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CHARLES VAN DEN BORREN 

90 JAHRE ALT 

Am 17. November 1964 feierte Professor Charles van den Borren in Brüssel 

seinen 90. Geburtstag. Die Gesellschaft für Musikforschung gedenkt in Dank-

barkeit dieses Festtags ihres Ehrenmitglieds mit aufrichtigen Wünschen. Das 

bedeutende Lebenswerk des hochverdienten Forschers hat der Musikforschung 

viele Anregungen gegeben und neue Erkenntnisse vermittelt. Als Universi-

tätslehrer und Bibliothekar am Conservatoire Royal de Musique war er ein 

stets hilfsbereiter Förderer aller musikwissenschaftlichen Arbeiten. Eine Gene-

ration von Musikforschern ist ihm zu Dank verpflichtet. Die Gesellschaft für 

Musikforschung weiß die Ehre zu schätzen, daß Charles van den Borren sich 

ihr als Ehrenmitglied verbunden fühlt und dankt ihm das große Interesse, 

das er ihren Arbeiten bis heute immer wieder bezeigt. Dem liebenswerten 

Menschen und großen Forscher ruft sie in tiefer Verehrung und in dankbaren 

Gefühlen zu: 

Ad multos annos ! 

DER PRÄSIDENT DER 

GESELLSCHAFT FÜR MUSIKFORSCHUNG 

Karl Gustav Fellerer 
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Rezitative Elemente im gregorianischen Choral 
VON LUCAS KUNZ OSB, GERLEVE 

Man wird es kaum übersehen können, daß zwei neuere, umfassende Unter-
suchungen zum Wesen der Gesänge des gregorianischen Chorals - wir verdanken 
sie Willi Apel I und Ewald Jammers 2 - den rezitativen Charakter der gregori-
anischen Gesänge wohl wieder mehr in den Vordergrund stellen, als man dies in 
den Jahrzehnten vorher gewohnt war. Daß hierdurch gewisse grundsätzliche Fragen 
des gregorianischen Kultgesanges in ein neues Licht gestellt werden (bzw. folge-
richtig gestellt werden müßten) ist selbstverständlich. Vorliegende Hinweise sollen 
einige Fragen, die in dieser Richtung liegen, aufgreifen und (erneut) zur Diskus-
sion stellen. Letzten Endes geht es um die Frage, ob und in welcher Weise eine 
äqualistische Deutung der Gesänge Gregors noch heute sinnvoll ist und - allen 
Bedenken zum Trotz - wissenschaftlich (historisch und theoretisd1) begründet 
werden kann. 

Rezitativer Rhythmus 

Ist es wirklich so , daß die Traktate des frühen Mittelalters, an erster Stelle aber 
der Micrologus Guidos von Arezzo, eine äqualistische Deutung der gregorianischen 
Gesänge ohne allen (wissenschaftlichen) Zweifel verbieten? Noch Vollaerts 3 war 
von diesem Glauben beseelt. Er wandte sich energisch von jeglicher äqualistischen 
Sinndeutung ab und verwarf auch in Bausch und Bogen die von Gastoue und dem 
Verfasser für möglich erachteten Theorien „indirehter Metrih" 4 • Soweit Vollaerts 
sich dabei auf die Musiktheorie des frühen Mittelalters stützt (seine Hinweise auf 
die frühe Neumenschrift sind wohl nodl bedenklicher) wird man seine Beweis-
führung keineswegs als gesichert ansehen dürfen oder müssen. 

Zu einer im wesentlidlen äqualistisdlen, genauer gesagt „indirekt metrisdlen" 
Deutung der Aussagen Guidos im 15. Kapitel seines Micrologus scheint die neue 
kritische Ausgabe des Micrologus-T extes durch Smits von Waesberghe 5 ganz un-
erwartet eine neue und auch sichere Grundlage zu geben. Dabei geht es nicht 
zuletzt um die genaue Übersetzung des vermeintlich mensuralistischen „Kern-
satzes« Guidos: ,. Non autem parva similitudo est metris et cantibus, cum et 
neumae loco sint pedum et distinctiones loco sint versuum." 

Mit allen Forschern unserer Tage übersetzte Vollaerts (wie früher auch wir 
selbst) das „cum" dieses Satzes ohne Bedenken mit „weil", da es ja mit einem 
Konjunktiv verbunden ist. Bei erneuter Durcharbeitung der Thesen Guidos stiegen 
uns aber schwerwiegende Zweifel darüber auf, ob die Übersetzung dieses „cum" 
mit „weil" wirklich zu recht besteht und gutgeheißen werden kann . Bei einem in 
allem folgerichtigen Überprüfen der einzelnen Formulierungen des 15 . Micrologus-

1 W. Apel , Gregoriatt Chant , London 1958. 
2 E. Jammers , Musik tH Byza11 z , im päpstlidfen Rom und iHf Fran kenreidt, Abhandlungen der Heidelbergn 
Akademie der Wissensch aften, philosophisch-histori sch e Klasse. Heidelberg 1962 . Vgl. hierzu (al s wichti~r 
Ergänzung) E. Werner, The Sacred Bridge, London 1959, sowie die Rezensi on in di esem Heft der Mf. S. f. 
3 J. W. A. Voll aer ts, S. J„ Rhyrl,mic Proporr/ous IH Early Med/eval Eccles iasr/cal Chaur , Leid en 19 <8. 
4 A. a . 0 ., Kapitel V : /Hdlrect •Hetrlc, S. 211-214 . 
5 Guido11i~ Aretfni Mlcrologus, ed. Joseph Smits van Waesb erghe (Corpus scriptorum de mu~ica 4). Amcric.:i n 
Institute of Musicology, 19SS . 
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Kapitels schien es uns nicht mehr fraglich, sondern durchaus sicher, daß diesc.-s 
,, cu111" trotz des Konjunktivs den Sinn von „ wenn" haben könnte , ja sogar müßte 6 . 

