweiten 
Stelle im selben Oratorium, die nach dem gleichen Prinzip gebaut ist 31 . 

Es hat sich ergeben, daß im Werke Giacomo Carissimis dem Baß eine entscheidende 
Bedeutung zukommt, daß die tiefste Stimme am Zustandekommen des Satzes ebenso 
beteiligt ist wie die Oberstimme mit ihrem Reichtum an musikalisch-rhetorischen 
Figuren. Wir haben gesehen, daß beide Elemente gemeinsam oder einzeln in der 
Komposition enthalten sind. Beide sind aber nicht zu denken ohne eine enge Ver-
bindung, ja eine Abhängigkeit vom Text. Die künstlerische Gestaltung des Textes 
und seine nach oratorischen Regeln hergestellte Fassung sind die Keimzelle des 
musikalischen Satzes. Seinen Abschnitten werden die versd1iedenen Gattungen der 
Komposition zugeordnet, ,zu seinen einzelnen Teilen treten die Elemente der Satz-
technik. Mit der Figurenlehre und der Harmonielehre, letztere gezogen aus der 
Generalbaßlehre Muffats, sind uns zwei dieser Elemente faßbar geworden. Im Hin-
blick auf die harmonischen Grundlagen seines Satzes ist Carissimi auf dem Wege 
von Praetorius zu Bach einen wichtigen Schritt vorwärts gegangen. Der „ Untersmied 
liegt weniger in der Art der verwendeten Aklwrde als in der Methode der Ver-
bindung. Bam geht den Grunddreiklängen nahezu völlig aus dem Wege und nutzt 
die in Umkehrungen oder sonst dissonierenden Akkorden per se vorhandene Span-
nung ;eweils in marahteristismer, auf den folgenden Akkord hinzielender Weise 
aus. Die im 4-3-Vorhalt des Dominantdreiklanges sim ankündigende Tendenz ist 
bei Bam voll wirksam und beherrsmt den Satz" 32 . 

Carissimi hat die harmonisd1en Möglichkeiten seiner Zeit durchaus ausgeschöpft. 
Wenn sie sparsamer angewendet wurden als in der gleichzeitigen italienischen Oper 
oder im Madrigal, so hing das wohl mit dem Zweck und dem Ort der Aufführungen 
zusammen. Die für San Marcello bestimmten Werke hatten nicht den Geschmack 
der Menge zu befriedigen oder modischen Ohrenschmaus zu bieten. Sie hatten in der 
Karwoche einen ausgesuchten Kreis von tief religiösen und kunstverständigen Men-
schen zu bewegen. Daß Carissimis Werke diese Aufgabe erfüllten , zeigt die hohe 
Wertschätzung, die man dem Meister und seinen Kompositionen noch über den Tod 
hinaus entgegenbrachte. 

:n V, 294-3 18. 
:r.? Lars lll rid1 Abraham, Der Geueralbnß im Sdrnffen des Midrnel Praclorius 1md seh1c lrnnH011isd1cu 
Voraussctzu11gc1-1, Berlin 1961, 5. 1)1. 
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Beispiel 1 

llI, 308 
7 J> 121, e 

I 

quae 
V, -tso 

7 
:21, II -I 

quae 

Beispiel 2 

V, 655 ff. 
solo 

'.]=0 1 
ubi sunt ... 

.b b) ..l 
di - ra cer 

.h jl J 

ha - bi - ta 

) j J. b ,J -
- no pro - - di - gl - a 

1' .h J. .b J 
1 

- bo pa - - la - tl - a 

tutti 

solo 661 tuttl 

'.} •r I f' r Ir VI f' r I F r r I Fr f rl J r 
ubi sunt ... 

667 solo 

'.l- •r F r I r Frl r Frl r 
ubl sunt ... 

675 solo 

v rr1 r tri 
ubi, ubl ... 
solo 

,J r r1 ,J r r1 
ubi, ubl. • . 
solo 

n,11r@JJr 
ubi, ubi. .• 
solo 

ubl , ubi. . . 

dreistg., Wdhlg. tuttl 

JII· r JäJI r J=II 
versae sunt ... 

tuttl 

transierunt .. . 
fünfstg. 

J @ J~J 1 ,J J l@JJ ,J I J 
transierunt .. . 

vier stg . 

1 r" r r I r J r 1.1 r 1 
transierunt .. . 

vlerstg. tutti 

translerunt . .. 
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Beispiel 3 

IV, 189 - 220 
a) 1: Q uam magna : 1 b) quam amara c) quam terribilis 

( fünfmal) 
d) quam quam quam e) l : quam t erribills : I 

f) 1: erit dies novi ssima :I 

'.J I O I f f' e 
1 

1 II 1 ,J J '' J 
g) cum advenerit Dominus ... 

'. >= 
1 f' r I r r J 1 ,] J 1 ,] 

1 f n t J J J I f r I r f J 1 1J/ 
h) 1:ad iud!candum :I 1)1 : ad iudicandum nos : I 

:>= J r I J r 1 r I e II 1 1 1 ~I _,1.----.,.---- 1 

IV , 221- lH Sol obscurabitur, luna obtenebrabitur, totus stellifer lnflammab!tur 
solo tutti so lo tuttl so lo tuttl 

a)1 i ~b)1 1 ~c), 1 ~, -~1 

7 r r I r c .DJ I r •r I v J 72 1 u "J u o J I r, J I r J 1 

d) de caelo cadent sidera • .. 

1 1 1 1~ 'J· J J J I F P J I F F J I J J F J I J J r I J , 1 
1 1 1 1 

e) el e2 e3 e4 e5 e6 

:;1= r tt J r u r r, 1 • r r J r I r r ri J r v 1 • r r r r I r O r r I r u r J I r r r J 11 
...._ _ _._______, --~ ~ 1 1 11 1 1 1 1 1 L_J L___J 
solo tutti solo tuttl s. t. s. t . s. t. solo tuttl 
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Forkel i,md die Geschichtspltilosopltie 
des ausgehenden 18. Jaltrltunderts 

Ein Beitrag z u den Begriffen Entwicklung und Verfall 
in der Musikgeschichte 

VON TI BOR KNEIF, GÖTTINGEN 

Bei dem großartigen Aufschwung, den die Musikforsdrnng unserer Tage erlebt, 
stoßen die philosophischen Aspekte der Musikgesd1ichte nur auf geringes Interesse. 
Dies gilt ni<l1t nur in dem Sinne, daß sich die meisten Musikhistoriker nur ungern 
darauf einlassen, den eigenen historischen Standort oder das musikalische Erbe der 
Vergangenheit selbständig und begrifflich zu deuten; sol<l1e Refl exionen sind offen-
sichtli<l1 - s<l1einbar in paradoxer Weise - der heutigen Avantgarde vorbehalten. 
Diese Scheu vor historischer Vereinfachung und Deutung wäre aus der über-
lieferten, freili<l1 verhängnisvoll irrigen Ansicht heraus no<l1 verständlich, daß 
die Geschichtsphilosophie „ein Kentaur , eine contradictio in adjecto" sei 1 . Sie 
bekundet sich aber auch dort , wo es sich um das Verständnis einer philosophis<l1en 
Aussage der Vergangenheit handelt, wo sich also eine frühere philosophische Aus-
sage bereits in eine historisch-philologis<l1e, konkret deutbare Begebenheit ver-
wandelt hat. 

Mit diesem geringfügigen Interesse an philosophis<l1-theoretischen Fragen hängt 
es wohl zusammen, daß grundlegende historische Kategorien, wie etwa „Historis-
mus" oder „Entwicklung" und ihre Anwendung auf die Musikfors<l1ung, noch immer 
nicht befriedigend dur<l1dacht und geklärt worden sind 2• So berührt in jüngster Zeit 
auch Walther Krüger das Problem der Entwicklung in der Musikgeschichte nur an-
hand von wenigen herausgegriffenen Beispielen. Sein Aufsatz kann daher nicht als 
zusammenfassender Versuch der Lösung dieser Frage betrachtet werden 3. 

Daß wir uns unter solchen Umständen gerade das musiktheoretis<l1e Werk von 
Johann Nikolaus Forke! (1749-1818) vergegenwärtigen wollen, hat drei Gründe. 
Einmal kann der Göttinger Musikdirektor, seinem methodischen Ansatz nach, auch 
heute noch als Paradigma gelten dafür, wie man die spezifis<l1 musikalischen Er-
scheinungen in Beziehung •zur Geschi<l1te und zur Philosophie setzen und sie somit 
als Teil einer gegebenen historisch-geistigen Lage begreifen kann. Zum anderen ist 
es auch von musikgeschichtli<l1em Interesse, zu erkennen, wel<l1 große gedankli<l1e 
Anstrengung Forke! als Begründer der neueren Musikwissens<l1aft auf sich nahm, 
um über die historis<l1en Tatsad1en hinaus Sinnzusammenhänge im Gang der Musik-
ges<l1i<l1te zu entdecken. Schließli<l1 ist Forke! bis in unsere Tage einer der wenigen, 

1 Diese Worte Jacob Burdchardts werden von Leo Schrade (Ei11e Ein{iil1ru11g iu die Musikgesd1id1tssd1reib1mg 
ä lterer Zeit, in: Die Musikerziehung, 7. Jg., 19 30, S. 4) gegen den „perspelaivisd1e11 Leitbegriff der Musi1~-
gesd1id1te" Wilibald Gurlitts angeführ t. 
2 So ist e twa der unzul äss ig vere infach enden Definition, der Historismus sei „die Rüchsd1au auf die Kultur-
werte der Vcrgange11hei t", bis zum heut igen Tage nicht widersprochen word en. Oskar Dischner {Die Gege,1-
wartshrise und die Musik des Mittelalters , in: Bä renreiter-Jahrbuch, Dritte Folge , Augsburg 1927. S. 11) gibt 
di ese Umsdu eibung dre i Jahre nach Karl Mannheims klassisdt gewordenem Aufsatz über den Histo ri smus 
(Historismus, in: Ardtiv für Sozialwissensdtaft und Sozialpolitik, 52. Band, Tübin gen 1924, S. 1-60). Zu der 
Beziehung von Geschichtsphilosophie und Geschichtsschreibung sagt übrigens Mannheim: ., HHH1 sfe'1t es iurnrcr 
klarer , daß die sd1 rof/e Sdteiduug zwisd1eu Gesdtidttsphilosoplfie und Gesdlid,tssdireibtmg ... uur der Ei11 sidtt 
bzw. der Kmzsid1tigkei t chter bcs tittHHtett Epodte eutsprid1t" (a. a. 0„ S. 5/6). 
3 Walther Krüger: Der Entwichlungsbegri/1 111 der Musihgesd,idite , Mf VIII. 1955, S. 129-138 . 
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die der Musikgeschichte eine geschichtsphilosophisch untermauerte und geschlossene 
Deutung gaben. Auch aus diesem dritten Grunde, wegen der häufig beobachteten 
Tatsache nämlich, daß die Berufsphilosophen meist einen mangelhaft ausgeprägten 
Sinn für das spezifisch Musikgeschichtliche besitzen , den Berufsmusikern dagegen in 
der Regel der geschichtsphilosophische Geist abgeht, können wir auf die 111usikge-
schid1tliche Theorie Forkels nicht verzichten, die beiden Ansprüchen , sowohl den 
musikalisd1en als aud1 den philosophischen, Genüge tut und in dieser Weise den An-
sd1luß der Musikgeschichtsschreibung an die allgemeine Geschichtsphilosophie im 
18. Jahrhundert sichert. 

Wie jede gedankliche Leistung an den Umständen zu messen ist, unter denen sie 
entstand, so war auch Forkels historisches Nachdenken durch die musikalische und 
allgemeine geistige Lage des ausgehenden 18. Jahrhunderts bedingt. Deshalb wäre 
es bei einer Untersuchung, die geistesgeschichtlich-verstehend vorgeht, wenig frucht-
bar ,zu fragen, inwiefern Forkels musiktheoretische Ansichten heute noch als ver-
bindlich oder als bereits überwunden anzusehen sind. Wir wollen auch nicht die all-
gemeine Bedeutung Forkels für die spätere Musikgeschichtsschreibung würdigen, eine 
Aufgabe, die sich bereits Wilibald Gurlitt, Elisabeth Hegar, Heinrich Edelhoff und 
neuerdings Hans Heinrich Eggebrecht und Walter Wiora gestellt haben. Dabei be-
faßten sid1 diese Autoren mit Forke! vorwiegend unter einem ästhetischen Gesichts-
punkt. Dort, wo sie Forkels Geschichtstheorie berührten, verfuhren sie nicht zer-
gliedernd und untersuchten nicht eingehend die einzelnen, meist versteckten und 
stark umgewandelten Elemente des Forkelschen Geschichtsbildes, die dieser aus den 
mannigfaltigsten Richtungen seiner Zeit übernahm. Im Gegensatz zu ihnen will der 
vorliegende Aufsatz nur das Forkelsche System als Denkergebnis würdigen, seine 
Bestandteile, soweit möglich, in den geistigen Strömungen der Aufklärung nach-
weisen und im Endergebnis fragen, ob man Forkels gedankliche Leistung als einen 
selbständigen Beitrag zur Gesruichtsphilosophie der Aufklärung ansehen kann 4. 

Den neuesten Beitrag zur Forkel-Literatur enthält der „Anhang " in Hans Heinrich Egge-
brechts Aufsatz Musifr als Tomprac/.te (AfMw 18 , 1961, S. 73-100), der sich zum Ziel setzt, 
einigen ästhetischen Grundgedanken Ferkels „die Ton-Asr/,,etili Herders gegeniiberzustellc11", 
um zu zei gen , ,. daß Sprac/.t e aucu (iir Forfrel wesen/ia(t fanpfindungssprac/.te ist und daß sein 
und Hcrders 111usilrnlisd1er Sprad,-Begriff, so verscuieden sie zu sein sd1einen, dennoc/.t beide 
auf de,,11 gleid1e11 Bode11 stel,en, indent /,,ier wie dort die 11atiirlicl1e Natur der eine Ausgangs-
prmkt aller Erldiiru11gen ist " (a. a. 0., S. 94) . 

Zur neuesten Literatur gehört ferner Walter Wioras Aufsatz Musikwissensc/.taft und U11i-
vcrsalgesc/.tidtte (Acta Musicologica XXXlll , 1961. S. 84-104), der Forke! auf S. 88 ff. 
zusammen mit den englischen und französischen Verfassern der großen musikgeschichtlichen 
Darstellungen im Hinblick auf seine universalistische Idee der Musik und der Musikgeschichte 
würdigt. 

Wilibald Gurlitts Aufsatz Hugo Riemann und die Musifrgescl1id1te (ZfMw 1, 1918 / 19, 
S. 571-587) hebt zwar auf S. 574 die große Bedeutung von Forkels „nt11sikgesc/.ticl1tlic/.ter 
Prinzipicnlel,re" hervor, .,die auf einer ebenso gründlidten 111 u s i li a I i s c 11 e n wie p s y c /,, o -
I o g i s c 11 e 11 Bildung beru/,t, und die Ergebnisse der ,Erfal1rungsseelen/e/,,re' seiner Zeit 
auf nt11silrnlisdte111 Boden frurntbar 111adtt" , analysiert jedoch nicht die konkreten geschichts-

4 Ferkels Geschichtstheorie wurde von Friedrich Ludwi g „bedeut eud" genannt {Di e Erforsdum g der Musik des 
Mirtelalt ers, Göttingen 1930 , S. 3) ; Wolf Franck wirft ihr dagegen „pt1i1osopl1ical ilmoceuce" vor {Musi cology 
a11d ilS (01111der, J o lrn1111 Ni co laus Forkcl l1 749-1818I, in : The Musical Quartc rly XXXV , 1949 , S. 594 f.) . 

11 MF 
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philosophischen Einflüsse, die sich in Forkels Theorie widerspiegeln. Die von Gurlitt ange-
führten Darstellungen der Göttinger Gesdtid,te der Kü11ste u11d Wissenscl1a/te11 und August 
Wilhelm Schlegels Kunst/ehre (beides auf S. 576 f.) werfen zwar manches Lid1t auf Forkels 
musik- und ideengeschid1tliche Zwischenstellung, können jedoch die Forkelsche Theorie als 
System der Geschichte nicht erklären, da diese Werke in einer Zeit entstanden, als Ferkels 
Gedankengebäude bereits fertiggestellt war. 

Treffend beruft sich Gurlitt auf Winckelmann und Herder, von denen er aber nur Herders 
Einfluß auf Forke! würdigt, indem er feststellt, Forke! habe die . äst/1etisdt-lristorisd1e Ge-
da11ke11welt" Herders ausgebaut und fortgeführt (Gurlitt, a. a. 0., S. 577) . Was aber Gurlitts 
phänomenologischen methodisd1en Ansatz überhaupt betrifft, ist es fraglich , ob man mit dem 
Begriff des „ Wissenwollens " , also mit der Loslösung der Geisteswissenschaften (und also aud1 
der Musikhistoriographie) von den konkreten wirtschaftlichen, sozialen und politischen Be-
gebenheiten einer Zeit dem musikgeschichtlichen Denken voll gerecht werden kann 5• 

Heinrich Edelhoff widmet dem Göttinger Musikdirektor eine eigene Monographie (]oha1111 
Nikolaus Forkel . Ei11 Bei trag zur Gesd1icl1te der Musihwisse11sdtaf t, Göttingen 193 5) und 
untersucht sehr gründlich Ferkels anthropologischen, musiktheoretischen und historischen 
Ansatz, neigt jedoch zuweilen zur Überinterpretation (a. a. 0., S. 69 ff.) und weist die kon-
kreten Einflüsse des zeitgenössischen geschichtsphilosophischen Denkens auf Forkels Ge-
schichtsschema nid1t nach. 

Von Belang ist noch die Bemerkung von Elisabeth Hegar (Die A11fänge der neuere11 Musik-
gesdtidttssdireibu11g um 1770 bei Gerbert, Bumey und Hawhins, Sammlung Musikwissen-
schaftlicher Abhandlungen, Band 7, S. 86), die folgendermaßen lautet: ,.Die Arbeite11 Forluls 
stellen auf musihhistorisd1em Gebiet die Verbindung zwisdten der euglisdten, ratio11alistisdt-
sensualistisdten Sdtule und Deutsdtla11d dar. Durdt Forhel ist diese Betradttungsweisc in die 
deutsdte Musikgesdtidttssdtreibung ei11gegangen. Er ist der Rationalist unter den deu tsdten 
Musikhistorikern, jedodt sind die deutsdte11 Roma11tiker, vor allen, Herder, mit denen er als 
Bi11deglied ebe11falls in engster Berührung sta11d, 11idtt oh11e Ei11fluß auf sein gesdtidttlid1es 
Denkrn gebliebe11." Eine nähere Analyse von Ferkels geschichtstheoretischem System ver-
sucht aber auch Elisabeth Hegar nicht . Diese von sämtlichen Autoren versäumte (und wohl 
im Rahmen ihrer Werke auch ni<llt beabsi<lltigte) Analyse soll im folgenden na<llgeholt 
werden. 

In der Einleitung zum ersten Band seiner Allgemeinen Gesdtidtte der Musih von 
178 8 gliedert Forke! die Musikgeschichte in drei große Perioden. In der ersten 
besteht die Musik aus bloßen sinnlichen Klängen, aus einzelnen unzusammen-
hängenden Tönen, aus rhythmischem Geräusch. Der primitive Mensch empfindet 
nur die akustische Einwirkung . .. Je roher ein Volh ist, je mehr es bloß nodt sinnlidt, 
und an geistigen Vorstellungen arm ist, desto sti:irher ist es an Empßndung", sagt 
Forke! a. a. 0., S. 3, wobei „Empßndung für sich allein weiter nidtts ist, als Bewußt-
sein eines Eindrums auf äußere oder innere Sinne" (ebenda). Diese erste Periode 
entspricht der Urzeit, gleichsam der Kindheit des menschlichen Geschlechts. 

Die bloße Empfindung wird in der zweiten Periode, im „Jünglingsalter" der 
Menschheit, von der Vorstellung abgelöst . .,Der Mensd1 ist nun imstande, nidtt bloß 

5 Für GurJitts phänomenologische Betrachtungsweise ist charakteristisch a. a. 0., S. 572: .. Um das umsik~ 
gesd1id1tlidtc Dc11lu1-1 in seiJ1er leb eHdigeH Geschid1tlidtllcit und Mehrseitigkeit zu erforschen, bcdiir(te es 
e i11 es per spe k t I v i s c h e Y1 L e l t b e g r I ff s der Musik g es c H I c kt e . Als ein soldier bietet sich, 
da der Begriff Musikgeschidfte seine Bedeutung wiederholt gewedtselt hat und Hidtt zu alleu Zeiten 
dasselbe danmtcr verstanden wordeu fst, der Begriff des Wis!ieHwollens an, des Wisse11s um 
ver h 1 u n g e He s m u s i k a 1 i s c He s L c b e n. Der Inhalt dieses systematisdteu Begriffs wäre erst aus 
einer sorg{äl ti ge11 Verg/eidmng und Gegenüberstellung der mannigfalti gen empirischen VorlrnHmrnisse von 
Muslhg esdtidit sschreibu ng zu gewinnen und hätte außer dem ReichtuJH tat sä c H 1 ich er aud1 nod1 die 
g,01ze Fülle m ö g 1 l c her FormeH zu umfassen." 
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einen lauten oder starken Ton zu empfinden, sondern auch zu bestimmen, ob dieser 
laute und starke Ton rauh oder sanft war" (ebenda). Man ordnet die einzelnen 
Töne ,zu verschiedenen Tonleitern, in die Tonarten, die zunächst freilich noch keine 
festen Intervalle enthalten, und in dieser Weise entsteht die Melodie. Das rhyth-
mische Element, das in der ersten Periode überwog, bleibt weiterhin erhalten, steht 
jedoch nicht mehr im Vordergrund. 

In einem noch späteren Stadium, in der dritten Periode, entwickelt sich die Vor-
stellung zum Begriff. ,. Nunmehr untersc/1eidet der Mensch nicht mehr bloß, ob ein 
starker Ton sanft oder rauh ist, sondern auch, warum er es ist" (ebenda). In dieser 
Periode des „reifen Mannesalters" tritt die Harmonie auf, die der Melodie der vor-
angehenden Epoche Bestimmtheit und funktionelle Eindeutigkeit gibt. Zur Unter-
stützung dieser These konstruiert Forke! seine - aus einem möglichen Zusammen-
hang freilich stark abstrahierten - Beispiele (a. a. 0. , S. 13/14). Im Verlauf der 
weiteren Differenzierung mehrstimmiger Musik erscheint als Gipfel der ganzen 
musikalischen Entwicklung die polyphone Schreibweise; sie macht es notwendig, 
daß die bisher beweglichen Intervalle der Tonleiter im nunmehr errichteten tempe-
rierten Tonsystem endgültig festgelegt werden. 

In dieser Theorie, die Forke! selbst „ Versuch einer Metaphysik der Tonlrnnst " 
nennt 6, wird die Musikgeschichte als autonomer geistiger Bereich innerhalb der 
Universalgeschichte behandelt. Das wäre freilich noch nicht viel Neues, wenn man 
bedenkt, daß vor Forke! in zwei bedeutenden Werken von Hawkins und Burney der 
Gedanke einer autonomen Musikhistoriographie bereits enthalten war. Im Gegensatz 
zu ihnen jedoch wird in Fo rkels abstraktem Geschichtsbild die Autonomie der Musik 
konsequent ausgebaut; hier hört die Musikgeschichte auf, eine Sammlung von 
Anekdoten und Musikerbiographien zu sein. Die Musik als geistig-so,ziale Ersd1ei-
nung bekommt ein eigenes Leben mit den ihrer Entwicklung eigenen Gesetzmäßig-
keiten. Ebenso wie Winckelmann in seiner Geschichte der Kunst des Altertums von 
1764 das „ Wesen der Kunst" geschildert hatte, ,.in weld1es die Geschichte der 
Künstler wenig Einfluß hat" 7, so beschrieb auch Forke! den abstrakten Begriff der 
Musik, und es ist sehr wahrscheinlich, daß ihm Winckelmanns objektiv-abstrakte 
Art, Kunstgeschichte zu schreiben, als Leitbild vorschwebte 8• Man könnte Forke) 
deshalb den Winckelmann der Musikgeschichtsschreibung nennen, der jedoch an Ab-
straktion und Kompliziertheit der Theorie sein Vorbild weit übertrifft. 

Forke! läßt seinem persönlid1en Gesd1mack entsprechend die Geschichte der Musik 
in der Polyphonie des 18 . Jahrhunderts, speziell in der Musik Bachs, gipfeln. In der 
Verherrlidrnng der eigenen Gegenwart tritt der aufklärerische Zug der Forkelschen 
6 Der Ausdruck erinnert an Herder , der im Vi crte11 Kritisd1c11 Wäldd1 e11 (zitiert nach de r Suphan-Ausgabe, 
4. Bd. 1878, S. 156 ff. ) ei ne . Mcraph ysik des Sd1ö11rn" gibt, die Ba ukunst, Bi ldhauerei, Zeichnung, Malerei , 
Musik, Gesan g, Poesie usw. umfaßt , aber - im Gegensatz zu Ferkels „Mcta pJ.i ys ih·" - nid1t gesdiidttlidt 
angelegt ist. 
7 Winckelmann, a. a. 0. , S. X. Hi er he ißt es weiter : ,.Die GesC:Uichte der Ku11st so1l den Urspruu g, das 
Wad1st1mt, die Verä11derunge11 ,md dcH Fall derselb eu nebst dem versdtiedeneu Stil e der Vö lher, Zeiten 
und Künstler, lehre11." 
8 Fe rkel beruft sidt a. a. 0 . , S. 76 und passim ausdrück lich auf Winckelmann. Er übernimmt auch die 
Einte ilung der Kunst in die drei Stufen des Notwendi gen, der Sd, önheit und des überflüssigen (Wi ndcelm ann, 
a. a. 0 . , S. 3), ind em er schreibt: .. In der ersten Periode war die Kuus t gewisserma(len nod1 blo(le Sprndte 
des Bediir(ui sses. Unser Herz hat sciue Bedür{ui sse so gut als der Kö rper. Die Ku11stausdriicke bezeidrneten 
also die Empfindung gcuau so, wie sie sielt äu(lert e, nämlidt raul1, stark, l1 eftlg ,rnd u11zusa 111menhiiugend. 
Ga11z anders mußte aber die Kunst verfahreH, sobald sie 11idtt ,ueh r Werk des Bediir(uisscs sei11, soudern 
Mi tt el werdcu wollte , drudt Erinm:rimg und Erregung emp{i nduugsvolfer Gemütszustände, zugleid1 Wohl-
gcfalle H uud Vergniigeu zu bewirhen" (a. a. 0 ., S. 9). 

15. 
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Theorie somit - zumindest scheinbar - klar hervor. Diese wird unter dem Einfluß 
von Rousseauschen und Herderschen Gedanken vertieft und dadurch von der damals 
herrschenden aufklärerischen Überheblichkeit (etwa Burneys) deutlich abgehoben. 
Das Wesen dieser Gedanken besteht darin, daß im menschlichen Geist die Möglich-
keit, ja der Drang zur Entwicklung und zur unaufhörlichen Vervollkommnung be-
steht. Forke! drückt es folgendermaßen aus: ,. Die mensd-1/iche Natur hat ihren 
eigenen, ewigen und unveränderlidien Gang ; sie ist beinahe immer die nämlidie. 
Sie leitet uns auf eine, unsern Kräften und unserm innern eigmtümlidien Charakter 
angemessene Stufe und Gattung der Vol/lwmmenheit. Mehr kann sie nidit. Dahin 
aber zwingt sie uns mit unwidersteh/idier Gewalt, sobald wir anfangen , die Mittel 
und Wege zu einer so/dien Stufe der Vollkommenheit zu entwicluln" 9• Die ist bei 
Forke! jedoch kein fatalistischer Entwicklungsglaube, da er die große Rolle des 
menschlichen Fleißes und der bewußten künstlerischen Arbeit auf Schritt und Tritt 
betont. 

Aus dem Gedanken, daß das menschliche Geschlecht sich ständig entwickelt und 
daß die Voraussetzung für die gegenwärtige Vollkommenheit gerade diese Entwick-
lung ist, ergeben sich für Forke! zwei Konsequenzen. Die eine besteht darin, daß die 
einzelnen Entwicklungsphasen der Musikgeschichte sich nicht im luftleeren Raum ab-
spielen, sondern den verschiedenen Entwicklungsepochen entsprechen, die der 
menschliche Geist im Lauf.e der Zeit zurückgelegt hat. In einer gegebenen Zeit ent-
spricht somit der Stand der Musik der Entwicklung anderer Künste und Wissen-
schaften - ein Gedanke, den Forke] als erster Mitarbeiter im Rahmen der Göttinger 
enzyklopädischen Gesdiidite der Künste und Wissensdiaften wirksam vertritt 10• 

Zweitens folgert Forke] aus dem obigen Gedanken, daß auch die früheren Zeiten 
als Teil der allmählichen menschlichen Entwicklung anzusehen sind. Bolingbroke und 
Voltaire hielten erst die Zeit seit dem ausgehenden 15. Jahrhundert für erforschens-
wert, vor welcher ein Chaos von menschlicher Unwissenheit und Barbarei herrschte, 
des historischen Interesses kaum würdig 11 • Demgegenüber sind die früheren und 
frühesten Zeiten bei Forke! in einen größeren historischen Zusammenhang einge-
bettet. Freilich kann er diese Jahrhunderte noch nid1t mit dem rechten Verständnis 
würdigen und ihre geistige Eigenständigkeit anerkennen. Vergleicht er die erste 
musikgeschichtliche Periode mit der Kindheit, so betrachtet er ,zugleich ziemlich 
intolerant die Spielereien des Kindes, die später den „ungleidi widitigeren und 
weiseren Besdiäftigungen des Mannes " Platz geben 12 • Aber dadurch, daß Forke! 

9 Musikalisd,-Krltisd,e Bibliothek, Bd . 1. Gotha 1778, S. 55. 
JO S. etwa die Vorrede zum ersten Band der Musikalisch-Kriti sdun Bibliothek, S. VI: .,Philosophi e, Didt-
huHst tlHd beinahe alle schö11e11 Künste und Wisseusdta(ten sind , wemt w ir der Gesdtichte der verga11ge11 e11 
Zeitalter trauen dür{eu, i11 iltreH Vollllommenheiten oder auCH Unv ollkommenheit en imm er in g/eidH!lt 
Sdtritte11 gegangeu . ., Das war freilich e in allgemeines Gedankengut im 18. Jahrhundert, wie das auch die 
folgende Passage bei Du Bos (Rt!f1exions critiques sur la potsie et sur la pei11ture, 6e idition, Paris 1755 , 
Bd . 3, S. 214 ff.) zeigt: .. Les grands ar tisans d'un pays out presque to,1s ete COHtemporains. NoH-seulemeHt 
les plus grtmds peiutres de toutes /es ecoles OHt vt!cu da11 s le mime temps, inais Hs out ere Ies coutemporains 
des grands poetes leurs complltri otes. Les teinps oU !es arts 011t fl euri , se so11t cncore. trouvfs ffrouds ~!' 
gra Hds sujets dans toutes Ies sciences, da11s to11tes les vertus et daHs toutes !es profess,on s. II semble qu 11 
arrive des temps oU je 11e sais quel esprit de perfectio11 se rt!pa11d sur tous les l1ommes d',01 certa ln pays ... 
11 Vgl. Henry St. John, Lord Viscount Bolin gbroke: Letters OH rlie Study a11d Use of Hist ory. Bd. I. London 
1752, Letter VI. Die historisdi-pragmatische Betrachtungsweise Bolingbrokes hat Voltaire während se ines 
England-Aufenthaltes bekanntlich stark beeinflußt. 
12 Allgemei11e Gesd,;d,re der Musik 1. S. XV. 
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in der Kindheit und im Jünglingsalter der Musikgeschichte nicht mehr das Spiel 
unvernünftiger Kräfte und blinde, zufällige Begebenheiten sieht, sondern diesen 
früheren Epochen auch ihren sinnvollen Platz in der allmählichen Vervollkommnung 
der Musik zuweist , nimmt er bereits romantische Gedankengänge vorweg, Nach-
dem er den Gedanken der allmählichen Entwicklung einmal übernommen hat, 
kann er sid1 darin gerechtfertigt fühlen, daß er in der Musikgeschichte eine ein-
deutige Tendenz zur Musik seiner Gegenwart erblickt, darin also, daß er d·ie musi-
kalische Vergangenheit „in ihrem ganzen Umfange" nach den historischen und 
ästhetischen Maßstäben seiner Gegenwart beurteilt, 

Wir haben gesehen, daß Forke! die drei Phasen der Musikgeschichte als Kindheit, 
Jünglingsalter und Mannesalter bezeichnet, Dies ist kein bloßer Vergleich, kein rein 
bildlicher Ausdruck bei ihm, sondern die Ansicht, daß die Menschheitsgeschichte -
was die Gesetzmäßigkeiten ihres Verlaufs betrifft - dem individuellen menschlichen 
Leben entspricht. Dieser anthropomorphistische Gedanke, der in der Neuzeit zunächst 
bei Bacon erscheint, ist zur Zeit Ferkels ebenfalls eine herrschende Vorstellung, die 
auch bei Rousseau, Herder und Sulzer - auf die sich Forke! in seiner Darstellun\! 
beruft - unschwer nachzuweisen ist 13 , ~ 

Weniger glücklich ersd1eint es, daß Forke! diesen Anthropomorphismus mit den 
Ansichten der zeitgenössischen (englischen) sensualistischen Seelenlehre verknüpft 
hat 14 , Daß die versd1iedenen Stadien des Erkenntnisvorganges, Empfindung, Vor-
stellung und Begriff, von ihm in die Gesd1ichtsbetrachtung aufgenommen wurden, 
,zeigt allerdings, daß Forke! zwischen dem musizierenden Menschen und der Musik, 
also zwischen Subjekt und Objekt, ein dynamisches Verhältnis erblickt und somit 
seinerseits den hypothetischen, von aller Geschichtlichkeit abstrahierten Verstandes-
menschen des Rationalismus nicht in das eigene Geschichtsbild einbezieht. Es wäre 
durchaus einleuchtend gewesen , wenn Forke! die Empfindung, die Vorstellung und 
den Begriff sämtlid1 in der ersten Phase, also in der Kindheit , untergebracht hätte , 
Seiner schematisierenden Neigung folgend aber verteilte er diese Erkenntnisstadien 
auf die drei musikgeschichtlichen Perioden, 

Auf den ersten Blick scheint es so, als ob die Entwicklungsstadien von Kindheit, 
Jugend und Mannesalter eine Gliederung der Musikgeschichte in drei Epochen ohne 
weiteres rechtfertigen würden , Aber die anthropomorphistische Vorstellung hat die 
innere Konsequenz, daß sie nicht, wie bei Ferkel, beim Mannesalter stehenbleiben 
kann, sondern in das Greisenalter, das heißt, in eine Epoche des Verfalls einmünden 
muß 15, Forke! führt seine Geschichtstheorie nur bis zu dem Punkt, wo die musikali-

13 Für Rousseau vgl. Ridia.rd Fester: Roussem, imd die dcutsdte Gcsd1idttsp'1ilosop'1ie. Ein Beitrag zur 
Gesdiidite des deur sd1 e11 Id eali smus , Stuttgart 1890, S. 16. - Was Hcrdcr be trifft , so wird von Forkel nur 
dessen 1782 / 83 erschi enene Sd,rift Vom Geis t der Ebräisd1e11 Poesie im Zusammenhang mit der hebräischen 
Musik an geführt (Forke!, Al/ge111ei11e Gesd1id1te der Musik, Bd. I, S. 99 und 174). Ferkels sehr bewußter 
entwicklungsgeschichtlicher An sa tz macht es jedoch beinahe sicher, daß der vi e lbclcsene Gelehrte (der zum 
Beispiel a. a. 0 . auf S. 50 und 403 Lessin g zitiert und dessen ., gewöl01lid1e11 SCUa,fshrn" rühmt) auch Herdcrs 
andere früh ere ästhetisd1e Schriften gelesen hat . Herd ers Anschluß an die anthropomorphistisc:he Geschichts-
th eorie ist am plasti schsten in seinem Werk Audi ei11e I'lti losoplde der Gesd1id1te zur Bi/dimg der Mensd1h eit. 
Beitrag zu vielen Bei triigen des Jal11l11111d ert s, 1774 (Ausgabe Suphan , ßd. S, 1891 , S. 487 ff .) formuli ert . -
Sul zers anthropom orphisti sche Vorste llungen zeichnen sich deutlich im Artikel Kii11 ste ; SCUöne Kih1ste seine r 
Enzyklopädie ab. . 
14 Wie unter anderem auch Isaak Isclin in se in em Werk Ober die GeschiCUt e der Me11 sdtluit, Zürich 2 / 1768, 
Bd. 1, Zweites Buch. 
15 Wie das riditi g etwa bd Winckelmann der Fall ist , a. a. 0 . , S. 4. Diese innere Konsequenz wird aud1 
von Edelhof!, a. a. 0 ., S. 74 erkannt. 



|00000264||

230 T. Kneif: Forke! und die Geschichtsphilosophie d. ausgehenden 18. Jhs. 

sehe Entwicklung in ihrem größten Reichtum und in ihrer vollen Reife dasteht. Was 
für einen Standpunkt nimmt er aber der musikalischen Verfallsepoche gegenüber 
ein? 

Diese Frage offenbart einen eigentümlichen und bis jet,zt völlig unbemerkt geblie-
benen Widerspruch in Forkels Geschidltsauffassung, genauer gesagt, zwischen 
seinem gesd1ichtstheoretischen System und seinen subjektiven Motiven. In der 
„Metaphysik der Tonlrnnst" gibt es keinen Platz für eine verfallene musikalische 
Epoche: die Entwicklung führt ununterbrochen zu immer mannigfaltigerer und vcr-
geistigterer Musik. Zehn Jahre vor der „Metaphysik" jedoch, im ersten Band der 
Musilrn/isch-Kritischen Bibliothek (S. V), hält Forke! die Zeit seit etwa 1750, seine 
eigene Zeit also, für eine Verfallsperiode und beklagt sich, in seinen Tagen seien 
„Ernst und Würde aus Wissenschaft und Kunst vertrieben, und leeres witzelndes 
Spielwerk an ihre Stelle gesetzt". 

Wie kommt Forke! 1778 zu dieser Ansicht? Es ist aus seiner Bach-Biographie 
(Über Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerl~e, Leipzig 1802) be-
kannt, wie sehr er den Leipziger Thomaskantor hochschätzte und in seiner Poly-
phonie die Verkörperung seiner eigenen ästhetischen Ideale erblickte. Forkels Ver-
fallsdiagnose nach Bachs Tode gründet jedoch nicht bloß auf seinem persönlichen 
Geschmack. Sie hat tiefere Ursachen, die in widerspruchsvoller Weise gerade in 
seinen Ansichten über die Entwicklung wurzeln. 

Herder betont im vierten Teil der Kritischen Wälder die große Rolle der 
Sprache und des Unterrichts, die die Überlieferung des menschlichen Wissens und 
folglich dessen kontinuierliche Entwicklung ermöglid1en. Auch Forke! ist der An-
sicht, daß die Entwicklung in der kontinuierlichen Differenzierung besteht und macht 
daher jeder Generation zur geistigen Aufgabe, ja zu einer ethisch fundierten Pflicht, 
an der überlieferten Kultur weiterzuarbeiten und sie zu vervollkommnen 16• 

Forke! beobachtet dann richtig, daß die musikalische Entwicklung seit der Mitte 
des 18 . Jahrhunderts eine andere Richtung eingeschlagen hat. Die Linie, in welcher 
die Ausbildung der instrumentalen Polyphonie - !Zumindest im protestantischen 
Deutsd1land - seit etwa 1600 verlief und immer großartigere Formen annahm, war 
unterbrod1en. Im Sinne seiner Entwicklungskonzeption hatte Forkel also durdrnus 
recht, wenn er im galanten, mehr homophon ausgerid1teten Stil seiner Zeit eine 
Abkehr von der Entwicklung und somit einen Verfall erblickte. 

Man könnte freilich annehmen, Forkel habe diese 1778 ausgesprochene Ansicht 
vom Verfall der Musik später, in seiner „Metaphysik" von 1788, fallen lassen und 
sei zu der Überzeugung gelangt, daß die Musik nach Bach eine Fortführung der 
frühe ren Entwicklung darstelle und erst jetzt der Gipfel der bisherigen Musik-
geschid1te erreicht sei. Gegen diese Annahme spremen jedoch nid,t nur innere 
Gründe seiner Geschichtstheorie, sondern auch die Einleitung zum zweiten Band 
seines Geschichtswerkes (1801), wo er sich ebenfalls über den Verfall der musikali-
schen Kultur beklagt und ihn hauptsächlich auf die Vernachlässigung der Kirchen-
musik zurückführt. 

Aus diesen Gründen nehmen wir an, daß der Gedanke an den musikalischen Ver-
fall in der „Metaphysik" unausgespromen mitspielte. Wir gehen noch weiter und 

18 Vgl. auch Heinrich Edel hoff a. a. 0., S. 70 mit den zugehörigen Notizen. 
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glauben auch, daß Ferkel seine optimistische Fortschrittsidee der Musikgeschichte 
gerade aus der pessimistischen Erkenntnis vom Verfall der Musik konzipierte. 
Diesen zeitgeschichtlich wie psychologisch gleich interessanten Widerspruch wollen 
wir hier skizzenhaft auflösen. 

Bemerkenswert ist zunächst die Ansicht, die sich Ferkel über das Verhältnis von 
musikalischer Praxis und Theorie bildet. ,,Gute Tl,1eorien müssen erst von einer 
vorhergegangenen guten Praxis abstrahiert werden", sagt er in der Musikalisdr-
Kritisdren Bibliotheh (Bd. I, S. X). ,,Die Theorie fängt erst an, ausgebildet zu wer-
den, wenn die Praxis sdron ihrer Ausartung entgegengeht . . . Sieht n1an nidrt hier-
aus, daß gute Theorien einer guten Ausiibung natürlidrenveise nur nadrfolgen und 
nidrt vorhergehen können? Und ist nidrt folglidr das wirldidre Dasein dieser Theo-
rien eine ferne Bestätigung meiner Belrnuptung vom Verfall der Musih?" 11 . Eine 
gute Theorie kann jedod1, meint Forke!, außer daß sie die Zusammenfassung der 
vorangegangenen Praxis ist, auch ein wirksames Mittel sein, mit dessen Hilfe man 
die Kunst von ihrer Ausartung zurückhalten kann (S. X). 

Ferkels zweifache Einschätzung der musikalischen Theorie entspricht seiner per-
sönlichen Lage, dem Umstand nämlich, daß er nicht nur Musikhistoriker ist, sondern 
sich auch als praktisd1er Musiker, Komponist und Dirigent, betätigt. Seine Theorie 
hat letzten Endes einen praktischen Zweck zu erfüllen: den Verfall des musikali-
schen Geschmacks zu verhindern oder - und diese Restriktion ist sehr charakteri-
stisch - ,, wenigstens zu bewirken, daß die Künste mit langsameren Sd1ritten ihrem 
Verfall e11tgegengehen" (S. IX). Um dieses Ziel zu erreichen, bringt Ferkel der 
Bachsehen Kunst eine Huldigung dar in der Weise, daß er die ganze Musikgeschichte 
mit innerer Logik in den Bachsehen polyphonen Stil einmünden liißt. So läßt sich 
der innere Widersprum der Forkelschen „Metaphysik" nicht aus ihr selbst, sondern 
aus den Gedanken heraus begreifen, die Ferkel 1778 aussprach und die er in seinem 
systematischen Geschichtsbild von 1788 aus pädagogischen Gründen verschwieg. 

Dieser Widerspruch erklärt sich letztlid1 daraus, daß Forke) musikgeschichtlich auf 
verlorenem Posten steht und die musikalischen Tendenzen seiner eigenen Zeit auf-
halten will. Dieses Ziel kann er jedoch eingestandenermaßen nid1t erreichen, son-
dern höchstens diese Tendenzen verlangsamen. Der hoffnungslose Kampf führt zu 
einem Pessimismus, durch den sich Ferkel von anderen Verfechtern organistischer 
und anthropomorphistischer Gedanken deutlich unterscheidet. Bei Winckelmann und 
Herder wird der Verfall stets von der Geburt einer neuen Epoche abgelöst. Herder 
,zeigt ,zwar eine weitere Parallele zu Ferkel. indem in seiner Sduift Audi eine Philo-
sophie der Gesdridrte von 1774 (a. a. 0., S. 499 ff.) auf das in der römischen Antike 
verkörperte Mannesalter kein Greisenalter folgt, in der entstehenden germanischen 
Kultur aber sieht er eine neue Kindheit. Forke! kann in seiner eigenen Zeit keine 
neue Kindheit erblicken, sondern lediglich einen ausweglosen und allmählichen 
Verfall 18• 

Aus einem ähnlichen Grunde hebt sich Ferkels Einstellung zur Geschichte von 

17 An dieser Stelle (a. a. 0 . , S. VJI) spricht Ferkel zwar nur von der musikalischen Rh etorik als „gHter 
Theorie ", aber di eser Umstand ändert nichts an dem grundsätzlichen Verhältni s, das Ferkel zwischen musika-
lischer Praxis und musikalisd1cr Theorie s ieht . 
18 Zu einer ähnlichen Interpretation neig- t auch Ed elhoff, a. a. 0., S. 76, indem er sagt, daß „das Erlebnis 
des Verfalls der eigenen Mu siklmltur fiir Forke/ der stärkste Anreiz zur Flud1t i11 die Gesd1id-tte" war. 
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der Geschichtsphilosophie Vicos (1668-1744) ab, die auf das Deutschland des aus-
gehenden 18. Jahrhunderts einigen Einfluß ausübte 19 • Vico begreift die mensd1-
lid1e Geschichte als eine Abfolge von entstehenden, kulminierenden und vergehen-
den Kulturkreisen. Im Vergleich zur fortschrittsfreudigen Aufklärung ist das ein 
recht pessimistisches Gesd1ichtsbild, das aber trotzdem noch Ausblicke nicht nur auf 
immer neue Entstehung und Blütezeit bietet (wie bei dem Zyklisten Polybios, den 
Forke! [Gesdtidtte der Musik I. S. 269] zitiert), sondern in der spiralförmigen Ent-
wicklungsfonn auch stets Neues enthält. Forke! kennt nur eine einmalige Folge von 
Kindheit, Jünglingsalter, Mannesalter und - außerhalb seines Systems - verfallen-
dem Greisenalter, die die Geschid1te durchzieht. Da er die Frage unbeantwortet läßt, 
was mit der Musik nach deren gänzlichem Verfall geschehen werde, endet seine 
persönliche Geschichtsdeutung - die im System seiner „Metap/.iysifa der Toi-tkunst" 
also nur bis zur Hälfte enthalten ist - in einem auswegslosen Pessimismus. Sieht 
Kant (Idee zu einer allge111eiHeH Gesdtic/.ite iH weltbürgerlidter Absidtt von 1784) 
das Ziel d•er Menschheitsgeschichte erst in der Zukunft erreicht, wo sich die teleo-
logische Anlage des Menschen , ein vernünftiges Wesen ,zu sein, voll erfüllen wird, so 
ist Forkels Ansicht gerade das Gegenteil derjenigen von Kant. Nach ihm liegt der 
Höhepunkt einer vernünftigen Musikkultur bereits in der Vergangenheit, von dem 
die Musik der Zukunft sid1 immer mehr abkehrt 20. 

Außer Forkels bereits erwähntem subjektivem Motiv besteht noch ein anderer 
Grund, warum der Verfall innerhalb des geschichtstheoretischen Systems des Musik-
historikers keinen Platz finden kann. Forke! webt nämlich in sein Geschid1tsbild ein 
didaktisch angelegtes Lehrgebäude der Musik mit hinein. Ihm mag dabei die Vor-
rede Winckelmanns zur Gesd1idtte der Ku11st des Altertu111s (a. a. 0.) in den Ohren 
geklungen haben. Der Kunsthistoriker begreift hier „Geschichte" im altgriechischen 
Sinne des Wortes als zeitliche Abfolge und Lehrgebäude zugleich. 

Wir haben gesehen, daß Forke! zunächst - als erste Periode - die rohe „Materie" 
der Tonkunst beschreibt, die einzelnen Klänge also, die miteinander noch in keinem 
geordneten Verhältnis stehen. In der (Z;Weiten Periode folgt dann die einstimmige 
Musik und schließlich, in der dritten Periode, die mehrstimmige Musik. Diese 
Reihenfolge als didaktisch-methodischer Weg wird den Anforderungen eines Lehr-
gebäudes gerecht, in welchem das Zusammengesetzte stets aus dem Einfacheren 
folgt und darauf zurückführbar ist 21 . Es leuchtet ein, daß ein Widerrufen des be-
reits Erreichten am Ende des Lehrgebäudes, in diesem Fall das Einbauen des Ver-
fallsgedankens also, nicht nur dem pädagogischen Ziel widersprechen, sondern auch 
ganz sinnlos sein würde. Daß die mechanische Übertragung eines Lehrsystems auf 
die Geschichte den musikhistorischen und -ethnologischen Tatsachen ebenfalls nicht 
entspricht, ist kaum nötig zu betonen. Forke! erreicht jedoch ein noch geschlosseneres 

19 Vgl. das ausgezeichnete Kapitel über Vico bei R. G. Collingwood: The ldea of History , Oxford 4 / 1951. 
20 Wenn Edelhoff a . a. 0 .. S. 28 sagt, Ferkel habe Bach „nid1t als das Ende einer Eutwichluug, soudern 
als deu Ausga11gspu11kt fifr die letz te und vollkouu11e11ste Periode der Musik" angesehen, so trifft das 
wohl auf den jungen Ferkel. nid1t aber auf den späteren Musikhistoriker zu . 
21 Vgl. Näheres darüber bei Edelhoff, a. a. 0., S. -42: ,. Die i11 der Theorie eingelraltene Glicderim g des 
Stoffes, von deJf einfad1stc11 musiknlisdun Ersd1einungsforme11 und Gesetze,,, dem To11 und seiueu pltysi-
haltsdieu ErsdteiH1mgeu, zu ium1er vollkommeneren imd hompliziertereu Verbi11du11ge11 und Regeln aufzusteigen, 
wird in der ,Einle iruug' glcid1sam in deu historisdieu RauJH auseiuandergezoge11; am Anfang der gesdiidit-
lidien Emwickl1m g stel1eu die einfadfsten, am Sdtlu/1 die ko,HpliziertesteH und gleidrzeitig volll~o,nme11ste11 
Hrnsikalisdte11 Gebilde da." 
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System dadurch, daß er die didaktisch bedingten Stufen: einzelne Töne - einstimmige 
Melodie - mehrstimmige Musik bei der Periodisierung seiner Musikgeschichte be-
rücksichtigt. 

Die Vorstellung Forkels, daß am Anfang der musikgeschichtlichen Entwicklung 
unartikulierte Klänge und voneinander isolierte Töne standen, aus denen zunächst 
die einstimmige, dann die mehrstimmige Musik hervorging, ist auch bei Herder und 
Batteux anzutreffen ~2. Nach Herder (ebenfalls im vierten Teil der K ritisdie11 Wälder , 
a. a. 0., S. 107 ff.) hörten die ersten Menschen ,zunächst lediglich Schall, dann 
einzelne Töne mit bestimmter Tonhöhe, noch später eine ganze Tonfolge und schließ-
lich eine abgerundete Melodie. Herder ordnet die Harmonie allerdings - unter dem 
Einfluß Rousseaus - in keine besondere historische Periode ein, sondern begreift 
die Harmonielehre nur als die Logik der Tonkunst 23 . 

Die Wurzeln der Forkelschen Vorstellung vom Ursprung der Musik liegen jedoch 
nicht nur im musikhistorischen, sondern auch in einem anderen geschichtstheoreti-
schen Bereich: auf dem Gebiet der Sprachphilosophie. Forke! spricht in der Ein-
leitung zur Allgemei11e11 Gesdiidite der Musil?, aber auch in seinen früheren Schrif-
ten, von „1-nusikalisdier Grammatik" und „111usilrnlisd1er Rhetorik", und damit 
bringt er zum Ausdruck, daß er zwischen Musik und Sprache eine weitgehende 
Analogie sieht 24 • Die grundsätzliche Möglichkeit einer solchen Analogie zwischen 
Musik und anderen geistigen Erscheinungen ist bereits mit dem Begriff des mensd,-
lichen Geistes gegeben, nach dem die spirituellen Produkte einer Zeit ein und den-
selben Grad der Entwicklung verkörpern und daher zueinander in mannigfaltiger 
Beziehung stehen. Über diese grundsätzliche Möglichkeit des Vergleichs zwischen 
Musik und anderen Künsten wird speziell die Ähnlichkeit zwischen Musik und 
Sprad,e bei den Theoretikern des 18. Jahrhunderts im Anschluß an die musikalische 
Figurenlehre des 16. und 17. Jahrhunderts immer wieder hervorgehoben. So hat be-
reits die musikalisd1e Affektenlehre impliziert, daß - wie Batteux sagt 25 - ,. alle 
Musik eine Bedeutung, einen bestimmten Sinn haben muß", und auch Sulzer sucht 
nach Mitteln, ,. wie die Töne zu einer verständlidien Spradie der Empfindung wer-
den" (Sulzer, a. a. 0 ., Artikel Musik, S. 783). Die Analogie zwischen Musik und 
Sprache sucht man nun gesd,ichtlich in der Weise zu begründen, daß man beide auf 
einen gemeinsamen Ursprung zurückführt oder so, daß man die eine aus der anderen 

22 Und frei lich auch bei anderen, so etwa bei de La CcpCde (La poftique de la m11siq11c, Paris 17 85), der die 
Entstehung der ersten musikalischen Töne auf die übersdtäumende Lebensfreude und auf ein unwirkliches 
Naturidyll des ersten Menschen zurückführt. - Ober ähnliche Theorien im Sprachbereich s. unten. 
23 Hcrder beruft sich dabei (a. a. 0., S. 145 ) ausdrücklich auf Rousscau und wiederholt seine Meinung 
spä ter auch in der Kalligon e von 1800 folgendermaßen: .,Eiue bloße Zersetzung der Tö11e, d. i. Harmonie, 
ermüdet uud mu(1 er111iide11, weil sie immer Dasselb e, dazu ein sel,r Bdrnm1fes sagt ; ei ge11rlid1e Musik aber , 
d. l. Melodie, di e Sdtwung/hric des ga11zc11 Ganges der Töne, wird eben durd1 il1r Wiederkou11ue•1 er freu ender; 
bis ZIIIH Entziicheu kann ihre Wirkung stei gc11." (Kalligone, hrsg. von Heinz Begen.iu, Weimar 1955, S. 154.) 
Abweichend von seinem Geschichtsschema , wo die harmoni sd1e Musik am spätesten erscheint, betrachtet 
Ferkel ( Allgemei1te Gesd1id1te der Musik. Bd. I. S. 24) die Harm onie - offenbar im Anschluß an Rousseau -
unhistorisdt ebenfalls als „ Logik der MHsik ", .. weil sie gegeH Mel odie uugefiilir in eben dcu1 V erhälrnis 
steht , als 111 der Sprad1e die Logik gegen de11 Ausdrudt, Hämlidi sie bcridHigt imd bestimmt ei11e11 1uelodisd1en 
Sa tz so , da(1 er / iir die Empfindung eine wirhlid,e Wal1rl1eit rn werdeu sd1eiut". - Ferkels Einsdtätzung der 
Harmonie als „Logik der Musik" wird richti g von Eggebrcdtt , a. a. 0., S. 87 und 96 hervorgehoben, ohne 
daß er jedoch auf den hier vorliegenden Widerspruch hinweist. 
24 Diese Analogie wird sogar zuweilen natura list isch übertrieben, so a. a. 0., S. 67, wo die „Rhetorisd,en 
Figuren" der Musik - durchaus im Einklang mit der traditione ll en musikalischen Figurcnlchre - weiter 
anterteih werden. 
25 Batteux: Ei»sd1riii-1kung der sd1önen Kiinste ait( ci11c,r ei11zigc 11 Gru11drntz . Aus dem Französischen übersetzt 
von Johann Adolf Schlege1. Leipzig 2 / 1759 , S. 232 ff. Batreux nimmt übrigens S. 217 f. Winckelmanns - und 
Ferkels - Einteilung des Notwendig~n, des Schonen und des UbcrAüss igen in der Kunstgesdtidtte vorweg. 
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ableitet. Herder neigt dazu, die Musik von der Sprache her zu begreifen und nennt 
eine künftige „musikalisme Poesie" den „großen Vo rhof zur Pforte der allgemeinen 
musikalismen Asthetik". 

Wie Batteux, Herder und Sulzer betrachtet auch Forkel sowohl die Sprache als 
auch die Musik als jeweils eigenes Ausdrucksmittel des Menschen und bezeichnet 
sie als „Sprame des Verstandes" und als „Sprame des Herzens" 26 • Dies letztere, daß 
er nämlich in der Musik eine vom Intellekt grundsätzlich getrennte Sphäre erblickt, 
verwehrt ihm, .,im ,Logos', im Geistigen selbst Wesen und Gehalt der Musik zu 
erkennen" (Eggebrecht, a. a. 0., S. 97) und schwächt gleichzeitig auch den ethisch 
fundierten Vorwurf ab, den Forkel dem Geschichtsschreiber Burney wegen seiner 
Auffassung der Musik als „ innocent luxury" machte. 

Obwohl Forkel die Musik und die Sprache als zwei voneinander getrennte mensch-
liche Mitteilungsformen auffaßt und ihnen dementsprechend zwei autonome Sphären 
des inneren menschlichen Lebens zuweist, hebt er doch die Parallele zwischen den 
beiden hervor 27 und baut sogar diese Parallele - um seiner musikalischen Stillehre 
ein sicheres Fundament zu geben - in einer rationalistisch-mechanischen Weise 
weiter aus . Er stützt sich dabei (a. a. 0 ., S. 74 und passim) auf den eklektischen 
Philosophen Dietrich Tiedemann (1748-1803), der im zweiten Teil seines Ver-
sumes einer Erklärung des Ursprungs der Sprame von 1772 die sprachlid1e Ent-
wicklung in einer besonders schematischen Weise darstellt 28• 

Nach Tiedemann haben die ersten Mensd1en zunächst einzelne unartikulierte Töne 
und Interjektionen hervorgebracht, die verschiedene Naturprozesse nachahmten. 
Dann entstanden immer mehr Wörter mit ihren Bedeutungen, aber die Sprache war 
noch sehr arm und vor allem dunkel (vgl. die einstimmige Melodie bei Forkel !), weil 
die Abänderungen noch nicht bekannt waren. Erst allmählich erfand man die einzel-
nen Wortgattungen Nennwort, Fürwort, Zeitwort usw., und zwar in einer bestimm-
ten zeitlichen Folge . .,Nun waren", sagt Tiedemann, .,alle Teile der Sprame mit 
ihren Abwec/.islungen oder Abänderungen und dem notwendigsten Zubehör erfun-
den. Diese Teile mußten auf eine gewisse Art miteinander zusammengese tzt werden" 
(a. a. 0., S. 247; bei Forkel : Entstehung der Harmonie durch Zusammenfügung der 
einzelnen Stimmen). So hat man endlich auch die Regeln der Wortfügung „erfunden" . 

Indem Forke! nicht nur diese - typisch rationalistische - sprachphilosophische 
Theorie vom Ursprung der Sprad1e, sondern auch die Sprad1lehre selbst auf die 
Musik anwandte, entstand eine Musiklehre, die uns heute als mechanistisch und 
naturalistisch erscheint. Um die musikgeschichtliche Bedeutung zu würdigen, die 
diese Theorie trotzdem besitzt, muß man sich das wichtigste Ereignis vergegen-

26 B.:1tteux, a. a. 0., S. 216: ,,Die Rede u11terridttet uus, sie ifberzeugt uns; sie ist die Stimme der Vernunft; 
aber der Ton irnd die Gebärden sittd di e Stimme des Herze11s; sie riiltren, sie gewim1e11. sie iiberrcden uns ... -
Bei Hcrder ist Musik „Natur in Spradre der Leidensdta{t"; mehr darüber bei Eggcbrech t, a. a. 0 . , S. 97. -
Sulzer sprid1t von den Tönen als „einer verstiindlidtett Sprndu der E,upfi11d1mg", a. a . 0., S. 783. 
27 a. a. 0 ., S. 2: ,,Musik Ist in ihrer Etttstdumg, eben so wie die Sprad,e, nid,ts als Tonle ide11sdrnftlidi er 
Ausdruch eines Gefiil,ls. Sie entspringeH beide aus einer ge1neinsd1aftlichen Quelle, aus der Empftnduug. 
Wenn sidt {11 der Folge beide tren11tcn, jede auf ei11e111 eigenen Wege das wurde, was sie werden kon11te, nämlich 
die eiue, Sprache des Geistes, und die andere, Sprad1e des Herzens, so liaben sie dodi beide so viele Merk-
male ihres gemeiHsdiaftliclten Ursprungs iibrig behalten , so daß sie audt sogar uoch in ihrer weitesten 
Entfernung auf iilrn/fdte Weise z11m VerstaHde und ZHIH Her zen rede11." 
28 Auf die zentrale Bedeutung Ti edemanns in der Gesd,id,tstheorie von forkel hat notll niemand hingewi esen. 
Das ist um so unerklärlicher, als der Einfluß dieses in der Geschichte der Phi losophie nicht weiter bedeutenden 
Denkers auf Forke! wohl erheblich größer ist als der von Herder. - Ober Tiedemann selbst vgl. Kuno 
Fischer: Gesdfidffc der neueu Philosophie, 4 . Band, 6/ 1928, S. 34. 
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wärtigen, das sich seit dem Mittelalter innerhalb der Musikwissenschaft abspielte. 
Dieses Ereignis bestand darin, daß die Musik als Disziplin allmählich den Weg von 
der Mathematik zu den späteren Geisteswissenschaften gefunden hatte. Die ent-
scheidende Phase dieses Überganges vollzog sich gerade im 18. Jahrhundert mit 
Hilfe der „musikalischen Grammatik" und der „musikalischen Rhetorik". Da man 
die Musikwissenschaft nicht mehr als Teil der Mathematik begreifen konnte und 
wollte, andererseits aber noch keinen gleichberechtigten Platz unter den historischen 
Wissenschaften für sie finden konnte, wurde sie einstweilen als Analogon der 
Sprache gedeutet, bis die Romantik auch sie als eine spezifische, nicht nur analoge 
Wissenschaftsform betrachtete. Diese Entwicklung wurde schon von den Neu-
aristoxenern wie Herder und Eximeno, freilich mit anderen, nämlich antirat iona-
listischen Argumenten, vorbereitet. 

Forkels Theorie nimmt gleichzeitig, wie das von Wilibald Gurlitt (a. a. 0., S. 577 f.) und 
Heinrich Edelhoff (a . a . 0., S. 10 und passim) ebenfalls betont wird, eine eigentümliche Über-
gangsstellung auch in einer weiteren Hinsicht ein. Mit Herder war, sagt Gurlitt in diesem 
Zusammenhang, ,. der unverlierbare Gru11dgeda11ke äst/1etisd1-historisd1er K1msta11sdrnuung 
geprägt, 11adt de1•H die gesdlidtt/idten Verä11derunge11 der Musik als Teilvorgang vo11 letzthin 
weltanschaulich en Wandlungen und Gedanhe11111mviilzunge11 auf ein ein/,eitlidtcs Systen1 
ästhetisdter Grundbegriffe bezogen und dadurd1 in vollwissensd1af tlidter Weise verstel,bar 
gemadtt werdeu sollten. Und dantit wnr audt die versta11deseinscitige, e11t1vickl1mgsfre111de 
Vorstellu11g einer für alle Zeit ,md jedes Volk gü/tige11 Musik, dere11 Erke1111t11is Sad1e der 
a11fkläre11den Vernunft sei , wissensdtaftlid, abgelöst durdt die Idee der Entwicklu11g 1111d 
gesdt idttlic/1e11 Bcdi11gtheit jedweder Musik . Diese Gednnlu11 an1 ,r1usihgescliicl1t-
l ic/1e11 Material zu entfa lt en , war das 1visse11scliaftlic'1e Problem , das 
sie/,, Forke/ gestellt, und das er, wenn auch Hic'1t restlos und vielfach 
noc'1 befangen in Prag111atik und Naturalirnius der Aufklärung, auf-
zu 1 ö s e 11 ver s u c/1 t /,, a t ". (Sperrung von mir. - T. K.) 

Gurlitt betont hier jedod1 den rationalistischen und naturalistischen Grundzug Ferkels -
wohl um die Verbindung zwischen Forke! und der Romantik noch klarer hervorheben zu 
können - nid1t in genügendem Maße. Bei allen organistischen und entwicklungstheoretischen 
Gedanken suchte Ferkel nad1 einem festen Maßstab, mit dessen Hilfe er die Musikgeschichte 
und die außereuropäische Musik - im Grunde ganz a-historisch - einheitlich zu beurteilen 
suchte. Darin folgt er auch der Aufklärung (vgl. etwa Batteux, a. a. 0 ., Zweiter Teil, Ka-
pitel VII: ,. Übcr/1aupt genom111eH gibt es 11id1t 111c'1r als Eil,en guten Gesc/111radi, insbesondere 
aber könn en versdtiedene Arten desselben stnttfinden") und - entgegen der herkömmlichen 
Einschätzung Herdcrs als des Überwinders der verstandeseinseitigen Asthetik - auch dem 
Verfasser der Kritisdien Wälder . Herder sagt (a. a. 0 ., S. 40 / 41), nachdem e r auf S. 13 die 
ästhetische Dogmatik von Baumgarten gegen subjektivistische Tendenzen verteidigt hatte : 
„Der griedtisdte, der gotisd1e, der 1110l1risd1e Gesdt1-1rndi in Baub111st 1-111d Bildlrauerei, in 
Mytlrologie und Didttkuust, ist er derselbe? Und ist nidtt a11s Zcite1·1, Sitten und Völkern zu 
erlilären? 11nd '1at er nidtt also jedes 111al ei11e11 Grundsatz, der nur 11id1t genug verstanden, 
nur nidtt mit gleidter Stärl?e gefülrlt , n11r nidtt mit richtigem Ebc111uaß angewandt wurde? 
1111d beweise/ also nidtt selbst dieser Proteus von Gesd1111adi, der sidt unter allen Hi111mels-
stridte11, in jeder fremden Luft, die er at111et, neu verwandelt - beweise t er 11 i c '1 t 
selbst mit den Ursad1eH seiner Verwandlung, daß die Scl1ön/.1eit nur 
Eins sei , so wie die Vollko1-11me11'1eit, so wie die Wa'1r'1eit." 

(Sperrung von mir. - T. K.) 
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Durch die Verarbeitung der geistigen Strömungen seiner Zeit hat Forke! eine 
spekulative Theorie errichtet, für die die Identität von Geschichte und logischem 
System charakteristisch ist. Das a-historische Denken des Rationalismus bekundet 
sich beim Göttinger Musikdirektor darin, daß die Musikgeschichte gleichsam als 
Illustration eines vorgegebenen Denkschemas dient. Die gleiche Erscheinung in 
Forkels Theorie ist wiederum bereits romantisch, dies nämlich, daß Forke] das 
Lehrgebäude der damaligen Musiklehre als etwas geschichtlich Gewordenes begreift 
und es aus der musikgeschichtlichen Entwicklung herleitet. 

Die durchdachte Vereinigung von logischer und geschichtlicher Abfolge verbindet 
Forkels Theorie mit der einsetzenden Philosophie des deutschen Idealismus und 
besonders mit der Philosophie Hegels, worauf wir abschließend noch kurz eingehen 
wollen. An eine bewußte geistige Verwandtschaft ist dabei freilich nicht zu denken , 
hat doch Hegel sein logisches und geschichtliches System erst viele Jahre nach 
Forkels „Metaphysih" begründet, und es ist - nach seiner Ästhetik zu schließen -
so gut wie ausgeschlossen, daß er von dem pedantischen Musikprofessor je gehört 
hat. Auch besteht die Beziehung nicht in der philosophischen Einschätzung der 
Musik - sie wird von beiden bekanntlich sehr unterschiedlich bewertet -, sondern 
vielmehr in der stark theoretischen, durchkonstruierten Denkstruktur, deren inhalt-
liche Bestandteile bei beiden in der geistigen Welt der Aufklärung und der an-
setzenden romantischen Bewegung liegen. 

Die Aufteilung der Geschichte in drei Perioden betrifft nur etwas Äußerliches und 
ist überdies nicht nur den idealistischen Geschichtsphilosophen wie Schiller, dem 
jungen Hegel und (vereinfachend gesagt) Fichte eigen. Das dreigliedrige Schema war 
in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts allgemein beliebt und wurde in der 
Religionsgeschichte, in der logischen Gliederung des Stoffes in Schulbüchern, in der 
Gesellschaftslehre und, wie wir es bei Batteux, Winckelmann und Herder gesehen 
haben, auch in der Kunstgeschichte häufig angewandt. 

Viel wichtiger als die Dreiteiligkeit erscheint die Art, wie Forke] die drei musik-
geschichtlichen Perioden als logische Folge auffaßt und wie er instinktiv eine 
Dialektik in sie hineinbringt. Wiederholen wir noch einmal das Forkelsche Schema : 
In der ersten Periode erscheint die Musik als bloße sinnliche Wahrnehmung - das 
Verhältnis zwischen Musik und musizierendem Menschen ist noch unvermittelt. In 
der zweiten Periode tritt die einstimmige Melodie auf. Forkel veranschaulicht an 
einem kurzen Melodiefragment, wie die einstimmige Musik notwendig abstrakt 
sein muß, d. h. daß sie harmonisch-funktionell vieldeutig ist, weil sie mehreren 
Tonarten zugleich angehören kann. Gerade wegen der Abstraktheit der einstimmi-
gen Melodie muß in der dritten Periode die harmonische Begleitung, bzw. die 
polyphone Umrahmung auftreten, damit die Melodie Bestimmtheit und konkreten 
Sinn erhält. 

Wir betonen, daß in den drei Schritten Forkels keineswegs eine bewußte, sondern 
lediglich eine spontane, im Geschichtsdenken des 18. Jahrhunderts allgemein ver-
wurzelte Dialektik vor uns liegt. überraschend ist trotzdem die völlige Überein-
stimmung mit Hegels logischer Konstruktion des Ansieh, des Fürsich und des An-
undfürsich, wo ein früherer Zustand im folgenden Schritt - wie bei Forke! - ,zwar 
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widerlegt wird, gleichzeitig aber - auch wie bei Forke! - darin weiterhin enthalten, 
.. aufgehoben" ist 29 • 

Der Gedanke, daß die Entstehung der Theorie stets der Praxis nachfolgt, würde an 
sich noch keinen Anlaß zu weiterem Vergleich zwischen Forke! und Hegel bieten, 
bildete er nicht das Fundament ihres geschichtlichen Nachdenkens und wäre er bei 
ihnen beiden nicht mit aller Bewußtheit ausgesprochen . Die bereits zitierte Ansicht 
Forkels von der guten Theorie, die „einer guten Ausübung natürlidierweise nur 
nadifolgen" kann, stimmt inhaltlich genau mit Hegels tiefsinnigem Vergleich über-
ein: .,Wenn die Pl1ilosophie ihr Grau in Grau nrnlt, dann ist eine Gestalt des Le-
bens alt geworden, und mit Grau in Grau läßt sie sidi nidit verjüngen, sondern 11ur 
erkennen; die Eule der Minerva beginnt erst mit der einbredienden Dämn1erung 
ihren Flug" 30 • 

Im Ganzen läßt sich Forkels „Metaphysik der Tonlrnnst " weniger als eine 
theoretische Zusammenfassung der Musikgeschid1te, sondern vielmehr als historisch 
untermauerte Rechtfertigung seines Schönheitsideals, der Polyphonie Bachseher 
Prägung begreifen . Dies zeigt sid, deutlich darin, daß er die Ergebnisse seiner 
„Metaphysik" - im Gegensatz zu Hegels Verfahren - in der konkreten Analyse der 
musikgeschichtlichen Tatsachen gar nicht anwendet. Somit hebt sich in ihm der 
pragmatische Musikhistoriker vom spekulativen Geschichtstheoretiker deutlich ab, 
und somit trennt sich seine eigentliche Geschichtsschreibung von der spekulativen 
Philosophie der Musikgeschichte. Mit letzterer hat Forke! dennoch eine anerkennens-
werte gedankliche Leistung vollbracht, die auch heute noch zwar nicht durch die 
Originalität der einzelnen Gedanken, wohl aber durch die wohldurchdachte Ver-
arbeitung von sprachgeschichtlichen, psychologischen , philosophischen und didaktisch-
systematischen Lehren der damaligen Zeit imponieren kann 31 . 

Daß Forkels spekulative Theorie trotz ihrer Vorzüge völlig in Vergessenheit ge-
raten ist, liegt nidit wenig daran, daß die historistischen und positivistischen Strö-
mungen des 19. Jahrhunderts einer so geschlossenen systematischen Philosophie, wie 
die Forkelsche es ist, verständnislos gegenüberstehen mußten. Sind zwei so grund-
verschiedene Denker wie Forke! und Hegel auch nur mit der äußersten Vorsicht mit-
einander zu vergleichen, so besteht doch ein weiterer gemeinsamer Zug zwischen 
ihnen. Wie Hegel das letzte große philosophische System der Weltgeschichte schuf. 
so errichtete auch Forke! das letzte - und wohl gar das einzige - spekulative System 
der Musikgeschichte. 

2!l Für das Gesagte vgl. etwa Hegels Pl1ii11omeuologie des Geistes in den ei nl eitenden Kapiteln Die si,111/id1e 
Gcwlßl1cit , Die Wahruelmtuftg und Kraft und Verstaud , Ersd1eimmg tmd iibersim11id1e Welt . 
30 Gruud/iuien der Philosopl1ie des Redtts, Vorrede. (Säm tlich e Werke, Neue Kritisd,e Ausgabe, hrsg. von 
Johannes Hoffmeister, Bd. XII, Hamburg 4/ 1955, S. 17 .) 
31 Die Bedeutung Ferkels für die Gcsdtichte der Musikwissenschaft „liegt ttid1t so sehr in der Originalität 
sei11er Gedaukeugänge oder in der eiusei ri gcu Sdrlaghraft e in es bcstiurn1tcu pl1ilosop l1i sd1e11 Sys tems. Auffer-
lid1 gesehen köm1te seh1 Lehrgebäude de,1 Eiudruck eklehti z istisd1er Uttprodul?tivität mad1en", sagt auch 
Edelhof! a. a. 0 ., S. 102. 
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Die Teilwiederholung 
in der klassischen Sinfonie und Kammermusik 

VON WILLY HESS, WINTERTHUR 

Es liegt in der Natur der nachfol genden Betrachtungen, den Rahmen einer streng sachlich-
wissenschaftlichen Untersuchung teilweise zu überschreiten. Denn unser Thema streift über 
formale und tonpsychologische Probleme hinweg auch die heutige, durch die verschieden-
artigsten Momente bedingte Aufführungspraxis ; eine Auseinandersetzung mit der letzteren 
aber muß notwendigerweise ab und zu polemische Formen annehmen, wenn es gilt, einer 
weitum eingerissenen unkünstlerisd1en Tradition entgegenzutreten. 

Der Leser möge dieses gelegentliche Überschreiten der unserer „Musikforschung" im all-
gemeinen gezogenen Grenzen entschuldigen als eine Ausnahme, die ihre Berechtigung aus 
unserer Zielsetzung gewinnt. Immer wird es ja eine der angelegentlichsten und vornehmsten 
Aufgaben der Musikwissenschaft sein, mit allem Nadidruck für eine stil- und werkgetreue 
Wiedergabe unserer Meisterwerke einzutreten. 

I 
Bei allem Bemühen um eine vollkommene und authentische Aufführung älterer 

Musik steht die heutige Musikpraxis radikaler als je zuvor auf dem Standpunkt, 
die Wiederholungszeichen vorab bei Sonatenexpositionen seien samt und sonders 
als ad libitum zu verstehen, als unverbindliche Vorschläge der Komponisten, die 
man nach eigenem Gutdünken beherzigen oder auch weglassen könne. Zwar ist es 
erwiesen, daß zum mindesten Beethoven seine Wiederholungen bewußt und mit 
künstlerischer Überlegung angebracht hat. Davon geben mehrere Umstände ein-
deutiges Zeugnis. So schickte sein Bruder Carl unterm 12. Februar 1805 dem Verlag 
Breitkopf & Härte! die nach der Uraufführung nachkomponierte prima volta d~s 
ersten Satzes der Eroica und bemerkte dazu unter anderem: ,.Mein Bruder glaubte 
anfangs, ehe er die Simpfonie (sie!) nodi gehört hatte, sie würde zu lang seyn, wenn 
der erste Theil des ersten Stückes wiederholt würde, aber nadi öfterer Aufführung 
derselben fand es sidi, daß es sogar naditheilig sey, wenn der erste Th eil nidit 
wiederholt würde" 1. 

Trot,z eines solch unzweideutig geäußerten Meisterwillens setzen sich fast sämtliche 
Dirigenten mit einer geradezu stupenden Besserwisserei über Beethoven hinweg. 
Auch die Tatsache, daß die klassische Ouvertüre die Expositionswiederholung im 
Gegensatz zum Sonaten- und Sinfoniesatze nicht kennt, hier also ein formal grund-
sätzlicher Unterschied besteht, bringt unsere Interpreten nicht dazu, in der Exposi-
tionswiederholung der klassischen Sonatenform ein Stilmerkmal zu erkennen und zu 
achten. Richard Rosenberg ,zitiert Seite 9 seines Werkes Die Klaviersonaten Ludwig 
van Beethovens (Olten 1957) Stimmen für und gegen die Expositionswiederholung, 
aber man erkennt unschwer, daß er selber rein empfindungsmäßig ebenfalls dagegen 
ist. Auch der geniale Beethoven-Interpret Felix Weingartner kannte hier keine 
Werktreue, sondern stellte durchaus auf sein eigenes subjektives Empfinden ab, 
welches ihn im einen Falle eine Wiederholung ausführen und sie in einem anderen 

1 Zitiert nach Thayer-Riemann: Beethoven, II, Leipzig 1922 , S. 626 . 
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(oft formal völlig analogen) Falle streichen ließ 2• Die Begründung ist dabei selten 
objektiver Natur, sondern lautet einfach: ,,Ich habe ausprobiert, ich empfehle. " Vor 
einigen Jahren ließ in Konzerten in Winterthur Robert F. Denzler die Wiederholung 
im ersten Satz von Mozarts Jupitersinfonie weg, während Joseph Keilbert sie als 
„unbedingt notwendig" ausführte! Im ersten Satz von Mozarts Es-dur-Sinfonie 
KV 543 verfuhren beide Interpreten (ebenfalls in Winterthur) genau umgekehrt! 
Wer aber traf nun das objektiv Richtige? Klemperer war fast empört, als ihm vor 
einigen Jahren in Winterthur die Frage gestellt wurde, ob er in der Pastorale die 
Wiederholung im ersten Satze mache, derart selbstverständlid1 war das für ihn. 
Umgekehrt ließ sich Hans Erismann für sein Konzert in Schaffhausen (7 . Januar 1962) 
durch keinerlei Argumente dazu bestimmen, im selben Falle Beethovens Willen zu 
achten: für ihn war es gegeben, daß Beethoven sich irrte und er, der Dirigent, es 
besser wußte. - Oft lassen sich sogar die Größten der Großen hier ganz vom Augen-
blick leiten. So wollte vor etlichen Jahren Wilhelm Furtwäng-ler in Winterthur in 
einer Sinfonie Haydns im Menuett die zweite Wiederholung zu;rst weglassen, meinte 
aber dann während der Probe: ., Ad,,, meine Herren, irn glaube, wir mad1en die 
Wiederholung dorn, diese Musik ist ja so srnön!" 

II 
Mit dieser treuherzig-naiven Formulierung haben wir 111 der Tat das Blickfeld 

umsdi.rieben, von welchem aus unsere Interpreten sich für oder gegen eine Wieder-
holung entsdi.eiden: Man geht vom Musikalisch-Ausdruckshaften der realen klin-
genden Musik aus, nicht etwa von Erwägungen im Hinblick auf das Formale. Bei 
sehr kleinen Dimensionen wiederholt man - das Ganze ist ja so kurz, da kann 
man es gut zweimal spielen. Umgekehrt läßt man sogar in Sdierzosätzen Wieder-
holungen weg, wenn die Dimensionen das Gewohnte überschreiten (Sdiuberts große 
C-dur-Sinfonie!), fürchtend, den Hörer zu ermüden, oder, etwas wissenschaftlicher 
ausgedrückt: man ist der Meinung, das thematische Material sei innerhalb des be-
treffenden Teiles bereits genug wiederholt und abgewandelt worden, es könnte beim 
nochmaligen Durchspielen des Guten zu viel sein. Aus gerade dieser Einstellung 
heraus wird im Finale von Beethovens siebenter Sinfonie die große Expositions-
wiederholung fast stets unterschlagen - während Weingartner sich hier für die 
Wiederholung ausspricht, um dem Satz seine berauschende äußere Länge zu er-
halten 3• 

Und wenn man, wie der Schreibende, bereits 20 Jahre lang in einem Sinfonie-
ordi.ester regelmäßig mitwirkt, so weiß man wirklich nicht, soll man sich lustig 
machen oder soll man empört sein über diesen recht eigentlichen Hexenkessel von 
sich widersprechenden Auffassungen all der Interpreten, die sich an den Meister-
werken unserer Großen versud1en und unter allen Umständen ihre subjektive 
Meinung über die Werkvorschriften stellen, so daß man ein und dasselbe Werk in 
den allerversd1iedensten Gestaltungen zu hören bekommt; jede widerspricht der 
vorhergegangenen, aber selten stimmt eine mit den Meistervorschriften überein. 
Freilich, oft audi. setzt sich so etwas wie eine Wursteltradi tion durch: Irgendeine 

2 Felix Wcingartn cr: Ra rsd,läge fiir Auflii'1nmge,1 klass isclier Sympl1011i eH , Band 1: Bee thoven, Leipzig 3/ 1928. 
a Op . cit„ S. 119. 
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Dirigentengröße läßt eine bestimmte Wiederholung weg, und was er persönlich für 
richtig fand, das wird von allen seinen Bewunderern liebedienerisch nachgemacht 
und erstarrt schließlich ,zur festen Tradition. Eine solch geheili gte Tradition ist es, 
im ersten Satze der Eroica die von Beethoven nachkomponierte und eindeutig ge-
forderte Wiederholung nicht ,zu respektieren - warum, weiß eigentlich niemand . 
Es ist einmal Tradition und wird respektiert, Beethovens Wille hin oder her. Oft 
auch begibt es sich, daß der betreffende Dirigent überhaupt keine eigene diesbezüg-
liche Meinung hat und das Orchester fragt, ob es „hier gewohnt sei, zu wiederholen " ! 
Und das Orchester stimmt selbstverständlich für die Verkürzung der Arbeitszeit, 
und so wurden bei uns nach und nach eine Reihe von Wiederholungen in Sinfonien 
Mozarts und Schuberts eliminiert, die einstens ausgeführt worden sind. Die Wurstel -
tradition erstarrte und verlangt nun ihr Recht. 

III 
Ich sagte oben, bei der Frage „mit oder ohne Wiederholung" sei das Musikalisch-

Ausdruckshafte der realen klingenden Musik, nicht aber das Geistige der Form 
maßgebend. Werfen wir einen Blick auf Beethovens Sinfonien! Welche Expositionen 
von sonatenförmigen Sätzen werden so,zusagen immer wiederholt? Jene, deren Über-
gang von der prima volta zum Satzbeginn einen recht eigentlichen Glanz- und 
Höhepunkt musikalischen Ausdruckes darstellt. Das ist im Finale der ersten Sin-
fonie der Fall: Der Übergang hat einen so hinreißenden Schwung, daß sich kein 
kluger Dirigent diese wirkungsvolle Stelle nehmen läßt. Dasselbe auch im ersten 
Satze der Achten! Das Zurückgehen zum Satzbeginn elektrisiert hier förmlich. Einen 
ähnlich frischen Schwung weist die zum Sat,zbeginn führende prima volta im Finale 
der Vierten auf, so daß sich z. B. Kletzki in Winterthur nach einigem Zögern für die 
Wiederholung entschied. 

Dieses bestimmte und bewußt empfundene Zurückleiten zum Satzbeginn kann 
nun noch einen weiteren Sinn haben, nämlich der seconda volta zu erhöhter Wir-
kung verhelfen. Wenn unsere Erwartung in eine bestimmte Richtung gelenkt wird 
und dann beim zweiten Male plötzlich etwas Neues und Ungeahntes folgt, dann 
horchen wir auf. Und nun achte man, in wie vielen Fällen Beethoven, aber auch 
Haydn, Mozart und Schubert nach der prima volta sozusagen unvermittelt in eine 
weit abliegende Tonart ausweichen! Finale von Beethovens 5. Sinfonie: Der Domi-
nantseptakkord von C-dur am Ende der Exposition leitet das erstemal regulär zur 
Tonika, das zweitemal völlig überraschend in die Dominante von A-dur ! Diese 
Überraschung kann aber nur organisch wirken, wenn das erstemal regulär nach 
C-dur zurückgeschritten worden ist. Geht man schon das erstemal in die seconda 
volta, so wirkt der Übergang unorganisch, abrupt, ja fremd. Erst die Realität des 
Regulären, des „Normalen " , um es so auszudrücken, kann die Schönheit der Über-
raschung ermöglichen. Um einen Vergleich ,zu ziehen : Die Dissonanz bekommt ihre 
Ausdruckskraft, ihr organisches Sein erst durch die Konsonanz. Die seconda volta, 
oder sagen wir allgemeiner, das Weitersehreiten von der Exposition ,zur Durch-
führung ist in seiner organischen Wirkung von der prima volta, vom Wiederholen 
der Exposition genauso abhängig wie das zweite Sonatenthema vom ersten: Eines 
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entwickelt sich aus dem anderen, ist quasi Glied eines Organismus und kann, aus 
seinem Zusammenhang gerissen, künstlerisch gar nicht voll zu seiner Wirkung ge-
langen. Denn nicht nur in der unmittelbaren Folge von Akkorden und Takten gibt 
es so etwas wie ein organisches Geschehen, sondern aud1 im größeren Atem der 
Gesamtform. 

Damit aber haben wir den Bereich des Ausdruckshaften der realen klingenden 
Musik bereits verlassen und sind in Gebiete höherer Ordnung eingedrungen. Wieder 
möge mir ein Vergleich helfen: Das Ausdruckshafte einer sich in die Konsonanz 
auflösenden Dissonanz wird jeder halbwegs musikalische Mensch empfinden können . 
Das Erfassen der Schönheit eines tonalen Kräftespieles, wie es beispielsweise die um 
eine zentrale Tonika kreisenden Tonarten der einzelnen Menuette oder deutschen 
Tänze eines Tanzzyklus von Mozart oder Beethoven zeigt, diese Schönheit eines 
geistigen Geschehens stellt an das musikalische Empfinden eines Hörers schon 
wesentlich höhere Ansprüche, Ansprüche, denen selbst die wenigsten Dirigenten 
gewachsen sind. Beweis: die barbarisd1e Art und Weise, in der sie solche Zyklen 
zerreißen, klanglich nicht verwandte Tonarten aufeinander folgen lassen etc. So 
darf es auch nicht wundernehmen, daß dieses geistige Element einer Ausdruckskraft 
der seconda volta durch vorheriges organisches Zurückgehen zum Satzbeginn fast 
allen Dirigenten eine terra incognita ist. Und doch, wie unendlich viel Sd1önes wird 
auf diese Weise brutal zerschlagen! Man lausd1e dem zweiten Satz von Beethovens 
erster Sinfonie : Wie sd1licht und selbstverständlich tritt das F-dur der Wiederholung 
auf die lang ausgesponnene Dominante ein, und wie läßt dann beim ,zweiten Male 
dieses plötzlich eintretende Des-dur aufhorchen! Noch ausdrucksvoller ist dies im 
Andante von Mozarts Jupiter-Sinfonie: Hier fühlt man geradezu, wie die ausdrucks-
volle Figur der ersten Geige in unendlicher Anmut zum Satzbeginn zurückleitet, um 
dann beim zweiten Male so überraschend und packend im Dominantseptakkord von 
d-moll zu endigen. In seiner sechsten Sinfonie befestigt Schubert im ersten Satze 
zuerst die Dominante G-dur, um dann die Rückwendung nach C-dur noch durch den 
Dominantseptakkord ausdrücklim vorzubereiten: Hätte er diese Wendung wirklich 
geschrieben, wenn ihm die Wiederholung gleichgültig gewesen wäre? Ich habe sie 
noch nie zu hören bekommen, und stets hat mir dieser unaufgelöste Dominantsept-
akkord, der sich so unmotiviert ausnimmt ohne die Wiederholung, einen unorga-
nischen, ja häßlichen Eindruck gemacht. Freilich - es gibt im regulären Werkfluß 
viele Trugschlüsse, die vollkommen organisch wirken. Restlos erklären kann man 
sold1e Dinge überhaupt nicht, denn hier spielt etwas Unwägbares mit hinein, etwas, 
das man wohl empfinden, aber nur unvollkommen in Worte fassen kann. Der Kom-
ponist rechnete mit der Wiederholung, er hat den ganzen Fluß der Exposition so 
gestaltet, daß wir an deren Ende ein Zurückgehen zum Anfang erwarten und der 
Trugschluß der seconda volta erst nach der Wiederholung seine organische Wirkung 
tun kann, während so und so viele Trugsd1lüsse im Verlaufe des Werkflusses eben 
eine solche Wiederholung nicht voraussetzen . Könnte man all das mathematisch-
exakt erklären, so würde das Mysterium des künstlerischen Smöpferaktes zum bloßen 
Rechenexempel verkleinert. Auch die Wissenschaft muß mit den Imponderabilien 
rechnen, und gerade hier gilt Goethes weises Wort: ,,Wenn ihr's nicht fühlt, ihr 
werdet' s nicht erjagen!" 

16 MF 
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Wer sich in die klassische Instrumentalmusik vertieft , der wird ferner immer wieder 
erkennen, daß der Übergang von der Exposition ,zur Durchführung einen Einsd111itt 
bedeutet. Meist wird sogar recht eigentlich abgeschlossen (auf Halbschluß) oder doch 
wenigstens auffallend die gewonnene Nebentonart befestigt, um auf diese Weise 
einen Teilschluß zu gewinnen. Damit aber haben wir ein neues Argument für die 
Wiederholung: Ohne Wiederholung hätte dieser ausgeprägte Teilschluß gar keine 
ästhetische Berechtigung, keinen Sinn. Man vergleiche doch einmal eine Ouvertüre 
mit einem Sonatensatz! Auch die Ouvertüre mag zwei gegensätzlid1e Themen haben 
und sich in Exposition, Durchführung und Reprise gliedern ; niemals aber bringt 
die Ouvertüre einen derart ausgeprägten Abschluß nad1 der Exposition wie die 
Sonate; bei ihr entwickelt sich im Gegenteil ohne Einschnitt eines aus dem anderen . 
Dieser ausgeprägte Teilschluß im Sonatensatze aber fordert geradezu die Wieder-
holung des auf diese Weise abgegrenzten Teiles; die Wiederholung bestätigt quasi 
das Ganze dieses Teiles, und das ;zweimalige Erklingen erzeugt (wir greifen hier 
unserer Darstellung ein wenig vor) so etwas wie einen anapästischen Schwung, der 
nun seinerseits weiterdrängt, ,zur Durchführung. Auf diese Weise bekommt die 
überraschende Wendung der seconda volta abermals eine neue Begründung und 
Beleuchtung. 

Oft kann nun auch das Umgekehrte eintreten: Der Schluß der Exposition kann 
in irgendeiner Hinsicht derart weiterstreben, daß die Wiederholung quasi eine 
Entwicklung unterbricht, di,e in uns aber nach Fortsetzung und Erfüllung drängt, 
so daß die ganze Wiederholung der Exposition unter dieser Spannung nach Fort-
setzung steht. Dies wurde mir am ersten Satz der vierten und siebenten Sinfonie 
Beethovens bewußt: In der Vierten führt die beginnende Durchführung die Exposition 
harmonisch und motivisch derart organisch weiter, daß ohne Expositionswiederholung 
der Hörer kaum empfinden könnte, wo der eine Teil endet und der andere beginnt. 
In der Siebenten dagegen setzt die Durchführung agogisch weiter, was der Schluß 
der Exposition antönte, während harmonisch das gewohnte Verhältnis besteht : Regu-
läres Zurückgehen von der Dominante zur Tonika, harmonisch Neues beim Beginn 
der Durchführung. 

Damit aber sind wir unmittelbar bis ,zur Schwelle der eigentlichen Formfrage des 
ganzen Problemes vorgedrungen. 

IV 
Als Element künstlerisd1er Formbildung kommt der Operation der Wiederholung 

entscheidende Bedeutung ,zu. Schon die primitive Schlagrhythmik der Naturvölker 
kennt das fast endlose Wiederholen ein und desselben Motivchens, und über das 
geradezu Magische der Wiederholung hat ]öde in seiner Kanonsammlung Wesen-
haftes ausgeführt. Den Zauber der Wiederholung kennen wir sowohl im Spiele der 
Leitmotive eines Wagnerschen Tondramas als auch im bald dramatisch geballten, 
bald von unbeschwerter Spielfreudigkeit durchpulsten Sichfolgen der Fugeneinsätze. 
Kunstformen wie das Rondo gehen direkt auf das Prinzip der Wiederholung zurück, 
und eine künstlerische Form ohne das Element der Wiederholung ist überhaupt 
undenkbar: Neues auf immer Neues gehäuft ergäbe keinen Zustand von Form. 
Ganz am Rande bemerkt, ist dies ein neuer Einwand gegen das Reihenprinzip der 
Dodekaphoniker. Auch ein Thema, ein Motiv soll und muß ja ein formales Gebilde 
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im kleinen darstellen und benötigt daher in sich selber wenigstens andeutend das 
Element der Wiederholung. Tatsächlich liegt Schönbergs Forderung nach Nicht-
wiederholung eines Tones innerhalb einer Reihe kein aufbauendes, sondern ein 
durchaus negatives Bestreben ,zugrunde, nämlich das Bestreben, jegliche tonale 
Bindung oder Strebung radikal auszuschalten. 

In vielsagender Analogie hierzu ist der Zeitbegriff an sich ohne das Element der 
Wiederholung undenkbar. Wir könnten ihn gar nicht fassen, wen n nicht der Rhyth-
mus von Tag und Nacht, von Werden , Vergehen und Neuwerden im größeren Kreis-
lauf der Jahreszeiten eine Orientierung in der Zeit überhaupt erst möglich machen 
würde. Dieser Rhythmus, auf kleinstem Raume im Spiel metrischer Hebungen und 
Senkungen sich manifestierend, durchpulst jedes musikalische Formgebilde, vom 
kleinsten bis zum größten . Auch das metrisch-formale Spiel der achttaktigen Periode 
schließt das Prinzip der Wiederholung in sich ein: Die erste Hälfte führt von der 
Ruhe zur Spannung (meist zur Dominante), die zweite von der Spannung zur Ruhe. 
Thematisch mag der erste Teil den zweiten frei oder fast notengetreu wiederholen : 
Die Kraft der harmonischen Gliederung im Sinne eines Bogens von der Ruhe zur 
Spannung und von dieser zurück zur Entspannung, zur Ruhe, diese Kraft ist so stark, 
daß sie das Ganze zur Einheit bindet. 

Werden nun beide Teile in die Breite erweitert, so empfinden wir dieses har-
monische Spiel nicht mehr unmittelbar rhythmisch, sondern in einem höheren Sinne 
als formales Leben: In solch zweiteiligen Formen der Aera Bach /Händel ist es sehr 
oft so, daß beide Teile mit demselben Motiv beginnen und auch enden; der zweite 
Teil wird thematisch so zu einer Wiederholung des ersten Teiles, harmonisch dagegen 
ist er zu jenem gegengleid1, so daß ein anmutiges Kräftespiel zweier entgegenge-
setzter Komponenten entsteht. Dabei werden meist beide Teile wiederholt, hier 
wirklidi in jenem spielfreudigen Sinne: ,, Spielen wir's noch einmal. es jst ja so 
schön!" Typisd1, daß es damals üblich war, bei solchen Wiederholungen kleinere 
oder größere Variationen anzubningen im Geiste jenes freischöpferischen Reprodu-
,zierens des Generalbaßzeitalters. Stets aber wurden, der Zweiteiligkeit entsprechend , 
entweder beide Teile wiederholt oder gar keiner. 

Doch bald kündet sid1 Neues an : Es erscheint die Dreiteiligkeit. Je mehr nämlidi 
ein Teil weiter unterteilt wird, namentlich durch Gliedern in Haupt- und Neben-
themen, desto mehr wurde es als eine Art ungelöster formaler Dissonanz empfunden, 
daß im zweiten Teile wohl gegen den Schluß hin die Nebenthemen, nicht aber das 
zu Beginn erklingende Hauptthema in der Tonika steht. So wurde der ursprüngliche 
zweite Teil immer mehr in zwei Hälften aufgelockert: Ein kurzer Übergangsteil. 
der sehr oft noch mit dem Hauptthema in der Nebentonart beginnt, leitet über zu 
einer regulären vollständigen Reprise des ganzen ersten Teiles, welche nun alle 
Themen in der Tonika bringt. Aus dieser sich anbahnenden Dreiteiligkeit entwickel-
ten sidi nun einerseits das klassische dreiteilige Menuett und dessen Nachfolger, 
das Sdier,zo, andererseits aber der Sonatentypus. 

V 
Sowohl der Menuetthauptsatz als auch das Trio sind schlicht bogenförmig: m n m. 

Dabei wird jedoch die W,iederholung im Sinne der alten Zweiteiligkeit beibehalten, 

16 • 
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d. h. es wird der erste Teil für sich und der zweite und dritte als ein Ganzes wieder-
holt. Auf diese Weise entsteht eine eigentliche Formendynamik: Der bogenförmigen 
thematischen Dreiteiligkeit steht die harmonische Zweiteiligkeit des Spieles Ruhe -
Spannung, Spannung - Ruhe (Haupttonart - Nebentonart, Nebentonart - Haupt-
tonart) entgegen ; die Werkform ist ein Kräftespiel zweier gleich starker Kompo-
nenten. Beim da capo fallen die Wiederholungen des Hauptsatzes weg, denn nun 
ist das Werkganze maßgebend: Die Reprise dieses Ganzen darf kürzer sein im Sinne 
größerer Konzentrierung und im Sinne jener freien Symmetrien der klingend ab-
rollenden Form, wo im Gegensatz zu der Welt des Sichtbaren keine mathematisch 
exakten Verhältnisse mehr nötig sind zum Schaffen von Symmetrie. 

Diese Art der Wiederholungen wird im allgemeinen respektiert. Meist sind die 
Menuette und Scherzi der klassischen Sinfonien ja kurz, und so konnte die Auf-
führungspraxis an der Überlieferung festhalten. Daß es wirklich nur eine Gewohn-
heitssache ist und nicht eine grundsätzliche Überlegung, die uns hier eine Werk-
vorschrift achten läßt, erhellt daraus, daß unsere Dirigenten unbedenklich auch in 
Menuetten und Scherzi Wiederholungen streichen, sobald die Dimensionen das 
Gewohnte überschreiten. Und wenn gar ein genialer Meister der Form das gewohnte 
Schema erweitert, dann hört jegliche Achtung vor dem Meisterwillen auf. Beispiel : 
Das Scherzo in Beethovens siebenter Sinfonie. Es hat äußerlich dieselbe Form wie 
dasjenige der vierten : Der Hauptsatz erklingt dreimal und wird jedesmal knapper 
geformt, das Trio dagegen bleibt beide Male unverändert, ein Ruhepunkt in der 
Dramatik des sich dauernd verkürzenden Hauptsatzes. Lediglich die Technik im 
Durchführen dieses Prinzipes ist hier anders: In der Vierten läßt Beethoven schon 
beim zweiten Hauptsatz beide Wiederholungen fallen und kürzt ihn das dritte Mal 
im Notentext selber, während in der Siebenten das zweite Mal die zweite und das 
dritte Mal beide Wiederholungen wegfallen. Trotz des genau gleichen formalen 
Prinzipes in beiden Werken entscheidet unsere Aufführungspraxis mit einer seltenen 
Einmütigkeit anders: Sie läßt das Scherzo der Vierten unangetastet ( wohl aus-
schließlich seiner relativen Kürze wegen) und kürzt in der Siebenten radikal. Sogar 
Weingartner, der die Gesetzmäßigkeit der dauernden Verkürzung des Hauptsatzes 
erkannte und daher für die Beibehaltung der großen (zweiten) Wiederholung im 
ersten Hauptsatze stimmte, schlug vor, im zweiten Trio die Wiederholung wegzu-
lassen, obschon wir formal genau denselben Fall wie in der Vierten haben, wo beide 
Wiederholungen im Trio ausgeschrieben sind 4 • Die Gesetzmäßigkeit der durch das 
zweimal unverändert erklingende Trio geschaffenen Gegenwelle zum dauernd sich 
verkürzenden Hauptsatze ist also auch einem Meister wie Weingartner nicht bewußt 
geworden. 

In der Siebenten kommen aber noch zwei weitere Momente hinzu. Die Koda des 
Trios kann ihre Wirkung als ein Ausklingen nach einer in sich vollendeten und 
geschlossenen Form nur tun, wenn die zweite Wiederholung (die erste ist ausge-
schrieben) wirklich ausgeführt wird. Auch dies ist etwas, das man empfinden muß! 
Und man lernt es empfinden, wenn man den Meisterwillen achtet und das unver-
kür,zte Werk immer und immer wieder auf sich wirken läßt. Eine ganz ähnliche 
Stelle übrigens im zweiten Satz von Schuberts sechster Sinfonie: Auf die letzte der 

4 Op. cit .• S. 11 7118 . 
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Wiederholungen folgt ein ausgesprochenes Abklingen, ein Bestätigen des Teil-
schlusses, das völlig unorganisch wirkt, wenn diese Wiederholung weggelassen wird. 
Ein fein empfindender Dilettant meinte hier ganz spontan, der Feierabend trete zu 
früh ein, es sei ja noch heller Tag! Eine solche Bemerkung erfaßt das hier Wesen-
hafte weit tiefer und unmittelbarer als alle theoretischen Erklärungen es vennöchten. 

Und das zweite: Ober das dauernde Sich-Verkürzen des Hauptsatzes legt sich der 
dynamische Bogen des ersten und dritten Hauptsat,zes, die einander im Hinblick auf 
die Stärkegrade entsprechen, während im mittleren Hauptsatz weite Partien in ge-
spenstigem Pianissimo vorüberhuschen. Dadurch entsteht ein neues formales Kräfte-
spiel, nämlich zwischen der durch Stärkegrade geprägten Bogenform und dem Prinzip 
dauernder Entwicklung durd1 Verkürzung. Welch Formgenie war Beethoven, und wie 
stumpf stehen wir doch einer solchen rein geistig- formal geprägten Schönheit 
gegenüber! 

Der Sonatentypus nun entwickelte sich nach einer ganz anderen Richtung hin. 
Bei ihm bedeutet der Mittelteil, die Durchführunl!, nicht mehr ein bloßes Aus-
weichen vom Hauptsatz, eine formale Hebung, der dann in der Reprise die Senkung 
folgt, sondern er erhält im Gegenteil ein sehr wesentliches Gewicht durch das Ver-
arbeiten der Themen. Eine Entwicklung aber ist etwas einmaliges, kann nicht wieder-
holt werden: die Wiederholung des zweiten Teiles, d. h. von Durchführung und 
Reprise fällt daher sinngemäß weg. Umgekehrt wird die Wiederholung der Ex-
position zum regulären Werkbestandteil: Auf ,zwei formale Hebungen, zwei Stollen, 
folgt die Senkung der Durd1führung, der Abgesang. Die Reprise bedeutet Krönung 
und Ende der in der Durchführung erfolgten Entwicklung, bedeutet aber auch Ab-
rundung im Sinne des Bogens. So überlagern sich im klassischen Sonatentypus zwei 
gleich starke Formenzüge: 

Bogentypus: 
Bartypus: 

Exposition Wiederholung Durchführung 
m 
m m 

n 
n 

Reprise 
m 

Was vom Standpunkte des Bogens überflüssig ist, das ist organisch bedingt durch 
den Bartypus, und umgekehrt: Die vom Standpunkt des Bartypus aus überflüssige 
Reprise ist organisch gegeben durch den Bogentypus. Die Sonatenform ist ein pracht-
volles Beispiel für eine vollkommene Formendynamik. 

Die Sonaten von Haydn und Mozart stehen nun vielfad1 nod1 in der Übergangs-
periode zwisd1en Zwei- und Dreiteiligkeit. Oftmals ist die Wiederholung von Durch-
führung plus Reprise noch vorgeschrieben, alter Tradition gemäß. Da muß man 
sorgfältig von Fall zu Fall entsd1eiden. Es gibt Werke, wo die alte Zweiteiligkeit 
durd, Beginn der (meist sehr kurzen) Durchführung mit dem Hauptthema sowie 
durd, dieselben Sd1lußwendungen von Exposition und Satzende deutlich unterstrichen 
ersdieint, und hier sollte man beide Wiederholungen ausführen. Wo dagegen eine 
typisd,e Durdiführung vorhanden ist und gar noch eine Koda folgt, da darf man die 
zweite Wiederholung eher weglassen. Steht allerdings das Wiederholungszeidien vor 
der Koda, so deutet dies m. E. doch wohl darauf hin, daß die Wiederholung des 
zweiten Teiles gewünsd1t wird. Dies scheint mir sogar trotz der riesigen Dimensionen 
im Finale der Jupiter-Sinfonie sehr wesentlich: Beide Teile haben denselben Anfang, 
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denselben Schluß und sind ungefähr gleich lang. Nur wie ein leichter Schimmer legt 
sich die Dreiteiligkeit als Gegenwelle zur Zweiteiligkeit über das Ganze, indem eine 
sehr kurze Durchführung vorhanden ist. Am Schlusse aber folgt der riesige Quader 
der Koda, und wenn man Mozarts Vorsd1rift befolgt und beidseitig wiederholt, so 
verleiht das der Koda ein ungeheures Gewicht, indem sie als solche isoliert steht 
und letzte Steigerung bedeutet. Sie ist nunmehr nicht mehr Koda des zweiten Teiles, 
sondern Koda des ganzen Satzes. Läßt man die Wiederholungen weg, so bekommt 
man einen zweiteiligen Satz, dessen ,zweiter Teil unorganisch aufgebläht erscheint 
durch die Koda 5• Schoeck hat die letztere in St. Gallen seinerzeit dadurch heraus-
zustellen versucht, daß er sie wesentlich breiter nahm. Da hat er Wesenhaftes 
herausgefühlt, aber mit falschen Mitteln zu realisieren versucht. Nicht ein roman-
tisierendes Ritardando kann dieser Koda zu ihrer lapidaren Wirkung verhelfen, 
sondern einzig Mozarts geniale Lösung selber: Isolieren der Koda vom ganzen Satz 
durch Wiederholung beider Teile. Formal genau dieselbe Sachlage, aber im idyllisd1-
lieblichen Sinne, zeigt das Finale von Mozarts Kleiner Naditmusik . Es war dem 
hochbegabten Schweizer Dirigenten Peter Lukas Graf vorbehalten, hier einmal einen 
Meisterwillen zu ehren und uns den Satz in Zürich so vorzuführen, wie Mozart ihn 
sich gedacht hat. Die Wirkung war derart großartig, daß sogar die Musiker, die 
bekanntlich nicht für Verlängerung ihrer Arbeitszeit schwärmen, ihm ihre Begeiste-
rung spontan ausdrückten. 

Auch Beethoven machte in seinen Jugendwerken den Übergang von der Zwei- ,zur 
Dreiteiligkeit durch. Typisch, daß in der ersten Fassung des Streichquartettes op. 18 
Nr. 1 noch die beidseitige Wiederholung vorgeschrieben ist, in der Endfassung nur 
noch die erste 6• Im übrigen muß man sich natürlich klar sein darüber, daß auch 
dieses Schema der klassischen Sonatenform kein starres Gebilde ist, sondern im 
subjektiven Falle eines Werkes einmal nach der einen oder anderen Seite ausweichen 
kann. So gibt es bei Beethoven einige wenige Sonatensätze, in welchen er die Wieder-
holung nicht wünscht, sei es, daß die schlichte Bogenform m n m sehr stark betont 
ersd1eint, sei es, daß eine Verschränkung der Teile gegeben ist wie im Falle des 
ersten Satzes der neunten Sinfonie, wo sich Bar und Bogen folgendermaßen über-
lagern : 

Bogen : 

Bar: 

Exposition 
m 

m 

Durchführung 
n 

m 

Reprise Koda 
m -,-.---,, 

n 

In Worten: Der Bartypus ist hier durch Stollenbildung von Exposition und Durch-
führung gegeben. Tatsächlich sind Exposition und Durchführung ziemlich gleich 
lang und beginnen auch gleich, während Reprise und Koda den Riesenquader des 
Abgesanges bilden. Niemand kann sich der elementaren Wirkung des Eintrittes der 
Reprise entziehen: Diese Wirkung ist aber nicht nur thematisch und durch Stärke-

5 Ganz schlimm is t es , nur die erste Wiederholung auszuführen, weil dadurch die Zweiteiligkcit vollkommen 
zerschlagen wird. Wenn man schon das Wi ederholen des zweiten Teiles scheut, dann so ll man besser auch 
den ersten nicht wiederholen, um auf di ese Weise wenigstens die ursprüngliche zweiteilige Gli ederung zu 
erhalten. 
G Daß er di e Koda nidtt in die Wiederholung einbezog, zeigt, daß er in der ersten Fa ssun g des Quartettes 
di ese zwei te Wiederholung wirklich wünsdite und das Ändern der Wi ederh olungen ein Teil des Umarbcitun gs-
prozcsses war. 
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grade (D-dur im fortissimo, Hauptthema) bedingt, sondern ebensosehr durch das 
Zusammenfallen des Eintrittes von Reprise des Bogens und Abgesang des Bars, d. h . 
geistig-formal also zwiefach betont. 

Umgekehrt gibt es auch einzelne Fälle, wo Beethoven in späteren Werken die 
zweite Wiederholung beibehält, so in der frühlingshaft schönen Fis-dur-Sonate, 
deren Durd1führungsteil bezeichnenderweise mit dem Hauptthema beginnt. Auch in 
der F-dur-Sonate op. 10 Nr. 2 verlangt Beethoven im ersten Satze beide Wieder-
holungen, auf diese Weise das Dramatisch-Strenge der Sonatenform ins Spielerische 
auflichtend: Durch den mehrmaligen Wechsel von Haupt- und Nebenthemen legt 
sich das Prinzip des Rondos andeutend über das Ganze. Die Art der formalen Ge-
staltung ist für das Ausdruckshafte eines Werkes gar nicht so nebensächlich, wie man 
vielfach annimmt, und die Teilwiederholungen bauen an der formalen Architektur 
und Dynamik entscheidend mit. Ich darf, statt weiterer Ausführungen, in diesem 
Zusammenhang auf meine beiden hier einschlägigen Werke verweisen: Die Dyna-
mih der musihalisdten Formbildung (Wien 1960 und 1964) und Beethovens Oper 
Fidelio und ihre drei Fassungen (Zürich 1953). 