Das, was Guido am Anfang dieses Kapitels ausführlich darlegt, scheint einem 
,,weil" jeglichen Boden zu entziehen. Der sogenannte mensuralistische „Kapital-
satz" Guidos - er steht ziemlich am Schluß des Kapitels und hat alles andere mehr 
als das Gehabe eines Kernsatzes - würde die tatsächlichen Leitsätze Guidos, die 
am Anfang des Kapitels stehen, geradezu auf den Kopf stellen, wenn das „c1m1 " 
mit „weil" übersetzt werden müßte. Kurz gesagt also verbietet der Zusammenhang 
die Übersetzung des „cum" mit „weil", verlangt vielmehr eio1e Übersetzung mit 
,,wenn". 

Die moderne philologische Wissenschaft ist sich nun ebenfalls darüber klar ge-
worden, daß in lateinischen Traktaten der Zeit Guidos(' 1023) ein „cum" mit dem 
Konjunktiv nicht notwendig und stets nur unter genauer Beachtung des Zusam-
menhangs der betreffenden Stelle mit „ weil" übersetzt werden darf. Entscheidend 
ist bereits dieser Zusammenhang 7• Dennoch wird man kaum größere Hoffnung 
haben dürfen , daß sid1 alle Vertreter mensuralistischer Theorien einer solchen 
inhaltlid1en Interpretation und der ihr entsprechenden neuen Übersetzung des 
„cum" mit „wenn" (mögen sie wissenschaftlich auch begründet sein und zum 
mindesten den Vorzug verdienen) ohne jegliches Zögern beugen würden. Dafür 
hatte sich die mensuralistisd1e Idee leider schon zu sehr ausbreiten und mit er-
staunlicher Sidierheit festsetzen können. Um so mehr darf eine bisher nicht ver-
mutete Hilfe begrüßt werden , die Smits van Waesberghe (ohne es selbst zu ahnen; 
er stellte sich noch 1961 gegen den Verfasser und auf die Seite von Vollaerts und 
Jammers 8) mit dem kritischen Apparat seiner neuen Micrologus-Ausgabe zu bieten 
weiß. 

Nach der Ausgabe von Waesberghe gab der Schreiber einer Handsdirift von 
Monte Cassino (MC 318), die noch aus dem 11. Jahrhundert stammt, zu der frag-
lidien Stelle interlinear die Erklärung ab „ cum .. id est qua11do . . ". Eine Erklärung, 
die an Eindeutigkeit nichts zu wünschen übrig läßt und zudem der Abfassung des 
Micrologus zeitlich so nahe steht. 

Man wird in Ruhe abwarten müssen, wie jene Forscher, die sich bisher der men-
suralistischen These mit so großer Beharrlidikeit verschrieben haben, zu unserer 
neuen Übersetzung sich stellen werden. Eine Wende im eigentlichen Sinn kann 
natürlidi nicht allein von der Gutheißung dieser neuen Übersetzung abhängig 
gemad1t werden. Ebenso notwendig ist das gar nicht mühelose Herausarbeiten 
einer positiven Deutung dieses Satzes und des gesamten 15. Kapite!s 0 • 

6 L. Kunz, Antike Ele~He11te der friHottittelalterlidteff NemtteHsdnift, Km]b 46, 1962 , S. 21 - 33 . Man 
beachte vor allem den Abschnitt (1): Was Guido vou Arezzo uuter „Neume•1" verstanden l1ar , S. 22- 18 . 
7 Eine entsprcdunde Auskunft verdanke ich Herrn Professor Dr. Brunhölzl. Seminar für lateinische PhiloloRiC 
des Mittelalters der Universität München (jetzt Erlangen) . 
8 Vgl. Smits van Waesberghe, Das ge genwärtige GesdtiOftsbild vom gregorianischen Gcsaffg, Musik und 
Altar 10, 1957/ H, S, 135 f: ,.Die wldtti gste Hypothese der letzten Jahre Ist die vo,r }aH11ncrs , de5se11 
The.:,rieH die Kritik vo,1 Pater K101Z iiberdcwertcH . , . ". Hier aber auch die recht fra gwürdi ge Beurteilung 
der mittelalterliche Theoretiker (S. 139): "Abgesehen von gewisse» Einzelheiten führt di e mittelalterlidu 
Musiktheorie di e Musik iu eine Sadigasse . . . .. . Richtiger hätte gesagt werden müssen , daß die als lästi :,Z 
empfundene „Sackgasse" nicht den mittelalterlidten Theoretikern zur Last gelegt werden darf. sondern den nidit 
zutreffenden modernen. mensuralistisdien Hypothesen, die sich zu unrecht auf die mittelalterliche Theorie 
berufen. 
n Vgl. unsere eingehende Analyse , AHt1ke Eleu1c11te . . . , S. 22-28 . Sie stellt den Kern~atz der Mcn !- mali stcn 
in einen neuen Zusammenhang. 