VI 
Diese wesentlichen Funktionen der Teilwiederholung ergeben sich natürlich nicht 

nur bei der Sonatenform und den dreiteiligen Tanz- und Marschtypen, sondern 
spielen stets mit, wo immer eine Teilwiederholung vorgeschrieben ist. So werden 
oft in lied- und rondoförmigen Sätzen zu Beginn Teilglieder wiederholt und bei 
ihrer späteren Wiederaufnahme ohne Wiederholung gebracht. Schubert, 5. Sinfonie, 
2. Satz : Zu Beginn werden im Hauptsatz beide Hälften wiederholt, bei der Reprise 
nur noch die erste. So erzielt Schubert eine Straffung. Tatsächlid1 liegt hier ein 
psychologisch-ästhetisches Problem vor: Wenn wir ein und dieselbe Partie als 
Reprise wiederhören, so sind wir nicht mehr dieselben wie zum Beginn. Es genügt 
völlig, den Hauptsatz verkürzt oder gar nur andeutend zu bringen, um in uns das 
Empfinden einer formalen Abrundung zu erzeugen. Wird der Hauptsatz vollständig 
rekapituliert, so empfinden wir ihn als ausgesprochen länger als zu Beginn. In der 
Sonatenreprise ist das gewollt, denn diese Reprise bedeutet let,ztt> Steigerung und 
Krönung. Im schlicht dreiteiligen Menuett dagegen soll die Reprise lediglich den 
formalen Bogen schließen. Und so kann ein Komponist auch in Rondos oder nach 
der Breite potenzierten bogen- bzw. liedförmigen Sätzen den Hauptsatz beim spä-
teren Erklingen durchaus knapper fassen , was eben in so und so vielen Fällen durch 
Weglassen der Teilwiederholungen erreicht wird 7• Diese Wiederholungen müssen 
daher in der Exposition bzw. im ersten Hauptsatz ausgeführt werden. Wiederum 
muß man nur staunen über die Unempfindlichkeit, mit der hier in der Praxis ver-
fahren wird . Wo Wiederholungen ausgeschrieben sind, werden sie respektiert; wo 
sie durd1 Zeichen angedeutet sind, läßt man sie weg. Im Falle des zweiten Satzes 

7 Daß Bruckncr demgegenübe r in se inen Scherzi stets den ganzen Quader des Hauptsatzes nadt dem Trio 
vo llumfän glich wiederholt, ist kein Ei nwand gegen obige Ausführun gen, sondern ze igt nur , daß es ihm hier 
um mehr als nur e in e formn:l e Abrundung gin g: Der zweite Hauptsa tz so ll gege nüber dem ersten durd1aus 
eine Stei gerung bede uten. Sdrnlks Bearbeitungen der Sdierzi der 4. und 5. Sinfoni e (Verkürzen des Haupt-
sa tz -da-capos) ist an sich nicht „fal sd1 ", entspricht aber nid1t Bru.:knrrs kün stlrri schcm Will en . Gerade di eses 
Beispie l zei gt, daß wir letzten Endes e infach auf drn Willen des Kompon is ten abstellen müssen, um das in 
e inem höh eren Sinne Richti ge zu treffen. 
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von Schuberts 5. Sinfonie habe ich die ,zweite Wiederholung ein einziges Mal zu 
hören bekommen, nämlich unter Denzler. Charles Münch 8 ließ sie weg, strich aber 
bei der Reprise des Hauptsatzes auch die erste (ausgeschriebene) Wiederholung, 
so daß dieses vom Komponisten zweifellos beabsichtigte Verkürzen der Reprise 
gegenüber der Exposition erhalten blieb. Was aber empfindlich gestört wurde, war 
das Verhältnis der Teile unter sid1, indem nun der Hauptsatz gegenüber dem 
Nebensatz ungebührlich verkleinert ersd1ien. 

Oft wirken kleinere Wiederholungen zu Beginn von zweiten oder von Finalesätzen 
im Sinne eines geistigen Agens. So empfinde id1 beim Beginn des Finales von Schu-
berts 6. Sinfonie eine typische, durch Wiederholungen gebildete Satzkette: 

Stollen -+ Stollen ----+ Abgesang, 
Takt 1-14 Wiederholung umgedeutet 

als 
Stollen ----+ Stollen 
Takt 15-46 Wiederholung 

Der Eintritt von Takt 15 bedeutet Beginn des Abgesanges, aber durch Wieder-
holung auch dieses zweiten, größeren Teiles wird der Abgesang seinerseits zu einem 
neuen Stollenpaar umgedeutet, Folge: Die großartige C-dur-Fanfare nach Takt 46 
wirkt geradezu elementar, nicht mehr nur rein klingend, sondern auch geistig als 
Höhepunkt einer formal-dynamischen Entwicklung herausgestellt ll . Wiederum: 
Warum sind unsere Dirigenten samt und sonders so stumpf solchem geistigen Ge-
schehen gegenüber? Ist denn die Musik nichts weiter als physischer Klang, sinnliche 
Empfindung ohne geistige Prägung durch das Element der Form? 

Wir könnten das Zitieren von Beispielen bis 'ins Unendliche fortsetzen. Wie reiz-
voll läßt ,z.B. Haydn in vielen seiner Sinfonie- und Sonatenfinales durch Teilwieder-
holungen zu Beginn den Rondotypus vorherrschen, um dann im Verlaufe der Ent-
wicklung die Teilwiederholungen fallenzulassen, wodurch fast automatisch das 
Variationenprinzip sich über dasjenige des Rondos legt. W eiche Schönheit des 
geistig-formalen Geschehens r 

Die Teilwiederholung kann sogar bis in den Organismus des zyklisd1en Ganzen 
hineinspielen. In Beethovens fünfter Sinfonie erklingen im langsamen Satze drei-
mal helle Fanfaren in C-dur, das drittemal ausgeführter, gleid1sam entscheidender. 
Ich empfinde dies immer als eine Art Knospe des Finales, wo das helle strahlende 
C-dur aud1 dreimal erklingt: In der Exposition, in deren Wiederholung und end-
gültig und entscheidend nach der Reminis,zenz des Scherzos. Das wäre also ein neuer 
Grund, diese von allen Dirigenten unterdrückte Wiederholung auszuführen. - In 
der Pastorale schafft die Wiederholung des Tanzes der Landleute geradezu den 
Typus des Reprisenbars für die drei letzten Sätze als Ganzes : 

8 Beide vor Jahren in Winterthur. 
9 Zum ersten Mal e hörte ich di ese beiden Wiederholungen am 7. Februar 1962 unter Desarzens in Winter-
thur. Der Dirigent vermochte jedoch dem Orchester für die Respektierung dieser von ihm friiher stets weg-
ge lassenen Wiederholungen keine Gründe anzugeben, ein Beweis dafür, wie sehr un sere Orchesterleiter hi er 
im Finstern tappen und s id1 von momentanen Laun en leiten l assen. 
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Tanz 
Stollen 

F 

Wiederholung des Tanzes 
Stollen 

F 

Gewitter 
Abgesang 

f 

Finale 
Reprise 10 

F 

Das verkür,zte dritte Aufgreifen des Tanzes bedeutet bereits Übergang zum Gewit-
ter. Und wie spannungszeugend wirkt das zweimalige Erklingen des Tanzes! Wenn 
er zum dritten Male anhebt, hält man unwillkürlich den Atem an - man fühlt: 
Es bereitet sich etwas Neues vor, etwas Entscheidendes! 

Aber auch für einen Einzelsatz kann eine Wiederholung geradezu den Lebensnerv 
bedeuten. Finale von Schuberts „tragischer" Sinfonie: Durch Expositionswieder-
holung erfolgt Stollenbildung: den auf diese Weise gewonnenen zwei Teilen in 
Moll fol gt nach kurzem Übergang der krönende Abgesang in Dur. Unterdrückt man 
die Expositionswiederholung, so stehen sich Dur und Moll im Sinne eines Alter-
nativos gegenüber, nicht aber im Sinne eines Schreitens von Welt zu Welt, wo in 
einem gewaltigen formalen Schwung der krönende Durteil gewonnen wird. Man 
muß nur ein wenig fähig sein, auch größere Proportionen empfindend zu erfassen, 
muß, wie im Falle des Scher,zos von Beethovens siebenter Sinfonie, gleichsam von 
einer großen Höhe aus diese ungeheuren formalen Ebenen überblicken können. Daß 
man es kann, und daß auch das einfache Publikum etwas vom Zauber solcher rein 
geistig geprägter Sd1önheit verspürt, das beweist zur Genüge der große Erfolg 
ungekürzter Werkaufführungen. 

VII 
Trotz dieser eindeutigen Sachlage, trotz dem Zauber und dem Erfolg ungekür,zter 

und oft sehr langer Festaufführungen wird von den Gegnern einer auch die Wieder-
holungszeichen einschließenden Werktreue immer wieder eingewendet, wir lebten 
heute in einer anderen Zeit und müßten die Werke ,zeitgemäß herrichten, d. h. 
kürzen: ,,man" er trage heute eine ungekürzte Eroica nicht mehr. 

So viele Behauptungen, so viele Irrtümer! Erstens ist es ja gerade unser edelstes 
und von Kritik und Ausführenden gleichermaßen hochgehaltenes Postulat, ein Werk 
der Vergangenheit möglichst stilecht wiederzugeben. Man hat historische Instrumente 
neu belebt, und niemandem würde es einfallen, das Cembalo als fossiles und über-
lebtes Instrument läd1erlich zu machen, das „man" heute nicht mehr ertrage, seit 
man den modulationsfähigeren Ton des Hammerklavieres kenne. 

Der Vorwurf der ,zu langen Dauer wird typischerweise ausschließlich von den Aus-
führenden erhoben und nie von den Zuhörern. Ganz grundsätzlich ist hier (in Ergän-
zung ,zu dem im IV. Abschnitte über das Wesen der Wiederholung Ausgeführten) zu 
sagen, daß dem naiven und unvoreingenommenen Hörer eine Wiederholung stets 
eine Quelle ästhetischen Genusses ist. ,,So war es, so hörte ich es schon einmal!" -
diese Empfindung bedeutet Freude, Entspannung im Aufnehmen von Neuem, wie 
überhaupt jedes Wiedererkennen in uns Freude auslöst, während Neues auf Neues 
gehäuft ermüdet und das Empfinden von „Längen" erzeugt. Ich habe eine ganze 

10 Reprise natürlich nicht im strengen Sinne, sondern lediglich in bezug auf die \Vicderaufnahm e des F-dur. 
des Idyllischen und He1len gegenüber dem dramatischen Gewitter. 
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Reihe von Zeugnissen kunstbegeisterter Hörer, die sämtlich aussagen, daß für sie 
ein Sinfoniesatz mit allen Wiederholungen weniger ermüdend, quasi „kürzer" wirkt 
und größeren Genuß bedeutet als die verstümmelte Wiedergabe. Zu dieser Freude 
des Wiedererkennens, des Ruhens kommt natürlich auch noch ein Weiteres: Eine 
vollkommene und nicht zerstörte Form kann den Hörer weit zwingender auf ihren 
Wellen mittragen, ihn (ihm selber natürlich unbewußt) mit dem formalen Atem mit-
schwingen lassen als eine zerbrochene, durch Kürzungen verstümmelte Form. Wenn 
mir selber in Bayreuth der unverkürzte zweite Aufzug von Tristan und lsolde viel 
kürzer vorkam als eine unserer gewohnten zusammengestrichenen Aufführungen, 
so trägt daran keineswegs nur die Qualität der Aufführung die Schuld, sondern es 
ist der formale Atem der vollkommenen Großform, der den Hörer mit sich trägt 
und keine Empfindung von Längen aufkommen läßt. 

In einem Konzert vom 22. November 1961 in Winterthur führte der schon oben 
erwähnte Schweizer Dirigent Peter Lukas Graf Beethovens siebente Sinfonie mit 
sämtlichen Wiederholungen auf. Der Eindruck war derart gewaltig, mitreißend und 
beglückend, daß man wirklich kaum verstehen kann, weshalb uns die heutige Auf-
führungspraxis solche Erlebnisse mit einer gerade,zu sturen Unbelehrbarkeit vorent-
hält. Dabei ist der effektive Zeitgewinn durch das Weglassen der Wiederholung 
überhaupt kaum der Rede wert. Ob eine Eroica von 50 Minuten Aufführungsdauer 
um 2¾ Minuten länger dauert (genauso lang ist die Exposition des ersten Satzes!), 
spielt wirklich keine Rolle mehr, und wenn das Programm zu lang ist, so ist es auch 
ohne diese zwei bis drei Minuten zu lang. Bruckners Sinfonien führt heute kaum 
noch jemand gekürzt oder in den alten Fremdbearbeitungen auf, obschon die Ori-
ginalfassungen ganz wesentlich länger dauern. Gerade im Falle Bruckner hat ein 
positiver Wille zum Werk eine Wursteltradition durchbrod1en. Den allergrößten 
Teil der sinfonischen und kammermusikalischen Werke von Haydn bis Schubert und 
Schumann dagegen hören wir heute in wohl 980/o der Fälle nur noch in verstüm-
melter Form, was natürlich zur Folge hat, daß man den Eindruck der originalen 
Form schließlich überhaupt nicht mehr kennt und damit jeden Kompaß verliert. Nur 
so kann man es sich erklären, aus eben dieser Kompaßlosigkeit heraus, daß sogar 
kleine Sinfonien Haydns (wo der Einwand der Zeitdauer gar keine Rolle mehr 
spielen kann) erbarmungslos ,zerpflückt werden. Unlängst brachte Victor Desarzens 
in Winterthur Schuberts liebliche fünfte Sinfonie in völlig verstümmelter Form ; der 
letzte Satz war nur noch eine Ruine seiner selbst, indem nicht nur die Expositions-
wiederholung fehlte, sondern auch noch die kleine Wiederholung innerhalb der Ex-
position. Daß dieser fortschreitende Auflösungsprozeß selbst eine bisher noch gehei-
ligte Tradition bzw. den Rest einer solchen wegzuschwemmen sich anschickt, davon 
zeugte ein Konzert vom 22. Januar 1962 in Waldshut : Der Dirigent Hans Girster 
strich nicht nur die bis dahin stets respektierte Expositionswiederholung im ersten 
Satz von Beethovens erster Sinfonie, sondern auch die zweite Wiederholung 
in Menuett und Trio. Dieser Weg führte in letzter Konsequenz zu einer totalen 
Zerstörung der klassischen Formenwelt, und es kann nachgerade von einem Betrug 
am Publikum gesprochen werden, der genau so .zu verurteilen ist wie eine Fälschung 
im Kunsthandel. auch wenn er im Gegensatz zur letzteren gerichtlich leider nicht 
erfaßbar ist. Immerhin hätte es die Presse in der Hand, durch ein schonungsloses 
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Brandmarken solcher Entgleisungen unsere Interpreten ,zu einer verantwortungs-
volleren Behandlung großer Werke zu zwingen. 

Den anderen, ebensooft gehörten Einwand, die allermeisten Wiederholungs-
zeichen seien einfach routinemäßig, in alter Tradition und ohne spezielle Absichten 
hingesetzt worden, können wir nach dem Ausgeführten wohl ruhig als gegenstands-
los betrachten. Natürlich spielen diese Angaben in zweit- und drittrangigen Werken , 
Erzeugnissen vorwiegender Routine, nicht dieselbe Rolle wie in großen Meister-
schöpfungen, und auf das formal vielfach Indifferente bei typischen Übergangs-
erscheinungen, die quasi zwischen ,zwei Formungsprinzipien stehen, wurde ja bereits 
hingewiesen. Man darf jedoch diese Ausnahme nicht zur Regel machen. Wie 
planmäßig gerade Beethoven in der formalen Ard1itektur gestaltet hat und aud1 in 
bezug auf die Teilwiederholungen alles genau aufeinander abstimmte, das bewei sen 
eindrücklid1 einige nachträglich ad hoc angebrachte Änderungen. Der Fall der 
Eroica wurde bereits eingangs erwähnt. In der fünften Sinfonie sollten im Scherzo 
Hauptsatz und Trio zuerst vollständig wiederholt werden und erst zum dritten Male 
der verkürzte Hauptsatz mit Übergang zum Finale eintreten, mit anderen Worten : 
hier schuf Beethoven zuerst dieselbe Anordnung wie in der Pi!storale 11 • Unter dem 
lebendigen Eindruck der Aufführung aber änderte er, und niemandem würde es 
heute einfallen, in Mißachtung seines Willens auf die ursprüngliche Anordnung zu-
rückzugreifen. Logischerweise sollten wir in der Eroica ebenso verfahren . - Wie 
wesentlich Beethoven die zweite Wiederholung im Scherzohauptsatz der Neunten 
war, bezeugen die ,zahlreichen Skizze n zur prima volta dieses Teiles; Beethoven hat 
red1t eigentlich um diesen (von allen Dirigenten mißachteten) Übergang gerungen . 
Beim da capo sollten ursprünglich, alter Tradition gemäß, keine Wiederholungen 
erfolgen, doch verlangte Beethoven in einem Briefe vom 27. Januar 1827 an das 
Verlagshaus Schott's Söhne in Mainz definitiv die Expositionswiederholung auch 
beim da capo. Dieser Brief des betagten Meisters allein sd10n widerlegt die unhalt-
bare Behauptung, Beethoven habe sich mit dem ersten Satze der Neunten generell 
und grundsätzlich gegen die Expositionswiederholung ausgesprochen. 

Gerne ins Feld geführt gegen unsere Argumentation wird ein Ausspruch von 
Johannes Brahms, der (so berichvete mir mündlich Volkmar Andreae) einst in einer 
eigenen Sinfonie eine Wiederholung wegließ und, darüber zur Rede gestellt, sich 
dahin äußerte, man kennen ja heute seine Musik und es erübrige sich infolgedessen 
ein zweimaliges Abspielen der Exposition. Nun darf man aber die Brahmssche Expo-
sition derjenigen der Klassiker nicht einfach gleichsetzen. Die Exposition hat sich 
nach und nach immer bestimmter von einem bloßen Aufstellen fertiger Themen 
zu einer ersten Stufe einer Entwicklung gewandelt, ja, Bruckner läßt in seinen 
Expositionen die Themen allmählich sich bilden gleich einer sich aus der Knospe 
entfaltenden Blume. Die drei Glieder des alten Sona tentypus werden bei ihm immer 
mehr ,zu bloßen Stufen einer den ganzen Satz durd1pulsenden Entwicklung. So wird 
der anapästische Schwung, der in der Sonate der Klassiker zur Durchführung drängt, 
die Wiederholun g der Exposition organisch und stilistisch bedingend, hier mehr und 
mehr wesenlos: Die Expositionswiederholung versd1Windet gleichermaßen, wie in 
der klassischen Sonate die zweite Wiederholung verschwand, die ihrerseits in den 

lt Vgl. Gustav Nottcbohm : Bectlrnvcuinna, Lcipzig/Winfl•rthur 1872, S. 1 7 ff. 
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,zweiteiligen Formen der Epoche Bach-Händel organisch bedingt war. Es ist ja alles 
in dauernder Wandlung; neue Formen lösen alte ab, und was zu seiner Zeit orga-
nische Bedeutung hatte, verliert in späteren Epochen seinen Sinn. Niemals aber 
dürfen wir Stil- und Formmerkmale der einen Zeit unbesehen auf die Werke einer 
anderen übertragen. Wenn Brahms die Expositionswiederholung nach und nach 
überwindet (er hat sie in seinen ersten drei Sinfonien und der großen Serenade in 
D-dur wie in zahlreichen anderen Werken immerhin noch vorgeschrieben), und 
wenn sie bei Bruckner ganz dahinfällt, so heißt das noch lange nicht, daß wir sie 
in den Werken der Klassiker ebenfalls weglassen dürfen. Beethoven stellt uns ein 
einziges Mal eine Wiederholung frei, nämlid1 im Finale des Streichquartettes 
op. 135, wo er angibt: ,. Si ripete la seconda parte al suo piacere" - der zweite 
Teil kann nach Belieben wiederholt oder auch nicht wiederholt werden. Dies ist 
doch ein eindeutiger Beweis dafür, daß Beethoven seine Wiederholungszeichen als 
bindende Vorschriften betramtet und es ausdrücklich anmerkt, wenn dies ausnahms-
weise einmal nicht der Fall ist! 

Daß große Interpreten wie Weingartner 12 und Furtwängler hier einen anderen 
Standpunkt vertraten, ist kein Einwand gegen unsere Ausführungen. Aum im Hin-
blick auf die formale Stiltreue wird sim smließlich die Erkenntnis durmsetzen, daß 
unsere Zeit hier ein großes Unrecht gutzumachen hat - durch ein kompromißloses 
Wiederherstellen der Originalgestalt unserer klassismen Meisterschöpfungen. 

12 Kurz nach Beendigung dieser Studie erzählte mir Carmen Weingartner-Studer, daß ihr verstorbener Gatte 
in seinen letzten Lebensjahren in steigendem Maße Te ilwi ederholungen ausgefü hrt habe, di e er früh er stridi , 
also entgegen seinen Ratsclilägen mehr und mehr zum Respektieren des Meis terw illens zurückfand. Das sollten 
sich alle jene merken, die in jenen Ratsdtläge,1 einen Freibrief für ihre Verstöße gegen das klassisdie For-
mungsprinzip erblicken. 
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In der Literatur über die Musik des 16. Jahrhunderts ist die Tendenz unverkennbar, die 
Chromatik, sofern sie nicht expressiven Zwecken dient, als „Experiment" abzutun, ohne daß 
deutlich würde, ob das Urteil die geschichtliche Wirkungslosigkeit der Werke oder ihre 
ästhetische Brüd1igkeit treffen soll. Daß die unausgesprochene Voraussetzung, das eine falle 
mit dem anderen zusammen, haltlos wäre, braucht nidlt begründet zu werden. Dagegen wird 
man die Behauptung, daß ein „Experiment" bedeutend sein könne, obwohl es nicht nur 
geschichtlich wirkungslos war, sondern sogar ästhetisch fragwürdig erscheint, nicht wider-
standslos akzeptieren. Bei einer genauen Analyse mancher chromatischen „Experimente" 
des 16. Jahrhunderts aber drängt sich die Erfahrung auf, daß weder historische noch ästhe-
tische Kriterien ausreichen, um ihnen gerecht zu werden. Wenn ihr Sachgehalt nicht ver-
fehlt werden soll. muß die Kritik , die über die „Experimente" als Kunstwerke oder als Doku-
mente einer Entwicklung urteilt, durch einen Kommentar ersetzt werden, der aus Fragmenten 
rekonstruiert, was sich als Möglichkeit abzeichnete, ohne Wirklichkeit zu werden. Denn daß 
ein Versud, abgebrochen wurde, bedeutet nicht, daß das Ziel, dem er zustrebte, keinen 
Platz im Umkreis der musikalischen Formgedanken hätte. 

Die Chanson spirituelle „Seigneur Dieu ta pitie" von Guillaume Costeley wurde 1570 in 
erster und 1579 in zweiter Auflage gedruckt, ist aber, wenn man Costeleys Vorrede beim 
Wort nimmt, schon zwölf Jahre früher, also um 1558 entstanden: .,Quant a /a Otanson 
qui se cotm1te11ce, Seigneur Diet1 ta pitie, ;e /' ay f aicte il y a bien douze ans comme pat' 
maniere d'essay sur /'Idee d'une plus douce & aggreable n1usique que la diatonicque .. . " 1• 

Den Gedanken einer „plus douce & aggreable musique que la diatonicque" versucht Costeley, 
der dem Vorbild der Motette „Passibus a11,1biguis" von Matthaeus Greiter zu folgen scheint 2, 

weniger durch chromatische Melodik und Harmonik 3 als durch Hexachordprogressionen zu 
verwirklichen. ,.Seigneur Dieu ta pitie" umfaßt sechzehn Hexachorde mit den Fa-Stufen b, 
es, as, des , ges, ces, fes, heses, eses, asas, deses, geses, ceses, feses, heseses und eseses. Die 
Tonstufen heses und hesescs, die er unmittelbar nicht bezeichnen konnte, notierte Costeley 
indirekt durch ein einfaches b. das als Unterquinte zu fes oder feses die Bedeutung eines 
heses oder heseses annahm. 

Kenneth J. Levy, der Costeleys diromatisdier Chanson eine Abhandlung widmete 4 , 

bemühte sich unter dem Einfluß des Vorurteils, daß chromatische „Experimente" nur durch 
expressive Wirkun gen zu reditfertigen seien, um eine ästhetische und histo rische „Rettung" 
des Werkes . Er ließ in seiner Übertragung der Chanson die Hexadiordprogress ionen in den 
Takten 19 und 80 abbrechen und konstruierte abrupte „Rückmodulationen" vom Hexachord 
mit fes-Fa zum Hexachord mit b-Fa, um einerseits Costeleys Konzeption vor dem Vorwurf 
zu bewahren , sie verliere sicli haltlos ins Unabsehbare 5, und andererseits durch die ver-
minderten und übermäßigen Intervalle, die beim Wedisel zwischen den Hexachorden mit 

1 Zitiert nach Kcnneth J. Lcvy , Costeley's Cl1romatic Cltanson. Annales Musicologiqucs III, 1955, S. 214. 
2 s. unten S. 2H . 
!J Der chromatische Halbton erscheint an der einzigen Stell e, an der Costeley ihn verwendet, im Sopran 
Takt 66, nid1t als Ausdruck des Textes, sondern als satztechnische Verlegenheit: Einer Mi-Klausel. in der nach 
der Konvent ion des 16 . Jahrhunderts di e Terz g' zu gis ' alteriert wird , fol gt in der Mittelstimme ei n c', das 
die Zurückn:ihme der Alteration im Sopran erzwingt, wenn nid1t die übermäßige Quinte c'-gis' entstehen soll. 
4 a. a. 0., S. 213-263. 
5 a. a. O „ S. 237. 
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fes-Fa und b-Fa entstehen, einen Sd1ein von expressiver Chromatik hervorzubringen 6• Doch 
stützt sid, Levys Interpretation auf Argumente, deren Voraussetzung ein Mißverständnis 
von Costeleys Notation ist. 

Costeley benutzt das b-Fa als Hexad1ordzeid1en; ein b vor g verwandelt nicht nur g in 
ges, sondern impliziert aud, des, es as und b und behält, ohne wiederholt zu werden , seine 
Gültigkeit , bis es durd, ein anderes Hexad,ordzeidien aufgehoben wird. Das # ist in Coste-
leys Notation ein Akzidens, Zeid,en eines Chroma, das am bestehenden Hexachord nichts 
ändert; durd, die Alteration von b und es zu h und e in den Takten 6 und 8 wird, wie der 
Kontext zeigt, das Hexadiord mit es-Fa nicht angetastet. 

1. 
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Dagegen verwendet Costeley das q-Mi als Hexachordzeichen und beklagt in der Vorrede zu 
.Seigneur Dieu ta pitie" die Gleidisetzung von q und # als Mißbrauch: ,. Ce que ;e n'ay 
curieusement 11-wrque par touttes /es nottes de ce livre ou il en faut, d'autant que ;usqu'icy 
Ta pluspart des 111usicie11s & cf.tantres ont passe /es diesis pour becarres, & les bccarres pour 
diesis " 7 • An der Bedeutung des q, ein Auflösungszeichen zu sein, aber hält Costeley fest . 
Braudibar als Zeidien einer Mi-Stufe ist also das q nur bei einem Hexachordwechsel um 
einen Ganzton aufwärts: Wenn dem Hexachord mit b-Fa das Hexadiord mit q-Mi folgt, 
erfüllt das q seine Doppelfunktion als Hexachord- und Auflösungszeichen. Soll aber das 
Hexachord mit b-Fa durch ein Hexachord mit e-Mi ersetzt werden , so fehlt dem q vor e die 
Legitimation, weil der Ton es, der in e aufzulösen wäre, in dem Hexachord mit b-Fa nidit 
vorkommt. 

Die Schwierigkeit, einen Hexad,ordwedisel um eine Quinte aufwärts sinnfällig zu notie-
ren, löste Costeley durd, Übertragung des b als Fa-Zeid1en auf die Stufen f, c und g: Ein 
b vor f bedeutet, wenn ein Hexad,ord mit b-Fa vorausgeht, nicht fes, sondern f-Fa , und ein 
b vor g impliziert als Quinte über c-Fa ein Hexadiord mit fis-Mi. Man kann kaum leug-
nen, daß ein b-Fa, das keine Alteration bewirkt, nicht weniger gewaltsam ist, als es ein 
q-Mi, das kein Chroma auflöst, gewesen wäre . Für eine der Möglid,keiten aber mußte 
sid, Costeley entscheiden, wenn er nicht ein neues Zeichen erfinden wollte. 

Das Prinzip der „relativen Fa-Notation", daß ein b vor f keine feste Tonstufe bezeidinet, 
sondern sowohl f als auch fes oder feses bedeuten kann, wurde von Levy verkannt; und das 
Mißverständnis versdiuldete eine falsche Übertragung der Takte 108-111. Costeley schreibt 
im Tenor f-Fa, im Sopran, Alt und Baß b-Fa vor. 

6 a. a. 0 ., S. 238. 
7 zitiert nach Levy, a. a. 0., S. 21S'. 
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Der Hexachordwechsel von b-Fa zu c-Fa im Sopran hätte auch durch q-Mi ausgedrückt 
werden können; in den drei Unterst immen aber war Costeley, da er q-Mi nach f-Fa und 
q (fis)-Mi nach b-Fa als sinnwidrig empfand, gezwungen, c-Fa und g-Fa a ls Hexachord-
zeichen zu benutzen. Levy aber interp retierte c-Fa und g-Fa a ls ces und ges; das Resultat 
war eine Übertragung, deren verminderte, übermäßige und doppelt verminderte Interv alle 
im 16. Jahrhund ert als Absurdität verworfen worden wären und durch keinen Enthusiasmus 
über ihre expressive Wirkung vor dem Vorwurf zu retten sind, daß sie aus dem Zusammen-
hang abrupt herausfallen. 
3. 
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Sud1t man nad1 einem Vorbild, von dem Costeleys Chanson spirituelle abhängig sein 
könnte, so stößt man auf Matthaeus Greiters Motette „Passibus ai11biguis", die Gregor 
Faber 1553, also fünf Jahre vor der Entstehun g von „Seig11eu r Dieu ta pitie", in den Musi-
ces Practicae Erote11 1a tum Libri II abgedruckt hatte 8 • Die Vermutung, daß Costeley einen 
in Basel erschienenen , lateini sch gesch riebenen Traktat gelesen hat , dürfte nicht abwegig 
sein; und die Übereinstimmungen zwischen Greiters Motette und Costeleys Chanson sind 
zu weitreichend, um zufä llig zu sein. Ers tens beruht Greiters Motette auf Hexachordpro-
gressionen im Qu intenzi rke l abwärts . Zweitens benutzte Greiter, nicht anders als Costeley, 
das b als Hexachordze ichen, das nicht wiederholt zu werden brauch te : Die Alteration von 
g zu ges genügte, um das Hexachord des-b und - als Ergänzung, di e selbstverständl ich war, 
manchmal aber auch durch des-Fa not iert wurde - das Hexachord As-f vorzuschreiben ; n icht 

8 Gregor Fabcr, Musices Practicne Erotcmatmu Libri ll , Basel 15'53, S. 140-1 51 ; vgl. Edward E. Lowinsky, 
Mattltacus Greiter 's Fortima: A 11 Experime11t iu Cl1r o111at icism a11d f11 Musical lco11ography, Musi cal Quarterly 
42 , 1956, S. 500-519 , und 43, 19 57, S. 68-85. Low insky ersetzt in sei ner Übertragung der Motette die 
Hexachordzeichen des Ori ginals durd1 moderne Tonartvorzeichen, ohn e di e Abweichungen se iner Interpretation 
von Grei ters Text anzudeuten. Greiter noti ert (di e Zahl en beze ichn en Takte) im Cantus: 1 b' , 26 as', 47 des' 
und des" , 54 ges ', 75 ces", 83 Fes' , 90 fc.s'; im Contratenor: 1 b, 24 es' , 30 as', 39 es', 44 des', 47 des', 
52 ges . 65 ccs', 91 heses; im Tenor: 1 b. 25 es' , 31 es, 38 as, 47 des', 62 des, 7 1 ges , 78 ces', 84 ces , 
91 fes; im Bassus : 1 B, 18 es , 26 as, 30 As, 43 ges, 52 Ges, 65 ces , 69 ces, 75 ccs, 77 fcs , 91 Fes und 
Heses , 95 Hescs. 
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überflüssig war die Alteration des tiefen G zu Ges, wenn es vermieden werden sollte, daß 
die Sekunde unter As-Ut als Halbton mißverstanden wurde. Drittens überschreitet schon 
Greiter den Zyklus der sieben Fa-Stufen b-es-as-des-ges-ces- fes durch heses-Fa; er notiert 
wie Costeley das achte Fa als einfaches b, das aber, da es als Unterquinte auf fes bezogen 
ist, eine Interpretation als heses erzwingt. 

Andererseits war Grei ter, da er nur im Quintenzirkel abwärts „modulierte", von der 
Schwierigkei t , Hexachordprogressionen im Quintenzirkel aufwärts sinnfällig zu notieren, 
nid1t betroffen . Doch konnte Costeley auch eine Vorform der „relativen Fa-Notation", 
durch die er das Notationsproblem löste, in Gregor Fabers Traktat finden, so daß die Ver-
mutung, Greiters Motette sei in Fabers Abdruck das Modell für „Seigneur Dieu ta pitie" 
gewesen, doppelt ges tützt erscheint. Ockeghems Fuga triu111 vocum, ein Kanon mit dem 
Tempus perfectum als Zeitabstand und der Quarte bzw. Doppelquarte als Tonabstand der 
drei Stimmen, ist in Fabers Traktat mit Hexachordzeichen statt Schlüsseln überliefert 9 • 

4. &~s, 0 11 , r II e' F r 0 e· V II 0 

Setzt man den Ton a als Anfang der Unterstimme fest - die Notation läßt die Tonhöhe 
offen -, so beginnt die Mittelstimme mit d' und die Oberstimme mit g' . Die drei Paare 
von übereinander notierten „Vorzeichen" beziehen sich, von links nach rechts gelesen, auf 
die Unter- , die Mittel- und die Oberstimme. Sie bezeichnen in der Unterstimme die Fa-
Stufen f und c', in der Mittelstimme die Mi-Stufe h und die Fa-Stufe f' und in der Ober-
stimme die Mi-Stufen e' und h' ; die Skala, zusammengesetzt aus den Hexachorden naturale 
und durum, ist al so, obwohl Faber den Kanon als Exempel der Musica ficta apostrophiert, 
streng diatonisch. 

Costeley aber konnte von der Fuga trium vocum die Möglichkeit ablesen, ein b als 
Hexachordzeichen ohne Alt~rationsbedeutung zu verwenden. Und so erscheint seine „rela-
tive Fa-Notation" als Verschränkung der Notationen, in denen Gregor Faber Greiters 
Motette und Ockeghems Kanon abdruckte. 

Daß das notierte b auch ein heses oder ein heseses sein kann, besagt umgekehrt, daß in 
der Notation das achte Hexachord eine Wiederkehr des ersten ist; und daß das 16. Jahr-
hundert für den Ton, den wir „heses" nennen, weder einen Namen nom ein Zeichen hatte, 
darf nicht als gleichgültige Äußerlid1keit hingenommen werden. Das musikalisd1e Bewußt-
sein ist nicht unabhängig von der Notation. Daß die Fa-Stufe des achten Hexachords als b 
geschrieben wurde, bedeutet, daß die Hexachorde einen Zyklus bildeten wie die Wochen-
tage, nicht eine gleichmäßige Re ihe wie die Zahlen . Der Ton „heses" ist ein „zweites b", 
eine Reproduktion des ersten auf anderer Tonhöhe. 

Daß man zwischen Tonbedeutung und Tonhöhe, zwischen der Vorstellung eines wieder-
keh renden b und einer abweichenden Intonation als heses unterscheiden könne, ist ein 
Gedanke, den Willaert schon 1519, also vier Jahrzehnte vor Costeley, in der Notation der 
Motette „ Quid 11011 ebrietas" andeutete 10 . Sopran und Alt - die Baßstimme ist verschol-
len 11 - sind in „Quid 11011 ebrietas " auf die Hexad1orde naturale und molJe beschränkt, 
während der Tenor im Quintenzirkel abwärts „moduliert". Doch bricht die Kette der Fa-
Stufen b-es-as-des-ges-ces in T akt 21 mit ces-Fa ab; die Alterationen von f zu fes und von 
b zu heses sind nidlt notiert. 

9 Gregor Faber, a. a. 0., S. 152-153. 
10 J. S. Levitan, AdriaH Willaer(s Famous Duo Quid non ebrietas, Tijdsduift der Vereeni gung vor Neder-
landse Muziekgesdiiedenis XV, 1938, S. 166-233; Edward E. Lowinsky, Adria11 Wi/laert' s ChroHtatlc „Duo" 
re -exa111i11ed , a. a. 0 . XVIII, 1956, S. 1-36. Jn dem von Lowin sky S. 1'4-1 8 abgedruckten Spataro- Bri ef ist 
S. 16, Zeile 3 und 5 der Tonbuchstabe e durch c zu ersetzen. 
11 Sie wurd e von Lowinsky. a. a. 0., S. 33-36 rekonstruiert . 
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Das Fehlen de r Zeichen läßt zwei Erklärungen zu; es ist entweder in der Vorstellung 
vom Tonsystem oder in der musikalischen Konzeption begründet. Das Tonsystem der 
Theorie war im 15. und frühen 16. Jahrhundert 17stufig 12 ; als extreme Alterationen galten 
ges und ais. Das 17stufige System entsteht, wenn man zu allen diatonischen Stufen dia-
tonische Halbtöne, einen unteren und einen oberen, bildet - in der Sprache des 15 . und 
16. Jahrhunderts formul iert: wenn man alle diatonischen Stufen einerseits als Mi und 
andererseits als Fa interpretiert; h als Fa impliziert den Ton ais-Mi, f als Mi den Ton ges-Fa. 
„Quid 11011 ebrietas" ist im „Cantus moll is ", in der Skala mit b-Vorzeichen notiert. Die 
Grenze des 17stufigen Systems ist also ces; und daß in Takt 21 vor f das Alterationszeichen 
fehlt , kann bedeuten, daß Willaert es vermied, in der Notation das 17stufige System zu 
überschrei ten 13• 

12 Di e Extreme des l 7s tuflgen Systems, gcs auf der Unterquintse ite und ais auf der Obcrquintse ite, galten als 
Grenzen, die nicht überschritten werd en konnten . Prosdocimus beschreibt im Libellus mo11ocordi das 17stufige 
System als Resultat einer doppelten Teilung der fünf diaton ischen Ganztöne durch chromatische Zwischen-
stufen : ,. Et (sto iH odo per totmH mo 11 ocordmu lrnbere poter is biua semito,1ia inter quaslibet d11as litteras 
tum1 cdilltas iu urn,w nmsicalt to11um rcsona ut es" (Cousscmaker, Scriptores III, 257b) . Hothby bildet in der 
Calliopea leghale zu jeder der Stufen c , d, f, g. a zwei chromatisd1e Nebentöne: cis und des zu c, dis und es 
zu d (H. Riemann, GesdliC'1re der Musihti1eorie, Berlin 2/11920, S. 309 f.). 
13 Es ist nicht ausgeschlossen, daß die Scheu, in der Notation das J7stufige System zu überschrei ten der Grund 
war, warum Stefano Rossetti in seinem chromatischen Madri ga l „Mentre cl1 1el cor" (1560) zwar ces, aber 
nid1t fcs notierte; vgl. H. En ge l. Artikel Diatonili-Cl1romatik-Enl1arn1011ih in MGG III, 409 ff ., und Edward 
E. Low in sky, Mattha eus Greiter's Fort 1m a, Musical Qua rterly 42 . 19 56, S. 500 ff. 

17 MF 
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Aufschlußreid1er aber ist eine andere Erklärung. Das fes-e 14 ist in Takt 21 , wie der 
Kontext zeigt, als Mi-Stufe des Hexachords deses-heses = c-a zu verstehen (Beispiel 5b). 
Die Alteration des f zu fes aber hätte , da das b in „Quid 11011 ebrietas" Hexachordzeichen 
ist, dem Sänger eine Interpretation des fes als Fa. also eine Verzerrung des phrygischen 
Tetrachords zum jonischen aufgezwungen (Beispiel ,c) 15 . Was Willaert meinte, konnte 
er mit den Mitteln, über die er verfügte, nicht unmißverständlich notieren, und so klaffen 
Tonbedeutung und Tonhöhe in der Notation auseinander: Der Sänger soll sich Takt 21 f. 
die als f-g-a-b notierten Töne, bezogen auf das in Takt 20 vorgesduiebene Hexad10rd 
mit ges-Fa, als f-ges-as-b vorstellen, andererseits aber die f-Stufe als Unterquinte zu ces, 
also als fes, intonieren. Die Alterationszeichen vor e und a sind sinnlos und müssen der 
Irrtum eines Abschreibers sein, der nicht verstand, daß der als f notierte Ton von Willaert 
zwar als fes, aber nicht als Fa - das dann heses- , eses- und asas-Fa zur Folge gehabt hätte-, 
sondern als Mi gemeint war. 

Der Gedanke, daß die Hexachorde einen Zyklus bilden, daß also das adite Hexadiord 
trotz abweichender Tonhöhe eine Wiederkehr des ersten bedeutet, wurde von Levy miß-
verstanden und in die grobe Empirie der festen Tonhöhen übersetzt. Nadi Levy fordert das 
Hexachordzeichen 1,-Fa auf der b-Stufe in den Takten 19 und 80, obwohl ein Hexadiord 
mit fes-Fa vorausgeht, keine Alteration zu heses, sondern eine Rückwendung zum ein-
fachen b-Fa. ,.B11t there are places where the classical process of m11tatio11 with relative 
pitch either te11ds to be, or must be, disregarded in favor of fixed pitch" 16• Levy stützt 
seine Hypothese auf fünf Argumente. 

1. Man dürfe vermuten, daß ein Komponist, der wie Costeley über eine „moderne Modu-
lationstedinik" verfüge, nidit in dem Archaismus des Hexachordsystems befangen sei, son-
dern von der modernen Vorstellung der absoluten Tonhöhe ausgehe 17• Doch ist einerseits 
Costeleys „moderne Modulationstechnik" das Resultat irriger Übertragungen 18 ; und an-
dererseits wäre zu fragen, warum Costeley, wenn er nur zwölf oder vierzehn Tonstufen 
benutzen wollte 19, eine 19stufige Temperatur forderte 20. 

2. Costeley gebrauche, meint Levy 21, das b vor f in zwei Bedeutungen: einerseits, um 
f in fes zu verwandeln, und andererseits , um f als Fa-Stufe zu charakterisieren; also dürfe 
man auch das Hexachordzeichen b-Fa auf der b-Stufe in den Takten 19 und 80, obwohl 
ein fes-Fa vorausgeht , als einfaches b statt als heses interpretieren . Einerseits aber beruht 
Levys Argument auf einem Mißverständnis der „relativen Fa-Notation " : Das b vor f wird 
erst doppeldeutig, wenn man voraussetzt, daß Vorzeichen auf feste Tonhöhen bezogen sein 
müssen; in Costeleys Notation aber hat das b vor f den immer gleichen Sinn, eine Fa-Stufe 
im Quintabstand zur vorausgegangenen Fa-Stufe zu bezeichnen, also f-Fa nach b-Fa, da-
gegen fes-Fa nach ces-Fa. Andererseits krankt Levys Argument an einem inneren Wider-
spruch: Um die Hypothese zu stützen, daß das Hexachordzeichen b auf der b-Stufe aus-
schließlich das einfache b und nicht heses oder heseses meinen könne, beruft sich Levy auf 
den Sachverhalt, daß das Hexachordzeichen auf der f-Stufe verschiedene Tonhöhen, sowohl 
f als audi fes, bedeutet. 

14 Daß Willaert die 12stufige gleidtschwebendc Temperatur voraussetzte, hat Edward E. Lowinsky in der 
zitierten Abhandlung über ,,,Quid uo11 ebrletas" gezeigt . 
15 H. Riemann interpreti erte fes = e als Fa, also die Takte 21-22 als h-e-fis-e-a-gis-a-d; die Quer-
stände korrigierte er durdt Zusatzalterationen im Sopran (Hattdbudi der Musihgesdtidtte, Leipzig 1920, 
Band II 1, S. 3811.). 
16 a. a. 0„ S. 246. 
17 a. a. 0 . . S. 247. 
18 s. oben S. 2H. 
19 Die Töne e und h werden nur als Alteration en von es und b, nicht als Hexachordstufen exponiert. so daß 
man sie mitzählen, aber auch als „exterritoriale" Stufen auslassen kann. 
20 s. unten S. 260. 
21 a. a. 0., S. 230 und 2 32. 
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3 . Einen indirekten Beweis versucht Levy aus einer geringfügigen Notationsdifferenz 
zwischen den Ausgaben von 1570 und 1579 zu ziehen. 1579 steht das :li im Alt Takt 81 vor 
der punktierten Semibrevis, 1570 dagegen über dem Punkt - gemeint ist, daß f erst bei 
der dritten Minima der punktierten Semibrevis zu fis alteriert werden soll (Beispiel 6a) . 
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Nach Levy ! 2 ist in einer „orthodoxen" Übertragung mit Hexachorden im Quintabstand die 
Fassung von 1570 korrekt und die von 1579 wegen der übermäßigen Quinte zwischen Baß 
und Alt problematisch ; in der Übertragung mit Hexachorden im Abstand einer verminderten 
Quinte dagegen sei umgekehrt die erste Fassung wegen der übermäßigen Sexte zwischen 
Alt und Sopran fragwürdig und die zweite korrekt (Beispiel 6b). Und da man Costeleys 
zweite Fassung als Verbesserung ansehen müsse, was sie aber nur in der zweiten Übertra-
gung sei, könne man der Konsequenz, die abrupte „Mutation" von Fes-Fa zu b-Fa zu 
akzeptieren, kaum ausweichen. Doch ist Levys Argumentation brüchig. Denn die Korrek-
tur in der zweiten Ausgabe läßt sich auch bei „orthodoxer" Interpretation der Hexachord-
folge erklären. Die übermäßige Quinte (Beispiel 6b) wurde im späteren 16. Jahrhundert 
zwar selten gebraucht, war aber nicht verpönt 23 ; 1,70 vermied Costeley sie noch, 1579 
aber zog er sie einem chromatischen Halbtonschritt im Alt vor, der melodisch sinnlos und 
einzig durch satztechnische Verlegenheit motiviert ist 24 . Dagegen war die übermäßige Sexte 
(fes '-d") dem 16. Jahrhundert fremd. In der „orthodoxen" Übertragung ist die zweite 
Fassung, gemessen an der Theorie des 16 . Jahrhunderts, .,modern "; in Levys Übertragung 
aber ist die erste Fassung, auch nach unseren Begriffen, absurd . 

22 a. a. 0., S. 234 f. 
23 K. Jeppcsen, Der Palestri1tastil und die Dissonauz , Leipzig 192 5', S. 144. 
24 s. oben S. 253 , Anm . l. 

17 • 
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4 . Um die „Mutation " von fes -Fa zu b-Fa zu rechtfertigen, beruft sich Levy auf ähnlich 
abrupte Hexachordrückungen in den Takten 15 und 110 25• Takt 110 aber ist von Levy, 
wie schon gezeigt wurde 26, falsch übertragen worden; und in Takt 15 ist das# im Sopran 
nicht Zeichen einer Mi-Stufe g, sondern ein bloßes Akzidens, durch das die Geltung des 
Hexachords mit ces-Fa nicht aufgehoben wird 27 . 

5. Levy ist überzeugt 28, daß einzig seine gewaltsame Deutung der Takte 80-82 als 
Rückung von „Ges-Dur" nach „g-moll" (Beispiel 6b) dem Gehalt des Textes, dem Satz 
,. Aide 1uoy douc Seigneur, ton consei/ admirable me retire du sort que me rend miserable" , 
gerecht werde. Als Allegorie des „retirer" aber kann auch der Ton heseses, den die Chanson 
bei „orthodoxer" Übertragung in Takt 80 erreicht, verstanden werden. Denn in der 
19stufigen Temperatur, die Costeley vorschreibt, ist heseses, wie noch gezeigt werden soll, 
identisch mit a, dem ersten Ton des Werkes . Der esoterische Sinn der Stelle ist also der 
Umschlag von äußerster Entfremdung in eine Wiederherstellung des Anfangs, eine „resti-
tutio in integrum ". ,. Ursprung ist das Ziel" (Karl Kraus). 

Das äußere Merkmal der 19stufigen Temperatur, die Costeley in der Vorrede zu „Seigneur 
Dieu ta pitie" fordert, ist die Dreiteilung des Ganztons . ., Et lors de tiers en tiers par egal 
intervalle se conduiront niardtes & fainctes 29 de bout en bout" 30• Der Drittelten ist, wie 
Levy erkannt hat 31 , das Resultat einer Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung 
(5: 6). Bildet man über Gis vier unversehrte kleine Terzen , Gis-H-d-f-as, so entsteht als 
Differenz zwischen gis und as die große Diesis (625: 648), die Summe der kleinen Diesis 
(125 : 128) und des syntonischen Kommas (80: 81) . Und in einer Temperatur mit kleinen 
Terzen in reiner Stimmung ist die große Diesis ein Drittel des Ganztons 32 • Aus der Fest-
setzung der Differenz zwischen gis und as als Drittelten aber resultiert in einem Tonsystem, 
das mehr als zwölf Stufen umfaßt , eine 19stufig.e gleichschwebende Temperatur. Denn wenn 
die große Diesis gis-as ein Drittelten is t, müssen auch die chromatischen Halbtöne g-gis und 
as-a, die zusammen mit der großen Diesis den Ganzton g-a bilden, als Dritteltöne bestimmt 
werden ; die Oktave, die aus sechs Ganztönen und einer großen Diesis besteht, ist also 
in 18 + 1 = 19 Drittel töne geteilt: d e fis gis as b c d. 

33 3 1 3 33 
Zum modernen Zeichensystem, das auf allen diatonischen Stufen Hoch- und Tiefaltera-

tionen zuläßt, so daß bei einfacher Alteration 21 und bei doppelter 35 Tonstufen entstehen, 
gerät die l9stufige Temperatur in einen Widerspruch, der verwirrend wirken kann 33 • Zer-
legt man die Ganztöne e-fis und b-c' in Dritteltöne, so kann man e-eis- f-fis und b-h-his-c ', 
aber auch e-fes-f-fis und b-h-ces' -c' schreiben ; aus dem 2lstufigen Zeichensystem fall en 
entweder fes und ces oder eis und his heraus. Doch beruht der Widerspruch zwischen 19-
und der 21-Stufigkeit nicht auf einem Man gel der Temperatur, sondern ist dem modernen 
Zeichensystem zur Last zu legen. Denn das Verfahren, durch Hoch- und Ti-efalterationen 

25 a. a . 0. , S. 235 ff. 
26 s. oben S. 254. Auch die übrigen .a,Hb lguo, polnts", die Levy (a. a. 0., S. 229 f.) in Costeleys Notati on 
entdeckte, werden zum Teil erst dun:h Mißverständnisse des Interpreten doppeldeuti g. Alt T. 11: Daß die 
Alteration des as ' zu a' in Takt 11 nod-i gelten soll, wie Levy vermutet, ist unwahrscheinlid-i, denn einersei ts 
würde durch a' in T . 11 ein Tritonusgang entstehen, und andererseits ist die Zurücknahme der Alteration , 
die Levy zu vermeiden sucht , ein Analogon zu Costel eys Verfahren in T. 66 . Tenor T . 52 : Das # vor f' ist 
kein Hcxachordzeidicn, sondern eine Warnung vor dem Irrtum, den Sex tensprung as- f' zu as-fcs' zu alte-
rieren; sie war nicht überflüssig, da die große Sexte im 16. Jahrhundert als unmelodisdtes Intervall galt. Alt 
T. 34 und Baß T. 40: Das Fa-Zeichen ~- das Levy vennißt, durfte fehlen , da die Fa-Stufe ges durch einen 
Quart- oder Ouintsprung erreicht wird, so daß ein Mißverständnis des ges als g ausgeschlossen war. 
27 s. oben S. 254 . 
28 a. a. 0., S. 238. 
29 „Marchcs & (ai11ctes" sind weiße und schwarze Tasten. 
30 ziti ert nadt Levy , a . a. 0 ., S. 214 . 
31 a. a. 0 ., S. 222 ff. 
:l'> s. unten S. 262, Anm. 40. 
33 v~I. H. A lbred1ts Rezension der Abhandlung von Levy, Mf XI. 1958, S. 498. 
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den Halbton ebenso in vier Teile (e-eis-fes-f) zu zerlegen wie den Ganzton (f-fis-ges-g), 
ist durch nichts gerechtfertigt; das „System" der 21 Tonstufen ist ein durch die Notation 
hervorgebrachtes Trugbild . 