23' 
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Daß die neue Übersetzung für die historische Behandlung der Wesensfrage des 
gregorianischen Rhythmus von entscheidender Bedeutung sein kann und wird, 
glauben wir annehmen zu dürfen. Hier werden gerade jüngere Forscher, oder doch 
jene, die sich bis jetzt eben doch nicht allzu schnell einseitig festgelegt haben, neue 
Wege sachlicher Lösung der vorhandenen Probleme suchen müssen. 

Die Melodie als Dienerin des Wortes 

Jammers hat einen großen Schritt vorwärts getan (bei allen Vorbehalten darf dies 
gesagt werden). Er bekennt sich neuerdings zu einer Choraldeutung, die den Ge-
danken des „Dienstes am Worte" (genauer : am „ Worte Gottes") programmatisch 
an die erste Stelle setzt. Jammers selbst spricht von ei ner „neuen" These: ., . . . eine 
neue These , eine neue Deutung: Die Musik des Chorals ... ist Dienerin des 
Textes" 10• Mit dieser These wird, wenn auch zögernd und unsicher, eine zweite 
verbunden: ., Die neue Deutung also betrac/,,tet rhythn1isc/,, die Textsilbe als Gru11d-
maß, und von dieser wird ausgesagt, daß sie im Prinzip die gleic/,,e Länge hat" 11 • 

So ganz froh wird aber Jammers dieser Aussage nicht. Er selbst verbessert sich 
(und seine neue These) mit folgenden Worten: ., Umgekehrt hat Verfasser eine 
neue Deutung des Chorals nic/,,t a priori entwickelt, er ist nic/,,t von der Gleid1heit 
der Silben als A xiom ausgegangen, sondern eben von ;enen rh ythmisc/,,en Zeic/,,en, 
von denen das eben erwähnte, der Antike entstammende keinen Zweifel an seiner 
Bedeutung zuläßt" 12 • Der „liegende Stric/,," (ihn meint er), der auf die „Antike 
zurückgeht" und einen „doppelten Zeitwert" bedeutet 13, läßt ihn nicht zur Ruhe 
kommen. Das ist schade, da sich Jammers damit neuerdings doch wieder festlegt; 
und zwar in bedenklicher Weise. Nicht als ob dieser liegende Strich aus sich das 
„ Wort" an die Kette legen müßte und wollte - vielmehr jene Interpretation, die 
moderne Theoretiker diesem Strich geben. Und diese Deutung ist ebensowenig 
über allen Zweifel erhaben, wie die bisherige Übersetzung des „cum" im H . Ka-
pitel des Micrologus Guidos. 

Der Verfasser ist in der Deutung des von Jammers erwähnten liegenden Striches 
(gemeint ist letzten Endes das Episem) grundsätzlich einen anderen Weg gegangen. 
Zugunsten musikalischer Textdeklamation legten wir uns die Frage vor, ob es sich 
beim mittelalterlichen Episem nicht in Wirklichkeit um ein Phrasierungs- und 
Vortragszeichen handeln muß 14 • Wir gingen also (stillschweigend) wirklich vom 
(biblischen) Wort und seiner deklamatorischen Gestalt und, darin eingeschlossen, 
auch vom Gleichwert der Textsilben aus und deuteten danach die Zusatzzeichen 
der Neumen. Die neuen Thesen von Jammers wären wirklich neu und befreiend, 
wenn er sich entschlossen hätte, den gleichen Weg zu gehen. Die Zusatzzeichen 
als solche brauchten ihn daran nicht zu hindern. Aber seine Bedenken sind anderer 
grundsätzlicher Art. Jammers glaubt noch nicht daran, daß das liturgische Wort 
„künstlerische Elemente" im Sinne einer ars musica enthalten kann, solange es 
sich (bewußt) von jeglicher Bindung an das antike Metrum (im engeren Sinn) 

10 Jammers. Musik . . .• S. 83 . 
lt A. a . 0 ., S. 83. 
u A. a. 0 ., S. 29. 
13 A. a. 0. , S. 29. Siehe dazu die nodt fol genden Bemerkungen . 
14 L. Kunz, Herkunft uHd Bedeutung des Episems, Km)b 38, 1954, S. B- 13 . 
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freihält. Für ihn gilt das, was er im Vorwort zu seinem Buch in den Satz zusam-
menfaßt: ,. Die neuere Forsclrnng weiß, daß der lateinisclte Westen vom Osten, de111 
byzantinisclten und syrisclien , abl-tängig ist" 15• Hier aber sei ed,te Metrik gepflegt 
worden. 

Wenn es die neuere Forschung tatsächlich noch nicht vollzogen hätte, müßte 
es die Forsdrnng der Zukunft tun . Sie wird, zumal, wenn es sid, um Fragen 
der Liturgie und des gregorianisdien Singens handelt, den von Jammers abge-
steckten Rahmen endlich und endgültig sprengen müssen . Das Wort Gottes, das 
biblische Wort, ist erstlid, weder in Byzanz noch Antiochien geboren. Ohne die 
kultische Kultur von Jerusalem kann es nun einmal auch formal nid,t verstanden 
werden . Warum bleibt Jammers in Antiochien stehen? Warum treibt es ihn nidit 
an, doch nur ein paar Sdiritte, ein paar Kilometer weiterzugehen? 