Die Voraussetzung der 19stu6gen gleichschwebenden Temperatur ist die mitteltönige 34 

Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung, das Gegenbild der mitteltönigen Tempe-
ratur mit unversehrten großen Terzen, die 1523 von Aron beschrieben wurde 35 . Aron 
bestimmt den Ton e als reine große Terz über c. Um das syntonische Komma (80: 81) , den 
Überschuß einer durch aufsteigende Quinten und absteigende Quarten erreichten großen 
Terz (64: 81) über die reine große Terz (64: 80 = 4: 5), zu unterdrücken, verkleinert 
Aron jede der vier Quinten c-g-d-a-e um ein Vi ertel des Kommas. F, b und es bestimmt er 
durch verkleinerte Quintschritte von c abwärts, fi s und cis als reine Terzen über d und a ; 
der zwölfte Ton, gis oder as, aber fehlt. Kinkeldey, Dupont und Murray Barbour ver-
muten 36, daß Aron an gis gedacht habe, da gis der Ton war, den die musikalische Praxis 
forderte . Arons Methode des Temperierens aber impliziert den Ton as : Aron erreicht f, b 
und es, obwohl er die Töne auch als reine Terzen unter a, d und g hätte konstruieren 
können, durch verkleinerte Quintsduitte ; um aber die Quinten f-c, b-f und es-b um je ein 
Viertel des Kommas verringern zu können, muß man die Quintenkette durch as-es ergänzen 
und sie auf die reine Terz as-c beziehen . Daß Aron zögerte, den zwölften Ton als as zu 
bestimmen, beruht nicht auf Willkür oder Zufall; es scheint vielmehr, als habe Aron einer 
Entscheidung zwischen der Skala der Praxis, die gis enthielt, und dem System der Theorie, 
das as forderte, ausweichen wollen. Die chromatisd1en Töne der Praxis waren b, es, fis , cis 
und gis ; manche Theoretiker aber ersetzen gis durch as, weil sie die Alterationen nach dem 
Prinzip erklärten, daß durch ein b eine „natürliche" Mi-Stufe in eine „akzidentelle" Fa-
Stufe und durch ein # umgekehrt eine „natürliche" Fa-Stufe in eine „akzidentelle" Mi-Stufe 
verwandelt werde 37 • Die Mi-Stufen h, e und a des Drei-Hexachord-Sys tems wurden also zu 
b, es und as, die Fa-Stufen c, f und b zu cis, fis und h alteriert 38• 

34 W. Dupont , Gesd1idt1e der mus iknlisduu Temperatur, Kassel 193S, S. 34, läßt die Temperatur mit kleinen 
Terzen in rein er Stimmun g n id,t als ,. mitteltönig" gelten, da in ihr die große Terz um 1/3 des synton ischen 
Kommas verkleinert ist, so daß die Ganztöne zwar gleidJ. groß si nd, aber nicht die Mitte zwi sd1en 8 :9 und 
9:10 bilden. Das entscheidende Kriterium aber, das einer Klassifikation der Temperaturen zugrun de zu legen 
wäre, ist nidtt, welche Größe man dem Ganzton zumißt , sondern wekhe Jnterva ll diffe renzen man unterdrü ckt 
und an welchen man fes thält. lind so dürfte es sinnvoll sein, außer der Tempera tur mit großen Terzen in 
reiner Stimmung auch die Tem pera tur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung „mitteltönig" zu nennen, denn 
in beiden Temperaturen wird der störende Unterschied zwischen großem und kleinem Ganzton ausgeglichen, 
ohne daß - wi e in der 12stufigen gleic:hschwebenden Temperatur - auc:h die musikali sc:h relevante Diffe renz 
zwischen diatonischem und c:h romatischem Halbton aufgehoben würde. Von der 19s tufigen und der 31stufig€.'n 
gleichschwebenden Tempera tur, die an der Differenz der Halbtöne fes thalten, unterscheiden sid1 di e mittcl-
tönigen Temperaturen einzig durch die Teilun g der Oktave in un gleiche Abstände. 
35 Pietro Aron, II Toscancllo 111 musica, Venedig 1523, lib. II . cap . 4 1. 
36 0 . Kinkeldey, Orgel u11d Klavier in der Musik des 16. Jatrrlrnndcrts, Leipzig J9l0, S. 76; W. Dupont, 
a. a. 0 ., S. 30; J. Murray Barbour, T1111 i11 g aud Temp erameHt, Eas t Lansin g 1953, S. 26. 
37 Anonymus 11, Coussemaker, Scriptores III, 427 b (tabella co11frm ctarum) ; An onymus 1 de Lafagc: ,.Nota 
qiiod quatuor s1mt litt erne, /11 qu ibus scmper lu cfpitur fi cta »rnsicn, vidclicet A, B, D, E, et dicitur (ic ta 
ums icn, q1rnd ubi est ufi dicimus fa , ubi est fa dicfHtus mi" (zi tiert nad1 R. v. Ficker, Beiträ ge zur Ct1rourn t ik 
des 14. bis 16. ]nhrlw ndcr ts , StzMw II , 1914, S. 8). Mit dem Buchstaben „E" kann nid1t der T on e, sondern 
nur es, das „e d1romati cum" gemeint sein, denn die Fa-Stufe as des Hcxad10rds über es ist ei ne ::ilterierte 
Mi-Stufe, aber die Mi-Stufe gis des Hexachords über e keine alteri r rte Fa-Stufe. 
38 Die Mei nun g, daß eine Hod1alteration, um als Mi-Stufe gelten zu könn en, di e „Permutation" eine r Fa-
Stufe des Drei-Hexachord-Systems sein müsse, ist di e Voraussetzung e in er Stelle in Gafurius' Prncrica Musicac , 
lib. III , cap. 13, auf die H. Riemann di e These stü tzte, daß „Subsemito,f/en viclfadt 111d1t mit Mi, soude m 
mit dem Namen der H1tverä11dcrteu Stufe solmisiert" worden seien (a. a. 0. , S. 347). Obwohl Riemanns Th ese 
von R. v. Ficker (a. a. 0., S. 8) und J. S. Levi tan (Adriau Willa ert's Fnm ous Duo Ott id,rnm ebrietns, a. a. 0 ., 
S. 188, Anm. 108) übernommen wurde, ist sie fal sd1. Gafurius sdueibt: ,.Pcrsnepe ctiam plerique proiurntiaHt 
So l sub La semirouii i11tervallo q11u 111 potissime vroccdit11r his Hotulis La Sol La i11ciple11da in a lnmlre 
rnrsusque /11 lpsam terminando". NJ.di Riemann bedeutet der Satz , daß zum Subsemitonium unter La di e Silbe 
Sol. nicht Mi ausgesprochen wurde; Gafurius aber sagt nich ts anderes, als daß die Stufe Sol unter La oft im 
Halbton- statt im Ganztonabstand vorgetragen wurde . Die Inte rpretat ion, er habe Subscmitonien nidit a ls 
Mi-Stufen ge lten lassen, ist gewaltsam, denn die Alteration der Stufe c zu cis wird als Verwandlung einer 
Fa-Stufe in eine Mi -Stufe besduicben: .. Ouodsi ht C faut graveH1 Fa perurntaveris in Mi ,,er tra11 si t11111 rnniort s 
semit o11ii iH acu t11111 Exad,ordiuu trnius,uodi iH Are iuitium assuJHi t. " Nadi Riemann ist mit dem „sernltouium 
JHaius" der diatonische Halbton , mit dem „trnusitus maioris semito11ii iit acutum" also ei ne „Hinaufrückun g 
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Die mitteltönige Temperatur, in der statt der großen die kleine Terz, also auch die 
große Sexte, unversehrt gelassen wurde, beruht auf dem Sachverhalt, daß aus drei Quint-
schritten (F-c-g-d') das Oktaväquivalent einer großen Sexte (F-d = 16 : 27) hervorgeht, 
deren Überschuß über die reine große Sexte (3: 5) das syntonische Komma (80: 81) ist. Jede 
der Quinten muß, wenn man an der großen Sexte 3: 5 festhält, um 113 des Kommas ver-
ringert werden. Also ist die Quarte, die Differenz zwischen Oktave und Quinte, 113 des 
Kommas zu groß, der Ganzton, die Differenz zwischen Quinte und Quarte, 2/ 3 des Kommas 
zu klein 39, die große Terz, die Differenz zwischen Quinte und kleiner Terz, 1/ 3 des Kommas 
zu klein, der diatonische Halbton, die Differenz zwischen Quarte und großer Terz, 2/a des 
Kommas zu groß und der chromatische Halbton, die Differenz zwischen Ganzton und diato-
nischem Halbton, 4/ 3 bzw. 1/a des Kommas zu klein. 40 

Die erste Beschreibung der mitteltönigen Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stim-
mung stammt von Zarlino 41 • Sie ist 15 71 erschienen, also später als Costeleys l 9stufige 
Temperatur, deren Voraussetzung sie ist. Doch dürfte die mitteltönige Temperatur mit un-
versehrten kleinen Terzen schon vor 15 5 8, der Entstehungszeit von „Seigneur Dieu ta pitie", 
bekannt gewesen sein . Zwar beruht die einzige Temperatur, die Zarlino 1558 , in den 
lstitutioni i1armo11iche, demonstriert 42, auf gleichmäßiger Verkleinerung der sieben diato-
nischen Terzen (D-F-A-c-e-g-h-d ') um je 1h des syntonischen Kommas 43 . Daß aber Zarlino 
die mitteltönige Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung 1558 nicht erwähnt, 
besagt nicht, daß es sie nicht gegeben h ätte. Denn einerseits wurde auch die mitteltönige 
Temperatur mit großen Terzen in reiner Stimmung, die Zarlino aus Arons Beschreibung 
gekannt haben muß, von ihm 1558 verschwiegen und erst 1571 dargestellt und als „1110/to 
al udito grato" gerühmt 44 • Und andererseits ist Zarlinos 1558 entwickeltes Prinzip, sowohl 
die großen als auch die kleinen Terzen zu verringern, ein kompliziertes Verfahren, dessen 
Entstehung voraussetzt, daß die einfachen und einseitigen Methoden, entweder die große 
oder die kleine Terz unversehrt zu lassen, schon bekannt waren. Die Zerlegung des synto-
nischen Kommas in sieben Teile ist schwierig, weil man sich bei der Verkleinerung der 
Terzen um 1h des Kommas, also der Quinten um 2/7 des Kommas, auf kein reines Intervall 
außer der Doppeloktave, der Summe der sieben Terzen (D-F-A-c-e-g-h-d'), stützen kann. 
Daß Zarlino 1571 außer der Temperatur mit siebenteiligem Komma auch die Temperaturen 
mit unversehrten großen oder kleinen Terzen berücksichtigte, erscheint demnach als Zu-
geständnis des spekulativen Theoretikers an die Forderungen der Praxis . 

Der Einwand gegen die mitteltönigen Temperaturen, daß in ihnen Intervalle wie cis-f 
und fis-b als große Terzen, als des-f und ges-b, nicht brauchbar seien 45, trifft ins Leere. 

des Leittonsduittes" von H-c nadi cis-d gemeint ; Gafurius 3ber hielt am pythagoreischen System fest , al so 
an der Interpre tation des chromatischen Halbtons als „seHtitouimff maius", und der „trausitus ,Hnioris semito,ti i 
iu ac11ttt111" is t di e Hochalteration der Stufe c um einen chromatischen Halbton . Und daß Gafu ri us zwar cis, 
aber nicht gis als Mi -Stufe beschrieb, bedeutet, daß er Hochalterationen nur dann als reguläre Mi-Stufen, 
di e e inen Hexachordwcchsel implizieren, gelten ließ. wenn er sie als „Permutationen„ von Fa-Stufe n des 
Drei-Hexachord -Systems erklären konnte. 
!U> Der große Ganzton ( 8 : 9) ist um !/ s des Kommas verkleinert, der kl eine Ganzton (9 : 10) um 1/1 ver-
größert, der Unterschied der Ganztöne also ausgeglichen. 
40 Er ist um '/s des Kommas klein er als der große chromatische Halbton (128 : 135), die Differenz zwischen 
dem großen Ganzton und dem diatonischen Halbton , also um 1/a des Kommas klein er als der kleine chro-
ma tische Ha lbton (21 : 25), die Differenz zwischen dem kl einen Ganzton und dem diatonischen Halbton. Da 
in der Temperatur mit kleinen Terzen in reiner Stimmung einerseits die Di esis fi s-ges , trotz der Verkleinerung 
des Ganztons f- g um !/ s des Kommas, als große Diesis bestimmt wird, andererseits aber die chromatisch en 
Halbtöne f- fis und gcs-g um '/3 des Kommas verringert werd en, verschwindet der Unterschied zwischen chro-
mat ischem Halbton und Diesis . 
41 Dimostrnrioui lrnnuonid1e, 15 71, rag. IV, prop . 1; vgl. Levy, a. a. 0 . , S. 223 f. 
4! l s titut ion i lrnnH011id1e , 155 8, lib . II., cap. 43. 
43 Die Benennung nach der Verringerung der Quinte um ¼ , 1/s oder z17 des syntoni schen Kommas (Dupont, 
a. a. 0., S. 33 ff .) verfehlt das Konstruktionsprinzip der Temperaturen. Entscheidend war , ob man an der 
re inen Stimmung entweder der großen oder der kle inen Terz festhielt oder aber sämtliche Terzen modifizierte 
44 D i1H ostrationl lrnrmo11id1e, rag. IV, prop. 1. 
45 Oupont, a. a. 0., S. 34 . 
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Denn die mitteltönigen Temperaturen sind nichts anderes als Versuche, die störende Wirkung 
des syntonischen Kommas innerhalb der Grenzen des 12stufigen Systems c-cis-d-es-e-f-fis-g-
gis/ as-a-b-h zu unterdrü~en. überschreitet man das 12stufige System, so sind die mittel-
tönigen Temperaturen hinfällig und gehen über in gleichschwebende Temperaturen : Aus 
der mitteltönigen Temperatur mit unversehrten großen Terzen resultiert Vicentinos 31-
Stufigkeit46 und aus der mitteltönigen Temperatur mit unversehrten kleinen Terzen Costeleys 
19-Stufigkeit, die 1577 von Salinas mathematisch begründet wurde 47 . Die gleichschwebenden 
Temperaturen mit 19 oder 31 Stufen bilden keinen Gegensatz zu den mitteltönigen Tempe-
raturen, sondern deren Ergänzung und Fortsetzung in einem Bereich, der im 16. Jahr-
hundert als „Enharmonik" verstanden wurde 48. 

Das Maßintervall in Vicentinos 31stufiger Temperatur ist die kleine Diesis (125 : 128) 49. 
Sie entsteht als Differenz zwischen gis und as, wenn man vier Terzen, As-c-e-gis, in reiner 
Stimmung übereinandersetzt, und ist in Arons mitteltöniger Temperatur ein Fünftel des 
um 2 / 4 des Kommas verkleinerten Ganztons 50 . Die Bestimmung der kleinen Diesis als 
Fünftelton ist einerseits eine Konsequenz des Festhaltens an der großen Terz in reiner 
Stimmung und hat andererseits zur Folge, daß die chromatischen Halbtöne g-gis und as-a 
zu 2/s-Tönen sduumpfen und die diatonischen Halbtöne g-as und gis-a zu 3/s-Tönen an-
wachsen: 

2 / 5 ' / s 2fs 
,--, .------, .------, 
g gis as a 

1 1 
3/ 5 

3/ 5 

Die ergänzenden Stufen zwischen g-gis und as-a notiert Vicentino durch Punkte über g 
und as, die eine Erhöhung um einen Fünftelton bezeichnen. Die Oktave, die aus sechs 
Ganztönen und einer kleinen Diesis besteht, wird also von Vicentino in 30 + 1 = 31 
Fünfteltöne zerlegt : 

d-e-fis-gis-as-b-c-d 
5551555 

Die Konsequenz, die Vicentino aus der mitteltönigen Temperatur mit unversehrten großen 
Terzen gezogen hatte, wurde von Costeley drei Jahre nach Ersd1einen der Antica musica 
ridotta a/la moderna pratica auf die mitteltönige Temperatur mit unversehrten kleinen 

46 L'aut ica musica ridotta alla ,Hodema pratica, 1555; vgl. Dupont, a. a. 0., S. 54, und Murray Barbour, 
a. a . 0., S. 117 ff. 
47 De uwsirn, 1577, Hb. III, cap. 17. 
48 Salinas bezeichnet die Töne cis, es, fts, gis und b, die das diatoni sc:he System zur 12stufigen Skala er~ 
gänzen, als „chromatisc:h" und die Töne des, dis, e is, ges, as, ais und hi s als „enharmonisch•. 
49 Die Diesis, di e Differenz zwisc:hen g is und as, ist in Vicentinos Temperatur eine kleine Diesis, ein 
Fi.inftelton; und d.iß Viccntino außer der „Diesis miuore enarmouico" ouch ei ne „Diesis 111aggiore e11armo11ico" 
expon iert, die er als t/s~Ton bestimmt. ist eine Fiktion. Denn man kann zwar die „enharmonisdie" Differenz 
zwischen gis und as entweder als große oder als kleine Diesis fes tsetzen, aber ni<ht beide Distanzen, die 
kleine und die große Diesis, als Teile des gleidien Ganztons ncbeneinanderstcJlen. Die Ergänzung der Diesis 
(gis -as) zum diatonischen Halbton (gis-a oder g-as) bildet immer der d,romatische Halbton (g-gis oder as-a). 
Vicentino .iber kombiniert die sidt aussdiließenden Bestimmungen der „en harmonis(llcn" Differenz, um aus 
ihnen die antike Enharmonik zu rekonstruieren; die Zerlegung des diatonischen Halbtons in ei ne kleine und 
eine große Diesis soll als enharmonisches Pyknon gelten. Gesti.itzt wurde di e Fehlinterpretation duomatischer 
Halbtöne durch Vicentinos Notation: Da das dem 16. Jahrhundert fremd war, mußte Vicentino 
die Diesis i.iber g, die durch doppelte Alteration des a zu asas entsteht, durch ein anderes Zeidien, ein g 
mit einem Punkt, darstellen. Und so konnte der t/5-Ton zwischen g und as als ein vom chromatisdtcn Halbton 
zu unterscheidendes Intervall , als „Diesis magglore euarmouico", erscheinen. Das fehlen des ver~ 
sperrte Vicentino die Einsicht, daß g.as = asas-as ein chromatischer Halbton ist. 
50 Die Quinte is t um ¼ des Kommas verringert. Die Quarte ist also um 1/, zu groß , der Ganzton, die 
Differenz zwischen Quinte und Quarte, um 1/ : zu klein, der diatonische Halbton, die Differenz zwischen der 
unversehrten großen Terz und der Quarte, um 1/ , zu groß und der chromatische Halbton, die Differenz zwischen 
dem Ganzton und dem diatonischen Halbton, um 1/, zu klein. 
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Terzen übertragen 51 ; und daß Costeley Vicentinos Buch gelesen oder von ihm gehört hatte, 
als er „Seigneur Dieu ta pitie" schrieb, darf als wahrscheinlich gelten. Zwar erweisen sich 
im Rückblick die gleichschwebenden Temperaturen mit 19 oder 31 Stufen als bloße Folge-
rungen aus der Mitteltönigkeit; als er neu war aber setzte der Gedanke, den Bruch im 
System, die störende Differenz zwischen gis und as, zum Ausgangsintervall eines erweiterten 
Systems zu machen, ein solches Maß an spekulativer Unbefangenheit voraus , daß die Ver-
mutung, Costeley habe Vicentinos Methode gekannt, näher liegt als die Annahme, das 
Prinzip der 19-Stufigkeit sei ohne das Vorbild der 31-Stufigkeit von ihm entdeckt worden. 

Die Verwirklichung der l 9stufigen gleichschwebenden Temperatur ist nicht so schwierig, 
wie man zunächst vermutet, wenn man in der Gewöhnung an die 12stufige gleichschwebende 
Temperatur und an die 21- oder 35stufige Notation befangen ist. Setzt man, nach dem 
Vorbild von Arons Temperierungsmethode, den Ton c' als Ausgangspunkt fest , so genügt 
es, die Intervalle es-c' und c ' -a' als große Sexten in reiner Stimmung zu bilden und die 
Quinten, die zwischen es und c' oder c ' und a' vermitteln (es-b-f-c und c-g-d-a) , um je ein 
Drittel des syntonischen Kommas zu verkleinern, um eine mitteltönig temperierte diatonische 
Skala (c-d-es-f-g-a-b) zu erhalten. Aus der mitteltönig temperierten Diatonik aber resultiert 
die 19stufige gleichschwebende Temperatur, wenn man über den Unterquinten zu c' kleine 
Terzen in reiner Stimmung übereinandersetzt: 

feses ceses geses 
deses asas eses 
heses fes ces 
ges des as 

-es 
es b C g d a 

a +--

Man kann die kleinen Terzen auch unter den Oberquinten zu c' (g-d-a) konstruieren, 
so daß die Stufen e-cis-ais, h-gis-eis und fis-dis-his entstehen. Costeleys Tonsystem aber, 
das von dem Ton a, der Mi-Stufe des ersten Hexachords, bis zu dem Ton feses, der Fa-Stufe 
des letzten Hexachords vor der Überschreitung der 19-Stufigkeit 52, reicht, impliziert Terzen-
ketten auf der Unterquintseite. 

Die 19stufige Temperatur wurde der Chanson nicht von außen aufgezwungen, sondern 
ist in der musikalischen Konzeption des Werkes begründet. Das l 9stufige System, das die 
19-Stufigkeit der Temperatur motiviert und rechtfertigt, ist zusammengesetzt aus zwei 
Zyklen von sieben Fa-Stufen 53, b-es-as-des-ges-ces-fes und heses-eses-asas-deses-geses-ceses-
feses, und den fünf Tönen, die zusammen mit der ersten Fa-Stufe das Hexachord molle 
bilden. Die Töne e und h in den Takten 6, 8 und 9 (Beispiel 1) sind bloße Alterationen, 
„exterritoriale" Stufen; und daß der Ton heseses von Costeley als „Überschreitung" gemeint 
ist, verrät der Text „Aide 111oy donc Seigneur . .. " 54 • Die Temperatur ist also kein Mittel, 
um einen Mangel zu verdecken, sondern Ausdruck eines Systems der Töne, das uns be-
fremdend erscheinen mag, in sid1 aber geschlossen und begründet ist. 

Man wird einwenden, daß Costeley seine chromatische Chanson als g-dorisch klassifi-
ziere 55, aber mit einer Kadenz auf der Stufe asas, die als a notiert ist, sd1ließe, so daß 
sich die Vermutung aufdränge, er habe bei der Konzeption des Werkes an eine 12stufige 
gleichschwebende Temperatur gedacht ; denn in der 12stufigen Temperatur ist asas mit g 

51 s. oben S. 261. 
52 s. oben S. 260. 
53 s. oben S. 258. 
54 s. oben S. 260. 
55 levy, a. a. 0 ., s. 233. 
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identisch, in der 19stufigen dagegen um einen Drittelton höher als g. Doch wird der Ton 
asas als Re-Stufe exponiert, und daß er im Hexachordsystem den gleichen Stufencharakter 
hat wie g als Re-Stufe des Hexachords molle. genügte Costeley zu modaler Gleichsetzung 
von Anfang und Schluß . Nid1t die Tonhöhe, sondern die Tonbedeutung der Finalis ent-
scheidet über die modale Geschlossenheit der Chanson . 

In dem System, das Costeley in "Seigneur Dieu ta pitie" entwickelt, sind die Töne drei-
fach bestimmt: erstens als Hexachordstufen - die Finalis asas-Re repräsentiert den gleichen 
Modus wie die Finalis g-Re; zweitens als Stufen im Zyklus der sieben Hexachorde - das 
achte Hexad10rd (heses-Fa) erscheint als Wiederkehr des ersten (b-Fa) auf anderer Tonhöhe; 
drittens als Stufen im 19stufigen System - der zwanzigste Ton, heseses, bedeutet eine 
Wiederherstellung des Anfangstons a. Ausgedrückt wird die erste Bestimmung durch die 
Solmisation, die zweite durch die „relative Fa-Notation" und die dritte durch die l9stufige 
Temperatur. Dom hängen sie eng zusammen, denn die Notation beruht auf dem Hexachord-
und Solmisationssystem, und die l 9stufige Skala besteht aus zwei Hexachordzyklen. 

Der Erstdruck zu W. A. Mozarts Variationen für Klavier 
über ein Menuett von]. P. Duport KV 573 

VON KLAUS HORTSCHANSKY, KIEL 

Das Autograph zu Mozarts Variationen über ein Menuett von J. P. Duport ist bisher 
nicht bekannt geworden. So kommt dem Erstdruck eine besondere Bedeutung zu. Bisher 
standen als Erstdrucke eine bei Artaria in Wien und eine bei Götz in München - Mann-
heim - Düsseldorf! ersdlienene Ausgabe zur Diskussion, beide aus dem Jahre 1792, wobei 
der Artaria-Druck angesichts der persönlid1en Beziehungen Mozarts zu Artaria allgemein 
den Vorzug erhielt. Nun befindet sich in der Landesbibliothek Kiel (Sammlung Noer) eine 
von J. J. Hummel in Berlin veranstaltete Ausgabe, die schon auf Grund der Verlags- und 
Platten-Nummer 690 in das Jahr 1791 zu setzen ist 1• . Das Titelblatt lautet : MINUETTO 
de Mr. l. P. DUPORD Varie Pour le CLAVECIN ou PIANO FORTE Par Mr. W. A . 
MOZARD Ches ]. ]. HUMMEL. a Berlin avec Privilege du Roi : a Amsterdam 1m Grand 
Magazin de Musique et aux Adresses Ordinaires. N° 690. Prix 15 Sols (7 S., 4° ). In den 
Berlinischen Nachrichten Von Staats- und gelehrten Sachen ist erstmalig am 16. Juli 1791 
(Nr. 85) von dieser Ausgabe die Rede : ,.In der König/. privilegirte11 Notenfabrike und 
Handlung bei dem Conu11erzie11rat/1 Hummel, . .. haben 11ad1stel1e11de Musilrnlie11 die 
Presse verlassen, als: . .. Uuter der Presse sind: ... Duport Minuetto varie par Mozart . .. ". 
Wenig später, am 27. August 1791 (Nr. 103), heißt es in der gleichen Zeitung: ,.!11 der 
König/. privilegirte11 Notenfabrik und Ha11dl1111g, bei dem Ko11t111erzienrath Hi11111-11el, haben 
11achstel1e11de neue Musikalien die Presse verlassen, als : ... Duport Minuet, varze par 
Mozart, fürs C/avier, a 10 Gr . ... " 2• Die Tatsache, daß Hummel KV 573 als erster im 

1 Die bei Götz erschienene Ausgabe wird am 12. Mai 1792 im Aulrnug zur Müfldmer-Zcitu11g (Nr. 75, 5. 39 1) 
wie folgt an geze igt: .,Im Götzisdrcu Musikverlag . . . sind zu lrnbe11: . , . Duport Miuuctt. vari€ p. Mozart p. 
Clov. 24 Kr .... •. Daß es sich dabei tatsäch lich um den Götz-Druck handelt, ist bei der Ähnlichkeit des 
Wortlauts der Anzeige mit dem Titelblatt (s. Anm. 7) und der Oberein stimmun g des Preises anzunehmen. 
1a 0. E. Dcutsdi, Muslkvcrlege rmmuuern, 2/Berlin 1961, 5. 15/ 16; die bei Deutsch unter Amsterdam ange~ 
i!Cbenen Nummern gelten in dieser späten Zeit auch für Berlin. 
2 Wenn der Preis hier mit 10 Gr. angegeben wird, auf dem Titelblatt sich jedoch die in Holland übliche 
Preisbezeichnung Sols findet, so deutet das darauf hin, daß Hummel diese Ausgabe in Amsterdam hat stechen 
lassen, wie überhaupt viel e der in Berlin bei Humm el ersd1iencnen Drucke die auch in Holland üblidien 
französi schen Preisbezeichn ung-en tragen (vgl. di e Titelwiedergaben in A . van Hoboken, Joseph Ha y du. The-
HfMlsd1-bibliographisdies Werl,verzeidmis, Bd. J, Mainz 1957). 20 Sols (heute: Stuivcrs) = 1 Florin (Gulden). 
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Druck herausgegeben hat, braucht nicht weiter zu verwundern , wenn man bedenkt, daß diese 
Variationen in Potsdam anläßlich Mozarts Besuch im April 1789 entstanden waren und 
Hummel leicht eine Abschrift von Mozart selbst oder von Duport erhalten oder gar das 
Autograph als Druckvorlage gehabt haben kann. 

In zweie rl ei Hinsicht verdient das Erscheinungsdatum 1791 nähere Beachtung. Einmal ist 
mit ihm auch das letzte Werk aus der Reihe der Klavier-Variationen 3 als noch zu Mozarts 
Lebzeiten erschienen nachgewiesen. Zum anderen wird Einsteins 4 Annahme hinfällig oder 
zumindest in Frage gestellt, Mozart müsse in den letzten Monaten seines Lebens in Wien 
zu KV 573 drei Variationen für die Drucklegung hinzukomponiert haben, da in seinem 
eigenhändigen Werkverzeichnis nur 6 Variationen angegeben sind, der (vermeintliche 
Artaria-) Erstdruck aber so wie alle ande ren Quellen 9 Variationen enthält, wie üb rigens 
auch der hier besprochene Hummel-Druck. Unterstützung fand diese These in der von 
0. E. Deutsch publizierten 5 Kopiatur-Notiz von Lausch in der Wiener Zeitung vom 27. Au-
gust 1791, wo „Des Hm . Kapel11t1 eister Mozart 6 Variazione über den Menuet, per il 
Clavicembalo" zu 30 kr. angeboten werden. (Es ist kaum anzunehmen, daß es sich dabei 
um ein anderes Werk als KV 573 handelt.) Da Hummel jedoch bereits 4 Wochen vor 
dieser Lausch-Anzeige das vollständige Werk mit 9 Variationen gestochen hat und es 
demzufolge schon längere Zeit vorher in Händen gehabt haben muß, etwa seit dem Frühjahr 
1791, verliert die Lausch-Anzeige von ihrer Beweiskraft. Immerhin wäre ein Irrtum Lauschs 
denkbar, zumal wenn man sieht, daß z.B. auch der Erstdruck der Variationen über „Ein 
Weib ist das uerrlidtste Ding" KV 613 von Artaria in der Wiener Zeitung vom 4. Juni 
1791 irrtümlich mit 12 statt 8 Variationen angezeigt worden ist 6 • Man müßte freilich 
annehmen, daß die 6-Zahl bei Lausch auf Mozart zurückgeh t , der ja in seinem Werk-
verzeichnis gleichfalls nur 6 Variationen angibt. Vorläufig ist jedenfalls die Frage, wie es 
zu der Divergenz zwischen dieser Eintragung und der Kopiatur-Notiz einerseits und allen 
vorhandenen Quellen andererseits gekommen ist, nicht eindeutig zu klären. Festzuhalten ist 
nur, daß die erste datierbare Quelle 9 Variationen enthält und daß bisher noch nicht eine 
einzige Kopie mit nur 6 Variationen - entsprechend der Anzeige von Lausch - bekannt 
geworden ist 6•. 

Schon die völlig gleichlautende Titelgebung (sogar die Zeilensetzung stimmt überein!) 
mit dem bei Götz erschienenen Druck 7 deutet darauf hin, daß dieser ein Nachdruck des 
ersteren ist. Ein Vergleich der Hummel-Ausgabe mit dem Lesarten-Verzeichnis im Kritischen 
Bericht zur Neuen Mozart-Gesamtausgabe 8 bestätigt diese Filiation. In welchem Verhältnis 
die übrigen Drucke und Abschriften zu dem Erstdruck stehen, kann hier nicht näher 
erörtert werden. Weiterhin ist jedenfalls die von Kurt von Fischer als primäre Quelle 
betrachtete Kopie im Besitze der Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien als 
beste und direkteste Überlieferung anzusehen. 

Neu zu diskutieren is t mit dem Bekanntwerden dieser Erstausgabe auch die Frage, wie 
die Begleitung im 4. Takt des Themas lautet. Kurt von Fischer entschied sich in der Neuen 
Mozart-Gesamtausgabe für die Fassung des eigenhändigen Werkverzeichnisses, in der die 
Alberti-Bässe auch in Takt 4 weiter laufen (a): 

3 Die Variationen über ein Thema von Sarti KV 460 sind dabei dem Vorgehen von K. von Fischer in der 
Neuen Mozart-Gesamtausgabe (Serie IX, Werkgruppe 26) folgend ausgeschlossen. 
4 A. Einstein im Supplement der 3. Auflage des Ködlelverzeidmisses. Ann Arbor 1947, S. 1034. 
5 0 . E. Deutsch, Mozart. Die Dokume11te sei11es LebeHs, Kassel 1961, S. 352. 
6 Ebd. , S. 347. 
6a Vgl. auch K. von Fischer, Mozarts KlavlervariatioHett in: Hans Albrecht in rnemoriam, Kassel 1962, S. 171. 
7 Der Titel lautet: Mi11uetto de Mr. 1 P. DUPORD varle Pour Le CLA VECIN ou PIANOFORTE Par Mr . W. A 
MOZARD A MUNIC, MANNHEIM & DUSSELDORF. chez le St. GOETZ . .. Prix 24 xr. 
8 s. 125 ff. 
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Alle anderen Quellen aber einschließlich des Hummel-Druckes notieren hier eine Viertelnote 
und zwei Viertelpausen (b): 

b) 

Das gleiche gilt für die entsprechenden Stellen in Takt 20 des Themas und Takt 54 
der 9. Variation, an deren Schluß ja das Thema noch einmal in fast unveränderter Form 
wiederholt wird. Nach der Fassung a kann das letzte Viertel der rechten Hand nicht in 
seinem vo llen Wert ausgehalten werden - ein bei Mozart durchaus ungewöhnlicher Fall 9 . 

Es ist ferner zu beachten, daß in allen Variationen an der entsp rechenden Stelle immer eine 
Viertelnote und zwei Viertelpausen, also Fassung b, anzutreffen sind. So deutet alles auf 
ein Versehen oder einen mechanischen Schreibfehler Mozarts in seinem eigenhändigen 
Werkverzeichnis hin. Ein Irrtum wird verständlicher, wenn man annimmt, daß er sein Werk-
verzeichnis nicht in seinem Reisegepäck mitgeführt und die Eintragung erst nach seiner 
Rückkehr nach Wien vorgenommen haben dürfte . Bestätigt wird diese Annahme dadurch, 
daß die Gigue für Klavier KV 574, laut Autograph am 18. Mai 1789 in Leipzig komponiert, 
irrtümlich von Mozart unter dem 17. Mai in das eigenhändige Werkverze ichnis eingetragen 
wurde, und das natürlich erst nach seiner Rückkehr nach Wien im Juni 1789. Schließlich 
wäre noch darauf hinzuweisen , daß auch andere lncipits des eigenhändigen Werkverzeich-
n isses kleinere Abweidrnngen von der aus Autographen bekannten Fassung aufweisen; aus 
der Spätzeit sei auf folgende Fälle hingewiesen: KV 575, 583, 610, 617, 618 und 623. Daß 
Mozart offenbar nicht alles notengetreu im Kopf gehabt hat, was er einmal komponiert 
hatte, beweist eine Stelle aus seinem Briefe vom 15 . Februar 1783 an den Vater, in dem er 
den Eingang der ihm vom Vater zugesandten Haffner-Sinfonie KV 385 bestätigt: ,. Die 
Neue Hafner Sinfonie /.rat mic/.r ganz mrprenirt - dann ic/.r wusste kein Wort me/.rr 
davon" 10• 

Eine problematische Stelle iH Beethovens Diabelli-Variationeu 
VON SIEGFRIED KROSS , BONN 

In seinem Buch Texthritisc/.re Untersi<c/.rrmgen bei Beethoven 1 (S. 69 f.) machte Paul Mies 
auf eine merkwürdige Erscheinung in der Nr. 15 der 33 Veränderungen über einen Walzer 
von Diabelli op . 120 von Beethoven aufmerksam. Die T ak te 21 bis 24 im zweiten Teil 
dieser Variation, die im Autograph und in allen bisherigen Ausgaben im Baßschlüssel 

9 In den von mir durchgesehenen Klav ierwerken (K laviersonaten und Vari at ionen) fand sich nur ein e inziger 
analoger Fall : im Th ema der Variationen über La belle Frau~oise KY H3 (300 f. ). 
10 l. Schiederma ir, Die Briefe W. A. Mozarts, Bd. II , München 1914, S. 214. 
l Paul Mies: Textkriti sdte Uuterrn dt1111geu bei Beethoven. Verö ffentlichun gen des Beethovenhauses in Bonn. 
Neue Folge. Vi erte Reihe . Schriften zur Beethoven·Forsd1ung Bd. II, Bonn - Münch en - Duisburg 1957. 
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notiert sind, scheinen eigentlich im Violinschlüssel gemeint zu sein. Die von Joseph 
Schmidt-Görg zum Vergleich herangezogenen Skizzen scheinen die Vermutung zu bestätigen, 
daß die betreffenden vier Takte tatsächlich im Violin- statt im Baßschlüssel zu lesen sind. 
Bei der von mir durchgeführten Textrevision der Diabelli-Variationen für den von J. Schmidt-
Görg herausgegebenen ersten Band der neuen Beethoven-Gesamtausgabe 2 wurde zum ersten 
Male versucht, die praktische Konsequenz aus dieser Beobachtung zu ziehen. Da die 
ungefähr gleichzeitig erschienene, von Erwin Ratz besorgte „Urtext-Ausgabe" der Beet-
hovenschen Klavier-Variationen in der Universal-Edition am bisher üblichen Text der 
Variation 15 festhält, sei hier schon vor dem Erscheinen des Kritisd1e11 Berichts zur 
Gesamtausgabe der Sachverhalt dargelegt, der sich aus den Skizzen sogar eindeutiger ergibt, 
als der Hinweis bei Paul Mies vermuten läßt. 

Zu der fraglichen Variation ist eine Skizze Beethovens erhalten auf S. 17 des sogenannten 
Engelmannschen Skizzenbuchs 3• In ihr freilich stellt sich das Problem des Schlüsselwechsels 
in T. 21 in etwas anderer Weise als in der gedruckten Fassung: die Variation 15 hatte 
nämlich ursprünglich nod1 eine ganz andere Struktur als in der endgültigen Version. Auf 
die Takte 1-6 folgten ursprünglich unmittelbar die Takte 17 ff. und - etwas abgesetzt 
dagegen - die Takte 21-24. Das Problem des Sprunges in die Baßregion (wie in T. 7 der 
Endfassung) ist also in diesem Kompositionsstadium überhaupt noch nicht gegeben ; die 
Unterstimme bewegt sich vielmehr ausschließlich um das c'. Wenn nun Beethoven ab T. 21 
der Endfassung die linke Hand ohne Hilfslinien, und das heißt: im Violinschlüssel, weiter-
notiert, so ist das einmal das bei ihm so häufig zu beobachtende Prinzip der Ökonomie der 
Schreibbewegung, zum anderen weicht er, ab hier zur akkordischen Notierung der rechten 
Hand übergegangen, mit der Notierung der linken Hand nach unten aus . Es ist aber völlig 
eindeutig, daß er auch weiterhin im Bereich der eingestrichenen Oktave bleibt. Schon aus 
dem Zusammenhang ist ohne Zweifel ersichtlich, daß er sich noch immer im gleichen Ton-
raum befindet, und in derartigen Fällen notiert er in den Skizzen so gut wie nie einen 
Schlüsselwechsel. Vollends zur Gewißheit wird, was gemeint ist, wenn Beethoven in T. 24 
im zweiten Akkord das c' der linken Hand mit dem Akkord der rechten an einem Notenhals 
zusammenzieht. 

Diese Folge der Takte 1-6, 17-20 und 21-24 (nach der Zählung der Endfassung) war 
also offenbar zusammenhängend gedacht, so daß man annehmen kann, die ganze Variation 
hätte ursprünglich einheitlich aus dieser Motivik gestaltet werden sollen . Jedenfalls sind 
die Legate-Partien (T. 8-16 und 24 bis Schluß) der Endfassung erst später hinzugekommen; 
erst in ihnen aber bewegt sich die linke Hand überhaupt in der Baßregion. - Beethoven hat 
sie eingefügt, indem er die Komposition nach T. 6 teilte; der Anfang erhielt den Vermerk 
.bleibt", die beiden Achtel auf der zweiten Taktzeit in T. 6, die zu T. 17 überleiteten, 
wurden gestrichen, das Folgende (T. 17 ff . der Endfassung) mit dem Vermerk „2ter Tt1eil" 
versehen. Stattdessen wird der Anfang der Legato-Partie (T. 8, 2. Hälfte bis T . 10 der End-
fassung) eingefügt. Wegen Platzmangels notiert Beethoven hier ein vi- und fährt mit 
einem -de in den Zeilen 3/4 mit T. 11 ff. fort. Der „2te Tlieil" erhielt in T. 24 ebenfalls ein 
vi- 4 und mit -de in Zeile 5 / 6 gleichfalls einen Legate-Anhang. 

Durch dieses Auseinandernehmen eines zusammenhängenden Textes und das Einfügen 
anderen Materials ergeben sich nun natürlich weitere kompositionstechnische Komplika-
tionen : im ersten Teil ist die Legato-Partie bereits nach T. 6 eingefügt, der erste Abschnitt 
schließt infolgedessen auf der Tonika mit c' in der linken Hand und bedarf außerdem einer 

2 Beethoven. Werke. Abteilung VII, Bd. 5. Variationen für Klavier. Herausgegeben von Mitarbeitern des 
Beethoven-Archivs durch Joseph Schmidt-Görg. Münd,en-Duisburg 1961. 
3 Faksimile-Ausgabe Leipzig 1913. 
4 P. Mies setzt in seinem Notenbeispiel 51 (S. 70) mißverständlich das vf- von T. 24 und das -de von T. 11 
so untereinander, als gehörten sie zusammen. 
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metrischen Ergänzung; die Legato-Fortsetzung beginnt dagegen mit Ges im Baß . Beethoven 
überbrückt den unlogischen Sprung c'-Ges im Baß und ergänzt zugleich die metrisch 
unvollständige Periode mit einer zweitaktigen Überleitung, die ihm auch den dominantischen 
Abschluß ermöglicht (T. 6, 2 . Hälfte bis T. 8, 1. Hälfte). Die ihrer Natur nach auftaktige 
Legato-Partie macht schließlich auch noch eine Änderung des Anfangs nötig, obwohl Beet-
hoven diese Variation zuerst ausdrücklich „ohne Auftalit" hatte anfangen lassen wollen. 

Schwieriger ist die Situation im zweiten Teil der Variation. Hier hatte Beethoven bereits 
eine fertige achttaktige Periode niedergeschrieben (T. 17-24 der Endfassung), bevor die 
Legato-Partien in dem Kompositionsplan hinzutraten. Die Niederschrift der Komposition in 
der ursprünglichen, motivisch einheitlichen Konzeption endet mit T. 24; als dann später die 
absd1ließende Legato-Partie angefügt wurde, begann Beethoven volltaktig mit dem T. 25 
der Endfassung ungead1tet der Tatsache, daß die Legato-Abschnitte zweifellos auftaktig 
sind. - Beim Übertragen der Variation von der Skizze in die Reinsduift stieß nun Beet-
hoven durch den Einschub nach T. 6, das vi-, die metrisch unvollständige Periode und den 
fehlenden Dominantschluß auf das Problem des Baßsprunges c' -Ges und überbrückte ihn 
durch eine zweitaktige Überleitung , die das unvollständige Metrum ohnehin forderte . Im 
zweiten Teil dagegen fehlten solche Warnsd1ilder: die achttaktige Periode des Stakkato-
Teils ist vollständig, sein letzter Akkord (T. 24, 2. Akkord) wird zum Auftakt des Legato-
Abschnitts umgedeutet; und da dessen linke Hand im Baßschlüssel steht, wurde auch der 
ganze Abschnitt T. 21-24 im Baßschlüssel verlesen. Das muß ein rein mechanischer Vorgang 
beim Übertragen gewesen sein, denn sonst wäre Beethoven der unmotivierte Sprung f'- G 
(T. 20 / 21) der linken Hand aufgefallen , ferner auch, daß die Sextakkorde zu Quartsext-
akkorden werden, die zweimal auf der schweren Taktzeit erscheinen, daß die Tonika-Drei-
klänge zum Sextakkord werden und dem Dominant-Septakkord zweimal die Terz fehlt; 
allerdings verursacht die Verlesung keine eigentlich akkordfremden Töne. 

Es ist also einfach ein Erfordernis moderner Textkritik, diesen mechanischen Abschreib-
fehler Beethovens rückgängig zu machen ; man muß folglich den vergessenen Schlüsselwechsel 
vor T. 21 nachtragen. Damit steht man jedoch vor dem neuen Dilemma , wo man denn nun 
in den Baßschlüssel zurückzuwechseln hat, denn beim übertragen aus der Skizze in die 
Reinschrift ist Beethoven ja offenbar irgendwo das Bewußtsein dafür abhanden gekommen, 
daß er sich in T. 21 bis 24 mit der linken Hand noch im Tonraum der eingestrichenen Oktave 
befand ; sonst hätte er doch sicherlich eine ähnliche Baßfiihrung wie in T . 7 eingefügt. 
Paul Mies hat daher (a. a. 0 .) den Baßschlüssel nach T. 24 angesetzt, weil ja in der Skizze 
tatsächlich die Takte 21-24 ganz im Violinsmlüssel zu lesen sind, doch geht diese mecha-
nische Schlüsselsetzung nach dem Skizzenbefund an der Tatsache vorbei, daß der zweite 
Akkord des T. 24 ja inzwischen einen Bedeutungswandel durchgemacht hat: statt in einer 
volltaktig angelegten Komposition zu stehen, bildet er jetzt den Auftakt zu dem folgenden 
Legato. Ganz abgesehen davon wäre ein Baßsprung e'-Fis aud, nicht glücklicher als einer 
f'-G. - Das Problem liegt also in der Doppelfunktion dieses zweiten Akkordes in T. 24: 
einerseits gehört er zu der Parallelität der Takte 21 / 22 und 23 / 24, deren ursprünglich 
volltaktige Anlage ja noch deutlich durchklingt, dann ist sein Baßton eindeutig c'. Zum 
anderen gehört er als Auftakt zu dem abschließenden Legato-Teil. dann müßte zumindest 
die letzte Baßnote als G (statt e') vor Fis zu lesen sein. In dieser Weise wurde der Sd,lüssel-
wechsel auch in der neuen Beethoven-Gesamtausgabe eingesetzt, weil bei einem Wechsel an 
dieser Stelle keine völlig unwahrscheinlichen Sprünge auftreten (ein Sprung c'-G ist nod, 
am ehesten vertretbar), keine Änderungen am Notentext erforderlich sind und zudem der 
betreffende Akkord in seiner Doppelfunktion als Dreiklang über c und Auftakt am besten 
marakterisiert ist. 

Zumindest einen gewid,tigen Zeugen kann man anführen, der bereits die Takte 21-24 
im Violinschlüssel las: Johannes Brahms, in dessen Exemplar der Diabelli-Variationen in der 
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Gesellschaft der Musikfreunde Wien sich eine derartige Ein tragung findet, die möglicher-
weise sogar bereits auf die Kenntnis dieser Skizzen zurückgeht, die ihm Theodor Wilhelm 
Engelmann vermittelt haben könnte. Aber auch er hat das Problem der Rückkehr zum 
Baßschlüssel n icht gelöst: an dieser Stelle notiert er lediglich ein Fragezeichen. 

Zur Bibliothek des Aloys Fuchs 
Ergänzungen und Berichtigungen 

VON FRIEDRICH WILHELM RIEDEL, KASSEL 

In der Gedenkschrift Hans Albrecht in Memoriam veröffentlichte ich eine kleine Studie 
über Die Bibliot/1ek des A/oys Fudrs nebst einem Verzeidrnis der Sdrrifte11 über Musili aus 
dem Nadrlaß von Aloys Fudrs im Stift Göttweig 1 . Mittlerweile wurden nun in den noch in 
Aufstellung befindlichen Magazinen der Göttweiger Bibliothek einige weitere Bücher aus 
der Sammlung Fuchs gefunden. Außerdem können noch eine Reihe ergänzender Angaben 
gemacht 2 und einige Fehler berichtigt werden, da eine vom Verfasser an Ort und Stelle 
gelesene Revision durch ein Versehen n icht mehr berücksid1tigt werden konnte. Diese Er-
gänzungen und Berichtigungen seien nachstehend mitgeteilt : 

s. 207, 

S. 210, 
S. 211, 

s. 212, 

S. 213, 

Anm. 1 : 

1. Sp., 
r. Sp ., 

1. Sp., 

r. Sp., 

1. Sp., 
r. Sp. , 

ergänze; MOZART, Leopold, Gründlidre Violinsdrule, 4. Auflage, Augs-
burg, J. J. Lotter und Sohn, 1800 
Z. 6 v. u.: statt „Alois" lies „Aloys" 
Z. 18: statt „A. Andre" lies „J. Andre" 
Z. 10/ 11: ergänze: 2 Exemplare, das 2. unvollständig 
Z. 24: statt „Foerster" lies „Foerstner" 
Z . 20: ergänze: Autograph, Titel von A. Fuchs 
Z. 21 / 22 muß es lauten: Notice des Ma11uscrits Autograp/1es de la 
Musique co111posee par Luigi Cherubini. - Paris, (E. Duverger), 1845 ... 
Z. 27: ergänze den Verleger : L. Marchesani 
Z. 34 : ergänze den Verleger: F. Nicolai 
Z. 7 : ergänze den Verleger: Meißer & Schirges 
Z. 14: statt „1800" lies „1851" 
Z . 16 : statt „complete" lies „complet" 
Z. 24 : statt „17 89 " lies „1798" 
Z. 18 v. u.: ergänze hinter „Litteraire": ,,Philosophique" 
Z. 16 v. u.: die Abschrift stammt von der Hand R . G. Kiesewetters 
Z. 14 v. u.: lies „Camesinaische Buchhandlung" 
Z . 5 v. u.: statt „Marius" lies „Mevius Erben" 
zu DRLEBERG, Friedrich von ergänze: {Feststellung der lntervallgrößen 
(Nadr der Theorie der Griedren)/. - Ms., 1842 (Autograph; nur noch der 
Schluß vorhanden). 
Z . 2: statt „Wiegand" lies „Wigand" 
Z. 10 : ergänze den Verlag : mit Kreutzer-Scholzschen Schriften 

1 Kassel-Basel 1962; audt als Separatdruck erschienen (vgl. Katalog des Bärenreiter- Antiquariats Libri Novi 
de Musica XV). 
2 Herrn Professor Dr. Otto Erich Deutsdt, Wi en, bin ich für mehrere Hinweise zu Dank verpflichtet, desgleichen 
für die liebenswürdige Mitteilung nachstehender Ergänzungen zu meinem Aufsatz Ober die Auftetlimg der 
Mu,1k,a1H1Hiung von Aloys Fuchs (Mf XV. 1962, S. 361 ff .) : Vorname des Hofschauspiel ers Löwe: Ludwig; 
Vorname des Arztes Dr. Lorenz: Franz (vgl. Fußnote 3); der Baron Paumann ist der Sduiftsteller Johann 
Päumann (Pseudonym: Hans Max); Vorname des Gubernialrates Roner von Ehrenwerth: Karl (Fuchs besaß 
einen Katalog seiner Autographensammlung); bei Eder, Haast, Löwe, Petter, Titze, Usteri und Zäch ist das 
von kein Adelsprädikat, sondern lediglich eine im 19. Jahrhundert in Wien vielfach übliche Höflichkeitsformel. 
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S. 214, 

s. 215, 
s. 217, 

S. 218, 
S. 219 , 

s. 220, 

s. 221 , 

s. 222, 

1. Sp ., 

1. Sp., 
r. Sp., 

1. Sp., 
1. Sp., 

r. Sp. , 

r. Sp., 

1. Sp ., 
r. Sp., 

S. 223 / 224, 

Z. 13-15: muß es heißen: GERBER, Ernst Ludwig: Neues historisc/.t-
biographisd1es Lexi/,on der Tonhünstler. 2. Band. - Leipzig, A. Kühnel. 
1812 
Z. 21 v. u. : statt „GOLNICK" lies „GOLMICK" 
Z. 20 v. u.: statt „Jonghans " lies „Jonghaus" 
Z. 15 v. u.: statt „Speier" lies „Spazier" 
Z. 9 v. u. : statt „1800 " lies „1810" 
Z. 10 v. u. : statt „List" lies „Liszt" 
Z. 11 / 12: muß es heißen: Die Kunst des reinen Satzes. 2. Teil . 2. Ab-
theilung. - ebenda, 1777 
zu KOCH, Heinrich Christoph ergänze: Journal der To nbtHst. 2. Stüd, . -
Erfurt, G . A. Keyser - Braunschweig, Musikalisches Magazin auf der 
Höhe, 1795 
Z. 29 : ergänze: Titel von Molitors Hand 
Z. 2 3 : ergänze den Vornamen : Franz 3 

Z. 18: hinter „Musik" ergänze : .. in Paris" 
Z. 17 v. u. : ergänze: [beigeheftet ein Zeitungsausschnitt mit einer ano-
nymen Biographie von Astorga (Wien, 1851), z. T . mit der vorgenannten 
identisch] 
Z. 20 / 22 v. u. : streiche den Zusatz in eckigen Klammern. 
zu MOSEVIUS, Johann Theodor ergänze: ]oha1m Sebastian Bac/,, 's Matt-
l1äus-Passion . - Berlin, J. Guttentag (Trautwein) , 1852 
Z. 5 : statt „1757" lies „1765 " 
Z. 19 : Ritter von S. = SCHOBER, Franz von 
Z. 9 v. u.: statt „ Bertolotti" lies „ Bertotti" 
Z. 9 : ergänze : 2. Band 
Z. 11 v. u. : lies : SPAUR, Friedrich 
Z. 8 v. u.: statt „Schwalschk" lies „Schwetschke" 
Z. 17-20 lies: WEBER, Gottfried: Versuc/,, einer geordneten Theorie der 
Tonsetzhu1tSt . 3. Aufl., 1. u. 4. Bd . - Mainz - Paris - Antwerpen, B. 
Schott's Söhne, 1830-1832 
zu den ANONYMA ergänze: Kirc/,,en111usih-Ordnung. Erhlärendes Hand-
buc/,, des 111usihalisc/,,en Gottesdienstes . - Wien, J. B. Wallishauser, 1828 
Congregazione ed accade111ia de',naestri e pro{essori di 111usica in Ro111a 
sotto /'invocazione di Santa Cecilia. - o. 0., o. J. [unterzeichnet : .. .. . i/ 
20. 11ove111bre 1844 ... L. Rossi .. . "] 

* 
Da die Diskussion über die Sammlung Fuchs zwischen Richard Sehaal und mir für den 

Leser wohl kaum noch durd1schaubar ist, sei hier noch eine die wesentlichen Punkte zusam-
menfassende Stellungnahme gestattet: 

1. Der 19 5 5 erschienene MGG-Artikel Fuc/,,s, Alois enthält weder neue Ergebnisse noch 
Hinweise auf Sehaals angeblich damals bereits fünf Jahre andauernde Forschungen über 
Fuchs. Nun braucht ein enzyklopädischer Artikel nicht immer eine Forschungsarbeit des Ver-
fassers darzustellen , er darf aber auch nicht für eine solche erklärt werden , wenn nicht tat-
sächlich eigene Ergebnisse zumindest mit einem Hinweis auf im Gange befindliche Forschun-
gen und die Aussicht auf ihre Veröffentlichung mitgeteilt werden . 

3 Die anonyme Schrift 1,, Sad,en Mozart s, Wien 1851 , wird von R . Sehaal (MGG-Artikel Fudis, Alois) irr-
tümlich Fuchs zugeschrieben, ebenso von R. Eitner (Ouellrnlexikon, Bd. VII, S. 96; aber ebendort S. 97 auch 
unter dem rkhtigen Autornamen Franz Lorenz). Fuchs selbst hat auf dem Titelblatt seines eigenen Exemplars 
(Stift Göttweig) den Autornamen „Dr . med. Lore,12" notiert . 
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2. In seinem umfang- und inhaltsreichen MGG-Artikel Musikbibliothckeu (Bd. IX, 1961) 
erwähnt Sehaal die Fuchs-Sammlung an zwei Stellen: Sp. 1057 unter Göttweig heißt es : 
,, ... Wertvolle Teile der Bibliothek v. A. Fuchs (Drucke des 17./18. Jahrhuuderts, Auto-
graphe, usw.; s. Art. Göttweig . . . )"; Sp. 1044 nennt Sehaal die Fuchs-Sammlung unter den 
Beständen der ehemaligen königlichen Bibliothek in Berlin, merkwürdigerweise jedoch nicht 
zusammen mit den großen Sammlungen Naue, Poelchau, Winterfeld, Fischhof. Voss-Buch 
und Landsberg•, sondern am Ende seiner Aufzählung: .,Auch Teile vou Privatbibliot/,ekeu 
speudeteu wichtiges Material, so dieje11ige11 der Bibliotheh vou A . Fuchs (s . b. Art.)" . Weder 
hier noch im Artikel Fuchs findet sich ein Hinweis auf die Sammlung Grasnick, mit der jene 
Teile des Fuchs-Nachlasses in die königliche Bibliothek gelangten. 

3. In Verbindung mit privaten Studien zur Klaviermusik des 18. Jahrhunderts und später 
im Zuge der Vorarbeiten für das IHtematiouale Quelleulexilwu der Musik (RISM) be-
schäftigte ich mich seit 1957 mit den für die Oberlieferungsgeschichte der älteren Musik 
sehr wichtigen Kollektionen mehrerer bedeutender Sammler des 18. und 19. Jahrhunderts 
wie Fischhof, Fuchs, Landsberg, Poelchau und Voss, wobei sich mein Interesse zunächst auf 
Fuchs konzentrierte, dessen Bedeutung zwar längst erkannt, über dessen Wirken aber bisher 
noch sehr wenig dokumentarisches Material vorgelegt worden war. Ich unternahm meine 
Studien in der Deutschen Staatsbibliothek, Berlin, in der Westdeutschen Bibliothek, Marburg, 
in der Stadt- und Universitätsbibliothek, Frankfurt, in der Bibliotheque du Conservatoire, 
Paris, in der Österreichischen Nationalbibliothek und im Archiv der Gesellschaft der Musik-
freunde, Wien, sowie im Stift Göttweig 5 • Dabei konnte ich für einige Bibliotheken Inventare 
von bisher nicht geordneten Teilen der Fuchs-Sammlung anfertigen. Ich bin in den genannten 
Bibliotheken weder Herrn Sehaal jemals begegnet noch habe ich seinen Namen auf den 
Benutzerlisten der Manuskripte gefunden. Auch die Bibliothekare, die mich bei meinen Ar-
beiten dankenswerterweise berieten und unterstützten 6, sd1einen ebensowenig wie die 
Fachkollegen, die mir freundlicherweise weitere Quellenhinweise gaben, von Sehaals Studien 
über Fuchs gewußt zu haben. 

4. Erst seit Herbst 1961 - also nach dem Erscheinen des Bach-Jahrbuchs 1960 (Sommer 
1961) - wurde ich von einigen Bibliotheken über Sehaals Suche nach Material über Aloys 
Fuchs verständigt und zum Teil um diesbezügliche Auskünfte gebeten. In Göttweig war 
Sdrnal zum ersten Male kurzfristig Anfang Dezember 1961 und lieh sich dort Katalogkarten 
aus 7. 

5. Sehaal hat dann 1962 /6 3 drei kurze Beiträge über die Sammlung Fuchs veröffentlicht 8. 

Er wählte hierfür die Form der Replik und besduänkte sich im wesentlichen darauf, seine 
Formulierungen aus der MGG über den Verbleib der Sammlung zu verteidigen und die 

4 Sehaal nennt hier irrtümlich auch die Sammlung von Richard Wagencr, Marburg /Lahn, di e 1874 angekauft 
worden sein soll. In Wirklichkeit hat Wagener (der mit Fuchs in Verbindung stand) sei t 1874 der köni glichen 
Bibliothek eine ganze Reihe Autographe und seltene Musikdrucke geschenkt (aus den Akzcssionslisten zu 
ermitteln). Sein Nachlaß gelangte dagegen zunädtst an seinen Neffen Professor Strahl in Gießen, von dort 
kam ein bcträchtlidier Te il in die Biblioth~que du Conservatoire Roya1. Brüssel, ein weiterer Teil befindet 
sich heute in der Michigan University Library, Ann Arbor; viele Stücke sind noch versdiollen. 
5 Aus der Göttweiger Fuchs-Sammlung waren bisher nur einzelne Stücke in der musikwissensdiaftlidien Fad1-
literatur bekannt geworden . In den handschriftlichen Zettelkatalogen der Gesellschaft zur Herausgabe der DTÖ, 
in die mir bereits 1958 freundlicherweise Einsid,t gewährt wurde, sind die Göttweiger Bestände lediglich in 
ei ner um 1900 angefertigten summarischen übersieht festgehalten, nur weniges davon ist wissensd,aftlich 
ausgewertet worden und überhaupt an die öffentlid,keit gedrungen. Erst durch die Haydn- und Mozartforschung 
der letzten Jahrzehnte ist das Interesse der Musikwissenschaft mehr und mehr auf die Göttweiger Sammlung 
ge lenk t worden. Ein spezieller Katalog der aus dem Fuchs-Nachlaß stammenden Bestände hat bisher nicht 
exis ti ert. 
6 Insbesondere bin idt den Herren Biblioth eksd irektoren Dr. Martin Cremer, Marburg, Vladimir Fedorov, 
Paris, P. Maurus Groiss OSB, Stift Göttweig. Dr. Karl-Heinz Köhler. Berlin, Dr. Hedwig Krauss , Wien. 
Hofrat Professor Dr. Leopold Nowak, Wien. und Dr. Wolfgang Sehmieder, Frankfurt, zu Dank verpflichtet. 
7 Einen zweiten kurzen Besudt stattete er der Sammlung im Sommer 1962 ab. 
8 BeiHerlrnngen rnr Musiksalffml,rng von Aloys Fud1S , Mozart-Jahrbuch 1960-61, Salzburg 1961, S. 233 ff.; 
Zur Musikso,nmlung Aloys Fud,s, Die Musikforschung XV. 1962, S. 49 ff.; Quellen rnr Musikso111mlu11g Aloys 
Fud,s , Die Musikforschung XVI, 1963, S. 67 ff . - Daß der Aufsatz im Mozart-Jahrbuch erst an zweiter Stelle 
verfaßt wurde, geht aus dem Einleitungssatz hervor. 
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bevorstehende Veröffentlichung seiner Monographie (die genaue Nachweise enthalten solle) 
anzukündigen. Leider stützt er seine Argumente nicht durch konkrete und beweiskräftige 
Quellenan gaben. Zwar weist er auf einige unbekannte Dokumente hin , gibt jedoch deren 
Inhalt nicht näher an, so daß ihre Bedeutung nicht zu erkennen ist. Zusammenhängende 
neue Ergebnisse über Fuchs und seine Sammlung teilt er nicht mit, abgesehen von einer 
Liste thematischer Werkverzeichnisse in der Berliner Staatsbibliothek, von denen die meisten 
jedoch bereits in Eitners Quelle11/exilw11, einige auch in den entsprechenden MGG-Artikeln 
erwähnt sind. Die Form, in der Sehaal diese Verzeidrnisse zitiert, lassen es zweifelhaft er-
scheinen , ob er die Originale selbst gesehen hat . Die von ihm wiedergegebenen Kurztitel 
und bibliographisd1en Angaben sind nämlich mitsamt den Fehlern und unklaren Stellen dem 
Inventar der Abteilung Mus. ms . tl1cor. Kat. der Berliner Staatsbibliothek (ohne Zitierung 
dieser Quelle) entnommen. Dazu sei als Beriditigung und Ergänzung folgendes bemerkt 9 : 

a) Die Verzeichnisse von Frescobaldi und Geo rg Muffat sind auf den Originaltiteln mit 
1838 datiert. - b) Das Händelverzeichnis Kat. ms. 595 umfaßt nicht nur Kompositionen, 
sondern aud, ein Verzeichnis der Porträts. - c) Die Angaben der Blatt- oder Seitenzahlen 
sind bei Sdiaal in Übereinstimmung mit dem Berliner Kataloginventar nicht immer korrekt. 
Der J. -Haydn-Katalog Kat. ms. 606 hat nidit 78 Seiten, sondern 82 Blätter (3 ungezählte, 
78 mit neuerer Bleistiftpaginierung, 1 ungezähltes). Der M.-Haydn-Katalog hat 80 Seiten, 
davon 63 mit neuerer Bleistiftpaginierung, die ab S. 64 versehentlid, nid1t fortgeführt ist, 
obwohl es sid1 um besch riebene Seiten handelt. Bei dem Spohr-Katalog muß es statt 
„6 H{eftef" besser heißen „32 Bliitter", da die Hefte zusammengebunden sind. - d) Die 
Überschrift Mauushripte von Aloys Fuchs trifft nicht ganz zu , da der J.-Haydn-Katalog 
Kat. ms. 612 nid1t von Fuchs geschrieben worden ist (ebenso wie die von Sehaal nicht er-
wähnten Haydn-Kataloge Kat. ms. 610 und 616). Andere Kataloge wie die von Händel, 
Fux und Mozart (Kat. ms. 700) enthalten audi Eintragungen von anderer Hand . - e) Ein 
großer Teil dieser Kataloge, vor allem die Verzeichnisse von Musik für Tasteninstrumente, 
stammen nicht aus Grasnicks Nadilaß, sondern aus der Sammlung von Joseph Fischhof, wie 
aus den Etikettaufdrucken, soweit diese nidit mit den alten Umsdilägen entfernt wurden, 
zu ersehen ist. Das Tartini-Verzeichnis scheint früher dem Ardiiv der Gesel lschaft der 
Musikfreunde in Wien gehört zu haben (vg l. die lnventarnummer BI. 1r red1ts oben) und 
ist wohl von einem der Vorbesitze r nidit zurückgegeben worden. 

6. Wenn Sehaal es sich zur Aufgabe gemacht hat, ,.mehrere tausend Ha11dschrifte11 aus 
der Sa111111/u11g Fud1s" (lt. Brief v. 8 . Dezember 1961) zu registrieren und „einen Nachweis 
über den diesbezüglichen Bestand der Safm11/u11g Fuchs fttit Fuudorta11gabe11" in einer „Mo110-
grap'1ie" (besser gesagt: in einer Konkordanz) vorzulegen, so würde diese Veröffentlichung 
für die Quellenforsdiung von großem Nutzen sein und zugleich eine wertvolle Ergänzung 
zu den b.isher erschienenen und in Vorbereitung befindlichen Arbeiten über Fudis dar-
stellen 10• Dadurch könnte Sehaal zugleidi einen Beweis für se ine These erbringen. 

7. Was sd1ließlich das strittige Problem des Verbleibs der Fudis-Sammlung anbetrifft, so 
seien hier, damit die DJskussion sich nicht in periphere Details verliert, die wichtigsten 
Fakten nochmals zusammengefaßt 11 : a) Ein beträchtlidier Teil der Sammlung wurde sdion 
zu Lebzeiten ihres Besitzers im wahrsten Sinne des Wortes „verstreut", wie die in Mf XV, 

D Im Besitz der Zentrale für das luternatio11afe Q,ulleulcxikon der Musik bzw. des Verfassers befinden sich 
Fotokopien oder Mikrofilme der Verzeichnisse Kat. ms. 405 (Albrechtsbergcr). 416 (Beyer = Peyer), 526 
(Ca ld ara), 556 (Frescobaldi , Georg und Theophil Muflat), 559 (Frobcrger , Kerl! ), 566 (Fux), 595 (Händel), 
606 (J. Haydn), 622 (M. Haydn), 656 (Kuhnau), 674 (Marcello), 700 (Mozart) und 79 5 (Spohr). 
10 Hier se i noch auf e ine neue Veröffentlidrnng hingewiesen: Marie Svobodova, Pamdtnik Wol(gm,ga AHrndca 
Mozarta v Universit11i K11il,ov11f, RoCenka Unive rsitn i Kn ihovn y v Prazc 1960-1961, Praha 1962, S. 149- 187. 
Di ese interessante Arbeit (mit ausführlichem Kata.log) wäre e in er deutschen Übersetzung Wt'rt . 
11 Es erübri gt sidi , hier im einzelnen auf Sdrnals Bemerkungen in Mf XVI. 1963 , S. 69 f. e inzugehen , da 
di ese fast all e auf Mi ßverständn issen meiner Ausführun gen bcrul1cn, die durch Vergleich mit den Original-
ste ll en geprüft werden können . Zudem vertritt Sehaal in vielen Punkten dieselbe Ansicht wie ich , wenn auch 
sei ne Formuli erun gen dies nicht immer klar erkennen l assen. 

1s MF 
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1962, S. 375 ff. mitgeteilte Liste zeigt. - b) Nad1 Fuchs' Tod wurde der Namlaß in mehrere 
große oder kleine Fonds aufgeteilt, worüber eine genaue zeitgenössische Aufstellung bis 
jetzt fehlt 12. Von den großen Beständen gelangte zunächst ein einziger in eine repräsentative 
Bibliothek, nämlich in das Stift Göttweig, die übrigen kamen zumeist in den Besitz einzelner 
Sammler oder Antiquare, so daß ihr weiteres Sd,icksal ungewiß blieb. - c) Die königlid,e 
Bibliothek in Berlin erhielt Obj ekte aus der Fud1s-Sammlung zuerst 1841 durch den Ankauf 
der Sammlung Poelchau, später durch Dehns Vermittlung direkt von Fudls. 18 59 gelangte 
ein größerer Teil der Fudls-Sammlung innerhalb des Hauptbestandes der Fischhof-Sammlung 
in die Berliner Bibliothek. Wie sehr man sich damals selbst in Wien über den Verbleib der 
Fuchs-Sammlung im unklaren war, zeigt Wurzbad1s irrige Mitteilung 13, auf die sich Sehaal 
beruft: •... Leider wanderte der ganze n1it Sadike,i,it,iis geordnete, trefflid1 lwtalogisicrte 
Sdtatz aus dem La11de imd ham, wie es verlautet, nadt Berlin, wo er nad1 F.-s Tode vom 
Staate angekauft worden." Wie konnte Wurzbach 1858 bereits wissen, daß der größte 
Fonds der Fuchs-Sammlung (die anderen erwähnt er gar nidlt) im Jahre 1879 innerhalb des 
Grasnick-Nachlasses durch Sdlenkung (nicht durch Verkauf) an die königliche Bibliothek 
kommen würde? - d) Größere oder kleinere Teile der Fuchs-Sammlung befinden sich heute 
außer in Berlin (einsdlließlich der nad1 Marburg und Tübingen gelangten Stücke) und Gött-
weig u. a. in Basel, Bologna, Boston (Mass.), Brüssel, Florenz, Frankfurt, Leipzig, London, 
Mainz, Malmö, Montreal. New York, Offenbach, Paris, Prag, Regensburg, Salzburg, 
Washington und Wien 14 ; aud1 in Antiquariatskatalogen taumen hin und wieder Objekte auf. 
Im Zuge der lnventarisierungsarbeiten für das foternationale Quellenlexilrnu der Musill 
(RISM) wird es vielleicht möglich sein, die Bestände der Fuchs-Sammlung so vollständig 
wie möglich zu erfassen. 

Es ist müßig, sich darüber zu streiten, wie hod, der prozentuale Anteil der einzelnen 
Fonds ist, den man allenfalls nach Gewidlt korrekt bestimmen könnte 15• Man wird jedod, 

12 Aud, die Angaben des Zeitgenossen C. F. Pohl (Artikel furus, Aloys in Grove's Dtctlonary of Mustc a11d 
Musiciaus), der Fud1s persönlich kannte, sind nur t ei1wcise richtig (vgl. Bach-Jahrbuch 1960, S. 83 ff.). 
13 Biograpltisdtes Lexikon des KaisertlmH1s Österreidt, Bd. 4. Wien 1858. 
u Ein Mozart•Autograph mit einer Notiz von Aloys Fuchs befindet sich in Institut für russische Literatur 
(Puschkin-Haus) in Lenin grad , vgl. E. Schenk „Eh1 unbek,rnutes Klavler-Obuugsstück Mozarts", Mitteilun gen 
der Kommission für Musikforsdrnng Nr. 1-4, Österreichische Akademie der Wissenschaften , Graz-Wien-Köln 
1962 , s. 97 ff. 
15 Das zeigen auch Sehaals Zahlenangaben in Mf XVI. 1963, S. 69, die wie seine früheren Prozentzahlen 
kein klares Bild ergeben. Namdem er in Mf XV, 1962, S. 51 behauptet hatte, daß sid, der Gesamtbestand der 
Autographe nach seinen Berechnungen „auf Jffeltr als 2000 Stach" belaufe, gibt er nunmehr „etwa 2300" Auto-
graphe an und kommentiert (S. 70): HDie Autographeurnuimlung umfaßt nicht nur Practica, so11dern audt 
Theoretlca u, a.)" (Vg1. dazu meine Ausführungen in Mf XV, 1962, S. 377) . Wie diese Summe zus tande ge-
kommen ist, gibt Sdiaal nicht an. Man kann jedoffi nur durch eine Spezifizierung der Autographen-Sammlung 
eine einigermaßen klare Oberskitt gewi nnen : In seinem Autographen-Katalog von 1853 (Berlin, Deutsd,e 
Staatsbibliothek, Mus. ms . theor. Kat. 317) verzeichnet Fudls (soweit seine Angaben eindeutig sind) ca. 1065 
vollständige Notenautographe, ca. 175 Notenfragmente, 156 Briefe, 16 Stammbuchblätter, 15 Gesuche oder 
ähnliche amtliche Schreiben, 16 Quittungen, 17 Unterschriften, S Abhandlungen, 3 Gcdichtmanuskripte, 2 
Novellen (Lyser), 2 Selbstbiographien und 1 Bill et ; mithin also ca. 1240 Notenautographe und 233 andere 
Eigenschriften. Hinzu kommen nodi folgende nicht spezifizierte Bestän de: Bottee de Toulmon: ,.Briefe und 
historlsdte Abhaudl1mgett" - Doblhof: .. Briefe .. - Kicscwettcr: ,.Me f11ere seiuer gcdruckteu Werke im Ori-
glnalmanuskri11t., - lichtenthal: ,.Brie fe" - Logier: ,. Vcrzeldrnis seluer Werke" - Mosel: HPartit11rc11" -
Mozart: ,,Briefe 1md Sldzzen rn seinen Opern" - S:ichlin: .,Briefe und musika lisd1e Abl1m1dlunge11" . In sein em 
Sta11dort srepertorflou (Berlin, Deutsd,e Staatsbibliothek, Mus. ms. theor. Kat 310) berücksichti gt Fuchs hin gegen 
nur die Notenautographe und schreibt: HMit Ende des Jahres 1850 belief fsichJ die ganze Smmnluug alff 1400. 
Autoren von de11en die eigene Notenhaudsdtrift vorha11de11 fst." Nach dieser Notiz, die mit Fudts hrmdschrift-
licher Eintragung in seinem Handexemplar von Gaßners Universallexilrnn überei nstimmt, gab ich im Bach-
Jahrbuch 1960 (S. 85 ) die Gesamtsumme von 1400 Notenautographen an. Sehaal mad1te mich freund licherweise 
darauf aufmerksam, daß dies nicht ganz korrekt ist, da Fuchs von mehreren Komponisten mehr a ls ein Auto-
graph besaß. Allerdings wurd en die meisten dieser Duplikate späte r wieder abgc~eben, wie der Katalog von 
1853 zeigt. Diesen Katalog, den Fuchs als todkranker Mann bereits im Auflösungsstadium dc.r Sammlung an-
fertigte, kann nicht mehr für di e Zeit von 1 SSO als maßgebend an~cschen werden, d:i hi er bei einer ganzen 
Reihe von Persönlic:hkciten keine Notenausgaben verzeidmet sind . Auch von der umfan greich en Briefsammlung 
is t nur ein kleiner Teil berücksichtigt. Ähnlich verhält es sich mit den autographen Theoretiker- Manuskripten 
(vgl. mein Vcrzeidmis der Sdiriften über M11sik aus dcHt Nadda(/ von Aloys F11d1S i,u Stift Göttweig, Hans 
Albrecht in Mcmoriam , Kassel-Basel 1963, S. 21off.). Man sieht, wie schwer es ist, anhand von Fud1s eigen ~n 
Katalogen konkrete Znh]en zu ermitteln, und wie wenig summarische Angaben oder Prozen tzahl en ohne Spezi-
fikation etwas besagen , zumal man ei ne Skizze oder eine bloße Unterschrift nicht einem vol1ständigen Partitur-
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keine stichhaltigen Argumente gegen die Tatsache vorbringen können , daß die Fuchs-Samm-
lung teils vor, teils nach dem Tode ihres Besitzers in viele Teile aufgelöst und auf mehrere 
öffentliche und private Bibliotheken verstreut wurde und daß Objekte der Fuchs-Sammlung 
noch heute in zahlreichen Bibliotheken der Welt zu finden sind, von denen Berlin (Bestände 
der Fuchs-Sammlung seit 1945 wiederum aufgeteilt und verschollen) und Göttweig die 
umfangreichsten besitzen . Sehaals letzte Replik (Mf XVI. 1963) zeigt, daß er in wesentlichen 
Punkten mit meiner Auffassung übereinstimmt und vor allem die vorher als Argument 
gegen die „Verstreuung" vorgebrachten Th esen 10 der Unterscheidung von „Sammlun g" und 
„Nachlaß " sow ie von „Stamm" und „Gesamtbestand " wieder fall engelassen hat. Wenn er 
an dem Wort „ Verstreuung" Anstoß nimmt, so wird er doch gewiß der Formulierung von 
Hans Sd1mid in seinem knappen, aber inhaltsreichen Artikel über Aloys Fuchs in de r Neuen 
Deutscheu Biograp/1ie 17 beipflid1ten: ., Nad1 F.s Tode wurde Sm1mJ/uug aufgelöst, Haupt-
teile besitzeu l1 eute di e Staat sbibliotheh in Berli11 uud die Stiftsbibliotlieh Göttweig." 
Die Schriftleitung der „Musikforschung" sieht die Diskussion hiermit als abgeschlossen an. 

Zu Heinridi Besselers 
,, Grundsätzlidies zur Übertragung von Mensuralmusik" 

VON RUDOLF BOCKHOLDT, MÜNCHEN 

Zu diesem in der Festsduift für Erid, Sd,enk (Studien zur Musikwissenschaft, Band 2 5, 
1962, S. 31 ff .) ersd1ienenen Aufsatz möchte ich nid1t „grundsätzlich " Stellung nehmen. Ein 
darin enthaltener Abschnitt (S. 3 5 unten bis 37 oben) zwingt mich jedod1, auf folgendes 
hinzuweisen. 

1. Heinrich Besseler äußert sich hier zu meinem Buch Die früheu Messeuho111positio11en 
von GuillauU1e Dufay (Münchner Veröffentlichungen zur Musikgeschichte, Band 5, Tutzing 
1960) . Er zitiert daraus die Stelle : ., Die Minima ist ihre111 Weseu, ilirer Her1'1111ft iiad1 
Te i I wert (näU1lich der Scmibrevis), und da/1 er erhält sie iU1 Satz stets die Fu11frlion der 
Überbrückung , Ausfüllung, Ergä11zung, aber sie ist 11id1t befugt, selbständig die de1-1 Satz 
ho11stituiere11den K I ä 11 g e zu trageu ." Diese Feststellung bezeichnet Besseler als eine 
• These", die sein Staunen erregt habe, da sie für Philippe de Vitry zutreffe , ,, jedoch 11icht 
für die Weiterentwicklung 11ach Machauts Tode". Es folgt ein allgemeiner Hinweis auf die 
von mir . ig11oriertc11" Werke von Cordier, Carmen, Cesaris und Tapissier sowie auf die 
Handschrift Chantilly 1047 , und dann die schon aus früheren Arbeiten Besselers bekannte 
(und mit meiner "T/1ese" sich nicht vertragende\ Äußerung, daß das „ Tempus imµerfectu111 
cu111 prolatione majore idcutisd1 U1it dem gelegentlich da111it ven-11isd1tc11 Te111pus µerfec tw11 
diU1i11utuU1" sei. 

b:md gle id-istc ll cn und dcmcntspredlend „bibliographi sche Einh eiten" vcrsch iedcn(' r Größen ordnun gen zusammen-
zählen kann . - Berichti gend zu Sehaa ls Aufstel lun g se i bemerkt, daß das Sta11dort srcpcrtori11m nid1t 2 1 Bände 
Konzertprogramme auffü hrt, sondern nur 19; di e be iden fol gcnd('n in di ese r Rubrik auf~czä hltcn Bände 
enthi e lten „Abb ild,m gc11 vo11 Grab-Momrn1 c11tc11 verstorbe11<·r T on1d,ns rl cr" und e ine „Snmrnl 11 11 g vo11 Parte-
Ze tteln über verstorbc11 c To11hii11stl cr". 
10 Vgl. Mozart-Jahrbuch 1960 / 61, S. 235 . Ebenda S. 234 behauptet Sdiaal irrtiimlich, daß die 24 Mappen 
mit Autograph en aus dt r Snmmlun g Fuchs. die im Verzeichnis des Grasnick-Nachlasscs (ab~cdruckt im Bach-
Jahrbuch 1960 , S. 87 , Fußnote 26) genannt si nd, den im Standortsrepcrtorium :iufgduhrti:n Fasz ikeln ent-
sprächen. In Wirklichkeit sind in dem Gr:isnick-Verzc ichnis „8 1n11ncri ert c Ka psr /11 (iedc 20-50 Heft e mit 
A utogra phen . . . entlrnltcud)", ,.24 Mapl'ell dcsg l ." sowie „einzeln e Hefte 111i t A 11t ogra phc11 Komposi tlo 11«.!>1 
oder Briefen" an gegeben. Jm Sta11dort srcpcrtorim11 taucht di e Zahl 24 gar n ich t au f, vi e lmehr ist di e Auto-
graphe n-Sammlun g dort in 36 Fasz ik rln nebst 4 Alben geg liedert , zu denen nodt di e ge trennt aufgeste]lten 
voll ständi gen Werke von 88 Komponi sten trnten. Es bes teht also kein Zusammenhang zwi sd,en den Angaben 
im Grnsnick-Nad,l aßverzcichnis und im Stomlort srcpertori111n . Audt zeigt ja di e heuti ge Quell enlage , daß 
di e Auto~raphe aus der Fud,s- Sammlun g: auf zahlreidie Biblioth eken dt-r Welt verstreut sind. 
17 Herr Dr. Hans Schmid , Miinchen , t eilt mit , daß der Druckfehler im Ba ch -Jahrbuch 1960, S. 84 bez üglid1 
Fuchs' Eintritt in die Hofka pelle (nid1t 1838 , sond ern 18 ~6) verseh cntlid, in di e NDB übern ommen wurde. 

18 • 
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Beim Nachlesen des diesbezüglichen Abschnittes in meinem Buch (S . 165 ff . und dazu 
S. 72 ff.) läßt sich leicht feststellen, daß ich den zitierten Satz (S. 166) nicht als „These", 
sondern als Ergebnis eines, wie ich glaube, eingehenden Vergleichs zweier bestimmter Kom-
positionen Dufays, nämlich des Sanctus und des Agnus der Missa Sancti ]acobi, geschrieben 
habe. An vielen anderen Stellen habe ich weitere Stücke zu dieser Frage herangezogen. Dar-
auf kommt es jedoch nicht an, sondern auf folgendes: diejenige Stelle meines Buches, auf die 
Besseler sich bezieht, enthält eine bestimmte Äußerung zu einem bestimmten Ge-
genstand. Meine Frage war: sind Teiupus iutperfectum cum prolatioHe majore und Ten1pus 
perf ectun1 di111inutu111 im Sanctus und Agnus von Dufays Missa Sancti ]acobi verschieden 
strukturiert oder nicht? Ich glaube gezeigt zu haben, daß sie es sind, und verstehe nicht, wie 
man eine abweichende Auffassung mit einem Hinweis auf ganz andere Werke (von Carmen, 
Cesaris usw.) begründen will . 

2. Besseler schreibt , ich habe „durch Zitieren oder Nichtzitieren" den Eindruck erweckt, 
,.zunächst einer ,Schule' dienen" zu wollen . Als Erklärung folgt: ,. Erstaun/ich ist das Ver-
schweigen des Dufay-Bandes III von 1951, nod1 erstaunlicher aber der Versuch, meine 
Chronologie der Werke Dufays zu ändern." 

Der von Besseler herausgegebene III. Band der Dufay-Gesamtausgabe enthält vier Cantus-
firmus-Messen, d. h. Werke, die ich als „späte" Messen in meiner Studie ausdrücklich von 
der Untersuchung ausgeschlossen habe {vgl. S. 11 a. a. 0 .). Ich habe sie lediglich angeführt 
und, da sie z. T. auch anderswo ediert sind, auf die präzise Zusammenstellung aller Editionen, 
auch ,derjenigen Besselers, in dem Buch über die Musik der Renaissance von G . Reese hin-
gewiesen (S. 11 , Anm. 2) . Ich habe mich der Hilfe der zahlreichen Abhandlungen Besselers, 
soweit sie mein Thema betrafen und darüber hinaus, nach besten Kräften zu versichern ge-
sucht und dies sowohl zu Anfang wie an zahlreichen weiteren Stellen auch angegeben. Mir 
ist nicht verständlich, wie man einen indirekten Hinweis auf eine Publikation, die gar nicht 
zur Sache gehört, als „ Versdtweigen" dieser Publikation bezeichnen kann. 

Was aber meinen nach Besseler „noch erstaunlichere11 Versuch" betrifft, die von ihm 
aufgestellte „ Chronologie der W erke Duf ays zu ändern", so weiß ich nicht, welche der von 
mir herangezogenen Werke Besseler meint ; er nennt sie nicht. Im übrigen kam es mir auf 
ganz andere (in Besselers Augen vielleicht weniger wichtige, aber jedenfalls andere) als 
chronologische Fragen an - wie man schon beim Durchblättern meines Buches schnell fest-
stellen kann. (Ich nehme selbstverständlich nicht an, daß Besseler das In-Zweifel-Ziehen wis-
senschaftlicher Thesen a priori für erstaunlich hält .) 

3. Zur Frage des Zitierens oder Nichtzitierens sei aber folgendes gesagt. Meine Studie 
mit der Edition sämtlicher frühen Messenkompositionen Dufays ist im Oktober 1960 er-
schienen. Besselers Ausgabe der gleichen Stücke ( = Bd. IV der Dufay-Gesamtausgabe) ist 
im Sommer 1962 erschienen {und nicht „1961 ", wie infolge eines bedauerlichen Druck-
fehlers in Besselers sonst sehr sorgfältig gedrucktem Aufsatz S. 36 Anm. 13 zu lesen ist) ; 
infolge der „ Verkel1rsverhältnisse", schreibt Besseler jetzt, sei diese jedoch ohne Kenntnis 
der meinigen gedruckt worden. Sämtliche von mir schon mehr als eineinhalb Jahre früher 
erstmalig edierten Sätze sind nun, worauf ich hiermit hinweise, in Besselers Ausgabe aus-
drücklich mit dem unrichtigen Zusatz „Music hitherto not published" versehen . Besseler 
läßt im unklaren, ja völlig unerwähnt, was ihn daran hinderte, die Druckerei zu veranlassen, 
die genannten unrichtigen Zusätze zu eliminieren, oder auch nur einen ~urzen nachträglichen 
Hinweis auf die ältere Edition in den Satz mit aufzunehmen. Wann ist meine Edition in 
seine Hände gekommen? Spätestens - dies steht fest - im Sommer 1961, ein ganzes Jahr 
vor dem Erscheinen der seinigen. 

4. Besseler schreibt, in seinem genannten Dufay-Band IV finde sich „als Nr . 2 auch das 
von Bodiholdt nicht entzifferte Agnus dei mit genauer Tahtzahl" . Der unbefangene Leser 
nimmt diesen Hinweis mit Interesse zur Kenntnis. Was aber schreibt Besseler über diesen 
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Satz im Vorwort zu seiner Ausgabe? Hier liest man : .,A transcription of the Agnus provcd 
to be i111possible, since it is practically illegible, though at least tl1e Co11tratenor was 
deciphcred witl1 so1<1e measure of certainty" (a. a. 0 ., Seite II). Man stutzt und schlägt jetzt 
das von Besseler also wohl trotzdem „entzifferte " Agnus auf (S. 11), und man sieht: die 
Übertragun g eines Contratenors, eingerahmt von zwei leeren Liniensystemen. Es handelt 
sich nämlich um einen (nur in der Hs. BL, fol. 21-22 überlieferten) Satz, der infolge der 
starken Zerstörung des Papiers in der Tat unleserlich ist, weshalb auch ich ihn in meiner 
Ausgabe nicht übertragen habe, genau wie Besseler. 

5. Im gleichen Atemzug gibt Besseler einen weiteren Hinweis : .Ebenso ist unter Nr. 9 
i111 Kritisc/,,en Beric/,,t (sc. von Besselers Ausgabe) die Erweiterung des Kyrie entziffert, fiir 
die Bochholdt an anderer Stelle sich mit einem Fabi111ile begniigen muß" (nebst Angabe 
dieser anderen Stelle: Acta musicologica XXXlll, 1961, S. 40 ff.). - Gemeint ist Dufays 
Kyrie Trient 93, Nr. 1704 (= Aosta, Nr. 19 und 53), das in einer vierten Fassung (Trient 
93, 1698) in allen Stimmen Erweiterungen aufweist. Diese Erweiterungen passen jedoch 
nicht red1t zusammen, was ich Acta XXXIII, S. 42, feststellte und was in seiner Ausgabe 
auch Besseler feststellt: das Stück, sdueibt er dort, sei „enlarged, but inco111plete and 
corrupt"; .,t/1ere occur also nra11y errors othenvise. Only in t/1e Christe can the exteHSion 
be reconstructed witl, son1e certllinty" (a. a . 0., S. XXIII) ... Begnügen" müssen wir uns also 
auch hier wohl beide ; Besseler macht einen Übertragungsversuch (ebd.), der Lücken und 
offensichtlich fehlerhafte Dissonanzen (z. B. T. 9a, T. 2lcf22c) aufweist , während ich einen 
Teil übertrug (a. a. 0., S. 43) in der Absicht, die Verderbtheit der Trienter Fassung 1698 
zu veranschaulid1en, die ja auch Besseler nicht entgangen ist. Nun aber heißt sein eigener 
Versuch plötzlich „Entzifferung" (wie seine leeren Systeme beim obengenannten Agnus), 
der meinige dagegen „Faksimile". Wieso übrigens „Faksimile"? Es handelt sich um eine 
ordnungsgemäße Übertragung, bei der .die Stinmten des Originals in Partitur gesetzt" sind, 
was Besseler einige Zeilen vorher an meiner Edition ja gerade .begrüßt". 

Vorlesungen über Musik 
an Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen 

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

Wintersemester 1963/64 

Aachen. Tech,risd1e Hod1sdrnle. Lehrbeauftr. Dr. H. Kir c h m e y er : Der frühe Schön-
berg (2) - Kolloquium über Probleme der mittelalterlichen Musikanschauung (2). 

Basel. Prof. Dr. L. Sc h r ade : Musik im Frühchristentum und Mittelalter (2) - S: Ü zur 
Vorlesung (3) - Wagner und Verdi. Zum Gedenkjahr (1). 

Privatdozent Dr. H. 0 es c h : Einführung in die Ethnomusikologie (1) - Pros: Paläo-
graphie der Musik : Neumenkunde und Musiktheorie des Mittelalters (2). 

Lektor Dr. E. Mohr : Die Sonatenform in der klassischen und romantischen Epoche II 
(1) - Harmonische Analyse (1). 

Berlin. Humboldt-Universität . Prof. Dr. E. H. Meyer: Allgemeine Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts (2) - Ü zur Vorlesung (2) - Musik der Völker der UdSSR (1) - Kammer-
musik des 20. Jahrhunderts (1). 

Prof. Dr. G. Knepler: Bela Bart6k (2) - Musikwissenschaftliches Pros (2) - Kollo-
quium „Sozialistische Kunst" in Zusammenarbeit mit den Instituten für Kunstgesd1ichte und 
Germanistik (2). 
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Oberassistent Dr. A. Brockhaus : Einführung in die Musikästhetik (3) - Entwicklungs-
tendenzen der zeitgenössischen Musik (Teil 2) (2) - Stilkunde (2) . 

Lehrbeauftr. V. Ernst : Einführung in die Musikpsychologie (1) - Probleme der Musik-
psychologie (2). 

Assistent R. K 1 u g e : Einführung in die musikalische Akustik (1). 
Lehrbeauftr. Dr. D . Lehmann : Modest Mussorgski (1) . 
Lehrbeauftr. Dr. E. Stockmann : Einführung in die Musikethnologie (2) - Musik-

ethnologie (3. Teil) : Deutsche Volksmusik (2). 

Freie U11i versität. Prof. Dr. A. Ad r i o : Musikgeschichte des 16 . und 17. Jahrhunderts (2) 
- Pros: Thema wird zu Beginn des Semesters bekanntgegeben (2) - Haupt-S : Thema wird 
zu Beginn des Semesters bekanntgegeben (2) - Doktoranden-S: (2 vierzehntägig) . 

Prof. Dr. K. Rein h a r d: Die Volksmusik des östlichen Mittelmeerraumes (2) - 0 zur 
Vorlesung (2) - Haupt-0 (für Musikwissenschaftler ab 5. Semester): Zur Typologie süd-
amerikanischer lndianermusik (2) . 

Dozent Dr. M. Ruh n k e : Georg Philipp Telemann (2) - Praktikum: Mensuralnotation I 
(2) - Musizierkreise des Musikwissenschaftlichen Instituts : Chor (2). 

Assistent Dr. A. F o r c her t : Musizierkrei,se des Musikwissenschaftlichen Instituts : In-
strumentalkreis (2). 

Prof. J. Rufer : Musiktheoretische O : Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt (2) -
Formenlehre (2). 

Tedmische U11iversität. Prof. H. H. Stucken s c h m i d t : Die Darmstädter Schule 
1947-1962 (2) - Anton Bruckner (2). 

Prof. Dr.-lng. F. W in c k e 1 : Kommunikation und Kybernetik (2) . 
Prof. B. Blache r: Elektronische Komposition (1). 
Dr. F. B o s e : Musik und Musikgeschichte Ostasiens (2). 
Dr. Th. M. Lang n er : Stilkunde. 

Bern. Vorlesungen nicht gemeldet 

Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Gör g: Geschichte der Sinfonie und Suite (2) - Haupt-S 
(2) - Pros: Einführung in die Musikpsychologie (durch Assistent Dr. S. Kross) (2) -
CM voc. et instr. (Musikalische Leitung: Dr. E. PI a t e n) (je 2) . 

Prof. Dr. K. Stephenson: Tonkunst im 19. Jahrhundert: Wagner und Brahms (2) -
Richard Wagne~s Schriften (1) - 0 zur Vorlesung Wagner und Brahms (2) - Das Streich-
quartett V (Brahms) (2). 

Dozent Dr. M. V o g e 1 : Die Musikinstrumente. Ihr Bau und ihre Geschichte (2) - lnstru-
mentationslehre (1) - Kolloquium über aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (1). 

Prof. H. Schroeder : Harmonielehre (1) - Kontrapunkt II (1). 
Lektor Dr. E. PI a t e n : Analysen kontrapunktischer Satzformen (1) - Ü zur Auffüh-

rungspraxis Bach'scher Chorwerke (in Verbindung mit den Aufführungen des CM) (1) . 

Braunschweig. Tech11ische Hochschule. Dozent Dr. K. Lenzen: Geschichte des Instru-
mentalkonzerts (Klavier-, Viiolin-, Flöten-, Violoncello-Konzert) mit Orchester (1) - S: 
Bedeutende Kammermusikwerke (mit Partituren und Schallplatten) (1) - CM instr. (Akad. 
Orchester) (2). 

Darmstadt. Tedmische Hochschule. Dozent Dr. L. Ho ff man n - Erbrecht: Franz 
Schubert (2). 

Erlangen. Prof. Dr. B. St ä b I ein : Geschichte des Liedes von Schubert bis zur Jetztzeit 
(2) - Erläuterungen musikalischer Meisterwerke (1) - S: Musikwissenschaftliche O (2) -
Privatissimum für Doktoranden (1). 
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Prof. Dr. R. Steg 1 ich : Robert Schumanns und Johannes Brahms' Sinfonien (1). 
Dozent Dr. F. Krautwurst : Erklären musi kalischer Kunstwerke (2) - S: Johann 

Sebastian Bachs „Orgel-Büchlein" (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. M. Land w e hr : Ü zur Notenschrift (Neumenschriften) (3). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. 0 s t hoff: beurlaubt 
Prof. Dr. F. Gen n r ich : Ü zur Gruppennotation (2). 
Prof. Dr. W. Staude r : Geschichte der Musikinstrumente (2) - Ü zur Geschichte der 

musikalischen Temperatur (2). 
Dozent Dr. L. Ho ff man n - Erbrecht : Franz Schubert (2) - Ü zur musikalischen 

Aufführungspraxis (2) - Doktoranden-Kolloquium (1). 
Kustos P. Ca h n : CM instr. (2) - Harmonielehre II (2) - Ü zur spätromantischen und 

neueren Harmonik (1) Generalbaß-ü (1) - Kontrapunkt II, IlI (je 2). 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. Egge brecht : Die Musik des Trecento (2) - Musik-
geschichte im Überblick (1) - Ober-S : Dufay (2) - Doktoranden-Kolloquium (2 vier-
zehntägig) - Philologisch-musikgeschichtliche Ü (mit Prof. Dr. J. Loh man n, Dr. K. W. 
G ü m p e 1 und Chr. St r o u x, vierzehntägig 2) - S: Ü im Interpretieren musikalischer 
Werke (2) - Ensemble zur Aufführung mittelalterlicher Musik (vierzehntägig 2). 

Dozent Dr. R. Damm an n : Die Musik im 15. Jahrhundert (2) - S: Ü zur Vorlesung (2). 
Lehrbeauftr. Dr. K. W. Gümpel : Pros: Formenlehre des gregorianischen Chorals mit 

Liturgie-Lehre (2). 
Lehrbeauftr. Dr. W. Brei g : Pros: Ü zur Methodik musikgeschichtlichen Arbeitens (2) -

Ü zur klassisch-romantischen Harmonik (1) - CM voc. (unter Benutzung der Praetorius-
Orgel ; 2) . 

Freiburg/ Schweiz. Prof. Dr. F. Brenn: Die Romantik in der Musik (2) - Die deutsche 
Musik um 1900 (1) - ü über Werke des Hochbarocks (1) - Ü zur Musik-Bibliographie (1) 
- S: Choralprobleme (1) . 

Gießen. Prof. Dr. W. K o In e der: Allgemeine Musikgeschichte I (Musik pnnut1ver 
Völker und der Kulturvölker des Altertums) (1) - Karlheinz Stockhausen, Werk und 
Poetik (1). 

Göttingen. Prof. Dr. H. H u s man n: Geschichte der polyphonen Meßkomposition (3) -
Ü: Lektüre des Traktats „De musica" von Johannes de Grocheo (2). 

Prof. Dr. W. B o et t ich er : Musik der Renaissance (3) - ü zur Stilistik des Liedes von 
Franz Schubert bis Johannes Brahms (2). 

Dozent Dr. R. Stephan: Gustav Mahler (2) - Ü zur neueren Musikästhetik (2). 
Lehrbeauftr. Dr. A. Dürr : S: Ausgewählte Probleme der Bach-Philologie (Matthäus-

passion, Weihnachtsoratorium, Kantaten) (2). 
Akad. Musikdir. H. Fuchs : Der gregorianische Choral in der Praxis des evangelischen 

Gottesdienstes (1) - Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt 1 (1) und III (2) - Liturgische 
Ü (1) - Akad. A-cappella-Chor (2) - Akad. Orchestervereinigung (2). 

Graz. Prof. Dr. 0 . Wes s e I y: Heinrich Schütz (4) - Paläographie der Musik 1 (2) -
S: Musikbibliographie und musikalische Quellenkunde (2). 

Prof. Dr. W. Wünsch : Einführung in die Musikkultur der Slawen II. Rußland (2). 

Halle. Prof. Dr. W. Sieg m und - Sc h u 1 t z e : Die Musik der Wiener Klassik (3) -
Musik des 19. Jahrhunderts (3) - Johannes Brahms (2) - Meister der neuen Musik (1) -
Ober-S für Doktoranden und Aspiranten (vierzehntägig 2) . 
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Dr. G. F I e i s c h haue r: Einführung in die Musikwissenschaft (2) - Instrumentalmusik 
der Aufklärung (Bach, Händel, Telemann) (3) - Die Klaviermusik Ludwig van Beethovens 
(2) - Lektüre musiktheoretischer Schriften des 17./18. Jahrhunderts (1) . 

Assistent B. Base I t : Instrumentenkunde (1) - Notationskunde (1). 

Hamburg. Prof. Dr. G. von Da de I s e n: Parodie und Kontrafaktur in der Musik (2) -
Englische Musikgeschichte im Überblick (1) - Pros (mit Dr. A. Ho I schneide r) : Die 
Suite (2) - S: Bearbeitungstechnik in der Musik Johann Sebastian Bachs (2) - Doktoran-
den-S (n. V.) 

Prof. Dr. F. Fe I dm an n: Geschichte der Schulmusik bis zur Mitte des 18. Jahrhun-
derts (2) . 

Dozent Dr. H. Hi c km an n : Musik der Sumerer (2) - Musikinstrumentenkunde III 
(Chordophone) (2) - Ü für Fortgeschrittene zur musikalischen Volks- und Völkerkunde (2 ) . 

Dozent Dr. H. Becker : Ludwig van Beethoven (2) 
Dozent Dr. C. F I o r o s : Der Impressionismus in der Musik (1) - Ü zur Vorlesung (1). 
Dozent Dr. H . Reine c k e : Einführung in die Elektroakustik (1) - Jacques Handschin: 

Der Toncharakter (2) - Akustisches und tonpsychologisches Praktikum (3). 
Lehrbeauftr. J. Jürgens : Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre II (2) - Gehörbildung 

(2) - Chor der Universität (3) - Orchester der Universität (3) . 

Hannover. Technische Hochschule. Prof. Dr. H. Sievers: Die Musik im Zeitalter des 
Barock (1) - Die Musik des 20. Jahrhunderts (2) - CM instr. (2) - Hochsdmlchor (durch 
L. Rutt) (2) . 

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein : Grundbegriffe der Musikgeschidlte (2) -
J. S. Bachs Brandenburgische Konzerte (1) - Ü zur Vorlesung (2). 

Prof. Dr. E. Jammers : Musikalische Paläographie (2) . 
Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. S. Herme I in k : Von Palestrina zu Schütz (2) - Ü zur 

Vorlesung (2) - Chor, CM (Studentenorchester) (je 2). 
N N: Pros: Quellen und Literaturkunde (2). 

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Z in ge r I e: Allgemeine Musikgeschichte V (18 . Jahrhundert) 
(4) - Mensuralnotation (2) - Ü zur Musikgeschichte (2) . 

Prof. Dr. W. Senn: Einführung in die musikwissenschaftliche Quellenforsdmng (1) . 
Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Sc h o s I an d: Harmonielehre I (2) - General-

baß I (2). 

Karlsruhe. Technisdie Hochschule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nestler : J. S. Bach: Werk-
Analysen (2) - .. Klangdenken heute" (1) - Musikstunde (2) - Akad. Orchester (2) -
Akad. Chor (2) . 

Kiel. Prof. Dr. W . W i o r a: Musik und Musikanschauung der deutschen Romantik (2) -
Vorführung von Werken romanüscher Musik (2) - Ober-S : Volkslied und Kirchenlied (2) -
Ü zur musikalischen Metrik und Rhythmik (durch Dr. W. Braun und Dr. L. Finscher) (2). 

Prof. Dr. A. A. Aber t: Musikgeschichte des 17 . Jahrhunderts (2) - Ü zur Vorlesung (2). 
Prof. Dr. K. G u de w i 11 : Die evangelische Kirchenmusik von den Anfängen bis Heinrid1 

Schütz (2) - Pros : Gattungen und Formen in der Musik des 16. Jahrhunderts (2) - Ü zur 
Aufführungspraxis älterer Vokalmusik mit Instrumenten (3) . 

Dr. W. Pf an n k u c h : Das Instrumentalkonzert (mit Schallplattenbeispielen (2) - Ü zur 
Sonatenform in der Spätromantik (1) - Ü zur Musiklehre: Harmonielehre 1 (für Anfänger) , 
II (für Fortgeschrittene) (je 1) - Kontrapunkt II (1) - CM voc. (1) - CM instr . (2) -
Kammermusikkreis (vierzehntägig 2). 
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Köln. Prof. Dr. K. G . Fe 11 er er: Polyphonie und Monodie um 1600 (3) - Musik äs thetik 
im 18. Jahrhundert (1) - Mittel -S: Melodietypen der Gregorianik (2) - Ober-S: Neumen-
kunde (2 ) - Bespredrnng musikwissenschaftlicher Arbeiten (1) - Offene Abende des CM 
(mit Dr. H . D ru x) (1). 

Prof. Dr. H . H ü s c h e n : Musik im Zeitalter Lullys und Purcells (2) - Unter-S: Einfüh-
rung in die Musikwissensd,aft (2) - Mensuralnotation II (145 0-1600) (2). 

Prof. Dr. H . Kober : Musikali sche Akustik (1). 
Lektor Dr. H . Dr u x: Besprechung musikali sclier Werke nach Schallaufnahmen : Solo-

konz;erte des 18 . und 19. Jahrhunderts (1) - CM voc. (2) - Madrigalchor (1) - CM instr. 
(3) - Musizierkrei s für alte Musik (2) - Kammermus ikzi rkel (2). 

Lektor W. H a mm e r s c h I a g: Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt 1 (1). 
Lektor F. Rade r m a che r: Kontrapunkt IlI (1) - G eneralbaß (1). 
Lektor Prof. Dr. W. Stock m e i e r : Kontrapunkt II (1) - Improvisa tion (1). 

Leipzig. Prof. Dr. H. B es s e 1 er: Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts bis zur Wiener 
Klassik (3) - Ü zur Vorlesun g (2) - Kolloquium für Fortgeschrittene (2). 

Prof. Dr. R. Petz o I d t : Musikgeschichte : Musik der DDR (2). 
Prof. D . H. Chr. Wo I ff: Einführung in di e musikali sche Völkerkunde 1: Naturvölker 

(2) - Ü zur Vorlesung (2) - Ü zur Geschichte der Oper (2). 
Prof. Dr. R. E 11 er : Methoden der musik ali sclien Analyse (2). 
Dr. H. Grüß : Musikgescliichte im überblick von 1790 b is zur Gegenwart (2) - Ü : 

T extkritik zu W erken J. S. Bachs (1) - CM (2). 
E. K I e mm: Notationskunde (2) - Pros: Ei nführung in di e wissenschaftlid,e Arbeitsweise 

der Musikwissenscha ft (2) . 
Dr. P. Ru bar d t : G eschichte und Systematik der Musikinstrumente (2). 
Dr. P. Schmi e d e 1 : Tonpsychologie (1) - Ü zur Vorlesung (1). 

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofe r : Die Musik der Vorklassik (2) - Mittel-S : Ü an 
ausgewählten Vokal - und Instrumen talwerken W. A. Moza rts (2) - Ober-S : Besp rechung 
der Arbeiten der Mitglieder (2). 

Prof. Dr. E. Laa ff: Programmusik (2) - CM (Madrigalchor) (2) - CM (G roße r Chor) 
(2) - CM (Orchester) (2). 

Dozent Dr. G. Mas se n k e i I : Die Musik der osteuropi:iisd1en Länder im 19. Jahrhundert 
(2) - Ü : Die Historien von Heinrich Schütz (2). 

Prä lat Prof. Dr. A. Gott r o n : Ü: Anleitung zu Arbeiten aus dem G ebi et der mittel -
rheini schen Musikgeschichte (2). 

Prof. Dr. A. W e 11 e k : Ü zur Gehö rpsychologie (2). 

Marburg. Prof. Dr. H . Enge 1 : Beethovens Symphonien (vierzehntägi g 2) - J. S. Bach (1) -
Musik der Niederl änder (2) - S: Vorführung und Besprechung ausgewählter Werke J. S. Bachs 
(2) - Ü zum Werk Heinrich Schütz' (1) - Die Motette (1) - Ü zur Verzierungspraxis (2). 

Lehrbeauftr. Dr. H . H e u ss n e r : Konzert und Symphonie im Wandel der Epochen (2) -
S : Notationskunde lII : Die Instrumentaltonschriften (1). 

München. Prof. Dr. Thr. G. Geor g i ade s : Einführung in di e Wiener klassi sche Musik 
an H and des Stre ichqua rtetts (3) - Ü : Die Funktion der Ha rmoni e im Wi ene r klassischen 
Satz (2) - Kolloquium für Doktoranden (vie rzehntägig 1) - lnstr. Ensemble (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. H . Sc hmid: Ü für Anfänger (2). 
Lehrbeauftr. Dr. M . Pf a ff: Ü: Die Sonderüberlieferungen des Chorals im Mittelalter 

(vierzehntägig 2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h I ö t t er er: Satzlehre der mittela lterlich en Mehrstimmi gkeit (2) -

Pales trinasa tz (2) - Vokales Ensemble (2). 
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Lehrbeauftr. Dr. R. T r a im er: Generalbaß für Anfänger (2) - Ü: Besprechung einzelner 
Werke aus dem Münchner Opern- und Konzertspielplan (2). 

Lehrbeauftr. Dr. Th. G ö 11 n er : Mittelalterliche Mehrstimmigkeit (2) - Orgel- und 
Klaviermusik des 16. Jahrhunderts (2) - Ü: Die Instrumentalmusik des 16. Jahrhunderts und 
ihre vokalen Vorbilder (2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. 0 s t hoff : Ü : Heinrich Isaac (2). 
Lehrbcauftr. Dr. E. W a e I t n er: Ü: Zwölftonmusik (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt: Ü zur Kammermusik des 19. Jahrhunderts (2). 
Lehrbeauftr. K. Hase I h o r s t : Lehrkurs: Fantasien von Pu reell (Gambenensemble) (2). 

Tee/mische Hochsd1ule. Lehrbeauftr. Dr. F. Kar I in g er: Geschichte der Symphonie (2). 

Münster. Prof. Dr. W. Kort e: Die barocke Instrumentalmusik vor Bach (2) - Haupt-S : 
Ü zur Instrumentalmusik Mozarts (mit Dr. G . Cr o 11) (2) - Kolloquium für Doktoranden 
(2) - Ü zu r Notationskunde (mit Dr. M. Witt e) (2) . 

Dozentin Dr. M. E. Br o c k hoff: Mehrstimmigkeit im hohen Mittelalter (2) - Pros (nur 
ab 3. Semester) : Anleitung zu wissenschaftlichem Arbeiten (2) . 

Dozen t Dr. G . Croll: Geschichte der Oper im 19. Jahrhundert (2) - Bestimmungs-Ü (1). 
Lektor Dr. R. Reuter: Die Orgel in Nordwesteuropa (1) - Ü zur Vorlesung (2) - Ein-

führung in die Harmonielehre (1) - Praktische Generalbaß-ü (1) - CM voc. (Universitäts-
chor) (2) - CM instr. (2) - Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit Einführungen (vier-
zehntägig). 

Rostock. Prof. Dr. R. E 11 er : Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts II (2) - lnstrumenten-
kundl-iche Akustik (1) - Musikalische Formenkunde (1) - S: J. S. Bad1s Konzerte (2) - S: 
Richard Wagners künstlerische Persönlichkeit (2) - Kolloquium über Probleme der neueren 
Bach-Forschung II (vierzehntägig 2). 

Saarbrücken. Prof. Dr. J. Müller-Blattau: Geschichte der Variation (2) - Haupt-S: 
Bachs Goldberg-Variationen und Beethovens Diabelli-Variationen (mit Dr. E. Apfel) (2) -
Pros : Die Oratorien Georg Friedrich Händels (mit Dr. W. Sa Im e n) (2) - Doktoranden-
Kolloquium (mit Dr. W. Salmen) (1). 

Dozent Dr. W. Sa Im e n : Die Symphonie seit Beethovien (1) - Pros: Musik und Musik-
anschauung der Reformationszeit (2) . 

Dozent Dr. E. A p f e I : Notationskunde I (Mensuralnotation) (2) - Kontrapunktlehre 
(aus geschichtlicher Sicht) (1). 

Univ.-Musiklehrer Dr. W. M ü 11 er-BI a t tau: Musiklehre für Anfänger (Tonleitern, 
Intervalle, Dreiklänge, Gehörbildung) (1) - Musiklehre für Fortgeschrittene (Funktionelle 
Harmonielehre) (1) - CM voc., CM instr. (je 2) - Akad. Orchester (2). 

Stuttgart. Tee/mische Hochschule. Prof. Dr. H. Matz k e: Geschichtliche und technisdie 
Grundlagen des Musikinstrumentenbaus (mit klingenden Beispielen) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. A. Fe i I : Musik und Geschichte (2) . 

Tübingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg : Heinrich Schütz in seiner Zeit (2) - S: Ü zum 
Spätwerk Bachs (2) - Pros: Grundformen der Instrumentalmusik (2). 

Wissenschaft!. Rat Dr. B. Meier: Repetitorium der Musikgesdiichte (2) - Vorkurs zum 
Pros: Mensuralnotation (1) - Harmonielehre 1 (2) - Kontrapunkt I (2). 

Dr. A. Fe i 1 : CM: (Orchester) (2) . 
Dr. U. Siegele: CM: (Chor) (2). 

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Ludwig van Beethoven 1 (4) - Pros (2) - Haupt-S (2). 
Hofrat Prof. Dr. L. No w a k : Guido von Arezzo. Einführung in die Musiktheorie des 

Mittelalters (2). 
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Prof. Dr. W. Graf : Einführung in die Musik der außereuropäischen Hochkulturen III 
(2) - Die Musik der Naturvölker (2) - Einführung in die vergleichende Musikwissenschaft (2). 

Dozent Dr. F. Zag i b a : Rußland und die Musik des Abendlandes (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r : Musikbibliographie I (2). 
Lektor F. Sc h I e i ff e I d e r: Harmonielehre III (4) - Kontrapunkt JlJ (3)-Instrumenten-

kunde (1) . 
Lektor K. L er per g er : Harmonielehre 1 (1) - Kontrapunkt I (1) - Formenlehre I (1). 

Würzburg. Prof. Dr. G . R e ichert: Die Musikinstrumente, systematisch und geschicht-
lich betrachtet (2) - Die Opern Verdis (1) - Stilkritische Besprechung ausgewählter Ton-
werke (Kolloquium) (1) - Ober-S : Ü zur Geschichte der Tonarten im abendländischen 
Raum (2). 

Dozent Dr. H. Be c k : Die musikalische Form bei Mozart (1) - Pros : Die Klaviersonaten 
Franz Schuberts (2). 

Lehrbeauftr. Dr. M. Just : Harmonielehre I (2) - CM voc., Akad. Chor (2) - CM 
instr., Akad. Orchester (2). 

Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer : Musik der Niederländer im 15 . und frühen 16. Jahr-
hundert (2) - !gor Strawinsky (1) - S: Die Chanson von Dufay bis Josquin (2) - Kolloquium 
für Doktoranden (1) - CM voc. : Weltl,iche und geistliche Werke de6 15. und 16. Jahrhun-
derts (1) - Rin gvorlesung : Das Zeitproblem im 20. Jahrhundert (1) . 

Privatdozent Prof. Dr. F. Gy s i : Die Klaviermusik der Romantiker (1) . 
Privatdozent Prof. Dr. H. Co n r ad in : Musik und Gesellschaft (1). 
Privatdozent Dr. H. 0 es c h : Ethnomusikologische Grundbegriffe (1) - Pros : Mensural-

notation des 15. und 16. Jahrhunderts (2) . 
Musikdirektor P. M ü 11 er: Harmonielehre. Harmonische Analyse von Werken besonders 

romantischer Richtung (1) - Einführung in die klassische Vokalpolyphonie (Kontrapunkt) 
mit Ü (1). 
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BESPRECHUNGEN 
Kat a I o g der gedruckten und handschrift-

lichen Musikalien des 17. bis 19. Jahrhun-
derts im Besitze der Allgemeinen Musik-
gesellschaft Zürich, redigiert von Georg 
W a 1 t er. Zürich: Verlag der Allgemeinen 
Musikgesellschaft 1960. Auslieferung Hug & 
Cie., Zürich. VII, 145 S. 