Aber Jammers hat nod, eine andere Schwierigkeit, die ihn daran hindert, in der 
hier behandelten grundsätzlichen Frage klar zu sehen. Er äußert sich dazu wie 
folgt : "Die Gleicltl-teit der Töne läßt sielt auclt nicltt aus den Tl-teoretikem des 9 ./10. 
Jl-tdts . erweisen. Sie reden ausdrückliclt von il-trer Ungleicltl-teit . Die eine Stelle aber, 
die von Gleid1'1eit spricJit, die ScJiolie der Musica Encltiriadis (Gerbert , Scriptores I, 
182) meint die Gleicltl-teit der Silben" 16• Dazu die Anmerkung 17 „Es ist bezeiclt-
nend, daß derjenige, der dies nacltwies, um die bisl-terige Anscltauung gege11 einen 
Angriff von dritter Seite zu verteidigen, L. Kunz : Forn1enwe/t3 1949, S. 19, es jetzt 
nicltt mel-tr wal-trl-taben wi/1, wo er die Folgen siel-tt, die diese Feststellung nad1 sich 
zieht. (L. Kunz: Organum)" 18 . Daraus folgt, daß also Jammers trotz der von uns 
vorgebrachten Einwände, durch die wir klarer, philologisdier Interpretation einen 
kleinen Dienst zu erweisen gedaditen, das „Solae in tribus membris ultimae longae, 
reliquae breves sunt" der Musica enchiriadis 19 auch weiterhin unmittelbar auf die 
kurz vorher genannten kurzen und langen Silben ( sy/labae breves ... longae) be-
ziehen will . Damit, so meint Jammers aud, heute noch, wäre die vom Schüler 
gestellte Frage „ Quid est numerose canere ?" glaubhaft und hinreidiend beant-
wortet. Das ist aber nicht der Fall. 

Es gibt - darauf haben wir ja hingewiesen - eine philologisch und aud, musi-
kalisch bessere Lösung, mit der die von Jammers so energisd, verteidigte nicht nur 
auf den zweiten Platz rückt (so daß es dem modernen Forscher immerhin nod, 
gestattet wäre, sich für die ihm genehmere zu entsd1eiden), sondern gänzlid, aus-
geschlossen wird: 

1. Die Frage des Schülers, die vom Lehrer eine klare Antwort erwartet, lautet : 
., Quid est nur11erose canere?" und ist eine m u s i k a I i s c h e Frage. 

2. Diese Frage wird unmittelbar (den musikalisdien Sinn einsdiließend) beant-
wortet: ., Ut attendatur, ubi productioribus , ubi brevioribus morulis utendu111 sit. " 
Nach dieser Antwort kommt es also darauf an, die genannten „morula e" (Längen) 
der Melodietöne (nach ihnen wurde gefragt) kunstgerecht einzuhalten. Auf diese 

1;; Jammers. Mt1s ik . . . , S. 7. 
16 Jammers , M•sik ... , S. 28 f. 
17 A. a. 0 „ S. 29, Anm. 27. 
IR Vgl. L. Kunz , Orga,m"' •nd Cl,oralvortrag, Km)b 40, 1950, S. 12-H. 
1!l Es handelt s idt um die bekann te Stelle im ersten Sdtolion der Musica cudiiriadis, GS 1. 182/183. 
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„1110rulac" aber haben wir neuerdings (mit gutem Gewissen) das „Solae . . . ultimae 
longae, reliquae breves", von denen im Traktat später die Rede ist, bezogen. 

3. Auf Tonlängen, nicht Silbenlängen, zielt auch die nun folgende allgemeine, 
vergleichende Gegenüberstellung von metrischen Silben und musikalischen Tönen 
hin ... Quatenus uti quae syllabae breves, quae sunt longae attenditur, ita qui 
so 11 i producti quique correpti esse debeant" ; und auch der darauf folgende Satz 
meint die Melodie : .. ut ea quae sunt diu ad ea quae non diu legiti111e concurrant, 
et veluti metricis pedibus ca n t i 1 e n a plaudat11r". 

4 . Es folgt jetzt sofort das praktische Vorsingen (Melodie!) eines Beispieles : 
„Age cana111us exercitii usu ; plaudum pedes ego in praecinendo, tu sequendo 
imitabere. " 

5. Erst auf dieses praktische Singen folgt der umstrittene Satz „So/ae in tribus 
111e111bris ultimae /ongae, reliquae breves sunt", den wir grammatikalisch und in-
haltlich auf die ausdrücklich genannten „morulae" (der Töne) beziehen. 

6. Der Magister selbst aber bestätigt diese Interpretation, indem er (zum Schluß 
kommend) unmittelbar hinzufügt: ,. Sie itaque numerose est canere: longis brevi-
busque so 11 i s ratas 111 o r u I a s metiri ... "; und auch in der Folge ist immer wie-
der von der mora der Töne, nicht von den Silben des Textes die Rede. 

7. Ganz selbstverständlich geht aus dem Zusammenhang unzweifelhaft, aber nur 
indirekt hervor, daß der Magister (was ja nie geleugnet wurde) an den Gleichwert 
der Silben des gesungenen Textes glaubt. Aber dennoch hindert ihn nichts daran, 
als Musiklehrer von der Melodie her in die schlichte musikalische Struktur des 
kleinen Schulbeispiels einzuführen; und zwar fordert er einen so exakten Aqualis-
mus, wie ihn der gesungene (.,biblische") Text (.,Ego sum via, veritas et vita, 
alleluja, alleluja") von sich aus nicht einmal fordert. Vielmehr: ein nid1tmetrischer 
Text wird von der Melodie aus in eine exakt proportionierte Folge kurzer und 
(an den Schlüssen) langer „morulae" eingeschlossen. 

8. Kommt noch hinzu, daß in den bekannten Handschriften die antiken Zeichen 
für lang und kurz der in Dasianotenschrift aufgezeichneten Melodie nicht dem 
Text, sondern den Dasiaschriftzeichen 20 beigegeben sind. 