über die Bibliothek der Allgemeinen Mu-
sikgesellschaft Zürich hat Paul Sieber auf 
dem 2. Weltkongress der Musikbibliotheken 
in Lüneburg 1950 eingehend berichtet (vgl. 
den Kongreßbericht, 1951, S. 7 ff.). Im An-
schluß daran hat der Kongreß in einer 
Entschließung die Drucklegung des Katalogs 
dieser Sammlung für „dringend notwendig" 
erachtet (ebda S. 67). Nun liegt er, muster-
gültig redigiert von Georg Walter, vor. Das 
Material. über 2000 Werke, geht auf die 
Notenbestände der Züricher Musikkollegien 
des 17. und 18 . Jahrhunderts zurück, aus 
denen 1812 die All gemeine Musikgesellschaft 
Zürich hervorging. Es handelt sich also um 
ein typisches Gebrauchsrepertoire, um „ein 
in Geuerntio11en organisd1 gewachsenes Ge-
111einscha f tswerk einer städtischen Ober-
schicht, die sid1 durch drei Jahrhunderte 
autoritär und unwandelbar zu behaupten 
wußte, interna tionale Blickrid1tung 111 it zünft-
lerisd1er Enge verbindend, eine Sa»tmlung 
voH viel Z11fällige111, 1nit 111a11che11 Tages-
größen und wesentlichen Lücken , aber auch 
111it wertvolle»1 bleibendem Musikgut in 
vielen seltenen und gut erhaltenen Erst- und 
Frühdrucken aus dem italienischen und deut-
schen Barock" (Sieber, a. a. 0., S. 15). 
Hinter der geistlichen Barockmusik auf la tei-
nische Texte treten Vertonungen deutscher 
auffallend zurück. Das weitschichtige Mate-
rial an Suiten der 2. Hälfte des 17. Jahrhun-
derts ist in erster Linie von K . Nef in seiner 
Geschichte der Sinfonie und Suite (1921) 
ausgewertet worden. Dort begegnen wir auch 
S. 107 einer Protokollnotiz der „Musikge-
sellsdiaft zur deutschen Sdtul" aus der Zeit 
um 173 5, wonad1 „jedes neu eintretende 
Mitglied eine Sinfonie einreichen oder den 
ungefähren Wert einer sold1e11 einreichen 
11rnßte", nämlich 1-1½ Kronentaler. Zu 
diesem Statut mögen die zahlreichen Sinfo-
nien in den Beständen jener Musikgesell-
schaft, die auch zu den Vorgängern der All-

gemeinen Musikgesellschaft gehörte, einen 
anschaulidten Beleg geben. 

Die Ordnung der Titel des Walterschen 
Katalogs ist die nach dem durchgehenden 
Alphabet der Komponisten nach einem 
raumsparenden Verfahren, wobei , was man 
bedauern mag, Musikzeitschriften , Jahresbe-
richte, Lexika, und überhaupt alle Literatur 
über Musik unberücksichtigt blieben, ferner 
„die neuere Musik der nach 1850 geborene11 
Ko111p0Histen". Dies wurde allerdings nid1t 
allzu streng eingehalten. Man find et näm-
lich Namen wie Carmidiael, Floersheim, 
R. Franck, A. Fuchs, P. Gast, H. Huber, 
d'Yndy, Humperdinck, Mahler, Mandel. A. 
Mendelssohn , Paderewski, Tinel. Woyrsch, 
H. Wolf, Zerlett und H . Zöllner. Für die 
Frage, in welchen einzelnen Fällen die Nach-
weise bei Eitner mit diesem Katalog zu er-
gänzen sind, sei auf Siebers genannten 
Bericht verwiesen . Zum raumsparenden Ver-
fahren der Titelaufnahmen gehört aud1 die 
Beschränkung der lncipits auf die Fälle, wo 
sie zur Identifizierung unentbehrlidt sdtie-
nen, wobei allerdings mit durchweg einzei-
ligen Anfangstakten ohne lnstrumenta-
tionsangaben bei der vielfadt stereotypen 
Sinfoniethematik des 18. Jahrhunderts nidtt 
immer viel geholfen sein mag. 

Der mit viel Fleiß und großer Sorgfalt 
durchgearbeitete Katalog hält überall Schritt 
mit den neuesten Forsdtungsergebnissen. So 
wird S. 56 unter Haydn zur Kindersinfonie 
auf die Zuweisung an L. Mozart Bezug ge-
nommen, die „Jenaer" Sinfonie, mit Beet-
hovens Namen überliefert, ersd1eint nadt 
H. C. Robbins Landon S. 141 unter Friedridt 
Witt. Noch zwei Bemerkungen am Rande, 
die aber den hohen Wert des fleißig und 
durdtweg sorgfältig gearbeiteten Katalogs 
nicht beeinträchtigen können: Der Kompo-
nist der S. 140 genannten Mod11latio11i sacrc, 
dem neuerdings Gerhard Steffen eine Kölner 
Dissertation (Beiträge zur rheinischen Mu-
sikgesdtidtte 49, 1960) gewidmet hat, ist 
nadt seiner Herkunft als Johann Hugo Wil-
derer, nidtt mit seinem italianisierten Namen, 
anzusetzen . Und sdtließlich heißt der Kölner 
Verleger der Hohmannschen, von E. Heim 
umgearbeiteten Violinsdtule Tonger, nicht 
Tongern. Willi Kahl t , Köln 
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Solange Corbin: L'egli se a la con-
quete de sa musique. Pari s: librairie Galli-
mard 1960. 309 S. 

Es h andelt sich bei di esem bedeutsamen 
Werk der Mme. Corbin um eine „Einfüh-
rung" in die Geschichte der gregorianischen 
Melodien , al so um eine populäre Darstellun g, 
hauptsi:ichli ch „pour /es jeunes, pour /es etu-
diauts" (5. 9). Es ist nicht einer der geringsten 
Vorzüge des Buches, das auf jeden gelehrten 
Apparat verzichtet, wissenschaftliche Gründ-
lichkeit mit ein em echten engage111en t für das 
dargestellte Thema zu verbinden: ,, Mon 
lecteur . . . trouvera le reflet d'un autre u11i-
vers, et su rtout l' e111otion que ;'ai 11wi-~ue ,11e 
eprouve au co11tact de ce premier christia-
1-1im1e" (S. 9) . 

Daß es j edoch mit der populärwissenschaft-
lichen Darstellung allein nicht sein Bewenden 
hat und auch für die Wissenschaft ein e ganze 
Reihe von Problemen neu gestellt und z. T . 
neu gelöst werden, ist bei der Gelehrsamkeit 
von Mme. Corbin, von der bisher eine ganze 
Reihe beachtlicher Studien zur einstimmigen 
mittelalterlichen Musik und (in Mschr.) ihre 
große dreibändige These La 11otatio11 11eu-
111atique. Les quatres provinces lyonnaises: 
Lyon, Rouens, Tours et Sens (Paris 1957) 
vorliegen, kaum anders zu erwarten. Schon 
ihre methodischen Vorbemerkungen zur Ge-
schichte frühchri stlicher Musik sind für jede 
Beschäfti gung mit diesem Thema beherzigens-
wert. Hi er wird u. a. auf klare Beachtung 
des Wortsinns in den verschiedenen Quellen 
gedrungen (z . B. der Definition „Hymnus " 
im Sinne „Lobgesang, auf Gott gerichtet" in 
den ältesten Quellen), auf genaue Bead1tung 
der biographi schen und historischen Daten 
(z. B. in der Frage der Abhängigkeit des 
Hymnendichters Ephräm (ca . 303-363) von 
Ba rdesanes (144-223) und Paulus von Sa-
mosate (260-272) einerseits und Hilarius 
(315-366) von Ephräm andererseits ; auf 
Grund der biographischen Daten sind alle 
diesbezüglichen Hypothesen illusorisch. Die 
ersten vier Jahrhunderte christli cher Musik 
bilden meist deshalb einen sold, verwirren-
den Anblick für die Forsdlung , weil die 
Quellen ohne genaue Prüfung ihres Alters 
nebeneinander gestellt werden. Die H aupt-
verantwortung dafür träg t schon Fiirstabt 
Ma rtin Gcrbert in De cantu et 11Htsica sacra 
a prima ecclesiae aetate usque ad presens 
tempus, St. Blasien, 1774, aus dem die Dar-
steller dieser Zeit meist schöpfen. Solange 
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Corbin dagegen stützt sich auf die exakten 
Quell enforschungen der modernen Liturgie-
wissen schaft (J . Quasten) und nützt sie zum 
ersten Male für die Musikgeschichte im stärk-
sten Maße aus. Der Mangel a n Aufze ich-
nungen über frühchristlid,e Musikübung in 
den kanonischen Schriften hat viele Forscher 
dazu geführt, die Nachrichten in den häre-
tischen (gnostischen) und apokryphen Schrif-
ten in gleicher Weise heranzuziehen . Mme. 
Corbin macht klar, daß di es aus verschiede-
nen Gründen unzuläss ig ist: 1. weil sich die 
Kirchenväter in ihren Schriften aufs stärkste 
hi ervon distanzieren und sie für den Kult 
verbieten , 2 . weil die große Strenge der weni-
gen Quellen authentischer christlicher Litur-
gie (z.B. in der Didache des 1. Jahrhunderts) 
einen wesenhaften Unterschied gegenüber 
jenen Quell en zeigt, 3. weil es unwahrschein-
Iid, ist, daß man in den dlristlidlen Gemein-
den der Urkirche und Märtyrerzei t jene Ver-
bote nicht beachtet habe. 

Eine wichtige methodisd,e Forderun g ist 
auch die nach dem Studium der Lebensbedin-
gungen und des Kulturmilieus der frühen 
Christen . Musik nicht als Selbstzweck, son-
dern als Einkleidung des hl. Wortes, dazu 
in einer nur mündlichen Tradition, das kennt 
die Musikwissenschaft fast nur nod, in den 
Riten orientalisdler Völker. Hier gilt es an-
zuknüpfen, um di e Existenzbedingung der 
Musik in den frühen d,ristlid, en Kantilla-
tionen richtig beurteilen zu können. Das 
beste Bei spiel mündlicher Musiktradition zu 
dem gegebenen biblischen Text sind die Do-
kumentationen aus dem liturgischen Gesang 
der östlichen jüdischen Gemeinden, wie sie 
Edith Gerson-Kiwi in Jerusalem gesammelt 
hat . Auf sie weist Solange Corbin sdlon des-
halb mit besonderem Nachdruck hin , weil 
sie die zuletzt von Handschin (in Musik-
gesd1ichte i 111 überblick, Luzern 1948, 
S. 95 ff .) behauptete hell enistische Grundlage 
der christlichen Musik in der Frühzeit als 
ni cht gegeben ansieht. Wie sie diese ihre 
Auffassung von der „ Musik als einem hei-
li gen Dienst" , der ein „Ableger" des jü-
dischen synagogalen Gottesdienstes ist, ver-
tritt und durd, vie le quellenmäßige Argu-
mente stützt, gehört zu den besten Partien 
des Buches. Eine gründlid1e 1 nterpretation 
der verschiedenen auf den Gesang bezüg-
lichen Stellen aus dem N euen Testament und 
den Sd,riften der ä ltesten Kirchenväter 
sd,ließt sich an und bestätigt weithin die 
hier vorgetragene Meinung. 
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Können in der Zeit vor dem 4. Jahrhun-
dert nur schlichte Formen der Kantillation 
von Lektionen, Psalmodien, Trishagion und 
nod1 schlichtere Akklamationen des Volkes 
mit Amen und Alleluia vermutet werden 
(die Möglichkeit größerer Vokalisen etwa des 
Jubilus im Alleluia scheint die Verfas-
serin für diese Zeit ganz auszuschließen, 
s. S. 115), so kann vom 4. Jahrhundert an 
im genauen Anschluß an die Chronologie das 
Wachstum der christlichen Liturgie nach Son-
derriten , Formen und Gesängen behandelt 
werden . Bei der Behandlung der Begriffe 
„Antiphon" und „Responsorium" ist die 
Verf. dabei leider ihren eigenen Grundsätzen 
nach genauer Begriffsanalyse aus den Quel-
len einigermaßen untreu geworden, wenn sie 
unter „responsorial" den Gesang des Vor-
sängers mit Responsum der Gemeinde, unter 
„antiphonal" den doppeld1örigen Psalm ohne 
Teilnahme des Volkes sieht. Auch dieser 
Gesang hat ja einen Refrain , die sogenannte 
.. Antiphon", nach der er sogar genannt wird. 
In vielen Fällen ist dieser Refrain ebenfalls 
so einfach, daß er vom Volk gesungen wer-
den konnte. Vermutlich hat sogar der dau-
ernde Wechsel zwischen Psalmversen und Re-
frain zu der Bezeichnung „Antiphon" geführt. 
Das scheint jedenfalls der Großteil der von 
Helmut Hucke zusammengetragenen Quellen 
zu besagen, (vgl. H. Hucke, Die Ei1twichlung 
des d1ristlidten Kultgesangs zum Gregori-
anischen Gesang in Römische Quartalschrift 
48 , 19,3, S. 147 ff .) . Als einen besonderen 
Wendepunkt in der Entwicklung des kirch-
lichen Gesanges zu reicheren musikalischen 
Formen sieht Solange Corbin die Entstehung 
des Hymnus, dessen Entwicklung von Ephräm 
bis zu Ambrosius und darüber hinaus sie 
eine sehr klare und detaillierte Studie wid-
met. Bei der Erwähnung des Beda Venera-
bilis und seiner Unterscheidung von „rh yth-
mus" und „ntetru,11" in der Hymnendichtung 
vermißt man allerdings eine sorgfältige Klar-
stellung dieser Begriffe: Metrum bezieht sich 
auf den gelehrten lateinischen Vers mit 
seinen Quantitäten, Rhythmus meint den nur 
silbenzählenden Vers mit rhythmisch akzen-
tuierender Versklausel. Bei der Erörterung 
des . more orientalium" in dem Bericht des 
Augustinus über die Einführung der Hymnen 
durch Ambrosius in Mailand müßte darauf 
hingewiesen werden, daß sich dies auch auf 
die „antiphonische" Aufführungsweise be-
ziehen kann (im Text ist ja auch von dem 
antiphonalen Psalmengesang die Rede). Als 
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Kehrreim für die Hymnen käme dann die für 
jeden Hymnus am Ende heute übliche Doxo-
logie in Frage. Auch könnte die Ausführung 
der Hymnen von zwei kleineren gegenüber-
stehenden Chören als „1110re oriwt11/iun1" 
bezeichnet worden sein. 

Ein besonderes Kapitel (VII) beschäftigt 
sich mit den Trägern des Kirchengesanges im 
Frühchristentum: Volk - Lektoren - Sänger. 
Daß den Frauen die Teilnahme am Kirchen-
gesang verboten gewesen sei. läßt sich, wie 
schon Quasten festgestellt hat, für die ersten 
christlichen Jahrhunderte nicht aufrechterhal-
ten. Das immer wieder zit ierte Verbot I. Cor. 
XIV, 34-35 bezieht sich, wi e der Kontext 
zeigt, gar nicht auf das Singen, sondern auf 
die Teilnahme an der prophet ischen Rede. 
Erst seit den durch Paul von Samosate um 
3 50 in der Kirche von Antiochien ver-
ursachten Skandalen mit Frauenchören er-
scheinen die ersten Verbote der Teilnahme 
von Frauen am Psalmen gesang. Aber Am-
brosius nimmt um 380 in Mailand für seine 
Gemeinde noch keine Notiz davo n. 

Auch für das Lektoren- und Kantorenamt 
ist di e chronologische Abfolge der Zeugnisse 
von größter Wichtigke it. Tatsache ist, daß 
Zeugnisse über Kantoren zue rst versd1win-
dend gering sind gegenüber solchen über 
Lektoren , daß die Schola Cantorum erst sehr 
viel später in den Quell en auftaucht als die 
Schola Lectorum ; vielfach waren Lektoren 
aud1 mit sängerischen Aufgaben betraut, 
wenn sie eine gute Stimme hatten, aber das 
war nicht ihr Amt (Gregor der Große hat das 
sogar verboten). Auch die erste Erwähnung 
des Cantors in den Akten des Konzils von 
Laodicea (314-363) bezi eht sich auf solche 
Lektoren. Noch in der Benediktin erregel hat 
der Cantor nicht die Stellung eines Spezia-
listen , er wird vom Abt Woche für Woche 
bestimmt und hat das Gloria der Matutin 
anzustimmen. Auch die alleinstehende Sänger-
Missio des Gelasianischen Sakramentars zeigt 
den geringen Grad des Cantors, es ist nicht 
eine der Lektorenweihe entsprechende Seg-
nung durch den Bischof, sondern ei ne Ordi-
nierung durch den Pfarrer. Aber auch in 
diesem Fall handelt es sich wohl kaum um 
Berufssänger, sondern um Laien mit einer 
schönen Stimme, die im Auftrag des Pfarrers 
zum Gesang heran gezogen werden . ,.]usqu' a 
/'epoque de saint Gregoirc, /' Eglise d'Occi-
dent ne co1maisse p11s ce que nous appel/ons 
,un chantre cano11ique111ent designe'" (S. 
166). Wenn in Byzanz unter Justin ian 25 



|00000321||

ßcsprcchungen 

Berufssänger im Gottesdienst der Hagia So-
phia ihr Amt versehen, dann ist dem im 
Westen nichts Ähnliches gegenüberzustellen. 
Es gibt in den älteren westlichen Kirchen im 
Gegensatz zu Byzanz gar keinen Platz für 
eine rnlche Sängerschaft. Die aus späten Be-
richten stammenden Nachrichten über eine 
Schola in Rom unter Papst Sylvester 1. (314-
336) oder unter Papst Coelestin 1. (422-432) 
sind legenden ohne Wahrheitsgehalt. 

Das gleiche gilt aber auch noch von dem 
Bericht des Johannes Diaconus (873) über 
Gregor den Großen als Begründer der Schola 
Cantorum. Nod1 bis in die Zeit des Paulus 
Diakonus (780) wußte man nichts von einer 
sold1en Scholagründung durch Gregor. Mme. 
Corbin geht mit minutiöser Akribie der Ent-
stehung dieser legende in den Quellen seit 
dem 7. Jahrhundert nad1, zeigt, daß die ver-
meintlid1e Schola Cantorum nur eine Pflanz-
stätte des Klerus, also eine lektorenschule 
gewesen sein kann (Synode 595; Itinerar der 
römischen Kird1en um 630). Den Lektoren 
aber wurde, soweit sie Diakone waren, die 
Übernahme von Gesängen durd1 ein Dekret 
Gregors geradezu verboten. Das übertrug 
man den von Fall zu Fall zu bezeichnenden 
Subdiakonen . .,Le mctier de chantre n'a pas 
eficore ses lettres de noblesse" (S. 178). Da-
mit fällt auch die Beweiskraft der Epitaphe 
von Papst Deusdedit (615-618), sowie der 
Zeugnisse des Liber pontificalis über leo II. 
(684-685) und Benedikt II. (684-685), 
denen nur ihre gute Stimme bei den Lek-
tionen und Gesängen des Gottesdienstes 
attestiert wird, aber keineswegs die Herkunft 
aus der legendären Schola Cantorum Gregors. 

Erst für das Pontifikat des Papstes Deus-
dedit II. (672-676) bezeugt der hier unbe-
dingt zuverlässige Liber pontificalis zum 
ersten Mal einen Prior Cantorun, und damit 
das Vorhandensein einer Schola Cantorum in 
Rom. Von diesem Institut ist auch die Rede in 
dem bekannten Brief Papst Pauls 1. an Pipin. 
Aber darin steht kein Wort von Gregor als 
dem Begründer oder vom „gregorianisd,en" 
Gesang, wohl aber eine Klage darüber, daß 
es mit den aus Stiftungen stammenden Ein-
künften des Instituts sehr schlecht bestellt 
sei, jedoch ohne die Entstehung dieser Stif-
tungen und den Namen der Stifter zu er-
wähnen . • Lcs docume11ts autl1e11tiques n'y 
manq11ent ;anrais, et ceci nous laisse deja une 
impression de doutc. En plus, le diplo111e est 
rcdige de fa,011 a laisser croire a des pro-
prietes ancicnnes." (S. 184). Also eine Fäl-
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schung, dazu bestimmt, mit fremder Hilfe der 
offenbar notleidenden Institution auf Grund 
eines zurückdatierten juristischen Dokuments 
bessere Einkünfte zu versdrnffen . Den Sdlluß-
stein setzt man dann in Rom (nidlt, wie die 
Verfasserin annimmt in St. Gallen; vgl. dazu 
H. Hucke in Mf Vill, 1955, S. 263) am Ende 
des VIII. Jahrhunderts im Prolog des Anti-
pl-ronale 111issarum, der dessen Komposition 
dem hl. Gregor zuschreibt. Johannes Dia-
conus braud1te dann die legende nur nod1 
weiter auszuschmücken, und jene Stiftungen 
Gregor dem Großen zuzusdlreiben. Warum 
aber wird gerade Gregor der Große Träger 
dieser legende? Weil er der eigentliche Weg-
bereiter des Abendlandes ist, die große Ge-
stalt an der Wende der Zeiten und der Or-
ganisator der abendländischen lateinischen 
Liturgie im Sakramentar und im (nod1 nicht 
mit Noten versehenen) Antiphonar. So stellt 
sich in großen Zügen die „gregorianische 
Frage" in der Darstellung dieses Buches dar. 
Noch treffsicherer wird der Beweis für das 
soeben behauptete Fehlen musikalisdler No-
tationen zur Zeit Gregors und darüber hin-
aus bis ins 9. Jahrhundert geführt. Ausgangs-
punkt ist jene orientalische Praxis der frühen 
Christenheit, die Melodien aus dem Gedächt-
nis zu reproduzieren . • Pendant /011gte111ps 
encore, pourtant, l'Occident ne va prnser 
qu' en formules: i/ lui faudra au 111oins quatre 
siecles pour penser en not es." . Nodl Isidor 
von Sevilla sah keine Möglidlkeit, die Ge-
sänge zu notieren. Dabei gibt er in seinen 
Ety1110/ogiae Auskunft über jede mögliche 
Art von Schriftzeidlen. Sein Wort: .Nisi 
cnim ab l-1011,ine 111e111oria tcneantur, soni 
pereunt, quia scribi 11011 possunt" (Etyrn. III, 
cap. 15) ist darum wörtlich zu verstehen. 
Auch die Rezeption des römischen Chorals im 
Frankenreich im 8. Jahrhundert hat nadl 
Solange Corbin noch nidlt zur Entstehung 
der Neumen geführt. Aber die Ordnung der 
Gesänge nach Tonarten und Initien in den 
Tonaren (seit Alkuin) ist eine erste merk-
liche Hilfe, um dem Gedächtnis der fränki-
schen Kantoren aufzuhelfen. Keine der 
ältesten Neumierungen liegt vor dem 9. Jahr-
hundert, und auch im 9. Jahrhundert be-
schränken sich Neumierungen auf vereinzelte 
neukomponierte und syllabisdle Stücke. Erst 
im 10. Jahrhundert wird die Neumensdlrift 
zu Melismen und Gruppenneumcn weiter-
entwickelt und erstreckt sid1 sd1ließlidl auf 
das ganze liturgische Repertoire. Diese ent-
scheidende Erkenntnis der eigenen paliio-
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graphischen Forschungen Solange Corbins 
bildet den krönenden Abschluß eines Buches, 
das so elegant und flüssig geschrieben ist, 
daß man nur als Fachmann zu beurteilen ver-
mag, wieviel an dem neuen, hier entworfenen 
Bild dem immensen Fleiß und den Spezial-
studien der Verfasserin zu danken ist. 

Walther Lipphardt, Frankfurt a. M. 

Walter Salmen: Der fahrendeMusiker 
im europäischen Mittelalter. Kassel : Johann-
Philipp-Hinnenthal-Verlag 1960. 244 S. (Die 
Musik im alten und neuen Europa. Band 4) . 

Musikwissenschaftliche Fragen soziolo-
gischer oder wenigstens soziographischer Art 
sind bisher vorwiegend beiläufig oder in an-
deren thematischen Zusammenhängen gestellt 
worden: Jede gute Biographie untersucht 
auch die Struktur der jeweiligen Gesellschaft, 
und jede lokalgeschichtliche Publikation re-
gistriert Niederschläge gesellschaftlicher Ent-
wicklungen aus der umgrenzten Sicht eines 
bestimmten Gemeinwesens. An gründlich zu-
sammenfassenden und an quellenkundlichen 
musiksoziologischen Darstellungen herrscht 
fühlbarer Mangel. Die seit längerer Zeit ver-
fügbaren und ernstzunehmenden Arbeiten 
haften oft zu sehr an organisatorischen Din-
gen oder leiden an lokalgeschichtlicher Ein-
engung und ungenügender Materialerfassung. 

Angesichts dieser Situation verdient Wal-
ter Salmens Versud1, den fahrenden Musiker 
des Mittelalters, d. h. von Beginn einer 
einigermaßen tragfähigen Quellenüberliefe-
rung bis zur ersten Blütezeit des Notendrucks 
im 16. Jahrhundert (S. 10 f.), zu beschreiben, 
höchste Anerkennung. Eine Unmenge von 
Zeugnissen und z. T . weit abgelegener Litera-
tur war durchzusehen: Ortschroniken, volks-
und völkerkundliche und juristische Abhand-
lungen, Bilder, Dichtungen usw. Durch 
dichtes Gestrüpp ideologisierender Vorstel-
lungen verschiedener Epochen (S . 12-22) 
mußte nach Spuren gesucht werden, die den 
Spielmann in seiner Lebenswirklichkeit er-
kennen lassen. 

Doch kann man wirklich von „dem" fah-
renden Musiker sprechen? Gehört nidit das 
Prinzip des Fahrens, d. h. des Lernens und 
z. T . besoldeten Ausübens an verschiedenen 
Orten, wesensmäßig zum Bildungsgang eines 
jeden Musikers zu allen Zeiten, da doch der 
Klang erst seit allerjüngste r Vergangenheit 
konservierbar und transportabel ist, der per-
sönliche Unterricht aber auch durch die 
besten Lehrbücher nicht voll ersetzt werden 
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kann? Führt nicht die stets drohende Ansicht 
von der angeblichen Nutzlosigkeit und Ent-
behrlid,keit des Musikers zwangsläufig zu 
seiner Ungebundenheit? Salmen empfindet zu 
Red,t Epochen eindeutiger oder relativer 
Schriftlosigkeit als Blütezeiten des „ Fah-
rens". Zweifellos war noch das Mittelalter 
in starkem Maße auf mündlid1en Austausch 
angewiesen. Im übrigen handelt es sid, bei 
dem Spielmann keineswegs um eine geschlos-
sene soziale Schicht (S. 8 u. ö.) . Zwar bevor-
zugten Kirchenmänner {besonders vor dem 
13 . Jahrhundert), Theoretiker, viele Adlige 
und Besitzbürger mehrdeutige Bezeichnun gen 
wie ;oculator, 1-11 intus, l1istrio ziemlich einheit-
lich in absmätzigem Sinn (S. 61 ff.). Doch 
spremen nur wenige objektive Kriterien für 
die Existenz eines gewissermaßen „dritten" 
Standes neben dem gelehrten musicus und 
dem kirlichen ca11tor : vo rwiegend usuelles 
und weltliches Musizieren gegen Bezahlung 
(Belohnung), freiwilliger oder erzwungener 
Verzid,t auf Seßhaftigkeit. Schon in frühen 
Kulturen und wohl auch im germanismen 
Altertum (S. 41) gab es den vornehmen skop 
und den niederen Unterhaltungsmusiker. Die 
Prüfung weitgehend unbefangener Quellen 
des späten Mittelalters (Rechnungen, Dich-
tungen, Bilder) führt eine mannigfaltige Glie-
derung der weltlid1en Musiker je nach Her-
kommen, Besitz, Bildung, Können , Charakter, 
Wirkungsort, Instrumenten und Repertoire 
vor Augen (S . 90-111). Die Skala der hier 
nachgewiesenen Berufstypen reicht vom un-
gebildeten, verkommenen Bettelmusikanten 
bis zum verwöhnten, reich beschenkten Hof-
sänger. Die diesen Unterschieden gewidme-
ten Ausführungen Salmens gehören zu den 
wichtigsten des ganzen Bumes . Scheinen sie 
doch eine Betrachtungsweise anzudeuten , die 
einzelne Musikergruppen, z. B. die recht 
selbständigen Trompeter und Pauker (vgl. 
S. 107), aus dem schillernden und allzuviel 
gewerteten Komplex des „Spielmanns" her-
auslöst und quer- bzw. längsschnittartig durch 
die Zeiten verfolgt. 

Salmen begnügt sich nie m:it einer Zu-
sammenstel lun g von abstrakten Daten und 
Fakten. Sein Buch bleibt bei aller fachlichen 
Sorgfalt gut lesbar und anschaulich. Er be-
leuchtet den Berufsmusiker des Mittelalters 
von vielen Seiten, zeigt die Art seines Vor-
trags, das Verhalten der Zuhörer, verfolgt 
einzelne imponierend ausgedehnte Reiserou-
ten und rekonstruiert Eigenarten „spielmän-
nischer" Musik. Ein Stück Mittelalter wird 
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lebendig , das nicht nur den Musikforscher, 
sondern jeden Historiker angeht. Wie ein 
roter Faden zieht sid, die Erkenntnis durch 
die Abhandlung, daß der Spielmann als 
Vermittler zwischen den Völkern die geistige 
Einheit Europas schaffen half. 

Bei einer Neuauflage wäre an die Beigabe 
von Verzeichnissen der Namen und Orte, so-
wie an eine Erklärung ungewöhnlicher Ab-
kürzungen und Währungsangaben (S. 143, 
149) zu denken. Werner Braun , Kiel 

Siegfried Herme I in k : Dispositiones 
Modorum. Die Tonarten in der Musik Pale-
strinas und seiner Zeitgenossen. Tutzing: 
Hans Schneider 1%0. 194 S. (Münchner 
Veröffentlidmngen ~ur Musikgesd,ichte. 
Band 4) . 

Der unscheinbare Titel Dispositiones Mo-
dorimt, ein Zitat aus Schützens Vorwort zur 
Geistliclten Cuorn-tusik, verbi rgt nichts Ge-
ringeres als einen Versuch, die Tonarten der 
Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts, die 
sich nid,t ohne Mängel nach dem Modell des 
Chorals und nur in verzerrter Gestalt durch 
die Kategorien der Dur-Moll-Tonalität be-
stimmen lassen, adäquat zu beschreiben. "Bei 
inte11sivet1t und fortges etzte111 UtHgang 1-,1it 
de11 Meisterwerken" des 16. Jahrhunderts 
zeichnet sich „eindrucksvoll u11d k lar ehte 
zientlidt fes tstef.tende Anzaltl '1ödtst vcrsd1ie-
denartiger, ge11au 1t11tgrenztcr T 011artentypcn 
,nit ut-tverkent-tbare1-11 Eigettc'1arakter nb, 
welche in i'1rer Gesa111tlteit ein d11rd1nus 
selbständiges, aus den satzted1nisc'1en Beson-
derheiten jener Musik /,,crvorgcgangenes Sy-
stefn bilden und, trotz inniger Verwurzel1tng 
im Vorstellungsko111plex der Traditio11 (A111-
bitusbcgriff, modaler Slrnle111Htfbau usw.), 
vom Zt1s<1m111e11klang der Stimmen her be-
stim11tt si11d" (13 f.). 

Hermelinks Ausgangspunkt ist ein ebenso 
einfacher wie in seinen Konsequenzen weit-
reidiender Sachverhalt: die Abhängigkeit der 
Tonartendiaraktere von den Sd1lüsselkombi-
nationen. Die primäre Lage des Grundtons 
einer dorischen Sopranstimme im untranspo-
nierten System ist bei C-J -Schlüsselung d', 
bei G-2 -Schlüsselung dagegen die Ober-
oktave d" (67). Und von der Lokalisierung 
des Grundtons im Tonbereich ist ei nerseits 
die Melodik (66 ff.), andererseits der Klang-
diarakter einer Tonart abhängig, denn das 
„A111bitus-Grundto11-Ver/1ält11is" (69) in der 
Sopranstimme entscheidet über den Vorrang 
der Terz-, Quint- oder Oktnvlage der Zu-
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sammenklänge (8 l ff.): Ist z. B. wegen des 
G-2-Schliisse ls der Grundton einer d-dori-
schen Sopranstimme im oberen Tonbereich 
lokalisiert, so liegt es nahe, daß die Terzlage 
des A-dur-Klan gs der Quintlage vorgezogen 
wird . 

Der Zusammenhang zwischen Schliisse-
lung, Ambitus und Tonartcharakter impli-
ziert, daß erstens die Schlüsselkombinationen 
ein System bilden; zweitens dem Tonumfang 
feste Grenzen gezogen sind; drittens die 
Tonarten der einzelnen Stimmen nach einer 
Norm zur Gesamttonart des mehrstimmigen 
Satzes zusammengefügt werden ; und vi.er-
tens der fest begrenzte Tonumfang eine ab-
solute Tonhöhe repräsentiert . (Denn die 
Einschränkung des Umfangs einer Stimme 
auf eine Undezime wäre sinnlos , wenn durch 
verschiedene Lokalisie rungen der Undezime 
von den Sängern der reale Stimmumfang 
einer Tredezime gefordert würde .) 

1. In einer statistisdien Untersudiung der 
Sc'1lüsselko,ubi11<1tionen bei Palest rinn (17 bis 
52) untersdieidet Hermelink drei Gruppen: 
Erstens zwei Typen der „gewö/111lid1eH 
Sc'11iisselung", G 2-C 2-C 3-F 3 und C 1-C 3-
C 4-F 4, die er in Anlehnung an Thomas 
Morley als ,, /.,ol,e Sc'11üsselung" und „tiefe 
Sc'1liisse/u11g" bezeichnet; zweitens die „ Va-
ria11ten" C1-C2-C3-F3 und C2-C3-C4-
F 4; drittens die Sd,liisselungen der Sätze „ ad 
aequales" . Von den „gewöhnlid1e11 Sc/1/iiss e-
lungen" können die • Variante11" durch 
Tcrzversetzung des Schlüssels der Sopran-
stimme und die Schlüsselun gen der Sätze 
„ad acquales" durd1 Verdoppelungen und 
Auslassungen abgeleitet werden (z. B. 
G 2-G 2-C 2-C 3 von G 2-C 2-C 3-F 3) . 
Die „ VarianteH" interpretiert Hermelink 
(26 f.) als die Schlüsselungen der von Zarlino 
besduiebenen Sätze „a t•oci 11rntate"; dod, 
steht einerseits in der ersten „ Variante" ein 
Sopransd,lüssel statt des von Zarlino gefor-
derten Alt- oder Mezzosoprnnschlüssels; und 
andererseits überschreiten beide „ Varia11ten" 
den von Zarlino für das „ Co111po rre a voci 
ntutate" festgesetzten Gesamtumfang von l 5 
Stufen (vgl. auch N. Vicentino, L'Antica 
musica , fol. 84 v). 

2 . Um zu demonstrieren , daß im 16. Jahr-
hundert „der Vokal-Tonbereidt die ei11zige 
eigentlid1e Konstante" gewesen sei (39), 
stützt sich Hermelink auf das Co111pe11dilt111 
des Lampadius. Der fest begrenzte, auf 20 
Stufen eingeschränkte Tonbereich der Vokal-
polyphonie wird durch das 10-Linien-System, 
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die von Lampadius als „ Tabula co111posito-
r,a beschriebene „Srnla dece111linealis" , 
sinnfällig repräsentiert. Der 20-Stufen-Am-
bitus, der in der „ tiefen Schlüsselung" die 
Töne G-e" umfaßt, konnte zwar versetzt, 
durfte aber nicht erweitert werden; einzelne 
Überschreitungen deutet Hermelink, unter 
Berufung auf Glarean (42) , als lnstrumenta-
lismen. Die „Scala dece111linealis " begrenzt 
allerdings nur den Gesamtumfang eines 
mehrstimmigen Vokalsatzes ; und um die 
Normierung des Ambitus der einzelnen Stim-
men zu erklären, zitiert Hermelink (40 ff.) 
die zweite von Lampadius erwähnte Form 
der • Tabula co111positoria": die in 5-Linien-
Systeme geteilte Partitur. Durch sie wird die 
Einschränkung des Umfangs der Einzelstim-
men auf eine Undezime sinnfällig gemacht 
und zur Norm verfestigt. 

3. Soll das . An1bitus-Gnmdto11-Verl1iilt-
nis" (69), die Abhängigkeit des Tonarten-
charakters von der Lage des Grundtons im 
Tonbereich, als konstitutives Moment nicht 
nur der Einzelstimme, sondern auch der 
Gesamttonart gelten, so müssen die Ton-
arten der vier Stimmen einen geschlossenen 
Zusammenhang bilden. Hermclink stützt 
sich, um die Wechselwirkung zwischen dem 
Tonartcharakter, dem Ambitus und der 
Schlüsselung theoretisch zu fundieren (55 ff.), 
auf Zarlino, der einerseits für die „Dispo-
sitio Modorum" eine Norm vorschrieb - die 
authentische Form des Modus im Sopran und 
Tenor soll durch die plagale im Alt und Baß 
und umgekehrt die plagale im Sopran und 
Tenor durch die authentische im Alt und 
Baß ergänzt werden - und andererseits den 
Zusammenhang zwisd1en der . Dispositio 
Modorum" und der Schlüsselung erkannte 
(57 f.). Eine Funktion der Schlüsselung aber 
sind außer dem . Ambitus-Grundton-Ver-
hiilr11is" auch die „ Kla 11gverhiilt11isse" der 
Tonarten (78 ff.) , denn die Schlüsselung legt, 
wie schon erwähnt wurde, für manche Zu-
sammenklänge oder „Stufen " die Terz- , für 
andere die Quint- oder Oktavlage nahe. 
Daß sidl von Hermelinks Interpretationen 
der „Kla11gverhiiltnisse" kein System der 
Harmonik des 16. Jahrhunderts abstrahieren 
läßt, sollte nidlt als Mangel gelten, denn 
die Gewohnheit, bei harmonisdlen Analysen 
Systeme zu erwarten - auf die man bei 
melodisdlen Analysen zu verzidlten bereit 
ist -, beruht auf einem Vorurteil. Die Dif-
ferenz zwisdlen Dur und Moll wird von 
Hermelink nur erwähnt (81); in einer aus-
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führlicheren Darstellung wä re zu berücksich-
tigen, daß Zarlino, im Widerspruch zur mo-
dernen Theorie der Akkordumkehrung, dem 
Terzsextklang e-g-c' wegen der kleinen Terz 
und Sexte „Moll"-Charakter und dem Terz-
sextklang f-a-d ' wegen der großen Terz und 
Sexte „ Dur" -Charakter zuschrieb. 

4. Das „C/1ia ve tte11proble111 " : die Frage, 
ob der • Vokal-Tonbereid1 ", wie Hermelink 
meint, im 16. Jahrhundert eine „ Ko11st11 11 te" 
war (39) , so daß der notierte Ambitus H-g" 
der Sätze mit „hoher Schlüssehmg" in der 
gleichen Tonhöhe gesungen werden mußte 
wie der Ambitus G-e" der Sätze mit „tiefer 
Sdllüsselung" , kann in einer Rezension 
nidlt erörtert werden. Hermelink stützt sim 
(90 ff.) auf eine Stelle aus Morleys 1"'tro-
ductio11, die von Arthur Mendel im entge-
gengesetzten Sinne interpretiert worden war. 
„lt is true timt tl1 e high and lowe keys come 
bot/,, to 011 e pitch, or rather compasse, but 
you nrnst understand tl1at tl1ose songs which 
are n1llde for t'1e l1ig/1 liey be n,ade for n1ore 
life, the ot/1er in the low liey wit'1 more 
gravetie and staid11esse". Für Hermelinks 
These sprid1t die erste, für Mendels Inter-
pretation die zweite Hälfte des Satzes, so 
daß die Entsmeidung offen gelassen werden 
muß (vgl. aud1 H. Federhafer in der Fest-
schrift Friedridl Blume zum 70. Geburtstag, 
1963, 104-111). Ein indirekter Hinweis, daß 
die hohe Schlüsselung keine Transposition 
implizierte, kann allerdings davon abgelesen 
werden, daß Cyriacus Schneegaß als Alter-
native zur hohen Schlüsselung eine zusä tz-
lidle Notenlinie vorschlug : ., Si tainen cantio 
altius excurrat, sexta lineola ad evita11das 
Clavium transpositiones com1node additur" 
(lsagoges Musicae libri duo, 1591, lib . ], 
cap. 3). 

Als Transpositionsintervall für Sätze in 
hoher Schlüsselung wählt Hermelink die 
kleine Terz ; er beruft sim auf Palestrinas 
Messe fo Minoribus Duplicibus, in der „das 
Credo dorisch tiefgeschlüsselt mit dem D-
Dur-Akkord schließt, worauf das Sanctus 
hochgeschlüsselr mixolydisch ( tra11sponiert 
aus C) mit dem Ouartspru11g c-f im Baß be-
ginnt. fotoni ert man hier eine kleine Terz 
tiefer, so ergibt sich ein reibungsloser An-
schluß" (94). Ob man aber von einem An-
sdlluß sprechen kann , erscheint zweifelhaft, 
da das Credo vom Sanctus durch das Offer-
torium und die Praefatio getrennt ist . 

Im Sdllußteil des Buches, der Einzelinter-
pretationen der „ Tonarten bei Palestrina" 
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(100-143) enthält, stützt Hermelink seinen 
theoretischen Entwurf des Tonartensystems 
der Vokalpolyphonie nicht nur durch exem• 
plarische Analysen, sondern ergänzt ihn auch 
durd1 Beobachtungen, die eine reiche musi-
kalisd1e Erfahrung verraten. 

Carl Dahlhaus, Kiel 

Karl H. Dar e n b er g : Studien zur eng-
lischen Musikästhetik des 18. Jahrhunderts. 
Hamburg: Cram, de Gruyter & Co. 1960. 
130 S. (Britannica et Americana. Band 6). 

Diese Veröffentlichung enthält offensicht-
lich eine für den Druck revidierte Fassung 
der bereits im Jahre 1952 an der Universität 
Mainz abgeschlossenen und bisher nur ma-
sd1inenschriftlich vorhandenen Dissertation 
Darenbergs über das Thema Mimesis. Die 
Aristotelisclre Nachat11111,111gsleltre im Waudel 
der Au{fassu11ge11 und Interpretationen eng-
lisd,er Musikästltetiker des 18. ]al1rhunderts. 
Bereits ein Jahr vor Erscheinen der hier be-
sprochenen Schrift war der Verfasser mit 
einer Studie über Georg Friedrid1 Händel 
iut Spiegel eMglisdter Stimmen des 18 . ]a/1r-
l1underrs (zu1tt 200. Todestag a111 14. April 
1959) an die öffentlid1keit getreten (Archiv 
für Kulturgesd1ichte XLI, 1959). 

In seiner knappen Einführung weist der 
Autor auf die Tatsache hin , daß seit dem 
Erscheinen der (in ihrer Themastellung be-
deutend umfassenderen) musikästhetischen 
Werke von Hugo Goldschmidt (1915) und 
von Walter Serauky (1929) das Gebiet 
seiner Untersuchung im deutschen Sprachge-
biet keine nennenswerte Behandlung erfah-
ren hat, daß es vielmehr englische und ame-
rikanisme Forscher waren , die innerhalb der 
le tzten dreißig Jahre in verschiedenen Auf-
sätzen die zweifellos notwendige Pionier-
arbeit geleistet hätten, um die für uns wich-
tigen Fakten anhand der Quellen bekannt 
zu machen (so vor allem Herbert M . Schueller 
in seinem Artikel „I,ttitation" and „Expres-
sion" in Britislt Music Criticis111 iH tlte 18th 
Century, Musical Quarterly, XXXIV, 1948, 
S. 544-566). Allerdings hatte bereits vierzig 
Jahre vor Erscheinen von Darenbergs Ab-
handlung lohn W. Draper in seiner Studie 
Aristotelian .Miuiesis" in Eigltteentlt Cen-
tury England, PMLA, XXXVI, 1921, S. 372 
bis 400, dem ersten Beitrag der neueren 
Forschung, zu dem hier behandelten Fragen-
komplex Stellung genommen, wie Darenberg 
selber an anderer Stelle mitteilt. 
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Wenn Darenberg weiterhin ausführt, daß 
seine Arbeit, ., a>t{ii11glid1 als eine llntersu-
drung der Hauptproble1,11e der e11glisd1e11 Mu-
si/?ästltetih des 18. ]al1r/1underts gedadrt, sidr 
nach und nach zu einer Spezialstudie ent-
wickelte, die die Aristotelisd1e 111 in,1esis 
(Nnd1alt1trungs lel1re) im Wandel der Auffas-
sungen 1,md Int erpreta tionen englisclrer Mu-
sil?ästltetilier des 18. Jalirlrnnderts zu1t1 
Tl1e1tta l1at", so fragt man sich , weshalb der 
Autor di esen Titel seiner Dissertation nicht 
a uch für seine Buchveröffentlichung gewählt 
hat, anstelle des leicht zu Mißverständnissen 
führenden jetzigen Buchtitels. Denn im we-
sentlichen wird nur ein einziger, wenn auch 
recht wichtiger Aspekt des gesamten Gebietes 
behandelt, zu welchem Zweck im ersten Teil 
des Buches 34 Quellenwerke in chronologi-
sch er Reihenfolge aufgeführt und die auf das 
Thema bezugnehmenden Stellen zitiert wer-
den , beginnend mit Charles Gildons Tlte 
Co111plete Art of Poetry (1718) bis zu Auly 
Macaulays Essays 011 Vario11s S11bjects o/ 
Taste and Criticis,,11 (178 0). Diesem Teil sind 
zwei kurze Abschnitte vorangestellt, welche 
einerseits die wichtigsten Textstellen der 
Aristotelischen Lehre anführen (in Englisch 
und Deutsch) sowie ihre Bedeutung in der 
Geschichte zu beleuchten versuchen , anderer-
seits einige Begriffsbestimmungen zur Nach-
ahmungslehre in der Musikästhetik enthal-
ten. - ,, Ei11e sie/, allein r<tit ästl,etisdren 
Proble111en auseinandersetzende Untersu-
drung gab es in England wä/,rend der ersten 
Dezennien des 18. Ja/,rltunderts nicht", er-
klärt Darenberg zur Begründung, warum er 
seine Untersuchungen mit diesem Zeitpunkt 
beginnt; es habe nur ganz vereinzelte ästhe-
tische dicta gegeben, die neben philosophi-
schen, kritischen, theologischen oder sonsti-
gen Themen in den zum Teil bedeutenden 
und umfangreichen Werken von Dennis, 
Shaftesbury, Addison , Steele oder Pope zu 
finden sind, hierunter Ansätze zu eine r spä-
teren Musikkritik und -ästhetik vor allem 
bei Dennis und Addison. 

Im zweiten, kritischen Teil besprirnt und 
analysiert der Verfasser die einzelnen, im 
Quellenteil aufgeführten Werke und die aus 
ihnen entnommenen Zitate, hier wie dort 
in der gleichen chronologischen Reihenfolge, 
wobei er nunmehr allerdings eine erste 
Gruppe (12 Autoren) unter der Überschrift 
Die Kunstpliilosopt,ie bis 1750 zusammen-
faßt und einer zweiten (22 Autoren) gegen-
überstellt: Die Anfänge einer autono111en 
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Musil?ästhetil? und allgemeinen Ast1ietik im 
Zeitra11111 von 1750 bis 1780, die mit Charles 
Avisons An Essay 011 Musical Expression 
(1752, 2 1753) beginnt. Die Grundlinien und 
zentralen Motive der Entwicklung innerhalb 
jener musikästhetischcn Auseinandersetzun-
gen werden von Darenberg in aufschlußrei-
cher und begrüßenswerter Weise kurz und 
klar zusammengefaßt und den entsprechen-
den Abschnitten als Ein- und Ausleitungen 
beigefügt. Während die Quellen der ersten 
Gruppe sich vor allem mit dem Problem der 
rhetorischen Tradition und der Affektenlehre 
sowie mit demjenigen der künstlerischen 
Nachahmungslehre befassen, gestützt auf 
überlieferte kunstphilosophische Schriften 
und zeitgenössische Musik (insbesondere von 
Händel), brachte Avisons Ausdruckslehre 
nicht nur eine wesentliche Modifizierung in 
die englische Musikästhetik, sondern bedeu-
tete - nach Darenberg - auch den Heginn 
des allmählichen Aufgebens des alten Ord-
nungssystems der artes liberales und damit 
auch den Anfang der zunehmenden Ent-
fernung von der Rhetorik . ., In ihr ist nicht 
111ehr pri111är das Ausdrüchen von Af f el?ten, 
sondern der Aus d ru c k v o 11 E m p f i 11 -
du 11 g e 11 ge111ei11t und gefordert", wie Daren-
berg in seiner insgesamt zehn Hauptergeb-
nisse enthaltenden abschließenden Zusam-
menfassung sagt. 

Wenn es auch durchaus anerkennungswert 
ist, wie der Verfasser etwa den allmählichen 
Bedeutungswandel der alten Begriffe „do-
cere - movere - delectare" bis zu ihrem 
völligen Verschwinden skizziert, so muß man 
sich bei dem Umgang mit derartigen Aus-
drücken in der Asthetik doch stets der Ge-
fahr bewußt bleiben, welche in der proteus-
haften Veränderlichkeit des Inhalts solcher 
Worte liegt. Man denke in diesem Zusam-
menhang etwa an den Begriff „Natur", wie 
er als philosophische und ästhetische Norm 
im 18 . Jahrhundert eine so grundlegende 
Rolle gespielt hat, daß man eigentlich keine 
Werke aus jener Zeit in die Hand nehmen 
sollte, ohne sich vorher eine Art Lageplan 
der verschiedenen Bedeutungen und Inhalte 
dieses Wortes angefertigt zu haben, ganz zu 
schweigen von den vielfältigen subjektiven 
Meinungen und Geschmacksrichtungen, wel-
che der einzelne noch zusätzlich, bewußt 
oder unbewußt, damit verbinden kann. 

Die sich durch Fleiß und Gründlichkeit 
auszeidmende Studie Darenbergs hätte unse-
res Erachtens an Wert gewonnen, wenn ihr 
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Verfasser mit wenigen Hinweisen die wün-
schenswerten Querverbindungen zur allge-
mein-kulturellen und soziologischen Situa-
tion Englands in der behandelten Epoche 
hergestellt hätte, was gerade bei einem sol-
chen Thema willkommen und ohne nennens-
werte Ausdehnung des Umfangs möglich 
gewesen wäre. Erwin R. Jacobi, Zürich 

G ii n t her Kaspers m e i er : Wilhelm 
Dyckerhoff (1810-1881) und seine Kompo-
sitionslehre. Köln: Arno-Volk-Verlag 1960. 
12 5 S. (Beiträge zur rheinischen Musikge-
schichte. Heft 41). 

Wilhelm Dyckerhoff ist ein Musikpäd-
agoge des 19. Jahrhunderts, der in Vergessen-
heit geriet . Daß ihm Unrecht geschah, ver-
sucht Günther Kaspersmeier in seiner Kölner 
Dissertation zu zeigen. Doch kann man 
zweifeln, ob die Apologie geglückt sei. 

Dyckerhoffs Denken wurde durch An-
regungen des Pädagogen Adolf Diesterweg 
und des Volksliedsammlers Ludwig Erk be-
stimmt (8-12), und seine Co111positio11s-
Sd111le oder: Die tech11isrne11 Gehei11111isse 
der 11111sikalische11 Co1-11positio11, entwickelt 
aus dem Naturgesange und den Werken clas-
sischer Tondichter (in drei Bänden 1864, 
1872 und 1876) ist trotz des auftrumpfenden 
Titels weniger von kompositionstechnischen 
als von pädagogischen Voraussetzungen ge-
tragen (17-28). Die These Adolf Bernhard 
Marx', daß die Melodielehre der Akkord-
lehre vorausgehen müsse , wurde von Dycker-
hoff zum Prinzip der Musikpädagogik er-
hoben (zur Auseinandersetzung zwischen 
Adolf Bernhard Marx und Gottfried Wilhelm 
Fink vgl. Karl Gustav Feilerer in der Fest-
schrift für Helmuth Osthoff). Im „Tonbild", 
einer rhythmuslosen Folge von zwei. drei 
oder vier Tönen, glaubte Dyckerhoff das mu-
sikalische Analogon zum gesprod1enen Wort 
entdeckt zu haben: das „Urpltäno~nen" der 
Musik, das sich im „Naturgesang" von Kin-
dern zeige und andererseits die feste Grund-
lage der „ Werke classisd1er Tondichter" bilde. 
Dyckerhoffs „Naturgesa>ig" aber ist ein 
Phantom. Kaspersmeier zitiert (36) die vier-
tönigen Phrasen, die Dyckerhoffs Kinder zu 
der Textzeile „Groß ist der Herr" improvi-
sierten; doch verschweigt er, daß Dyckerhoff, 
um seine Kinder zum „Naturgesang" zu in-
spirieren, .,auf dem Klavier Es-dur anschlug" 
(Co111positions-Sdrnle 1, 3). Das Experiment 
soll die These stützen, daß der Durakkord 
auf dem Naturgesang beruhe; aber es be-



|00000327||

Besprechungen 

zeugt nicht den Dreiklang als „Urpl1ä110111e11" , 
sondern Dyckerhoffs Mangel an Logik . 

Dyckerhoffs Co111positio11s-Sdtule verdient 
eine Untersuchung, weil sie ein Arsenal cha-
rakteristischer Irrtümer ist : Kaspersmeier er-
setzt die Kritik durch Apologie. Dyckerhoffs 
Analysen beruhen auf dem Verfahren, The-
men und Melodien auf Schemata zu reduzie-
ren, die als .me/odisctte Fül1rer" (61) , als 
Gerüst des Tonsatzes gelten sollen. Der Zu-
sammenhang, den Kaspersmeier zwischen 
Dyckerhoffs „ To11bild" und Schenkers „ Ur-
li11ie" konstruiert (5'8-60), ist schwach be-
gründet; das einzige, was Schenker mit 
Dyckerhoff teilt, ist ein Mangel: die Ver-
nachlässigung des Rhythmus. Dyckerhoffs 
Analyse des ersten Satzes aus Beethovens 
Opus 49, 2 - von Kaspersmeier als „sorg-
( ältig" gerühmt (62) - ist nur als Dokument 
eines hemmungslosen Dilettantismus von 
Interesse. (Auch Dyckerhoffs Kompositionen, 
abgedruckt als Anhang zum dritten Band der 
Compositio11s-Sdmle, fordern zum Mißtrauen 
gegen den Theoretiker heraus.) Dyckerhoff 
abstrahiert, um den . 11telodiscl1e11 Fül,rer" der 
Sonate zu rekonstruieren, erstens von der 
Unterstimme, zweitens vom Rhythmus und 
drittens von Vorhalten und Durchgängen, die 
aber, um als Vorhalte und Durchgänge gel-
ten zu können , auf die Unterstimme und den 
Rhythmus bezogen werden müssen . Akkord-
brechungen werden manchmal. aber nicht 
immer, zum „ 111elodiscl1e11 Fiihrer" gezählt, 
ohne daß ein Kriterium erkennbar wäre . Die 
Motivbeziehungen, die Dyckerhoff von den 
rhythmuslosen „To11bildern" abliest (Compo-
sitio11s-Sdrnle III, 124), sind entweder fiktiv 
oder auch ohne den Umweg einer Reduktion 
des Kunstwerks zum „Naturgesa11g" offen-
kundig . 

Dyckerhoffs Methode, aus „ T 011bildem" 
durch Sequenzierung und rhythmische Varia-
tion Melodien zu entwickeln, beruht, wie 
Kaspersmeier nachweist (83-97) , auf dem 
Vorbild der Kompositionsl ehren von Johann 
Christian lobe und Marx. In Dyckerhoffs 
Akkordlehre schlägt der Dilettantismus, der 
sich durch ein Phantom von „NaturgesaHg" 
täuschen ließ, in das entgegengesetzte Extrem 
einer Lust am Experiment um: So scheut sid1 
Dyckerhoff nicht, den Dominantseptakkord 
über g in den b-moll- oder es-moll-Dreiklang 
,. aufzulösen" (97) . 

In dem Kapitel über Dyckerhoffs Asthetik 
und ihre Voraussetzungen werden Schiller, 
Sd10penhauer und Hegel von Kaspersmeier 
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nach Paul Moos (104 ,106) zitiert, K. G. Um-
breits Allgemei11es Cltoralbuctt fiir die pro-
testantisctte Kirdt e (1811) nach dem Original 
(108 ) . Herder wird nicht erwähnt. Er hätte 
wohl auch seine Ideen in Dyckerhoffs Tri-
vialitäten kaum wiedererkannt . 