Der von Jammers mir in Erinnerung gerufene Dritte hat mich noch nicht zur 
Rede gestellt. Er wird es auch nicht gut tun können, da wir ja nid1t zu dessen 
(Lipphardts) Übersetzung zurückgekehrt sind, vielmehr durch Aufweisen einer 
neuen, dritten Lösungsmöglichkeit einen Schritt nach vorn getan haben. 

20 Jammers überstürzt den Arbeitsgang nüchterner Wissenschaft , wenn er von den hi er auftretenden cdi t 
metrischen Längenzeichen aus den Episemen der Neumenhandsduiften ebenfalls Doppelwertd1arakter zu-
schre iben will. V~I. Jammers , Mr,,sih . .. , S. 29, wo Anm. 29 audt au f Guidos Micro/ogus (Gerbert a. a. 0 . 
II, S. 2 muß heißen: IT, S. 15) hingewiesen wird. Guido spridtt hier nidtt von dem Episem der N eum ~n-
sduift, sondern von einer „virgula plaHa", die man mandtmal zu einer „littera", also e inem Buchstaben 
des Textes (1) hinzufügt. Jammers möge es nidtt als "wissensdrn/tlid< verpönt" (S. 29, Anm . 30) ansehen 
oder bezeichnen, wenn solche Unterschiede auch wei terhin klar herausgeste llt werden. Von solcher Unter-
sdteidung lebt jede Wissensd,aft, will sie wirklid, zur Wahrheit führen und alle Gedankenlosigkeit 
("Dickid<t ihres GedaHkrnkreises" , Jamm ers, S. 28) überwinden. 
Darin geben wir Jammers gern recht: es kann keinesfalls darauf ankommen, jedwedem Äqualismus den Steig-
büge l zu halten. Zwischen Äqualismus und Äqualismus besteht e in Unterschi ed. Manche sogenann te „kirch-
liche• Praktiken (gewisser Schulen, die sich in ihrer Art der kirdili d1en Ridttlinien bedienen) verlangen 
energisdt nach Kritik . Nur darf sie nicht maßlos sein. Sie müßte aus den Schulpraktiken d:u herausfinden, 
was an ihnen gut und brauchbar ist und sogar die theoretische Arbeit in besti mmte Richtung hi n anregt . 
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Die Musica eHchiriadis könnte (gegen Jammers) als Kron::cuge dafür gelten, daß 
man den Gleichwert der Silben bejahen kann, ohne deshalb den Gleichwert der 
Melodietöne zu leugnen. Doch ist Vorsicht geboten: Die Scholien der Musica 
e11chiriadis stehen jener Organumpraxis sehr nahe, die der Lebendigkeit eines 
(wenn auch äqualistisch ausgerichteten) Vortrags gregorianischer Melodien schon 
nicht mehr ganz gerecht wird. Das hier vorliegende Beispiel zeigt allerdings, daß 
zu dieser Zeit der ursprüngliche Rhythmus der antiphonähnlichen Melodie noch 
nicht bis zur Unkenntlichkeit verzeichnet worden ist , daß die Melodie also bis zu 
einem gewissen Grad immer noch „Dienerin des Wortes" blieb. 

Lesung als Leitbild 

Wer sich um die Wesenfrage der gregorianischen Gesänge bemüht, darf nicht bei 
den Aussagen mittelalterlicher Theoretiker stehen bleiben. Man wird zwar alles 
tun müssen, sie zu verstehen, aus ihrer Zeit heraus; man muß auch darauf gefaßt 
sein, daß man auf sie jahrzehntelang eben doch nicht gehört hat. Ein volles Ver-
ständnis aber wird nur möglich sein, wenn man ihre Aussagen mit denen aus 
früheren Zeiten vergleichen kann. 

Auf zwei frühe Aussagen sei hingewiesen, die offenbar den ursprünglichen, 
rezitativen Charakter christlicher, liturgischer Gesänge ins Gedächtnis rufen wollen. 
Es handelt sich um zwei (bekannte) kurze Stellen aus Werken Augustins und 
lsidors, die vielleicht mehr besagen, als man dies bisher angenommen hat; aber 
nur dann , wenn man es wagt, sie wirklich „sprechen" zu lassen, sofern man sie 
nämlich so eng und konkret wie nur möglich interj)retiert. 

Aus diesen Stellen scheint gefolgert werden zu dürfen, daß die klerikale Lesung 
Gestalt und Aufbau des frühen Psalmengesanges nad,haltig geprägt haben muß, 
und auf diesem Wege erhielt dann wohl sd1ließlich der gesamte kultische Gesang, 
zumal des latcinisd1en Westens (der mehr und grundsätzlicher als Byzanz am bibli-
schen Wort festhielt), den ihm eigenen rezitativen Charakter. Auch die äqualisti-
sche Vortragsweise des lateinisd1en christlichen Kultgesanges (Byzanz ist darin 
einen anderen Weg gegangen) läßt sich auf diese Weise leicht erklären . 

In seinen Confessiones weist Augustinus auf eine Singanweisung des Athanasius 
von Alexandrien für Psalmensänger (Leser) mit folgenden Worten hin: ,, . .. tam 
modico flexu vocis faciebat sonare lectorern psalmi, ut pronuntianti vicinior esset 
quam canenti" 2 1• Isidor von Sevilla erinnert sid1 offenbar an diese Stelle, wenn 
er schreibt: ,, ... Primitiva ecclesia ita psallebat , Ht rnodico flexu voci faceret 
psallentem resonare , ita ut . . . " 22• 

An beiden Stellen scheint uns das „ i,,,1odico {lern " bemerkenswert zu sein. Viel-
leicht hat man unter dieser Angabe bisher zu allgemein nur eine mehr „gering-
fügige Melodiebewegung" verstanden. Aber ob diese recht allgemein gehaltene 
Interpretation diesen Stellen ganz gerecht wird? Sollte man das „flexu" hier nicht 
ganz wörtlich nehmen müssen? Dann aber wäre von einem Abstieg der Melodie 
die Rede. Sinnvoll wäre diese Deutung besonders dann, wenn man annehmen 
dürfte, daß Athanasius hier die Lesung der Kleriker im Altarraum als Vorbild 

21 Con/ . X. 33. 
!! Isidor, De ecclcsiasticis of(icils, I. S' . 
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vor Augen hat und daß er diese durch Alter geheiligte Leseform auch der Psalmo-
die seiner Zeit als Leitbild hinstellen will. Sein Hinweis würde dann auch nicht nur 
auf das Absingen der Psalmen eingeschränkt werden müssen , sondern bezieht sich 
vielleicht mehr noch auf jene schöpferisch begabten Musikersänger, die in der 
Psalmodie nach neuen Formen suchen wollten. 

In diesem Fall wären die genannten Aussagen zugleich ein bemerkenswerter 
Beweis für das hohe Alter der noch heute bekannten (zu verständlicher Verkün-
digung eingerichteten) rezitativen Leseweise der Kleriker in Messe und Offizium. 
Für sie ist ein verschieden großer Abstieg der Stimme bei den kleineren und 
größeren Zäsuren der Lesung ja geradezu charakteristisch. Der spätere, reicher ent-
faltete liturgische Gesang hätte also wohl in der Nähe dieser Lesungen seinen 
Anfang genommen und von hier aus bewußt und grundsätzlich manche ihm eigene 
Wesensmerkmale übernommen. Nicht zuletzt gehört hierzu eine geordnete Gleich-
mäßigkeit des Vortrages, aus der sich, als Frucht, jene äqualistisch rezitativen For-
men leicht erklären ließen, die uns noch heute (aus kirchlich-äqualistischer Praxis) 
bekannt sind. Eine solche Entwicklung ist um so leichter begreifbar, als man ja 
weiß, daß die ältesten liturgischen Gesänge (in der Meßliturgie der Traktus ; im 
Offizium das Responsorium) sich unmittelbar an vorgehende Lesungen angeschlos-
sen haben und auf sie antworten sollten . 

Es wäre ein sinnvolles und zweifellos auch erfolgreiches Unternehmen, wollte 
man einmal von dieser Sid1t und solchen Grundtatsachen aus dem konkreten Ent-
wicklungsgang der liturgischen Gesänge in den einzelnen christlichen Liturgien 
folgen . Gerade der lateinische gregorianische Gesang würde, unter diesem Ge-
sichtspunkt betrad1tet, in vielem verständlicher werden. 

Dabei wird man aber eine echt musikalische Entfaltung in früher und späterer 
Zeit schon deshalb nicht ausschließen dürfen, weil ja schon die liturgisd1e Lesung 
selbst trotz ihrer an und für sich schlichten Form ein Kunstwerk echtester Art ist 23 . 

Als rezitative Elemente, die der ursprünglichen Lesung sehr nahe stehen, wird man 
wohl aud1 die sonst nicht immer leicht begreiflichen rezitativen und syllabischen 
Tonwiederholungen beachten dürfen und müssen, die mehr oder weniger in allen 
gregorianischen Gesängen heimisch sind. Ähnliches gilt von der Technik der lnter-
punktionsmelismen und der fom1elhaften Schlüsse (letztere auch in Antiphonen). 

Auch in der Erforschung der Neumenschrift könnten und müßten unter diesem 
Gesichtspunkt manche neuen Beobachtungen herausgearbeitet werden. Es sei darauf 
hingewiesen, daß das Wort ßexa noch im Mittelalter (neben clivis) eine abstei-
gende Gruppe von zwei Noten bezeichnet. Wichtiger noch die Tatsache, daß die 
stropha (Häkchen ; altes Interpunktionszeichen; später auch Wiederholungszeichen) 
zum Urbestand der Neumenschrift zu gehören sd1eint. Danach wäre es nicht ganz 
korrekt , die Neumenschrift nur auf die sogenannten Akzentzeidien der Gramma-
tiker zurückzuführen. Die Interpunktionszeichen, die ihnen gleidiwertig gegenüber-
stehen, haben der frühen Neumensdirift wohl wenigstens ebensosehr ihr Gepräge 
gegeben. 