Carl Dahlhaus, Kiel 

W i 1 f r i d Dun w e 11 : The Evolution of 
Twentieth-Century Hannony. London: No-
velle 1960. 240 S. 

Die Harmonik des 20. Jahrhunderts als 
zusammenhängende Entwicklung zu beschrei-
ben, ist schwierig, weil es dogmatisch wäre, 
die Phänomene mit dem Blick auf ein Ziel 
zu ordnen, sei es die Harmonik Webems, 
Hindemiths oder Bart6ks; ohne die Voraus-
setzung eines Ziels aber, wie es im 19. Jahr-
hundert die Tristan-Harmonik darstellt, ist 
es kaum möglich, wesentliche Phänomene von 
unwesentlichen zu unterscheiden und ein 
System von Begriffen zu bilden, das mehr 
wäre als ein Katalog von Etiketten. Auch 
sind die Versuche, von den Klangtechniken 
des 20. Jahrhunderts eine umfassende Theo-
rie zu abstrahieren, bisher mißlungen, weil 
sie entweder in den Grenzen eines Stils be-
fangen waren oder in ein leeres Klassifizieren 
gerieten, das alles einschließt und nichts er-
klärt . 

Dunwell besduänkt seinen Entwurf einer 
Theorie auf Ansätze, deren äußerlid1 klassi-
fikatorischer Charakter ihm bewußt ist: 
,,T'1is is a purely gra11111rn tical procedure , 
a11d it is not suggested tl111t 1111y such isola-
tiot1 occurs i11 Hmsical composftion" (175'). 
Er berücksichtigt die Wechselwirkun g zwi-
schen der Harmonik und den anderen Mo-
menten der Satztechnik in Kapiteln über 
Melody, Rttyt/1111 , Me/ody a11d Hnrn1011y, 
Me/odies iu Co11tb inntio11 - der Zusammen-
hang zwisd1cn Harmonik und Instrumenta-
tion wird erwähnt (15'5' ), ohne untersucht zu 
werden. Die Schwierigkeit aber, das Neben-
einander extremer Gegensätze als Entwick-
lung darzustellen , wird von Dunwcll einzig 
durch großziigi gc Vernachlässigung der Chro-
nologie gelöst. So geraten zaghafte Epigonen 
der modernen Musik in die Rolle von Ver-
mittlern zwischen der Tradition und den 
Anfängen des Neuen. Zwar ist die Vorstel-
lung mancher Komponisten, der Brum mit 
der Überlieferung sei zu abrupt gewesen und 
man müsse das Stück Musikgesdiid1te, das 
ausgefallen sei, gleichsam nachkomponieren , 
unleugbar ein Thema, das eine Untersuchung 
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lohnt. Wenn aber Dunwcll die fiktive Ge-
schichte der wirklichen gleichsetzt, so vergißt 
er, daß an dem Versuch, übersprungenes 
nachzuholen, ästhetische Probleme haften, 
von denen auch eine Beschreibung der Kom-
positionstechniken nicht absehen darf, wenn 
sie nicht zu einem Katalog von Merkmalen 
werden will. Auch fällt es manchmal schwer, 
Dunwells Neigung zu Komponisten geringe-
ren Ranges zu teilen; aber vielleicht ist die 
Meinung, daß Rawsthorne, Frank Bridge 
oder Peter Warlock zu unbedeutend seien, 
um das Fehlen von Anton Webern auszu-
gleichen, ein kontinentales Vorurteil. 

Im ersten Teil des Buches, Transition, be-
schreibt Dunwell den Quarten- und Quinten-
parallelismus, die Ganztonskala, die Ent-
stehung neuer Akkordverbindungen und die 
Emanzipation der harmoniefremden Töne. 
Den Vorhalt- oder Wechselakkorden, die er 
„decorative juxtapositions" nennt (3 5), setzt 
Dunwell das Verfahren, einen Mangel an 
tonalem Zusammenhang zwischen den Ak-
korden durch Gegenbewegung der Außen-
stimmen auszugleichen, als „structural juxta-
position" (38) entgegen. (Als frühestes Bei-
spiel zitiert er die „Wanderer-Akkorde" aus 
Wagners Siegfried, die aber auch eine tonale 
Interpretation als IV-Iln-V-1 zulassen.) Doch 
besteht der Gegensatz zwischen „decorative 
juxtapositions" und „structural juxtaposi-
tions" nur in den Namen und nicht in der 
Sache; denn Sekundabstand der Akkorde und 
Gegenbewegung der Außenstimmen schließen 
sich nicht aus. 

In dem Kapitel Decoration (46 ff .) be-
schreibt Dunwell die Verfestigung der har-
moniefremden Töne zu emanzipierten Disso-
nanzen: Entweder wird der Auflösungston 
zwar weggelassen , aber - wie eine Selbst-
verständlichkeit, die man verschweigen kann , 
ohne mißverstanden zu werden - noch mit-
gedacht; oder der Unterschied zwischen 
Neben- und Haupttönen wird aufgehoben -
der aus fundierenden Konsonanzen und zu-
gesetzten Dissonanzen gebildete Akkord der 
tonalen Harmonik erstarrt zum „e111pirical 
dtord" . Dunwells Terminus „ei,11pirical dtord" 
hat gegenüber dem Ausdruck „Zufalls-
akkord" den Vorzug, zur Polemik unbrauch-
bar zu sein; andererseits aber ist es kaum 
einleuchtend, daß Zusammenklänge, die nicht 
durch tonale „Logik", sondern einzig durch 
die Stimmführung begründet sind, nur darum 
als „empirisch" gelten sollen, weil sie nicht 
„logisch" sind. Denn daß man die Regeln 
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der tonalen Harmonik als musikalische „Lo-
gik" bezeichnen kann , schließt nicht ein, daß 
die Stimmführung das „empirische " Moment 
der Musik sei. 

Im zweiten Teil des Buches, Modern 
Metl10ds, beschreibt Dunwell zunächst die 
Vorgeschichte und Entstehung des Akkord-
parallelismus (87 ff.) . Der Zusammenhang 
zwischen den Zitaten aus Debussys Minstrels, 
Wagners Parsi/111 ( ., durch Mitleid wisse,,rd" ), 
Palestrinas Stabat Mater und Bart6ks Blau-
bart bleibt allerdings unklar, weil Dunwell 
den Unterschied zwischen den beiden Mo-
menten des Akkordparallelismus - zwischen 
der irregulären Stimmführung und der nicht-
tonalen Harmonik - vernachlässigt : Daß die 
Akkordfolge A-G-F in dem Palestrina-Zitat 
(89) nicht tonal ist, genügt, um Dunwell 
-trotz der Gegenbewegung der Oberstimmen 
zum Baß - an Akkordparallelismus denken 
zu lassen. Ob aber das Zusammentreffen der 
tonalen Harmonik mit dem Parallelenverbot 
als geschichtlicher Zufall oder als sachliche 
Notwendigkeit gelten muß, ist - trotz Moritz 
Hauptmanns Versuch , das Parallelenverbot 
tonal zu motivieren - noch immer unent-
schieden. 

Das Wort „pattern" ist nicht oder nur 
unzulänglich übersetzbar ; der Unterschied 
der Sprachen aber läßt die Darstellung musi-
kalischer Sachverhalte nicht unberührt. Denn 
es scheint, als müsse man in englischer 
Sprache denken, um so verschiedene Phäno-
mene wie die Verbindung einer chromatischen 
Skala mit Quintsdiritten des Basses (102) , 
die Exposition eines Quartenthemas vor dem 
Hintergrund übermäßiger Dreiklänge (105), 
die reale (nicht-tonale) harmonische oder 
melodische Sequenz (108, 109, 118) , die 
fortschreitende Vergrößerung des zweiten 
Intervalls in einem Dreiton-Motiv (111), den 
regelmäßigen Wechsel zwischen Terzen und 
Quarten in einem Thema (11 5) und die 
Gegenbewegung in gleichen Intervallen (120) 
unter einem einzigen Titel. dem Begriff „pat-
tern" , zusammenfassen zu können. 

Akkorde, die aus Schid1tungen gleicher 
Intervalle, aus übereinandergesetzten Terzen 
oder Sekunden, Quarten oder Quinten be-
stehen, nennt Dunwell „ rcgular dtord struc-
tures" (149 ff.), die übrigen „non-regular 
d1ord structures" (172 ff.). Doch sind die 
., regular d1ord strnctures" von den Phäno-
menen , die unter dem Titel .pattern " be-
schrieben wurden, nicht streng zu unter-
scheiden . Denn das Prinzip der Umkehnmg 
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wird von Dunwell ausgeschlossen (da man 
auf dem Papi er, wenn man einerseits alle 
Umkehrun gen und andererseits das Verfahren 
der Disalteration zuläßt, sämtliche denkbaren 
Zusammenklän ge auf Terzstrukturen zurück-
führen kann); die reale Schichtung gleicher 
Intervalle aber ist nichts anderes als ein 
,.pattern". 

Dunwells Versuch , die „11011-regu/ar chord 
structures " (172 ff.) in drei Gruppen - .,neu-
tral c/10rds", ., disso11a11t groupi11gs" und 
„co,uposi te haru-1011 ies" - zu teilen , erscheint 
fragwürdi g. Als „11 eutral c/1ords" sollen Zu-
sammenklänge gelten, die einerseits, im 
Unterschied zu den „dissonant groupings", 
keine kleinen Sekunden oder großen Sep-
timen enthalten und die andererseits weder 
aus dem Repertoire der to'!alen Akkorde 
stammen noch zu den „regular chord struc-
tures" gehören . Die Klassifikation aber ist 
brüchi g, weil sich die Gesichtspunkte durch-
kreuzen: Die Dissonanzsd, ärfe einerseits und 
die Zusammensetzung aus gleichen oder un-
gleichen Intervallen andererseits stehen in 
keinem Gegensa tz zueinander; und Akkorde, 
die weder auf Terzenschichtung beruhen noch 
scharf dis sonieren oder aus gleichen Inter-
vallen zusammengesetzt sind, bilden keine 
Gruppe mit einem charakteristischen Merk-
mal, sondern einen zufälligen Rest. 

Carl Dahlhaus, Kiel 

1 g randi annivers a ri de! 1960 e 
la musica sinfonica e da camera nell 'otto-
cento in ltalia .-A cura di Adclmo Dame-
r in i e Gina R o n ca g 1 i a. Siena : Acca-
demia Musicale Chigiana 1960. 179 S., 
13 Tafeln. 

Der Obertitel dieser Schrift ist ein wenig 
irreführend, denn den wesentlichen Teil neh-
men die Abhandlungen über symphonische 
Musik und Kammermusik des 19. Jahrhun-
derts in Italien ein. Da jedoch das Werk 
gelegentlich der XVII. Settimana Musicale 
in Siena erschienen ist, wurde auch der Kom-
ponisten kurz gedacht, weld,e 1960 ein Jubi-
läum begehen konnten. d. h . Alessandro 
Scarlatti, Pergolesi und Cherubini. Es er-
scheint dem Rezensenten fra glich, ob die 
Häufung divergierender Themen - ein An-
hang bringt noch je einen Aufsatz über 
Cimarosa und Vivaldi - vorteilhaft ist. Ein 
W eniger wäre sicherlich ein Mehr gewesen, 
denn in der vorliegenden Form werden 
manche Probleme mehr gestreift als er-
schöpft, da sich achtzehn Autoren auf knapp 
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170 Seiten beschränken müssen. Ein Verzicht 
auf den Ballast der „anniversari" und des 
Anhanges wäre sicher dem Hauptteil zugute 
gekommen, der ein relativ wenig bekanntes 
Kapitel der italieni schen Musikgeschichte 
aufschlägt. 

Im Schatten der Oper ha t die italienische 
symphonische und Kammermusik des vori-
gen Jahrhunderts nur eine sekundäre Rolle 
gespielt , doch wurde sie von der Sei te der 
Musikhistorik zu Unrecht vernachlässigt . 
Gerade der deutsche Leser wird deshalb für 
mandie Seite dankbar sein, die audi von 
Begegnungen deutscher und italienischer 
Komponisten der Romantik berichtet, wie es 
im ersten Aufsatz über Antonio Bazzini 
Guglielmo Barblan tut. Für eine der Roman-
t ik genei gtere Epoche als die unsere gäbe es 
ohne Zweifel im Bere ich der italienischen 
Instrumentalmusik des 19. Jahrhunderts 
mandies zu entdecken. Denn außer Giuseppe 
Martucci, dem Guido Alberto Fano einen 
Beitrag widmet, sind uns di e wenigsten im 
vorliegenden Werk behandelten Komponi-
sten bekannt. Leider wurde auf Notenbei-
spiele verziditet, so daß man manches auf-
schlußreich interpretierte Stück sich erst 
besorgen muß, um eine lebendige Begegnung 
erfahren zu können. Daß mancher Beitrag 
nicht über biographische Notizen hinausgeht 
oder sich zu sehr an das große Publikum 
wendet, darf n icht verschwiegen werden, doch 
liest man einige Artikel - wie z. B. die von 
Piero Santi über Giovanni Bottesini , von 
Manlio La Morgia über Giovanni Rinaldi , 
von Bianca Becherini über das musikalische 
Leben im Florenz des 19. Jahrhunderts und 
von Adelmo Damerini über Antonio Scon-
trino , um nur die wichti gsten zu nennen -
mit Gewinn und Interesse. Einen wertvollen 
Beitrag zur Kenntnis des Humors von Cima-
rosa bringt der im Anhang stehende, und so 
gegenüber dem Thema des Budies isolierte 
Artikel von Gina Roncaglia. Auch dem Auf-
satz von Maria Fabbri, der seinem Buche 
über Alessan dro Scarlatti und den Fürsten 
Ferdinando De' Medici entnommen ist, muß 
man Qualitä t nachrühmen, ohne zu über-
sehen, daß er hier fehl am Platze steht. 

Felix Karlinger, München 

Robert Stev e ns o n : Spanish Music in 
the Age of Columbus. The Hague: Martinus 
Nijhoff 1960 . XVI und 336 S. 

Der erste Abschnitt dieses mit großem In-
teresse erwarteten Werkes Stevensons ist ein 
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wertvoller präziser Abriß der „Ancient and 
Medieval Beginnings", Die genaue, an viel-
sagenden Zitaten reiche, aber knapp um-
rissene Darstellung fängt bei Strabo an und 
erreicht in 50 Seiten das 15. Jahrhundert. 
Einige Bemerkungen sind auch für die außer-
musikalischen Forschungsgebiete interessant 
und widitig. Die Frage nach der Eigenart 
und Widerstandsfähigkeit von lokalen Sitten 
und Gebräuchen hat einen klaren Zusam-
menhang mit lsidors Haltung : " , .. his 
eageruess to ;ustify local custo111 suggests 
thtlt he fully recognized the regional pecu-
liarities of the rite but wis/1ed to retain 
the111" (S. 9) . 

Schon in diesem Absdmitt werden manche 
Tatsachen für eine spezifisch iberische Tra-
dition des musikalischen, dramatisch gepräg-
ten Ausdrucks angeführt . Im Hinblick auf 
die Aufführungshinweise im Antiphonarium 
von Le6n schreibt Stevenson: .,In the t/1ird 
[rubric] , tl1e bishop chauting the following 
antip/1on [, .. ) is enioined to sing this par-
ticular text sotto voce - doubtless for dra-
111atic effect. In the forth , the bishop who 
sings Popule meus [. , ./ is directed to begin 
the Improperia wit/1 a tre1-nolo in /1is voice-
again surely with deliberate dramatic in-
tent" (S. 14 f.). 

Die Betonung des Standpunktes, ein dra-
matischer Grundzug sei in verschiedenen 
Epochen der iberischen Musikgeschichte durd1 
zahlreiche Zeugnisse als wesentliches, eigen-
artiges Merkmal zu belegen , ist zwar nidit 
neu , wird aber vom Verfasser kritisch über-
prüft und mit neuen Beweisen gestützt, 
Ohne die "intrinsic values" zu verachten, 
weiß Stevenson mit wissenschaftlicher Exakt-
heit ein Bild der iberischen Musik im Zeit-
alter des Kolumbus zu geben, wobei ihm vor 
allem die überlieferte Theorie sicheren Bo-
den bietet (Foundations of Spanish Musical 
Tl1 eory), Viele Bausteine wurden vom Ver-
fasser selbst gefunden, und zahlreiche Fehler 
der älteren Forschung konnten korrigiert 
werden, Wichtig sind, zum Beispiel, die Be-
trachtungen über Durans Sumula de canto 
de 6rgano (S. 64 f.); über das wahrscheinliche 
Datum von Spanons lntroducion muy vtil 
(S. 85) ; über das Exemplar von Bicarguis 
Arte de ca11to llano im British Museum 
(S. 88); ferner in den Abschnitten Liturgi-
cal Music und Secular Polyphony during rhe 
Reigns of Ferdinand and lsabella die ein-
l!ehenden Formanalysen (z. B. 5. 209 ff.) mit 
den entsprechenden synthetisd1en Feststel-
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Jungen (., ... t/1ere is 110 cvideuce anywlicrc 
to be found that Rrnaissance Sµauisli so11g-
co141posers cvcr c/1ose the AAB 1m1sical 
patteru. Their choice was always ABA inso-
far as t/1e music was conccrued", S. 209), die 
auch einiges Licht auf die Vorgesd1ichte von 
Dur und Moll werfen dürften ( .,for pica-
resque texts /,e cl1ooscs ion ian or p/1rygian 
modes, for sentimental lyrics dorian or 
aeolian" ). Selbstve rständlich gehören auch 
die eindringlichen Analysen melodisch-poly-
phonisch-rhythmischer Gestaltungen zu der 
großen Zahl solcher Erweiterungen und Ver-
tiefungen der Kenntnisse, die wir dem Ver-
fasser zu danken haben . 

Es sei dem Rezensenten erlaubt, auf die 
Foundations of Spa11ish Musical Th eory zu-
rückzukommen, um die genaue Bedeutung 
der Zeitform „ repreheudiesen", .,hablasen" 
(S. 97), in Frage zu stellen (die übersetzten 
Formen „reproved", "talk" erläutern nicht 
viel, der Einfachheit der englischen Gramma-
tikregeln wegen), und um zu bemerken, daß 
die .University of Coimbra" 1290 in Lissa-
bon gegründet wurde (1308 ist das Jah r der 
ersten Verlegung nach Coimbra). - Wann 
Camöes an der Universität studierte, ja ob 
er wirklich die Universität regelmäßig 
besuchte (S. 99), ist ungewiß , 

Schließlich möchte der Rezensent die sehr 
wichtigen und vorsichtigen Untersuchungen 
Stevensons iiber die mögliche Identität von 
Pedro de Escobar und Pedro do Porto er-
wähnen (5. 164, 167-174). Fortschritte in 
Richtung auf die endgültige Klärung dieser 
Frage sind vielleicht auf dem Wege über 
Alexandre Herculano zu erwarten. In seine Er-
zählung O Crou is ta (1839 erschienen, später 
umgestaltet und unter dem Titel O Bispo Negro 
in die Lendas e Narrativas aufgenommen), 
hat nämlich Herculano folgende wenig be-
kannte Erwähnungen des Pero [ = Pedro] do 
Porto eingeflochten : .Boas tardes, 111eu a,no. 
Sabcis-me dizer se mora aqui Pero do Porto, 
1-Hestre cantor do cardcal D. Afo11so?" 
(5. 300). "Mestre Pero era u111 homem de 
qu11renta anos" (S. 301) . ., , . . cantor pri11ci-
pal da capela do cardcal D. Afonso" (5. 301 ). 
Noch wid1tiger sind aber folgende Bemer-
kungen , die Herculano hinzufiigt : .,Esta des-
cri,iio da rua da Olivcira e rigorosa111ente 
/1ist6rica, bem co11w grande parte do que 
11este capiwlo e descritivo, Tirm110-lo de 
u141a carta in ec!ita de Feruäo Cardoso, c1u 
que ele narra u11111 visita que f ez ao caHtor 
Pero do Porto" (S. 300). ,, Tudo o que po111os 
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na boca do mestre cantor e copiado t c x -
t u a / ,., e n t c da carta, ;a citada, de Fernao 
Cardoso" (S. 302). 

Herculano hat a lso von einem Besuch von 
Fernäo Cardoso bei Pero do Porto durch 
einen Brief Cardosos gewußt. Dr. Fernando 
Castclo Branco, dem der Rezensent diese 
Hinweise verdankt, hält es für möglich, daß 
dieser Brief in der Biblioteca da Ajuda zu 
finden ist (C6dice 51-11-14, fol. 76-91). 
Bei dem Chronisten Crist6väo Rodrigues 
Acenheiro (geb. 1491) mag es auch Notizen 
über Pero do Porto geben, obwohl Hercu-
lano Acenheiro nicht für eine zuverlässige 
Quelle hielt. 

Inwiefern Robert Stevenson ins unbe-
kannte Land, wie einst Kolumbus , noch 
weiter eindringen wird , können wir nicht 
voraussehen . Sicher ist aber, daß das vorlie-
gende Buch sich schon jetzt als unentbehr-
liches Standardwerk der Musikforschung er-
wiesen hat. Joao de Freitas Branco, Lissabon 

K I aus Wo 1 f gang Nie m ö II er : Kir-
chenmusik und reichsstädtische Musikpflege 
im Köln des 18. Jahrhunderts. Köln : Arno-
Volk-Verlag 1%0. 327 S. (Beiträge zur 
rheinischen Musikgeschichte. Heft 39) . 

Umfassende archivalische Studien zur 
Kölner Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts 
fehlten bisher. Um so dankenswerter ist der 
Versuch Niemöllers, auf Grund neuen Quel-
lenmaterials die Entwicklung der Dommusik 
in Köln unter den letzten drei Kapellmeistern 
Theodor Eltz, Joseph Schmittbauer und Franz 
lgnaz Kaa näher zu beleuchten. Berücksich-
tigung fand außerdem die Musikpflege der 
ehemaligen Jesuiten, der Kreuzbrüder und 
städtischer Institutionen. 

Nach einem kurzen einleitenden Kapitel 
über den Aufbau der Domkapelle unter Carl 
Rasier 1700-1725 (vgl. die Studie über 
Rasier von U. Niemöller, Köln 1957) zeich-
net der Verfasser ein eindrucksvolles Bild 
von der Entwicklung der kirchlichen und 
städtisd1en Musikpflege unter Theodor Eltz 
(1725-1770). Als Domkapellmeister wurde 
1775 Joseph Alois Schmittbaur engagiert, 
zusammen mit Franz lgnaz Kaa (Domkapell-
meister seit 1777) zweifellos der bedeu tend-
ste Kleinmeister der Kölner Kirchenmusiker 
des 18. Jahrhunderts. Ausführlich ist die Zeit 
des Niedergangs der Domkapelle während 
der französischen Besatzungszeit dargestellt. 

Der Wert des Buches liegt in der Darrei-
dmng einer fast verwirrenden Fülle armiva-
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li sd1er Einzelheiten, vor allem zur Personal-
geschichte des 18. Jahrhunderts. Verwirrend 
um so mehr, als es sim um Tatsad1en einer 
vielfach lokalgeschichtlich noch unersmlos-
senen Epoche handelt. über Inventare von 
Musikalien und von Instrumenten, über 
Dienstinstruktionen oder über Musikerlisten, 
über Dokumente von Orgelbauern oder von 
Musikalienhändlern geben die sorgfältig 
benutzten Archive weitgehende Auskunft . 
Wenn auch. wie aus dem nützlim und ge-
wissenhaft bearbeiteten Musikerverzeichnis 
(S. 216-306) hervorgeht, die meisten Künst-
ler des Berichtszeitraumes nur dritt- oder 
viertrangige Bedeutung haben, so darf man 
den Wert derartiger lokaler Studien deswe-
gen nicht untersmätzen. Für die Erforschung 
der Kölner Musikgeschichte (deren Gewicht 
allerdings nicht mit nord- oder süddeutschen 
Musikzentren verglichen werden kann) be-
deutet die Arbeit zweifellos einen beachtli-
chen Gewinn, da sie eine fundierte Material-
sammlung iiber das außerordentlid1 rege und 
vielseitige Musikleben im 18 . Jahrhundert 
bietet . Die mühevolle und kenntnisreiche 
Kleinarbeit des Verf. verdient hömste An-
erkennung. Die Veröffentlichung ist aud1 als 
praktisches Nachschlagewerk von Nutzen. 

Richard Smaal, Schliersee 

Robert Stevenson: Juan Bermuda. 
The Hague : Martinus Nijhoff 1960. 97 S. 

Es war anzunehmen, daß nach der Faksi-
mileausgabe von Bermudas Declarnci6n von 
1555 (Documenta musicologica 1/ 11, 1959) 
und dem bereits das Stoffgebiet wesentlich 
erhellenden Nachwort des Herausgebers Kast-
ner sich ein Interessent der Erfassun,r des 
Gesamtwerks des Meisters annehmen ~ürde. 
Das ist nun mit Stevensons Arbeit gesd1ehen. 
überblicken wir das Literaturverzeichnis, so 
wird ersichtlich, daß zwei Drittel der Lite-
ratur - alter wie neuer - spanischen. portu-
giesismen oder gar ibero-amerikanismen Ur-
sprungs sind, eine Erklärung dafiir, daß 
Deutschland seit Kinkeldeys früher Arbeit 
nicht weitergekommen war. Leider bringt das 
Literaturverze ichnis nid1t überall die Neu-
ausgaben. Sie fehlen bei Milan, Mudarra, 
Ortiz, Salinas ohne ersichtlichen Grund. 
Ebenso fehlt ein Hinweis darauf, daß im 
Faksimile der zweiten Declaraci6n die ersten 
amt Blatt und mit ihnen die Empfehlung 
Figueroas, die Vorworte und die Widmungen 
fehlen (die Rezensentin verdankt Auskunft 
hierüber-nach langem mühseligem Sumen-
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dem Kollegen Kastner, dem auch hier ge-
dankt sei). Wie das geschehen konnte, bleibt 
rätselhaft; das so sehr begrüßte Faksimile 
ist also unvollständig. Der Schuldige scheint 
der Verlag zu sein, da der Herausgeber die 
Photos vorher nicht zu Gesicht bekam. Der 
Verlag sollte einen Nachtrag liefern. 

Das Werk gliedert sich in Biographie, 
Bibliographie, Quellenuntersuchung und In-
haltsan gabe der zweiten Declaraci6 11 , die 
nach Büchern, nicht nach Themen vorgeht, 
was bei der großen Reichhaltigkeit des Stoffs 
und seiner Problematik empfehlenswert 
gewesen wäre. Auch die Biographie, die aus 
nur 1 ¼ Seiten besteht und später manches 
im weiteren Text nachträgt, hätte alles 
besser an einen Ort zusammenraffen sol-
len. Das Gesamtbild von Bermudas Persön-
lichkeit wäre eindeutiger geworden . An-
gehängt ist eine Besprechung und teilweise 
auch Übertragung der in der Declaraci611 
von 155"5 enthaltenen musikalischen Werke 
Bermudas, die vollständig von Froidebise, 
Paris herausgegeben wurden (dank freund-
licher Mitteilung des Kollegen Kastner; der 
Herausgeber nennt diese Ausgabe nicht) . 

Das Schwergewicht der Arbeit scheint uns 
auf den drei erstgenannten Teilen der Arbeit 
zu liegen, da der Inhalt des Hauptwerks 
Bermudas, so sehr auch hier Besonderheiten 
herausgearbeitet sind, von jedem Forscher 
noch neu wird entdeckt werden müssen und 
längst nicht erschöpft ist. Schade, daß auch 
hier das meiste englisch zitiert wird. Immer-
hin sind wenigstens fragliche Stellen auch im 
Originaltext geboten. 

Die Biographie bringt, trotz der notori-
schen Kürze, so ausnahmslos N eues, beson-
ders durch Heranziehung der bisher fast 
unbekannten Arbeiten von Angel Ortega 
(vgl. S. 1, Fußnote 1; S. 2, Fußnote 2), daß 
fast alles bisher Existierende in Lexika und 
Enzyklopädien (auch in der Neuauflage des 
Riemann, der noch nicht genannt wird) hin-
fällig geworden fat. Dazu kommen neu Zu-
sammengetragenes über Drucker (J uan de 
Le6n ; S. 2, Fußnote 3), Widmungsadressaten 
und Gönner (S. 10, 16), vor allem über För-
derer und Insassen des Klosters in Montilla, 
dessen Äbtissin das Werk EI arte tripharia 
gewidmet ist (S. 11 ff.) , und Aufschlüsse 
über Bermudas Orden und Ordensarbeit, so 
daß seine Person und sein Wirkungskreis 
mehr und mehr erhellt werden. Vor allem 
aber werden das Verhältnis der drei Werke 
Bermudas zueinander (S. 3 ff.) wie auch der 

Besprechun ge n 

Inhalt der beiden ersten (S . 9 ff .) nun ge-
nauestens geklärt . Daß die Inhalte der bei-
den Erstwerke mit Ausnahme von vier Kapi-
teln von der Declaraci611 von 1549 und zwei 
der Arte triplrnria vollständig in die Decla-
raci611 von 15 5 5 aufgegangen sind, war bis-
her unbekannt. 

Auch der Kreis der Autoren (Theoretiker, 
Philosophen, Theologen), die Bermudo be-
kannt waren, läßt sich jetzt, dank Steven-
sons Quellenuntersuchungen , weiter über-
sehen . Er reicht von der Antike (Cicero) 
über frühchristliche Autoren (Augustin , 
Isidor, Boethius - der Hauptgewährsmann 
bleibt) bis zu Titelmans. Carvajal, Ornitho-
parch, Gregor Reisch, Nik . Wollick , Je Fevre 
d'lotaple, Glarean und Gaffurio ; Deutsche, 
Italiener und Franzosen umfassend, woge-
gen, mit Ausnahme von Tovar (S. 33), Spa-
nier weniger beliebt scheinen (Kastner, 
a. a. 0 ., will gleichwohl Einfluß von Pareja 
und Bi zca rgui erkennen) . Alle diese Quellen 
dienen hauptsächlich der Erforschung der 
lntervallehre. des Kontrapunkts, der Modi 
und der Kadenzlehre, d. h . vor allem der 
Akzidentiensetzung. Der Kreis der Kompo-
nisten dagegen beschränkt sich mit Aus-
nahme von Franko-Flamen wie Josquin. 
Willaert, Jachet doch fast ausnahmslos auf 
Spanier oder in Spanien wirkende Musiker, 
wie Gombert, Figueroa, der wie Morales ein 
Empfehlungsschreiben beigesteuert hat, Ca-
bez6n, Narväez, beide Jaen, Lopez, Fuenlla-
na , Mudarra, Doyz, Valderräbano, Vasquez, 
Villado, Vila, Soto; Meister, die dem Mittel-
europäer z. T . noch unbekannt sein werden 
(wie Lopez, Vasquez, Jaen, Villada) . 

Allem Interessanten, vor allem der Theorie 
in Gregorian ik und mehrstimmiger Vokal-
musik und Instrumentalmusik nachzugehen, 
das von Stevenson aufgerührt wird, sid1er 
aber noch nicht erschöpft ist, ist hier natür-
lich unmöglich. Einiges sei aufgewiesen. So 
z. B. die u. U. verschieden langen Silben der 
Psalmodie (S. 39); das Mensurschlagen, 
selbst mit Taktstock(!) im Choral ; die Un-
sicherheit der Akzidentiensetzung (S. 33) 
und deren Reichtum im Choral andererseits 
(S. 46), was Bermuda wünschen läßt, alle 
Komponisten möchten ihre Akzidentien an-
geben (S. 42) , so sehr er deren Setzung um 
der Aufhebung der Modi und deren Affekte 
willen auch bedauert (S . 54); die Ablehnung 
der Verzierung der Musik seiner Zeit, die 
Text und Glosa in einem sei(!) (S . 55; man 
sieht, wie verschieden die verschiedenen 
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Länder und Musiker hier vorangegangen 
sind) - trotzdem werden Anweisun11en für 
Ornamentik gegeben (S. 49); die K-enntnis 
der nahezu temperierten Stimmung bei 
Bundinstrumenten (S. 21. 58); die Möglich-
keit der Erzeugung von Halbtönen bei Har-
fen (5. 59), längst vor Erfindung der 
Hakenharfe; die Forderung der wörtlichen 
lntavolierung (S. 57, also noch keine Frei-
stimmigkeit), aber bei Freiheit des Stimm-
abstandes (S . 70). Verblüffend modern denkt 
Bermudo auf dem Gebiet der Ästhetik, die 
von Stevenson wohl stärker hätte betont 
werden dürfen. So macht er für Konsonanz 
und Dissonanz das Ohr entscheidungspflich-
tig, dessen Auffassung sich mit der Zeit wan-
dele - das ist schon fast Herder und 
Rokokoauffassung (man vgl. die erhöhte 
Sekund im Beispiel S. 67; ferner die erlaub-
ten Freiheiten in theoretischer Hinsicht 
S. 73). Ebenso wird dem bedeutenden Kom-
ponisten das selbstverständlid1e Recht zuer-
kannt, Regeln zu brechen (S. 65 f.) - das 
ist schon fast Geniezeit (man vgl. Goethes 
Aufsatz über das Straßburger Münster von 
17731) Daß die Anwendung der Ausdrucks-
regeln der Renaissance auf Texte verlangt 
wird, liegt näher (S. 63); hochinteressant 
dabei, daß die Spanier ihrerseits und mit 
ihnen Bermuda (S. 82) die Lantentatio 
( endecha) kennen, von der Bermuda (Decla-
raci6n 1555 , sol. 83) ein sd1önes, merkwür-
digerweise aber gegenüber dem sehr fülligen , 
dunklen Hymnus (S . 80) sehr hell klingendes 
Beispiel gibt, wie es später auch die französi-
schen Tombeaux lieben. Auch auf die Mo-
dernität Bennudos, selbst Cabez6n gegen-
über, in bezug auf Akzidentiensetzung und 
Bewegung in der kurzen Oktave, weist 
Stevenson mit Recht (S. 76, 77). Daß da-
neben den einzelnen Modi ihre affekthafte 
Wirkung erhalten bleibt (S. 70) , wie die 
Wirkung der Gestirne auf diese und Einzel-
klänge (S. 63), wird uns nicht wunderneh-
men. Von diesen Gedankengängen leben ja 
selbst noch das 17. und 18. Jahrhundert. 

Alles in allem - wir haben Anlaß, dem 
Autor für seine Arbeit zu danken. Sie er-
,chließt ein bis jetzt noch immer viel zu 
wenig bekanntes Stück Musikgeschichte 
weiter. Margarete Reimann, Berlin 

Maurice J . E. Br o w n : Chopin. An 
Index of his Works in Chronological Order. 
London: Macmillan; New York: St. Martin 's 
Press 1960. Xlll, 192 S. 
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Der Verf. dieses thematischen Katalogs ist 
bereits mit mehreren bedeutsamen englismen 
Beiträgen zur Schubertforschung hervorge-
treten, zuletzt mit einer größeren biographi-
schen Arbeit (Schubert. A Critical Biogrnphy, 
1958). Absichtlim geht er der Bezeichnung 
seines neuen Buches als „ Thematischer Kata-
log" aus dem Wege, er will die Registrierung 
der Werke Chopins mit Katalognummem 
nam bekannten Mustern vermieden wissen, 
ihm schwebt dagegen ein „ Index" der Werke 
in duonologischer Ordnung vor, ,,Providing 
all lmown detai ls of cou1position and publi-
cation" (S. VII), also eine Art Chopinhand-
buch, für das die bisherige Chopinliteratur 
nom kein Beispiel bot. Was in ihrem Rah-
men zwisd1en 1845 und 1954 an Werkver-
zeimnissen über Chopin erschienen ist, viel-
fach nach Opusnummern geordnet, stellt der 
vorliegende Index S. IX f. iibersimtlid, zu-
sammen. Schon Chopin selbst hatte um 1845 
für seine Smülerin Jane Stirling zusammen 
mit Auguste Franchomme einen später noch 
von Sigismund Neukomm ergänzten thema-
tisd1en Katalog vorbereitet. Dessen Manu-
skript wurde faksimiliert 1932 als Titelblatt 
zum ersten Band der Oxford Edition von 
Chopins Werken reproduziert. Ein weiteres 
handschriftliches Verzeichnis von 10 unver-
öffentlichten Werken, wahrscheinlid, für eine 
geplante Ausgabe Fontanas gedacht, erstellte 
um 1853 Chopins Smwester Luise (Ludwica) . 
Dazu kommen dann noch etliche Verlags-
verzeimnisse, ferner das umfassende Werk-
verzeidmis im 2 . Band von Fr. Niecks' Fr. 
Cltopin as a Man and Musicia11 (dt. 1888), 
endlich aus jüngster Zeit die Biographie des 
besten englismen Chopinkenners Arthur 
Hedley (1946) sowie dessen Chopinartikel in 
der letzten, 5. Auflage des Groveschen 
Dictionary, die Bibliografia F. F. Chopiua 
von Bronislaw E. Sydow (1949), und smließ-
lid, kündigt das Komitee des Chopinjahres 
1960 in seinem Bulletin Nr. 4, 1959, S. 32 
einen themati smen Katalog von der Hand 
J. Chominskis an , der aber wohl noch nirnt 
erschienen ist. 

Die bibl iographischen Grundlagen, aus 
denen das Material für Browns Index zu ge-
winnen war, sind also nicht gerade dürftig 
zu nennen, aber sie alle entspremen kaum 
den Zielen des Brownschen Chopinhandbuchs, 
für dessen Arbeit aus den ori ginalen Quel-
len der Verfasse r sim allenfalls auf ein eige-
nes „elementary k11owledge of Polislt" 
glaubte berufen zu können (S. VIII). Man 
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bedenke, daß die Mehrzahl der herangezoge-
nen Quellen in Veröffentlichungen entlegener 
Zeitschriften und Sammelwerke innerhalb 
des polnischen Sprachbereichs aufgespürt 
werden mußten! Fast ergiebiger als der Besitz 
öffentlicher Bibliotheken an Chopinschen 
Autographen und Erstausgaben erwies sich 
die Hilfeleistung privater Sammler wie 
Anthony van Hoboken, Arthur Hedley, Ro-
bert Nydahl oder Alfred Cortot. Verschollene 
Werke werden gemäß dem allgemeinen Ord-
nungsprinzip unter den jeweiligen Jahren auf 
Grund etwa brieflicher Mitteilungen nachge-
wiesen. 

Die Breite des verarbeiteten Materials hat-
te natürlich zahlreiche Korrekturen in der 
Überlieferungsgeschichte der Chopinschen 
Werke zur Folge. Da ist z.B. eine zuerst 
1870 (nicht 1872, Brown , S. 37) in einem 
Warschauer Verlag und bei Schott publizierte 
Ges-dur-Polonaise, deren Echtheit Niecks 
(II, S. 386) noch mit einigen Zweifeln gegen-
überstand. Inzwischen ist das Stück erneut 
als Beilage zur „Musik" (VIII, 1, 1908) ver-
öffentlicht worden, wozu die Zeitschrift (vor 
S. 1) bemerkt, es sei nach Mitteilung von A. 
Polinski nur in einer Kopie von Chopins 
Jugendfreund Oskar Kolberg überliefert. 
Diese Brown offenbar entgangene Begleit-
notiz mag der weiteren Klärung der Ange-
legenheit dienen. Die E-dur-Etüde op. 10, 
Nr. 3 weist in der ersten Niederschrift die 
Tempobezeichnung „ Vivace ma 11011 troppo'' 
auf, später, scheinbar widersprüchlich, ., Lento 
ma 11011 troppo". Rudolf Steglich hat diesen 
Widerspruch zu klären versucht in einem Bei-
trag Ober Chopins E-dur-Etüde op. 10, Nr. 3 
im Chopin-Jahrbuch 19%, S. 132 ff. Statt 
diese auffallende Änderung nur zu registrie-
ren , hätte der Verfasser in seinem Index S. 74 
unter Nr. 74 vielleicht einmal ausnahmsweise 
statt seinem sonstigen wohl auch berechtigten 
Verzicht auf Literaturangaben auf jenen auf-
schlußreichen Artikel hinweisen sollen. Die-
selbe Etüde enthält übrigens, was wohl erst-
mals Peter Wackernagel in Handschriften 
Chopins im Chopin-Almanach, 1949, S. 13 3, 
Anm. vermerkt hat, im Autograph, schon 
nicht mehr in der Erstausgabe, am Schluß 
die Anweisung „Atacca il presto con fuo co", 
„was beweist, daß Chopin mindestens für die 
Etüden op. 10,3 u11d op. 10,4 einen pausen-
losen Vortrag forderte". Ober dieses Problem 
der vermutlich zyklisch geplanten Etüden 
und Preludes hat Walter Wiora auf dem 
Warschauer Chopinkongreß 1960 berichtet. 

BesprechungC"n 

Zuletzt sei noch auf eine Reihe von Appen-
dices hingewiesen , die den Inhalt dieses Index 
von manchen Seiten her aufschlüsseln. Da 
gibt es eine durchlaufende chronologische 
Folge der Erstausgaben einschließlich der 
posthumen bis an die Schwelle der Gegen-
wart (1955), ein nach Ländern und Städten 
geordnetes Verzeichnis der Verleger von Cho-
pins Erstausgaben, eine Zusammenstellung 
von Gesamtausgaben in Auswahl, von der 
vielzitierten englischen Ausgabe von Wessel. 
um 1853 , mit 71 Nummern bis zu der jüng-
sten Warschauer Ausgabe von Paderewski , 
Bro6arski und Turczynski seit 1937 in 26 
Bänden, die auf Originalmanuskripten und 
Erstausgaben basiert. Hinzu kommt ein 
Alphabet Dedications, ein Verzeichnis von 
Chopins Pariser Wohnungen, Appendix VIII 
mit Three Autograph Albums (Emily Elsner. 
vor 1830, Maria Wodzi11ska, 1836 und Del-
phine Potocka, 1836-1844), eine Bibliogra-
phie einschlägiger Chopinliteratur, ein be-
sonders nützlicher Katalog der Werke nach 
Gattungen mit Hinweis auf die jeweiligen 
Nummern des Index, dessen Inhalt an letzter 
Stelle noch einmal durch ein Verzeichnis der 
vorkommenden Personennamen und wichtig-
sten Publikationen erschlossen wird . Alles in 
allem ein über „all known details of composi-
tion a11d publication" sämtlicher irgendwie 
nachweisbarer Werke Chopins zuverlässig 
nach den besten Quellen informierendes 
Handbuch, zu dessen Gelingen Forschung und 
Musikpraxis den Verfasser nur beglück-
wünschen können. Willi Kahl t, Köln 

Ce c i 1 Ho p k ins o n : A Bibliographical 
Thematic Catalogue on the Works of John 
Field 1782-1837. London: Printed for the 
Author 1961. XIII, 175 S. 

Der Zufall will es, daß in kurzem zeit-
lichem Abstand nach Browns Chopin-Index ein 
thematischer Katalog über die Werke John 
Fields erscheint, des bedeutendsten Meisters 
des Nocturne unmittelbar vor Chopin . Nach-
dem der Verfasser 1951 sich schon mit einer 
das musikalische und literarische Schaffen von 
Hector Berlioz erschließenden Bibliographie 
bekannt gemacht hatte (vgl. Mf. V, 1952, 
396 f.), mußte der neue thematische Katalo~ 
hohe Erwartungen wecken . Die besondere 
Schwierigkeit für die Erstellung eines thema-
tischen Katalogs der Werke von Field lag 
in dessen langjährigem Aufenthalt in Ruß-
land, wohin er bere its 1802 seinem Lehrer 
Clementi gefolgt war. Die Schwierigkeiten, 
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jenseits des „Iran Curtni11 " nach russischen 
Erstausgaben zu fahnden, nennt der Verfasser 
geradezu „insuperable", und doch konnte 
Hopkinson schließlich nicht weniger als 67 
Exemplare russischer Herkunft seinem Kata-
log einverleiben, freilich nicht ohne das un-
sichere Gefühl, es könnten ihm bei seinen 
Nachforschungen doch noch manche ent-
gangen sein (S. Vll). Die Hauptmasse bilden 
natürlich di e außerhalb Rußlands erstmals als 
Erstausgaben und Nachdrucke erschienenen 
Werke, eine nahezu unübersehbare Menge, 
deren vollständi ge Erfassung das chronolo-
gische Verzeichnis in der einzigen deutschen 
Monographie über den Meister von H. Des-
sauer zu völliger Bedeutungslosigkeit zurück-
treten läßt . Dort wird für jedes Stück ledig-
lich ein Verleger namhaft gemacht, fast nur 
Peters (Kühne!) und Breitkopf & Härte!, dazu 
lediglich drei russische Verleger, von denen 
jedoch nur einer, Dalmas in Petersburg, als 
Originalverleger in Betrad1t kommt. Einem 
Irrtum Ernst Ludwig Gerbers in seinem Neuen 
llistorischen Lexikon der Tonkünstler 1812 
folgend hatte Dessauer als ersten Verleger 
der vierhändigen „Air russe varie" über 
„How have I grieved you" Kühne! in Leipzig 
angenommen . Ihr ging aber, wie sich jetzt 
herausstellt , etwa 10 Jahre vorher eine Aus-
gabe von C. F. Schildbach in Moskau voran. 

Welchen Reichtum an Ausgaben der neue 
Katalog nachweist, sei an dem Beispiel des 
op. 1 dargestellt, das Dessauer nur mit 2 
Ausgaben kurz so verzeichnet : Datum: 1802?, 
Titel op. 1, Trois Sonates pour le piano/orte, 
dedie a Monsieur Clementi; Verleger : Cle-
menti & Co. (London) ; 1803, April ; Die-
selben; Erard (Paris) . Und nun Hopkinson 
unter Nr. 8 A : Erstausgabe (wie immer mit 
lncipits) London Clementi , bibliographisch 
vollständige und genaueste Beschreibung, Re-
produktion des Titelblattes, Nachweis von 
5 Fundorten . 4 weitere englische Ausgaben 
bis 1940 unter 8 A (a), 8 A (b) ,8 A (c) , 8 A (d) , 
mit Angabe von Fundorten. 8 B, Paris: Erard 
c. 1802-1803, 3 weitere französische Aus-
gaben, 1820, 1828 unter 8 B (a), 8 B (b), 
8 B (c). 8 C Leipzig, Kühne! 1809-1811 mit 
2 Fundorten . 12 wei tere deutsche Ausgaben 
unter 8 C (a)-8 C (m) . 8 D (a) Mailand, Ri-
cordi (c. 1816), 2 weitere italienische Aus-
gaben unter 8 D (b), 8 D (c). 8 E (a) Wien, 
Artaria 1816. 1 Fundort. 2 weitere österrei-
chische Ausgaben unter 8 E (b) , 8 E (c). 
Einzelausgaben des 2. Satzes von Nr. 1 : 
8 F (a) . Als Rondeau pour le pftc, Petersburg, 
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Dittmar vor 1808 . 1 Fundort. 8 G (a) Wien . 
Maisch 1815 als Rondeau favorit e, 1 weitere 
österreichische Ausgabe unter 8 G (b). 8 H (a) 
Berlin, Paez, 1825, 1 Fundort. 1 weitere 
deutsche Ausgabe. 8 J (a) London, Augener 
1881 als Rondo scherzando, 2 weitere eng-
lische Ausgaben unter 8 J (b), 8 J (c). 8 K (a) 
Mailand, Lucca. Einzelausgaben des 2. Satzes 
von Nr. 2 : 8 L(a) Wien, Haslinger c. 1835 
als Sd1erzo . 1 Fundort. 8 M (a) Augener, 
London 1881 als Scherzo. 3 Fundorte. 

Unter den Appendices scheinen mir ein 
Verzeichnis der Manuskripte und Briefe sowie 
eine Zusammenstellung von Sammelausgaben 
der Nocturnes besonders nützlich. Danach 
war die Veröffentlichung der 6 ersten Noc-
turnes bei Schubcrth 18 51 nicht die erste 
ihrer Art, wie Liszt in seiner Vorrede meinte. 
Pleyel in Paris war um 1816 mit einem sol-
chen Versuch vorangegangen, wenig später 
folgte in Wi en Diabelli. Die Lisztsche Vor-
rede hat übrigens Busoni , ein großer Be-
wunderer der Fieldschen Kunst, im Jahrgang 
16 der „Musik" 1924 noch einmal abge-
druckt. Hopkinsons Katalog ist mit hervor-
ragenden Reproduktionen von Textseiten 
und Titelblättern fast überreich illustriert. 
Die Abbildung des Grabsteins auf dem Mos-
kauer Wedensky-Friedhof (vor S. 151) zeigt 
eine von Dessauers Darstellung (S . 80) etwas 
abweichende Inschrift. Willi Kahl t , Köln 

Ewald Gutbi e r : Valentin Geuck und 
Landgraf Moritz von Hessen, die Verfasser 
einer Musiklehre. Sonderdruck aus: Hessi-
sches Jahrbuch für Landesgeschichte X, 1960, 
S. 212-228 . 

Dem Glücksfall , daß ein Archivar zugleich 
,. Kenner und Liebhaber" der Musik ist, ver-
danken wir nicht nur die Auffindung jener 
Musica , die zunächst auf Grund des Titel-
blatts Valentin Geuck zugeschrieben wurde, 
sondern jetzt aud1 den Nach weis, daß Land-
graf Moritz von Hessen als Mit-Autor dieser 
Gesangs- und Komposi tionslehre anzusehen 
ist . Darüber hinaus veröffentlicht der Ver-
fasser einige neue Quellen zum Leben der 
beiden Autoren. über Die Familie Geuck in 
Niederl1essen hat er schon an anderer Stelle 
berichtet; jetzt erfahren wir Neues über das 
Kasseler Schulwesen und über Geucks Tätig-
keit am Hofe. Von der Musikliebe des Land-
grafen zeugen einige bisher unbekannte 
Briefe. Durch einen Brief wird nachgewiesen, 
was Friedrich Blume 1931 (Geistliche Musih 
am Hofe des Landgrafen Moritz von Hessen, 
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S. 7) nur vermuten konnte: daß nämlich der 
Landgraf die metrischen Texte des Novmu 
et iusigue Opus selbst verfaßt hat. So wie 
die Komposition dieses Werkes zunächst von 
Geuck begonnen und nach dessen Tod vom 
Landgrafen zum Abschluß gebracht worden 
ist, verhält es sich auch bei der Musica . Schon 
aus dem Nachwort (vgl. Wilfried Brennecke, 
Art. Geuch in MGG V, Werkverzeichnis) 
ging hervor, daß das Werk im Jahre 1597, 
also nach Geucks Tod, von einem „Schüler" 
überarbeitet und vollendet worden ist. Der 
Verfasser weist nun nach, daß der weitaus 
größte Teil des Manuskripts die Handschrift 
des Landgrafen aufweist und daß die Musica 
am Kasseler Hof als Werk des Landgrafen 
gegolten hat. 1598 empfiehlt ein Kasseler 
Schulkollege nach Erwähnung der Lehrbücher 
von Magirus, Calvisius und H. Dedekind die 
„Musica Illustrissimi uost ri Principis, quae 
logicis legibus . . . est informata ". Nach dem 
Tode des Landgrafen wird im Verzeichnis 
von dessen Handbibliothek ein „ Compeudium 
111usices ab Illustrissittt0 couscriptum" auf-
geführt, und zwar unter den „Mathematica "; 
in dieser Abteilung der Kasseler Landes-
bibliothek ist das Werk denn auch mehrere 
Jahrhunderte lang unentdeckt geblieben. 

Auf den Inhalt der Musica wird der Ver-
fasser erst in einer weiteren Studie näher 
eingehen. Hier wird nur zu den Punkten Stel-
lung genommen, die in den zitierten 
Quellen berührt werden, vor allem zur 
„methodischen", den Gesetzen der Logik 
folgenden Darstellung. Darunter ist die am 
Kasseler Hof hochgeschätzte Lehrmethode 
des Petrus Ramus zu verstehen. Ihr folgt der 
Landgraf auch in seinem Leitfaden der Poetik, 
der in der Anlage und in einzelnen Formu-
lierungen Übereinstimmungen mit der Musica 
aufweist. - Mit Spannung darf man der an-
gekündigten Studie über den Inhalt des Wer-
kes entgegensehen. Martin Ruhnke, Berlin 

Karl G u s t a v Fe l I er er : Palestrina. 
Leben und Werk. 2 . völlig umgearbeitete, 
vermehrte und verbesserte Auflage mit 
Kunstdruckabbildungen und zahl reichen 
Notenbeispielen im Text. Düsseldorf : Musik-
verlag Schwann 1960. 244 S. 

Seit der 1930 erschienenen und längst ver-
griffenen 1. Auflage dieses wertvollen Buches 
sind zu Leben und Werk des Meisters zah ]-
reiche neue Forschungsergebnisse vorgelegt 
worden. Die auch äußerlich ansprechendere 
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Neuauflage berücksichti gt sie sorgfältig, 
scheidet lrrtümer aus und gibt die ursprüng-
liche Trennun g zwischen Leben, Werk und 
Stil zugunsten einer alle drei Komponenten 
vereinigenden Behandlung auf. um die Ent-
wicklungslinie von Palestrinas Sdrnffen -
ausgehend von der Kontrapunktik der Nie-
derländer bis zur freien polyphonen Ge-
staltung und Wortvergeistigung im Spät-
werk - an typischen Beispielen zu verdeut-
lichen. Dadurch wird die Darstellung 
gestrafft, ohne daß heute noch un ge löste 
Fragen der Chronologie, die sich u. a. durch 
Vereinigung von Werken aus verschiedener 
Entstehungsze it zu Individualdrucken ergeben, 
berührt werden müßten . Der Blick bleibt auf 
die großen Zusammenhänge gerichtet. Die 
zen tral e Stellung des Wort-Tonproblems in 
Palestrinas von reli giösem Ethos erfülltem 
Werk wird auf die geistigen Strömungen der 
Zeit bezogen, und die ausgegl id1en e Disso-
nanzbehandlung, Melodiebildung, Formklar-
heit, Einschmelzung übernommener Cantus 
firm i oder Modellkomposition en sowie das 
Zurücktreten von Figuren zugunsten Verein-
heitlichung des Gesamtausdrucks als Äuße-
rung seines nach innen gekehrten Frömmig-
keitsideals gesehen, das im Banne der Ideen 
der Gegenreformation stand. Auf die Be-
deutung der von Jeppesen neu festgestellten 
Mantuaner Messen im Zusammenhang mit 
Palestrinas Choralreform wird mit Recht 
hingewiesen . Neuere Studien von Johannes 
Klassen und In grid Samson über symbolische 
Deutung und die dadurch bedingte Themen-
wahl finden entsprechende Auswertung. Da-
gegen hat Helmut Hucke (Das Problem des 
Manierismus in der Mus ik, Literaturwissen -
schaftliches Jahrbuch, im Auftrage der Görres-
Ges. hrsg. von Hermann Kunisch , N. F., Bd. 2 , 
Berlin 1961, 219 ff.) berechtigte Zweifel an 
der Definition des Begriffes urnniera (Schra-
de) geäußert, so daß die in der Neuauflage 
eingeführte Anwendung dieses Terminus auf 
Palestrinas Schaffen umstritten bleibt. Das 
Kapitel über die Aufführungspraxis wurde 
dankenswerterweise erweitert, eine ausführ-
liche Zeittafel sowie ein Verzeichnis gedruck-
ter W erke beigegeben. Ein ausgiebiges Lite-
raturverzeichnis, das Einzelanmerkungen er-
setzt, beschließt das Werk, das neben Jeppesens 
erst kürzlich erschienenem MGG-Artikel als 
die heute modernste und umfassendste 
deutschsprachige Veröffentlichung über Pa-
lestrinas Leben und Werk angesehen werden 
muß . Heilmut Federhofer, Mainz 
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Heinrich Schütz : Werke-Verzeichnis 
(SWV) . Kleine Ausgabe. Im Auftrage der 
Neuen Sd1ütz-Gesellschaft herausgegeben 
von Werner Bitt in g er . Kassel -Basel-
London-New York : Bärenreiter-Verlag 1960. 

Weld1e Mühe, wissenschaftliche Akribie, 
Zeit und Überlegung die Erstellung eines 
Werk-Verzeidrnisses erfordert, vermag wohl 
nur derjenige zu ermessen, der sich selbst 
einmal mit bibliographischen Arbeiten be-
schäfti gt hat. Daß bei der Abfassung des 
SWV (eine neue Abkürzung in der ohnehin 
smon si gelreid1en musikwissenschaftlichen 
Fachsprame) noch besonders widrige Um-
stände walteten, muß einmal bei der äußerst 
schwierigen Erfassung des Schützsd1en Oeu-
vres, zum anderen bei den Ansprüchen, die 
man an dieses Verze idmis stellt, besonders 
berücksichtigt werden. Handelt es sich doch 
bei dieser „kleinen Ausgabe" zunäd1st um 
ein Provisorium, das freilidi sowohl dem 
Praktiker als auch dem wissensdiaftlid1en 
Benutzer dienen, darüber hinaus aber bereits 
als ein Auszug des geplanten großen SWV gel-
ten soll. Eine ziemlidi hypothetisdie Ange-
legenheit also, da hier - im Gegensatz zu 
dem längst als problematisch bekannten 
,, Kleinen Köd1el " - der Extrakt eines Wer-
kes geboten werden soll , das nodi gar nidit 
existiert. Audi in der Verlags-Ausstattung 
zeigt sidi das Provisorium durdi den Foto-
druck des Sdireibmasdiinen-Manuskripts, der 
wiederum zu typographischer Vereinfadiung, 
daher zu unendlidi vielen verwirrenden Un-
terstreidiungen, Einklammerungen und dgl. 
zwingt. 

Aus dem langen Vorwort des Verfassers, 
den vielerlei Erklärungen , Abkürzungs-
tabellen (gleich zwei, S. XXlll und 167, die 
sich z. T . übersdmeiden) sind denn auch die 
zah lreichen Kompromisse ersiditlim, denen 
das Werk unterworfen ist . Das geht so weit, 
daß es hier nun wirklich keine Regel ohne 
Ausnahme gibt. Es kostet also einige Mühe, 
sidi durdi die Gebraudisanweisungen hin-
durmzuarbeiten. 

Mit der Grundkonzeption der Werkgliede-
rung, A. Die in Drucken überlieferten Wer-
ke und ihre hs. Frühfassungen - B. Die in 
H ss. überlieferten Werke - C. Anhang I : 
Zweifelhafte Werke - Anhang II: Alpha-
betismes Verzeidinis versdiollen er Werke -
Anhang IIl : Alphabetismes Verzeimnis aus-
gewählter Kontrafakta, hat sidi der Verfasser 
eine wohlüberlegte Ausgangsbasis gesdiaf-
fen. Audi ist es namentlidi für den Wissen-
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schaftler willkommen, daß die hs. Frühfas-
sun gen den jeweiligen Drucken zugeordnet 
sind. Indessen hätten diese Hss. aber außer-
dem auch in den Hss.-Teil gehört , zumindest 
stichwortartig mit Verweis auf die ausführ-
liche Beschreibung in Teil A. Denn logismer-
weise wird man Hss. immer im Hss.-Teil 
suchen. Und da sich bekanntl ich die wenigsten 
Katalog-Benutzer die Mühe machen, vor der 
Suche nach einem Werk lange Vorreden zu 
lesen, kann es hier zu manmerlei Verwir-
rung kommen . 

Die Beschreibung der einzelnen Werke 
gliedert sich folgendermaßen: Werk-Nr. und 
Titelzeile - Entstehungszeit - Quellen (wo-
bei auf Sekundärquellen und Angabe der 
Fundorte aus einleumtenden Gründen vorerst 
verzichtet wurde) - Inhalt oder Gliederung-
T ext (besser wäre hier die Bezeimnung Text-
quelle gewesen) und liturgisme Stellung -
Besetzung - Gesamtausgaben - Einzelaus-
gaben (wobei man sich meist auf Bärenreiter-
oder Nagels-Musik-Armiv-Ausgaben be-
sduänkte) . Besonders wertvoll sind die spe-
zifizierten Besetzungsangaben (soweit mög-
lim), bei denen man freilid, dauernd mit dem 
Finger zwismen den Seiten mit den Abkür-
zungsverweisen hin- und herpendeln muß , 
und die Hinweise auf die liturgisdie Stellung 
(die Otto Brodde besorgte), für die vor al-
lem der Kirchenmusiker dankbar sein wird . 
Ferner ist das Besetzungs-Register sehr nütz-
lich, sofern man sidi audi hier wieder durdi 
die komplizierten Kürzel hindurmgefunden 
hat. Für die in Kassel erhalten en Werke den 
völlig veralteten und überholten Israel-
Katalog als verbindlich zu erklären, ersd1eint 
wenig sinnvoll. 

In der Anlage des Verzeidmisses spürt 
man immer wieder die große Sorgfalt, Mühe 
und Akribie , die der Verfasser anzuwenden 
bemüht ist. Das geht soweit , daß die secunda, 
tertia usw. pars einer Motette etwa der 
Cantiones sacrae eine eigene SWV-Nr. er-
halten hat. Dort, wo über unermüdliches 
Registrieren hinaus wissenschaftliche Selbst-
verantwortlimkeit notwendig wird, beginnen 
freilidi mand1erlei Zweifel. Dazu gehört z. B. 
die Entsdieidung, die von Moser entdeckte 
Motette „Mad,et die Tore weit " den zweifel-
haften Werken zuzuordnen, also gewisser-
maßen in die Rumpelkammer zu schicken , 
ein Werk, das in drei sädisisdien Quellen 
(also in Sdiützens unmittelbarer geographi-
smer Umgebung) die Initialen des Meisters 
trägt und nur in einer entfernteren sdilesi-
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sehen Hs. den Autorennamen des - stilistisch 
viel älteren - Samuel Rüling. Umgekehrt 
erscheint die von jedem Schützkenner als un-
echt erkannte Bearbeitung des Erfurter Tede-
ums (SWV 472) unter den authentischen 
Werken. Daß die Kasseler Hss . Mus. Ms. 
2° 49v und 53x (SWV 50, Anm. 2 u. 3) 
zweiter und dritter Teil „einer Bearbeitung 
der Auferstelm11gs-Historie" sind, ist weniger 
wahrscheinlich, als daß sie als ausgesprochen 
selbständige Evangelienmusiken musiziert 
wurden, worauf schon Hans Engel im Vor-
wort zu „Herr, höre mein Wort" (SWV, 
Anhang 7) hingewiesen hat (vgl. dazu auch 
Chr. Engelbrecht, Die Kasseler Hofkapelle 
im 17. Jahrhundert, Kassel 1958, S. 147), 
so auch der „Dialogo Per la Pascua. Weib, 
was weinestu" (SWV 443) . 

Dennoch ist die vorliegende Kleine Aus-
gabe des SWV eine wertvolle Grundlage für 
die Schützforschung, wenn auch die Not-
wendigkeit des endgültigen großen SWV, die 
bei der bekannten philologischen Akkura-
tesse des Verfassers in besten Händen liegen 
wird, dadurch nur um so dringlicher geworden 
ist. Christiane Engelbrecht, Marl 

L o y s B o ur g eo i s : Vingt-quatre psau-
mes a 4 voix, publies par P. Andre Gai 1-
1 a rd. Bale: Edition Bärenreiter 1960. VIII, 
52 S. (Monuments de Ja musique en Suisse. 
Vol. 3). 

Der aus Paris gebürtige Loys Bourgeois 
wurde von 1545 bis 1552 Kantor in Genf. 
Sein Name ist mit der Entstehung des Huge-
notten-Psalters eng verbunden. Als Melodist 
ist er bekannt als Bearbeiter oder Schöpfer 
von etwa 40 Weisen zu den Psalmenberei-
mungen von Marot und Beza (1551). Dem 
Theoretiker und Lehrer verdanken wir einen 
kleinen Musiktraktat, Le droict che111i11 de 
musique (Genf 15 50), der durch P. Andre Gail-
lard faksimiliert herausgegeben wurde (Do-
cumenta musicologica 1/6, 1954) . Vom 
Komponisten Bourgeois stammen, außer drei 
weltlichen Chansons im Parango11 des Chan-
sons (Lyon, J. Modeme 1539), verschiedene 
Sammlungen von Psalmsätzen, deren bloß 
zwei vollständig erhalten sind. Beide erschie-
nen 1547 bei den Verlegern Beringen in 
Lyon. Die Pseaumes cinquante, de David 
roy et prof ete traduictz e11 vers fra11,ois par 
Cle111e11t Marot et 111is e11 musique par Loys 
Bourgeois a qua tre parties a voix de contre-
poinct egal co11so11a11te au verbe sind schlichte 
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vierstimmige Harmonisierungen im homo-
phonen Satz der Psalmweisen, wie sie in 
Genf gesungen wurden (Neudruck von 37 
Psalmen durch K. Ph. Bernet Kempers, Delft 
o. J .) . Diese Sätze, die sich streng an die 
traditionellen Melodien halten, wurden dem 
Lyoner Andre Chenevard, einem Freunde, 
gewidmet. In seiner Dedikation erwähnt 
Bourgeois eine andere Sammlung, die er 
gleichzeitig für diejenigen drucken läßt, die 
die homophonen Sätze zu einfach linden . Es 
sollen Sätze sein „un peu 111ieux e11 liberte, 
respo11da11t toutesfois (tant q11'il est possi-
ble) a la gravite de la chose saincte" . Diese 
freieren Kompositionen erschienen unter dem 
Titel Le premier livre des Pseaulmes de 
David co11te11ant XXlI/1 Pseaulmes . Com po-
se par Loys Bourgeoys e11 diversite de Mu-
sique : a scavoir, fa111i/iere, ou vaudeville : 
aultres plus musicales: & aultres a voix 
parei/les, bie11 co11ve11able aux i11strunte11tz. 
Aus dem Wortlaut des Titels erfährt man, 
daß der Inhalt sehr mannigfaltig ist: neben 
einfachen Sätzen Note gegen Note ( ., nmsi-
que familiere ou vaudeville") finden sich 
kunstvollere ( .. plus nmsicales") die den gege-
benen c. f. imitatorisch kontrapunktieren 
oder eine frei erfundene Melodie verarbeiten . 
In diesem letzten Fall geht Bourgeois selb-
ständige Wege, was er mit dem Ausdruck 
.. u11 peu mieux e11 liberte" andeuten wollte. 
In den 24 Kompositionen des Premier 
Livre . .. besitzen wir also eine Art Beispiel-
sammlung der kompositorischen Tätigkeit 
des Loys Bourgeois, und wir können in ihnen 
einen Musiker kennenlernen, dem Erfin-
dungsgabe und eine gewisse Schreibfertig-
keit nicht fehlten. 

Diesen Prei-11ier Livre . . . legt uns P. Andre 
Gaillard nun in einer schönen Ausgabe vor, 
die um so mehr zu begrüßen ist, als die Ori-
ginalausgabe schwer zugänglich und ihr 
Inhalt fast unbekannt geblieben ist. Nur zwei 
Kompositionen (über die Ps. 14 und 25) 
wurden von Orentin Douen in seinem Werk 
C/e111e11t Marot et le Psautier huguenot (Bd. 
2, S. 87 ff.) publiziert. Dem Herausgeber war 
die Arbeit der Spartierung erleichtert durch 
die äußerst korrekte Originalausgabe; dage-
gen bereitete ihm die Textunterlegung man-
cherlei Schwierigkeiten . Die von ihm vorge-
schlagene Textierung ist vielleicht nicht 
immer die vom Komponisten beabsichtigte, 
auch nicht die einzig mögliche, ist aber durch 
Kursivdruck leicht als Zutat des Herausgebers 
zu erkennen. 
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Es sei auf einige Kleinigkei ten hingewie-
sen, die zu verbesse rn wären: Im Ava11t-
propos wird die Heirat Bourgeois ' erwähnt; 
diese H eirat mit Jehanne Levrat fand schon 
in Genf statt, wahrscheinlich Anfang 1547, 
was wir aus den Streitigkeiten erfahren, die 
Bourgeois wegen des Brautschatzes mit sei-
nem Sd1wiege rvater Jehan Levrat hatte. In 
den Notes critiqucs steht bei Nr. 9 die 
Angabe Ps. 53 (sta tt 14 !Marot!]) . Bei den 
latei ni schen Textanfängen ist S. 27 „111a /ig-
11a11tibus" , S. 34 „iudici11111 " und S. 34 „de 
luce" zu lesen ; ferner im französischen T ext 
bei Ps. 18 (S. 37, 1. Z .) ., fiance" statt 
„siance". Verwirrend is t in den Titeln di e 
Wiedergabe der Psa lrnennurneri erung des 
Origin aldruckes, Ps . 1 bis XXIV: es sind 
nich-t di e 24 ersten Ps. der Bibel. sondern 
eine Auswahl aus den P salrnenberei rnungen 
von Marot, di e die Ordnung des biblischen 
Psa lters nicht berücksichtigen. Die den 
No tes crit iques beigelegte Table gibt 
darüber Auskunft. freilich in ein er rätsel-
haften Form, wobei die Gl eichungen 1 = 
110, 2 = 23, usw. bedeuten , daß Ps. I (also 
der erste Psalrnsatz) Ps. 110 des Psalters ist, 
Psa lrnsatz 2 der biblische Ps. 23, usw. Diese 
kleinen Mängel beei nträchtigen na türlich 
nicht den Wert der sehr schönen und ver-
dienstvoll en Publikation. 

Pierre Pidoux, Montreux 

Christian G e i st: Kirch enkonze rte. 
Hrsg. von Bo Lu n d g r e n. Frankfurt : C. F. 
Peters 1960. 143 S. (Das Erbe Deutscher Mu-
sik. Bd . 48 . Abteilung Ausgewählte Werke 
einzelner Meister. Bd. 5) . 

Den hohen Ruf. welche die norddeutsche 
Kirchenmusik der Buxtehude-Z eit geni eßt, 
verdankt sie in erster Lini e Max Seiffert, 
welcher vor nunmehr sechzig Jahren aus der 
Fülle der Werküberlieferung rni t bewunderns-
wertem Scliaifblick für seine drei, Tunder, 
Bernha rd, W eckrnann und Buxtehude gewid-
meten DDT-Bände dasjenige ausgewählt hat, 
was aucli heute noch als Höhepunkt dieser 
Epoche gelten muß . Die spä ter erschienenen 
Gesamt- oder Einzelausgaben mit W erken 
Böhrns, Bruhns ', Buxtehudes, Förtschs, Hanffs, 
Lübecks, Pflegers, Weckmanns u . a. haben -
ungead1tet rn and1er wertvoller W erke - den 
von Seiffert sehr hocli ausgescliriebenen 
Weclisel insgesamt nicht einzulösen vermocht, 
da für aber das Gesamtbild der Epoche voll-
ständiger gezeichnet. Neben Meistern wie 
Köler, Förster, Ritter und Theile ist Geist 
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einer ihrer letzten Vertreter, welch er der 
Erschließung in Neuausgaben noch ha rrte. 
Auf den nunmehr vorliegenden A uswahlband 
mit fünfzehn ge istlichen Vokalkornpositionen 
war man um so mehr gespann t , als bereits 
Andre Pirro in seiner Buxtehude-Monogra-
phie und danacli H ans-Joad1irn Moser, Carl -
Allan Moberg und vo r allem Tob ias Norlind 
mit Nachdruck auf Geist hingewiesen hatten . 
Von der Musik selbst ist man zu gleichen 
Teilen angetan und enttäuscht . Das ist zwar 
keine zur Einfalt neigende Kantorenrnusik , 
wie sie uns in den gleichfalls kürzlich im 
Erbe veröffentlichten Evangeli enkantaten 
Pflege rs entgegentritt, sondern gewandtere, 
großzügigere und dabei kont rapunkti sd1 ge-
diegene Kapellmeis terrnusik. Doch gibt sie 
sich streckenweise zu manieriert, als daß die 
beiden wesentlichen Charakteristica nord-
deutscher Kirchenmusik di eser Epoche voll 
zu r Geltung kämen: pieti sti sch warme 
Schlichtheit auf der einen , vis ion äre Sprach-
und Affektkraft auf der anderen Seite. 

Beide, Großzügigke it wie Manierismus, 
erklären sich zumindest vo rdergründig aus 
Geists Lebensgang. Um 1640 als Sohn eines 
Güstrower Kantors geboren . hat er offenbar 
eine ganze Reihe von Städten und Höfen 
des O stseeraums, dessen Kultur e r angehört, 
besucht, bis er sich 1685 endgültig a ls Orga-
nist der Hei lig-Geist-Kirche zu Kopenhagen 
niederließ. Schon dem jugendlichen Geist, der 
sid1 1663 um das H amburger Stadtkantorat 
bewa rb , bescheini gte man einen „delicate11 
Styl", dem man ansehe , ,.daß er aud-t 11tit 
Ita lienern uiugega11ge11 " . Di esen delika ten 
italienischen Stil konnte Geist dann in der 
Stockholrner Hofkapelle zur Geltung br ingen. 
der er unter Gustaf Düben von 1670 bis 
1680 angehörte. ln diesem Jahrzehnt ist 
Geist offenkundig der von Düben bevor-
zugte Komponist gewesen - eine Rolle, in 
der ihm 1680 Buxtehude fol gte. Mit zwei 
Ausnahmen stammen alle seiner erhaltenen 
58 geistlichen Vokalwerke aus dieser Stock-
holmer Zeit. 

Die Düben-Sammlung. in der sie h and-
schriftlich überliefert sind , spiegelt deutlich 
Dübens Vorliebe für den Stil der Italien er, 
die lateinische Sprache und den T ypus des 
affek tbetonten so li sti schen oder geringstim-
migen Konzerts über Psalm- und neulatei -
nische Andachtstex te. Daß es sich dabei nicht 
um das zu fällige Ergebn is seiner Sammler-
tätigkeit, sondern um eine bewußte Wahl 
handelt , zeigt nunmehr schlagend das O euvre 
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Geists . welches mit Sicherheit in festem Auf-
trag Dübens entstanden ist und deshalb 
dessen Intentionen am reinsten spiegeln 
dürfte: Es umfaßt 47 lateinisch, 6 deutsch, 
2 schwedisch und eine deutsch und lateinisch 
textierte Komposition, darunter 36 ein- bis 
dreistimmige gegenüber nur 20 vier- und 
fünfstimmigen Werken. Von diesen letzteren 
sind wiederum die meisten als Ensemble-
konzerte und nur sieben fünfstimmige als groß-
besetzte Festkonzerte zu bezeichnen, darunter 
die drei Kompositionen über den Königs-
psalm „Do111h1e, qui das saluten1 regibus" . 
Von den lateinischen Solo- und Ensemble-
konzerten ist etwa ein Drittel auf Weih-
nachten, Ostern oder Pfingsten bezogen, 
etwa zwei Drittel sind liturgisch nicht ein-
deutig bestimmbar: hier dominieren neben 
Psalmtexten pseudo-bernhardinische und -au-
gustinische Andachtstexte und Hoheliedtexte, 
darunter etwa ein halbes Dutzend in gebun-
dener Sprache. Diese Gruppe, welche auch 
stilistisch eine Einheit bildet, ist die stärkste 
innerhalb der Vokalmusik Geists ; textlich 
und musikalisch ist sie den entsprechenden 
Werkgruppen bei Albrici, Rosenmüller, Bux-
tehude u. a. verwandt. (Lundgren mutmaßt 
ferner mit Berechtigung das Vorbild För-
sters.) Auffällig ist die große Zahl von 18 
dreistimmigen Werken innerhalb dieser 
Gruppe. Sie entspricht dem Musiziergeist 
Dübens : nicht solistisch oder chorisch, son-
dern ein esoterischer Gemeinschafts- und 
Ensemblegeist. Manche der Kompositionen 
mögen nicht allein in der Liturgie des Got-
tesdienstes , sondern auch bei der Kommunion 
oder in privatem Kreise erklungen sein. So 
erklärt sich auch ihr verfeinerter, manierier-
ter Zug. Vieles ist offenbar in einem Genre 
komponiert , welches von Düben besonders 
geschätzt wurde: affekthaft , ausdrucksvoll-
chromatisch , gewählt. - Unmittelbarer wir-
ken demgegenüber einige der sed1s deutsch-
sprachigen Kompositionen , die freilich keine 
einheitliche Werkgruppe bilden, sondern als 
Einzelstücke dastehen. 

Lundgrens Erbe-Auswahl läßt die Gruppe 
der großbesetzten Festmusiken unberücksich-
tigt, vermutlich weil es sich dabei um die 
am festesten geprägte und deshalb zu indi-
vidueller Gestaltung am wenigsten anregende 
Gattung handelt ; doch hätte man auch hier-
von gern ein Bei spiel kennengelernt. Reich 
ist daflir die Gruppe der lateinischen Solo-
und Ensemblekonzerte vertreten. Wir finden 
einen etwas farblosen Solopsalm (.,Beati 
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omnes" ), ein virtuoses Konzert für Alt und 
Solovioline mit eingelegter Aria ( .. Alleluja. 
De f1111ere ad vita111" ), eine knapp gehaltene 
zweistimmige Weihnachts-Antiphon (.,Orie-
tur sicut so/") , einen sehr sd1önen Hohelied-
Dialog ( ., Ouam pulchra es"), zwei drei-
stimmige, von einem Violinpaar begleitete, 
etwas konventionelle „Motetten" ( .. Alleluja. 
Absorpta est mors" , .,Altitudo, quid /,ic 
iaces" ), endlich drei „MotetteH" für vier 
Solisten und zwei Violinen ( ., Dixit Domi-
nus", .Domiue ne in furore", . Pastores di-
cite" ). Hinzu kommt der schwedisch textierte 
dreistimmige Psalm „Shapa i 111 ig Gud". 
Fesselnder ist die mit fünf Werken fast voll-
ständig berücksichtigte Gruppe deutscher 
Kompositionen, in denen sich Geist enga-
gierter und origineller zeigt. Das gilt für die 
gambenbegleitete Tenormonodie „Es \Var 
aber an der Stätte", welche in die Aria 
., 0 Traiirigheit, o Herzeleid" einmündet , 
ferner für die frische Cantus-firmus-Arbeit 
„ Wie sd1ö11 leuclitet der Morge11ster11". Es 
gilt vor allem für das wohl stärkste Stück 
des Auswahlbandes : ,. Die mit Trä11 e11 säen" 
für fünfstimmigen Chor und drei Viole da 
gamba, die in den originalen Stimmen durch 
zwei Blockflöten verstärkt werden. Diese 
Kantate, welche dem Concerto-Aria-Typus 
folgt, ohne daß die beiden Bestandteile sdrnrf 
gegeneinander abgehoben wären, steht in 
ihrer grüblerischen Versunkenheit und hinter-
gründigen Trauer in der gleichen Reihe 
unverwechselbarer Zeugnisse niederdeutsch-
verhaltener Weltunlust und Himmelssehn-
sucht, der auch Weckmanns „Weim der Herr 
die Gefange11 e11" , Bernhards „Idr sa/1 an 
alles Tun", Buxtehudes „ Herzlidi lieb hab' 
idi didi" und Bruhns' .,/dr liege und sdilafe" 
angehören. Demgegenüber fällt das (in seiner 
Authentizität nicht ganz gesicherte) soli-
stische „ Vater unser" etwas ab, während die 
deutsch und lateinisch textierte Komposition 
.Sdiöpfe Hoffnung , meine Seele" einen be-
merkenswerten Beitrag zur schlichten, dem 
Strophenbau der Dichtung folgenden mehr-
stimmigen Liedkantate darstellt, für welche 
besonders Buxtehude eine Vorliebe gezeigt 
hat. 

Ein Eingehen auf Lundgrens wertvolle 
Edition, zu der S0ren S0rensen einen flüssigen 
Continuo-Part ausgesetzt hat, ist an dieser 
Stelle noch nicht möglich, da dem Deutsd1en 
Musikgeschichtlichen Ardliv bisher keine 
Filme der sd1wedischcn Quellen zur Verfü-
gung stehen . Martin Geck, Kiel 
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Michael Haydn: TeDeuminC(l770) . 
Edited by Reinhard G. Pa u I y . New Haven / 
Conn.: Yale University Press 1961. 97 S. 
(Collegium musicum. 3). 

Den Ambrosianischen Lobgesang hat 
Michael Haydn, wie man weiß, sechsmal 
komponiert; nach dem bereits seit 1946 als 
Klavierauszug vorliegenden Neudruck seines 
D-dur-Tedeums von 1801 (Österreichische 
Kirchenmusik, Bd. 2 ; Verlag Doblinger, Wien) 
wird uns dank der Initiative des Department 
of Music zu Yale nunmehr ein weiteres 
Tedeum von 1770 zugänglich gemacht, für 
dessen Partitur-Ausgabe Reinhard G. Pauly, 
ein spezieller Kenner der Musica sacra 
Michael Haydns, verantwortlich zeichnet. 
Seine praktisch-wissenschaftliche Edition, dem 
in der Bayerischen Staatsbibliothek aufbe-
wahrten Autograph folgend, verfährt im 
großen wie im einzelnen mit Sorgfalt. Ge-
schri,eben ist das Werk für vierstimmigen ge-
mischten Chor, in den gelegentlich kürzere 
Soli eingestreut sind, sowie für ein Orchester, 
in dem sich neben Violinen und Pauken zwar 
Clarini und Trombe, aber keine Bratschen 
und Holzbläser befinden. Es erfordert keine 
besonderen technischen Zurüstungen und ist 
auch in seiner formalen Anlage klar konzi-
piert, wirkt jedoch ungemein geschlossen und 
würdig im Stil (mit der von Mozart im Früh-
jahr 1773 kopierten Sd1lußfuge . fo te, do-
11-,ine, speravi") , so daß man ihm weite Ver-
breitung wünschen möchte: nicht nur im 
Konzertsaal, sondern vielleicht auch im 
Raume der Kirche. - In der heutigen Mu-
sizierpraxis hat die Gestalt Michael Haydns 
schon ein etwas festeres Profil gewonnen, als 
dies vor einigen Jahrzehnten der Fall war; 
so stehen denn die Chancen für eine Wieder-
belebung seiner Kompositionen zur Zeit gar 
nicht einmal ungünstig. Gerade in dieser 
liturgischen Gebrauchsmusik zeigt er sich 
wiederum als ein meisterlich disponierender 
und ernsthafter Künstler von hohem Niveau. 

Werner Bollert , Berlin 

Heinrich Isaac : lntroiten 1, hrsg. 
von Martin Just. Wolfenbüttel : Möseler-
Verlag 1960. lV, 31 S. (Das Chorwerk, Heft 
81). 

Von den 11 sechsstimmigen Introiten 
Heinrich Isaacs, die die Münchener Hand-
sduift Mus. ms. 31 singulär überliefert, ent-
hält das vorliegende Heft die ersten sechs. 
Wenn auch diese Kompositionen außerhalb 
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des Choralis Co11sta11ti11us stehen, so sind 
sie doch musikalisch in mancher Hinsicht mit 
der berühmten Sammlung verbunden. Der 
Herausgeber vermutet ihre Entstehungszeit 
um 1510. Isaac hat diese sechs lntroiten 
für Festtage zwischen Weihnachten und 
Ostern geschrieben, und es ist anzunehmen, 
daß seinerzeit bei der Aufführung aum In-
strumente beteiligt waren. Allerdings vermag 
der Rezensent die Meinung des Herausgebers . 
daß die isolierten Smlußtöne zweier Stimmen 
in dem 5. Introitus eine instrumentale Wie-
dergabe nahezulegen scheinen, nicht ganz zu 
teilen. Man begegnet solmen Ersmeinungen 
in der Musik um 1500, speziell in den Kom-
positionen deutscher Meister wie Heinrich 
Finck, allzu häufig, ohne daß aus ihnen eine 
nicht-vokale Interpretation gesmlossen wer-
den könnte. 

Sehr treffend besmreibt der Herausgeber 
im Vorwort die Kompositionstechnik Isaacs 
in diesen Werken. Discantus secundus und 
Tenor sind die Hauptträger der choralischcn 
Substanz. Sie gehören zu dem vierstimmigen 
Gerüst, das durch Discantus primus und 
Vagans zur Sechsstimmigkeit erweitert wird . 
Aber gerade diese beiden zusätzlimen Stim-
men sind so geschickt mit den Kernstimmen 
verwoben und auch gelegentlich an dem Can-
tus firmus beteiligt, daß sie nicht als 
Erweiterung, sondern als organische Bestand-
teile des Satzes empfunden werden. Die 
technische Konzeption der Kompositionen 
steht, wie immer bei Isaac, auf hohem Ni-
veau. Die Werke gehören zu den besten 
ihrer Zeit. Trotzdem wird man vielen musi-
kalismen Wendungen gerade im Vcrgleim 
mit dem Cuoralis Co11stm1ti11us immer wieder 
begegnen. Dabei verstärkt sim der Eindruck, 
daß Isaac häufig etwas smablonenhaft kom-
poniert hat . Meister von höchstem Rang wie 
Josquin Desprez haben es meist mit Erfolg 
vermieden, sich mehrfam zu wiederholen. 
Die große Zahl der von Isaac überlieferten 
Motetten zum Proprium Missae mag daran 
Smuld tragen. Schon Zeitgenossen haben ja 
berichtet, daß er ungewöhnlich sdrnell kom-
ponieren konnte. 

Die liturgische Bestimmung des Introitus 
„Rorate cae/i", die der Herausgeber für die 
A1111u11tiatio de B. M . V. festlegte, ist durm-
aus gerechtfertigt; sie ist aber aum ebenso 
(s. heutiges Graduale Roma11u111) für den 
vierten Advent möglich. Es handelt sid1 hier 
um den nimt häufigen Fall einer liturgismen 
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Doppelbes timmung. Der Text steht im Zei-
chen der „ Erwartung" und kann somit in 
Verbindung mit der Musik für beide Gele-
genheiten Verwendung finden. 

Bei der Behandlung des noch heute viel-
diskutierten Problems der Akz:dentiensetzung 
taucht immer wieder die Frage auf, ob man 
sich vorrangig nach dem linearen Verlauf 
der Stimme oder dem horizontalen der Har-
monik zu richten hat . Der Herausgeber 
betont im Vorwort , Akzidentien nach den 
Bedürfnissen der einzelnen Stimmen gesetzt 
zu haben . Für die Musik des frühen 16. Jahr-
hunderts dürfte jedoch ein Mittelweg den Er-
fordernissen der Praxis am besten gerecht 
werden, besonders dann, wenn die Baßregion, 
wie hier in Isaacs Werken , als tragendes 
Fundament ausgebildet ist. Bei den mit Ak-
zidentien in der Diskantklausel versehenen 
Binnenkadenzen, an denen beide Unterstim-
men unbeteiligt sind und T rugschlußwirkun-
gen hervorrufen , möchte man deshalb ein 
Fragezeichen setzen. 
Lothar Hoffmann-Erbrecht, Frankfurt a. M. 

The Works of Henry Purcell. Vol. 
XXVII : Miscellaneous Odes and Cantatas. 
Edited under the supervision of the Purcell 
Society by Arnold Go l d s b r o u g h , Den-
nis A runde l l, Anthony Lew i s and 
Thurston Da rt . London: Novello (1957). 
XXXL 168 S. 

Die Gesamtausgabe der Werke Purcells ist 
eine der ältesten Unternehmungen ihrer Art. 
Es sprich t für die Beharrlichkeit der Purcell 
Society, wenn sie, allen Widrigkeiten und 
Unterbrechungen zum Trotz, im Begriff ist, 
die 1878 begonnene Ausgabe abzuschließen. 
Der vorliegende erste Band nach der letzt~n 
großen Editionspause publiziert drei Oden 
und fünf Kantaten , darunter ein Fragment. 

Oden - zumeist für Solisten, Chor, 
Streichinstrumente und einzelne Blasinstru-
mente gesetzt - nannte man in England 
nach der Restoration (1660) jene Huldigungs-
kompositionen, die vorzugsweise dem Königs-
hause gewidmet waren. Die lange Reihe der 
bereits veröffentlichten Purcellschen Oden -
Welcom e Songs für Charles II und James II, 
Birthday Odes für Queen Mary, Cäcilien-
oden u. a . - ve rvollständigt nun „From hardy 
climcs" (1683 , für die Hochzeit von Prinz 
Georg von Dänemark und Prinzessin Anna) , 
„Ce/estial u1usic" (1689, für Mr. Maidwell's 
School) und „ Great pare11t, hai/" (1694, zur 
Hundert-Jahr-Feier des Trinity College, 
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Dublin). Die für eine Schule bestimmte Ode 
,,Celestial 1m1sic" entstand in jenem Jahr, 
a ls die politischen Verwicklungen vor der 
Revolution dem höfischen Musiker offenbar 
genügend Muße gaben, externe Aufträge an-
zunehmen (vgl. Dido a11d Aeneas: für eine 
private Aufführung, vermutlich ebenfaHs 
1689, bestimmt). Von den Purcellschen Kan-
taten , die grundsätzlich in Besetzung und 
Umfang hinter den Oden zurückstehen, ver-
öffentlicht der vorliegende Band jene für 
drei bzw. vier Stimmen. Ihre Datienmg ist 
weniger gesichert, da ein Bezug auf Gelegen-
heiten des öffentlichen Lebens fehlt . 

Die Editoren verwenden zum Teil Tran-
skriptionen des mehrfach als Herausgeber von 
Oden und geistlichen Vokalwerken Purcells 
hervorgetretenen Godfrey E. P. Arkwright; 
doch zeichnet jeder Herausgeber für seinen 
Notentext, die Notes und den Com111e11tary 
verantwortlich. Das führt trotz der Bemühun-
gen des Hauptherausgebers um Vereinheit-
lichungen hier und da zu Inkonsequenzen 
oder Überschneidungen : bei der Kennzeich-
nung von Zusätzen des Herausgebers (in 
eckiger Klammer oder in kleinerem Stich) 
bzw. bei der mehrfachen Beschreibung ein 
und derselben Quelle. Weitere , leicht ver-
meidbare Wiederholungen ergeben sich aus 
der für den Benutzer recht umständlichen 
Trennung von Editorial Notes and List of 
Sources (S. XV-XVIII) und dem Kommentar 
(S. 162-168). 

Ungewöhnlich, aber dem Praktiker wie 
dem Wiss-enschaftler wi llkommen, ist die Art 
und Weise, wie die Ausgabe zugleich An-
regungen zur „origi11al 111aimer of perfor-
111a11ce" gibt. Mit Bedacht haben die Heraus-
geber versucht, die in den letzten Jahrzehnten 
geleistete Forschungsarbeit auf dem Gebi,ete 
der musikalischen Aufführungspraxis frucht-
bar zu machen: Hinweise zur Ausführung 
von Verzierungen und eine spielbare, dezente 
Aussetzung des Continuo-Partes legen dafür 
Zeugnis ab . Neben den üblichen Moderni-
sierungen des Notenbildes (Sch lüssel. General-
vorzeichnung, regelmäßige Taktstrichsetzung) 
findet man im Notentext moderne Anweisun-
gen zur Dynamik, während die originalen in 
den Kommentar verbannt sind (p - soft) . 
Hiermit kommen die Editoren der Praxis 
entgegen, ohne sich dem Anspruch auf Wis-
senschaftlichkeit zu entziehen: der Praktiker 
kann den Notentext ohne weiteres benutzen , 
der Wissenschaftler aber befragt ohnehin den 
Kritischen Bericht. Als Bereicherung bietet 
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die Ausgabe eine Liste der publizierten und 
geplanten Bände der Gesamtausgabe, ein 
chronologisches Verzeichnis von Purcells 
Oden und Welcome S0>1gs und endlich die 
den hier mitgeteilten Werken zugrunde lie-
genden Dichtungen in übersichtlichem Druck. 

Martin Just , Würzburg 

G i u s e p p e Ta r t in i : T rai te des Agre-
ments de la Musique. Ungekürzt, mit Erläu-
terungen, einem Anhang, mehreren photo-
graphischen Reproduktionen und einer Bei-
lage mit dem Faksimile des italienischen 
Originaltextes herausgegeben von Erwin R. 
Jacob i (English translation by Cuthbert 
Girdlestone) . Celle - New York: Her-
mann Moeck Verlag 1961 . 139, 43 S. 

Die Bedeutung und Daseinsberechtigung 
einer Veröffentlichung wie der vorliegenden 
braucht nicht hervorgehoben zu werden. Tar-
tinis Verzierungstraktat reiht sich neben die 
Hauptschriften von Mattheson, Tosi , Quantz, 
Geminiani, C. Ph. E. Bach und L. Mozart 
ebenbürtig ein als Glied einer didaktisch-auf-
führungsprakti schen Überlieferung, die end-
lich im Begriffe zu sein scheint, die Auf-
merksamkeit immer weiterer Kreise derjeni-
gen auf sich zu ziehen, die es mit dem 
Begriff „musikalische Wiedergabe" ernst 
meinen. Da Tartinis Schrift überdies - wie 
der Herausgeber mit Recht betont - in ihrer 
fast ausschließlichen Beschäftigung mit dem 
Verzierungswesen eine gewisse Sonderstellung 
beansprucht, kann ihre erneute allgemeine 
Zugänglichkeit in einer großzügig ausgestat-
teten, die Vorzüge von Faksimile-Wieder-
gabe und dreisprachige Übersetzung kom-
binierenden Neuausgabe um so lebhafter 
begrüßt werden . 

Daß diese und nicht eine minderwertige 
Ausgabe zustande kam, ist dem Unterneh-
mungsmut von Verlag und Herausgeber zu 
verdanken, die buchstäblich in letzter Mi-
nute an dem ursprünglich geplanten Format 
tiefgreifende Änderungen vorgenommen ha-
ben. Dies wurde notwendig, a ls binnen kurzer 
Zeit zwei handschriftliche Exemplare der bis 
dahin verschollen geglaubten italienischen 
Originalfassung des Tra ite ans licht kamen, 
von denen das vollständigere, durch Tartinis 
Schüler Nicolai angefertigte Exemplar des 
Konservatoriums in Venedig nunmehr in 
einer sehr gelungenen Faksimile-Beilage vor-
liegt. Erwartungsgemäß ging der hierdurch 
verursachte Eingriff in den ursprünglichen 
Publikationsplan nicht ganz ohne Kompromiß 
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vonstatten . Nach wie vor bildet die posthum 
ersd1ienene französische Übersetzung von 
Pietro Denis die Hau ptgrundlage des ge-
druckten Texttei ls; und obwohl wesentliche 
Lücken jener Fassung nach Maßgabe der 
neuen handsch ri ftlid1en Funde ergänzt wer-
den konnten (stets unter sorgfältiger Kenn-
zeichnung solcher Stellen im kritischen Appa-
rat), so muß dem Leser ausdrücklich geraten 
werden, sich auf keine der drei Übersetzungen 
zu verlassen , ohne zuerst die italienische 
Fassung herangezogen zu haben - eine Vor-
sichtsmaßnahme, die bei den Stellen, die 
direkt aus dem Ita lienischen übersetzt wur-
den, leider ebenso unerläßlich ist. Zum heute 
kaum noch notwendigen Beweis dafür, daß 
die Vereinigung von Sprachbeherrsdrnng mit 
dem notwendigen Grad spezialisierter Sach-
kenntnis leider zu den Seltenheiten unseres 
Faches gehört, seien hier lediglich zwei Bei-
spiele genannt . ., Spiccato" (S. 57) für „note 
pichetrate" ist, zumindest im gegebenen Zu-
sammenhang, unrichtig ; denn es handelt 
sich offensichtlich um den unter einem 
Bogenstrich erzielten Staccato: .... . ma pro-
curar di farle in punta, e per farle perfetta-
mente in su, basta esercitarsi a farle in giu. • 
Noch grundlegender der Irrtum bei dem Tar-
tinischen Ausdruck „Sonabile" (in der Gegen-
überstellung mit „Cantabile"). Er wird (S. 5 5) 
im Deutschen als „ lebhaft-instru111ental-
'11äßige Musizi erweise", im Französischen 
noch srnwerfälliger als „caractere vif et leger 
(au instruuieuta l)" , im Englischen schlimt 
aber völlig irreführend als „allegro" wieder-
gegeben. Letztere Ausdruckswahl führt den 
englisrnen Übersetzer S. 56 Absatz 3 und 
insbesondere S. 58 in eine arge Bedrän gnis , 
der er nur durrn eine geradezu entstellende 
Wiedergabe des Originals entkommen kann. 
Diese Klippen wird der aufmerksame Leser 
jedom ohne weiteres umsrn iffen können. 

In seinem - ebenfalls dreisprachigen -
Vorwort legt der Herausgeber über die Vor-
gänge, die zur Endgestalt der Ausgabe ge-
führt haben, ausführlim Rechensmaft ab. Er 
unternimmt sodann einen allgemeinen text-
kritischen Vergleim zwischen den beiden 
italienisrnen Fassungen Venedig (V) und 
University of Ca lifornia , Berkeley (B) und 
der Pariser Übersetzung vom Jahre 1771 (P), 
der bis vor kurzem einzigen auffindbaren 
Quelle der Tartinisrnen Smrift. Ein wesent-
liches Ergebnis seiner Untersuchung ist die 
Hypothese, .,daß ei>1 Autograph überhaupt 
nieurnls exis tiert hat" (5. 23) . Der Rezensent 
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ist dieser Meinung ebenfalls stark zugeneigt, 
mit der Einschränkung : eine definitive 
Autographfassung; denn für jene . lezioni 
pratiche co111municate ad alcuni degli allievi 
suoi" (S . 21 ; dies Zitat erschien übrigens 
bereits 1771 in der Europa Letteraria, nicht 
erst 1792 bei Fanzago) müssen zumindest 
ausführliche eigenhändige Notizen vorgele-
gen haben. Wenn wir aber Jacobis Hypothese 
zustimmen, dann dürften sämtliche noch so 
einleuchtenden Argumente über eine „authen-
tisdtste Fassung" (S. 23) und insbesondere 
über die Auslassungen der Pariser Erstaus-
gabe (S . 22) zumindest verfrüht sein. 

Aus ähnlichen Gründen erscheint die Da-
tierung von Tartinis Abhandlung auf den 
Zeitraum 1752-1756 höchst bedenklich. Sie 
stützt sich lediglich auf die Tatsache, daß 
Leopold Mozart für seine Violinschule meh-
rere Stellen aus Tartinis Schrift entlehnte, 
während Quantzens 4 Jahre früher erschie-
nener Versuch keine Kenntnis desselben Wer-
kes verrät. Diese These vermag trotz der 
ausführlichen Begründung des Herausgebers 
(S. 11 f.) nicht zu überzeugen. Wir wissen, 
daß Tartinis Schule, für deren Unterrichts-
betrieb der Traite (bzw. die Notizen Tar-
tinis, die wir uns vielleicht anstelle einer Ur-
fassung vorzustellen haben) zweifellos be-
stimmt war, seit den späten 1720er Jahren 
bestanden hat; und es ist schwer glaubhaft, 
daß die .Lezioni" erst zweieinhalb Jahr-
zehnte später überhaupt aufgezeichnet wur-
den. Ferner besitzen wir aus dem fraglichen 
Zeitraum eine verhältnismäßig rege Korre-
spondenz zwischen Tartini und Padre Martini, 
in welcher wohl der Trattato di Musica 
(1754) ausführlich , der Verzierungstraktat 
aber mit keinem Wort zur Sprache kommt. 
Schließlich besagt die Tatsache, daß Quantz 
(von dem wir nicht wissen, ob er Tartini 
je persönlich kennengelernt hat) dem Pla-
giat Mozarts nicht mit eigenem gutem Bei-
spiel vorangegangen ist, nichts über seine 
Kenntnis oder Nichtkenntnis derTartin ischen 
Verzierungslehre. Für diese wird man bis 
auf weiteres wohl nad1 wie vor eine erheb-
lich frühere Entstehungszeit (1 740er oder 
sogar 17 30er Jahre) annehmen müssen. 

Aufs schönste bereichert wurde der vor-
liegende Band durm die Zugabe des bekann-
ten Briefes von Tartini an Maddalena Syr-
men geb. Lombardini vom 5. März 1760 im 
Originaltext sowie in drei zeitgenössischen 
Übersetzungen; ferner durm einen weiteren 
Brief Tartinis in Faksimile sowie die ein-
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drucksvolle farbige Wiedergabe eines Tartini-
Porträts aus dem Besitz des Konservatoriums 
zu Bologna. Eine kleine Korrektur zum Be-
gleittext : keinesfalls dürfte zutreffen, daß 
es außer diesem Gemälde . nur nodt ein 
anderes zeitgenössisches Porträt Tartinis " 
gibt. Dem Rezensenten ist persönlich ein 
weiteres Bild bekannt, eine sowohl vom Ge-
mälde wie von dem Calcinotoschen Stim 
abweichende Miniatur der Berliner Staats-
bibliothek ; andere dürften sich einer inten-
siveren Sudle kaum lange entziehen. 

Ein weiterer Punkt aus dem Vorwort 
verdient hier besondere Erwähnung, da er 
auf den von Jacobi als zentral behandelten 
Fragenkomplex der Textüberlieferung zu-
rückführt. Eine der inha.ltlich wesentliche-
ren Abweimungen der Pariser Erstausgabe 
von beiden italienischen Fassungen betrifft 
den Ausdruck „messa di voce", den der 
französische Übersetzer durch . de1tti sons" 
ersetzt hat. Ein nunmehr rimtiggestell-
ter Passus (5. 85) besagt, daß das Geigen-
vibrato in Verbindung mit dem messa di 
voce nicht zulässsig ist. J acobis Erklärung 
hierfür: . Für den Italien er war das Htessa 
di voce eine Art Ornaittent, das nicltt kom-
biniert werden durfte mit eiHem anderen 
Ornament, wie es das Vibrato danrnls war", 
(5. 22) wäre vielleicht einleuchtender, wenn 
auf den scheinbaren Widersprum zu einer 
anderen Stelle im italienischen Text ein-
gegangen worden wäre. In Verbindung mit 
dem Triller wird nämlich (S. 12 des Faksi-
miles) das messa di voce semplice ausdrück-
lich empfohlen. (Wir erinnern an einen 
ebenfalls widersprechenden Passus bei Gemi-
nian i 1751, 5. 8, wo allerdings aum nur vom 
messa di voce semplice, n imt vom An- und 
Abschwellen des vollständigen Ornaments 
die Rede ist.) Ist diese Textfrage zumindest 
nom nicht hinreichend geklärt , so wirkt 
eine zweite Stelle aus dem einzig in V über-
lieferten Kapitel zur Bogenführung hömst 
seltsam und geradezu befremdlich . Dort 
heißt es (Faks. 5. 3) : .,Servirsi sempre Hel 
mezzo dell 'Acor, mai verso la punta, ne 
verso il fi1-1 e." Man kann dem Schreiber 
Nicol ai diese vermeintlichen Worte seines 
Meis ters nid1t glauben, es se i denn, sie wur-
den aus einem nid1t mitgeteilten Zusammen-
hang herausgelöst. Si e widerspred1en der ge-
samten Lehre ihrer Zeit, wie sie nicht nur 
von Geminiani ( .. Tl,e best perforitters are 
least sparing of tlt eir bow", The Art . . , 
1751. S. 2) und Mozart (Violinschule, Kap.V) 
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sondern auch Tartini selber im S. 133 der 
vorliegenden Ausgabe abgedruckten Brief 
vertreten wird. 

Anhand dieser wenigen Proben wird klar: 
die Bemühungen um einen authentischen 
Text und ein klares Verständnis der Tar-
tinischcn Verzierungslehre sind noch nicht 
abgeschlossen; doch ist durch Jacobis ver-
dienstvolle Leistung eine empfindlid1e wissen-
schaftliche Lücke auf die heute bestmögliche 
Weise geschlossen worden. 

Paul Brainard, Waltham 

Domen i c o Z i p o 1 i : Sonate d'Intavola-
tura per Organo e Cimbalo. Orgel- und 
Cembalowerke, nach dem Urtext hrsg. von 
Luigi Ferdinando Tag I i a v in i . 2 Bde. Hei-
delberg: Süddeutscher Musikverlag Willy 
Müller, 1959 . XXVII und 37, Vlll und 31 S. 

Die S011ate d'lHtavolatura per Orga110 e 
Ci111balo (1716) von Domenico Zipoli ge-
hören zweifellos zu den bedeutendsten Wer-
ken für Tasteninstrumente aus dem frühen 
18. Jahrhundert. Die hohe Wertschätzung der 
Sammlung bezeugen nicht nur die zeitgenös-
sischen Londoner Nachdrucke und die Über-
nahme besonders der fugierten Sätze in zahl-
reiche handschriftliche ur;d gedruckte Antholo-
gien bis in die Gegenwart hinein, sondern auch 
die vollständigen Neudrucke in A. Farrencs 
Tresor des Pia11istes (Bd. XV) und in A. 
Tonis Classici de/la Musica It aliaua (1919), 
die heute höchstens noch in Bibliotheken 
greifbar sind. Tagliavinis Neuausgabe wird 
allen Ansprüchen einer wissenschaftlichen 
Edition gerecht und wendet sich zugleich an 
den praktischen Musiker. Sie basi ert auf dem 
Originalstich, dessen Titel- und Widmungs-
seite im Faksimile wiedergegeben sind, und 
zieht auch die Lesarten der Nachdrucke von 
John Walsh zu Rate. 

Besonderes Interesse verdient das Vorwort. 
Hier hat der Hrsg. teils aus neueren, jedoch 
meist nicht in speziell musikwisscnschaft-
lichen Publikationen abgedruckten Arbeiten . 
teils durch ei gene Forsdrnngen ein Lebensbild 
des Komponisten entworfen , von dem bisher 
nur weni ge Einzelheiten bekannt waren . Da-
nach hat der am 16. Oktober 16 88 in Prato 
geborene Domenico Zipoli zuniichst in Flo-
renz (bei G. M. Casini ?) und Bologna (bei 
L. Vannucei) , dann bei A. Scarlatti in Neapel 
und schli eßlich bei Berna rdo Pasquini in Rom 
studiert. Als Organist an der Kirche II Gesu 
veröffentlichte er 1716 das vorliegende Werk 
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und begab sich kurz darauf nach Sevilla, um 
als Kleriker in die Gesellschaft Jesu einzu-
treten. Im folgenden Jahre reiste er nach 
Paraguay, einer Missionsprovinz der Jesuiten , 
betrieb später theologische und philosophische 
Studien in Cord6ba und starb, als Komponist 
und Organist bis nach Südamerika bekannt, 
noch vor der Priesterweihe am 2. Januar 1726. 
Durd1 diese Ergebnisse ist das Problem der 
möglichen Identität von Zipoli und Corrette , 
hervorgerufen durch eine Pariser Ausgabe 
Pieces d'Orgue unter Zipolis Namen, end-
gültig gelöst. 

Da über Zipolis Instrument in der Kirche 
II Gesu keine näheren Nachrimten vorliegen, 
teilt der Herausgeber di e Di sposition der vom 
gleichen Orgelbauer (Wilhelm Hermans) er-
richteten Orgel in Pistoia mit und gibt für 
die Ausführung der Stücke wertvolle, auf 
historische Studien und praktische Erfahrun-
gen gegründete Ratschläge. Der Notentext, 
in dem die spärlichen Zutaten des Heraus-
gebers gekennzeimnet sind, zeidmet sich 
durcl1 den sauberen und übersichtlich ange-
ordn eten Stich aus . Dem Errata-Verzeimnis 
zu Bd. II seien noch folgende Ergänzungen 
beigefügt : S. 3, T. 41 fehlt die Ad1telpause 
hinter d' ; $. 6, T. 10 fehlt der Verlängerungs-
punkt hinter der Semzehntelnote e"; S. 11 , 
T . 16 könnte an Stelle der 1. Baßnote e 
besser es gespielt werden ; S. 22, T . 15 fehlt 
der Verlängerun gs punkt hinter der Viertel-
note c. - Es ist zu wünschen , daß noch wei-
tere Werke altitalienischer Orgelkunst in 
Neuausgaben von ähnlicher Qualität ersmei-
nen. Friedrich W . Riede!, Kassel 

Mitteilungen 
Der Ehrenpräsident der Gesellschaft für 

Musikforsdrnn g, Professor Dr. Friedrich 
Blume , ist von der International Dolmetsd1 
Foundation, Hasl emere, Surrey, zum Gover-
nor gewählt worden. 

Professor Dr. Knud J e p pesen, Risskov , 
wurde zum ausli:indischen Mitglied der Ac-
cademia Nazionale dei Lineei , Rom, ge-
wählt. 

Am 5. September 1963 feierte Professor 
Dr. h. c. Otto Erich Deuts eh, Wien, seinen 
SO. Geburtstag. In einer Feierstunde der In-
ternationalen Stiftung Mozarteurn in Salz-
burg wurde dem Jubil a r die Ehrenmitglied-
schaft di ese r Institution verliehen und ihm 
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gleichzeitig eine im Bärenreiter-Verlag er-
schienene Festschrift überreicht. 

Seinen 70. Geburtstag beging am 11. Juli 
Prof. Dr. Arnold Schmitz, Mainz. 

Am 1. Juli 1963 feierte Prof. Dr. Marius 
Schneider, Köln, seinen 60. Geburtstag. 

Dr. Walter Blankenburg, Schlüchtern, 
feierte am 31. Juli seinen 60. Geburtstag. 

Professor Dr. Walter W i o r a, Kiel, hielt 
während seiner Tätigkeit als Visiting Profes-
sor an der Columbia University New York im 
Frühjahr 1963 Gastvorträge an den Uni-
versitäten Princeton, Yale, Cornell Universi-
ty, Notre Dame University, Univcrsity of 
Chicago und in der New Yorker Ortsgruppe 
der American Musicological Society. 

Der Bundespräsident der Republik Öster-
reich hat Universitätsdozent Dr. Othmar 
Wes s e 1 y mit Entschließung vom 31. Mai 
1963 zum außerordentlichen Professor für 
Musikwissenschaft an der Universität Graz 
ernannt. 

In der Philosophischen Fakultät der Hum-
boldt-Universität Berlin hat sich am 12. De-
zember 1962 Dr. Dieter Lehmann für das 
Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das 
Thema der Habilitationsschrift lautet: Niko-
lai Dilezlii rmd sei11e „Musikalisclie Gram-
uiatik" (1681) in ihrer Bedeutung für die 
Gescliiclite der russisclien M11sih. 

Das Musikwissenschaftliche Institut der 
Universität Kiel veranstaltet mit Unter-
stützung des Bundesinnenministeriums und 
der Schleswig-Holsteinischen Landesregierung 
vom 21. bis 23 . Oktober 1963 unter der Lei-
tung von Professor Dr. Walter Wiora eine 
Tagung über norddeutsche und skandinavische 
Musik. 

Mitteilungen 

Als bisheriges Ergebnis der Vorarbeiten 
für das Internationale Oue/lenlexilwn der 
Musik (RISM) sind jetzt die Kataloge von 
über SOO Fundorten an gedruckter Musica 
practica und von ca. 120 Fundorten an 
Manuskripten aus 20 Ländern der Erde (ins-
gesamt 90000 Titelaufnahmen) vereinigt 
worden. Eine Liste dieser Bibliotheken und 
Archive nebst der Adressen der Länder-
zentralen ist als Mikrofilm zum Preise von 
DM 2 .20 (zuzüglich Porto) erhältlich. Be-
stellungen sind an den Leiter des Zentral-
sekretariats für das Internationale Quellen-
lexikon der Musik (alphabetische Reihe) , Dr. 
F. W . Riede!, Ständeplatz 16 , 3 5 Kassel , 
Deutschland, zu richten . 

Berichtigungen. 

Zu dem Aufsatz von Ursula Günther, Das 
Ende der nrs iiova in Heft 2 dieses Jahrgangs 
ist als Faksimile-Tafel durch ein drucktech-
nisches Versehen das ganze Blatt 25" v aus 
Chantilly 1047 statt des auf S. 108- 109 be-
sprochenen Ausschnittes beigegeben worden. 
Im zweiten Werk der Faksimile-Seite sind 
die im Original roten Noten durch eckige 
Klammern bezeichnet. 

In dem Aufsatz von Ernst Apfel. Spät-
mittelalterliclie Klangstrulw,r u11d Dur-
Mo/1-Tonn1ität in Heft 2 dieses Jahrgangs 
ist zu berichtigen: S. 1 SS Zeile 12 ist ver-
stellt und muß auf Zeile 22 folgen (,.dies 
gilt auch für folgende Klangverbindun-
gen .. . "). S. 15"6 vorletzte Zeile lies: ,.dies 
a/les nur als ldei11 er Ansatzpunkt zu Proble-
men . . . ". 

In dem Aufsatz von Richard Sehaal. Georg 
Willers Augsburger Musilrnlicn-Lagerlrntalog 
von 1622 in Heft 2 dieses Jahrgangs ist auf 
S. 13 S nach Zeile 9 der Punkt zu streichen. 
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