23 Vgl. unseren Artikel LektioHstöne in der Neuausgabe (2. Auflage) des Lexikon s für Th eologi e und 
Kirche , Bd. 6 (Freiburg 1961 ), Sp. 935/36. Gerade in der Lesun ~ scheint die Kirch e nid1t einfach den Tradi -
tion en der Synagoge gefol gt zu sein, wennn auch andererseits nicht von einem Bruch gesprochen werden darf. 
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Im Zuge der Entwicklung sind innerhalb des Chorals natürlich auch wirkliche 
Liedschöpfungen entstanden. Zu nennen sind Antiphonen, Hymnen, Sequenzen. 
Aber sie alle erhalten innerhalb der Liturgie einen wenigstens sekundär rezitativen 
Charakter, der sie den bereits vorhandenen reich melismatischen Rezitativen 
(Graduale, Traktus, Responsorium) weitgehend angleicht, ohne indes ihren Eigen-
charakter ganz aufzuheben. Interessant ist die Angleichung bei den Hymnen. 
(Jammers fragt nach dem Weg ihrer Verchristlichung 24 ). Die metrische Veränderung 
geht (was Jammers übersieht) parallel zu ihrer textlichen Umgestaltung, die schon 
mit dem Aufkommen dieser Hymnen im christlichen Raum beginnt. Dem christ-
lichen Dichter kommt es auf eine edle Form, aber auch und vor allem auf Verständ-
lichkeit des Textes an. Durch größere Freiheit und Natürlichkeit in der Wortstel-
lung und durch Aufgeben metrisd1en Zwanges zugunsten des Wortakzentes (natür-
liche Aussprache!) wird dem Worte und dem Volke in gleicher Weise gedient. Der 
Musiker aber hat sich dieser Entwicklung ohne Zögern angeschlossen. Die Lesung 
bleibt auch hier Leitbild. 

Abschließend noch die Frage, ob man notwendig annehmen müsse, daß die 
frühen Lesetöne der Kirche, zumal die der lateinisdlen Liturgie, in Rom selbst 
entstanden und festgelegt worden sind. Diese Frage wird man nicht ohne weiteres 
bejahen müssen. Ob es nicht vielleicht bemerkenswert ist, daß Augustinus in der 
eben angeführten Stelle auf Alexandrien, nicht aber auf Rom hinweist? Ferner 
muß bedacht werden, daß es in Rom vor Gregor dem Großen vielleicht nur einen 
einzigen Lesetypus gab, jenen, der dem Leseton der Offiziumslesungen nahe 
stand 25 . Im übrigen ist man darauf aufmerksam geworden, daß die lateinische 
Liturgie wohl nicht in Rom selbst erstmals gepflegt wurde. Man vergleiche etwa das 
zusammenfassende Urteil von Gamber: ,.Die Hei111at der lateinisciien Liturgie ist 
sehr wal-irsciieinlicii Nordafrika" 26 • In späterer Zeit aber hat gerade die römische 
Sängerschule immer mehr an Einfluß gewonnen, ohne sich doch , solange sie gesamt-
kirchlich ausgerichtet blieb, dem zu verschließen, was im kirdllichen Raum ander-
weits aufzuleben begann. 

Aspekte der Modalnotation• 
VON E. FRED FLINDELL , PLATTSBURGH / N.Y. 

Der vorliegende Artikel wirft Fragen innerhalb der Modalnotation auf, die für 
den Musikhistoriker gewiß eines der sd1wierigsten und kompliziertesten For-
schungsgebiete darstellt . Der erste Abschnitt stellt zwei fundamentale Methoden 
der Auseinandersetzung mit Notre-Dame-Manuskripten gegenüber. Daran schließt 
sich ein Bericht über den gegenwärtigen Stand der Forschung, ihren Fortschritt, ihre 
noch ungelösten Probleme an. Abschnitt II stellt einen Vergleidi zwischen modalen 
und mensuralen Quellen dar. Absdmitt III erwähnt einige neue Hinweise für die 

24 Jammers , Musik . . ,, S. 32 . 
25 Siehe L. Kunz, Lektionstöne . 
26 KI. G.:amber, Sakrao,cntart)'VCU, Bcuron 195"8 , S. 8 (Texte und Arbeiten, hrsg. durch die Erzabtei Beuron , 
1. Abt. Heft 49/50). 
· Di e Forschun gs.:a rbeit für den vorli egenden Beitra g wurde durch die Alex ander~von ~Humboldt-Stiftun~ 
erm öglicht. 
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Interpretation von Handschriften, ergänzt durch eine Geschichte der colores. 
Der letzte und vierte Teil bietet einige neue Ergebnisse und bezieht sie aufein-
ander. Wesentlich ist, daß sich die Arbeit mehr mit Ursachen, Prinzipien und spe-
ziellen Methoden, als mit erfahrungsgemäßen, praktischen Regeln befaßt; diese 
sind für den interessierten Leser in den Texten leicht zugänglich 1• 

I 
Die Übertragung von Modalnotation in ein modernes Äquivalent ist bis heute 

ein verblüffendes, beständiges Rätsel. Es muß offen gesagt werden, daß unsere 
Kenntnis einfach unzureichend ist im Hinblick auf viele Notengefüge, die dod1 auf 
fast allen Seiten einer Handschrift erscheinen. Und tatsächlich ist dieser Zustand 
in allgemeiner und besonderer Weise im 13 . Jahrhundert von dem bedeutenden 
Anonymus IV beschrieben worden. Er berichtet, wahrscheinlich um 1275: .,Ea que 
dicuntur cum proprietate et sine perfectione, erant primo co11fuse quoad notitiam, 
sed per modum equivacationis accipiebantur, quod quidem modo non est, quoniam 
in antiquis libris uabebant puncta equivoca nimis, quia si111plicia 111aterialia 
fuerunt equalia, sed solo intellectu operabantur dicendo: intelligo ist am longam, 
intelligo illam brevem, et nimio tempore longo laborabant . . . " . Allgemeiner fährt 
er fort: .,Sed materialem signißcationem parvam uabebant, et dicebant: punctus 
ille superior concordat cu,11 puncto inferiori et suf f iciebat eis" 2• Mit besonderem 
Hinweis auf notae currentes, notae simplices, elmuarifa , ligatures und pausatio 
schließt er : ., Et nota quod precedente ßgure diversimode juxta modos diversos in 
/abore et quiete possunt intellegi , sie ctiam uti, etc. " 3 • Es sind nimt nur die Figuren 
vieldeutig, sondern die gesamte Notationsweise mit Rücksicht auf den ordo wird 
zweifelhaft: ., Et nota quod quandoque diversitas numeri ordinis punctorum, quan-
doque multiplex est , quandoque non, et quandoque per unicum modum ordina-
tionis, quandoque non, sed per diversum" 4 • Ein derartig umfassendes Bild von 
Vieldeutigkeit bezüglich aller Notationssymbole bildet eine außergewöhnliche Her-
ausforderung für die moderne Forschung. Von dieser Behauptung ausgehend müs-
sen wir nach der Lösung der Frage suchen. Denn die einmal voll und ganz akzep-
tierte Tatsache der Vieldeutigkeit wird sonderbarerweise die Grundlage für einen 
eventuellen Weg zur Lösung der Probleme bilden. 

Gerade diese fundamentale Vieldeutigkeit der Notre-Dame-Notation wird 
meistens mißverstanden. Infolgedessen sind einige moderne Gelehrte verfrüht zu 
unvollständigen und erzwungenen Übertragungen gelangt. So findet Waite, in 
augenscheinlichem Widerspruch zu den Behauptungen von Anonymus IV, daß die 
Notation der Notre-Dame-Schule „ was never intended to represent anytuing but 
tue rcpetition of a pattern, and tue system of notation wuicl1 was evolved is a 
uiguly rational, completely adequate , even perfect expression of tuese patterns" 5• 

1 J. Wolf, Ha„dbudt der Notat1011sk11 nde, Leipzig 191l . W. Apel, Die Notatio" der polypho""' Musik 900 
bis 1600, Leipzig 1962. 0. Ursprung, Die Ligaturen, iltr System und ilrre m. ethodisdte u11d dida htisd, e Dar-
stellun g, Acta Musicologica 11, 1939, S. J. 
Als eine Einführung in die theoreti schen Termini : M. Appe), Term i11ologle iH deu ,nittelalterliCUen Musik-
traktateH , Berlin 1935 . G. Reese, Mu sic in tl1e Middl e Ages, New York 1940. 
s CS 1, 3Ha. 
3 CS I, Hlb . 
t CS 1. B6b. 
5 W. G. Waite, The Rhythm o/ Twel/th Century PolyphoH y, New Ha,•en 1954, S. 20. 
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Sicherlich findet sich vieles in den theoretisd1en Schriften, das in den Manu-
skriptquellen bestätigt wird , und die logische Untersuchung nach dem Grund und 
der Bedeutung der verschiedenen Kategorien konnte allmählich klargemacht wer-
den. überdies hat Apel Ludwigs immer noch schwungvolle, minuziöse Erklärung 
der Quellen popularisiert. Diese beispielhafte Entwicklung ist im ganzen gut, wenn 
man keine buchstäbliche und begrenzte Lesart der Theoretiker vor der Gegenwart 
künstlerischer Schöpfung selbst erzwingt. Waite hat sich mutig um Folgerichtigkeit 
bemüht, indem er das Labyrinth der Modalnotation interessierten Studenten er-
öffnete, die andererseits den Mut verlieren könnten vor dem hohen Grad an 
Spezialisierung, der für ein sinnvolles Verstehen gefordert wird. Waite hat in der 
Tradition der Historiker und ihrer Ideen gearbeitet. Seine Ableitung 6 der modalen 
Vorbilder aus St. Augustins De Musica Libri Sex ist jedoch ziemlid, tautologisch, 
da sie weitsdiweifig die elementaren, ja anfi:inglid1en Konzeptionen abhandelt. 
Seine Annäherung ist zuweit entfernt von lebendiger Kunst, sie verliert ihre 
wesentliche Bedeutung im Kampf mit wertlosen Allgemeinheiten. Sogar die mittel-
alterlid1e Theorie seit der Zeit Odos 7 kannte eine stärker empirische Auffassung, 
die auf der Untersuchung von Musik basierte. Und weit mehr wudis diese Tendenz 
im Angesicht von und in starkem Kontrast zu der künstlerisd,en, wirklich anadiro-
nistischen Persönlichkeit des Boethius. 

Wir richten uns nach Theoretikern wie Guido, Cotton und Garlandia. Ihre theo-
retischen Beiträge sind in der Praxis verwurzelt. Hier finden wir Autoritäten, die 
den reinen Zauber des veränderlidien, unkörperlidien Wesens der Musik erfor-
schen. Sie besdireiben Musik mehr, als daß sie sie mit übertriebenen Schlußfol-
gerungen und zeitgemäßen Syllogismen umhüllen. Man betrachte nur, wie tot-
geboren die Theorie der modalen Geschichte auf die Realität fällt. In dem Maße, 
in dem Michalitschke 8 und Waite 9 sie langsam aus ihrem anfänglidien, ursprüng-
lichen 1. Modus-Status entwickeln, beginnt man sich über die Mad,t abstrakten 
historischen Denkens zu wundern. Wie kontrolliert es doch den Höhenflug von 
Leonins ideenreichem Genius! Glücklicherweise können wir die ganze Theorie 
fallen lassen, wenn wir die Rhythmen einiger früher co11ductus, deren Daten und 
Gegenstand sd1on lange von L. Delisle 10 klargestellt wurden, untersudien. Fol-
gender Irrtum ist der Betraditung wert: Man bemerkt einen Kontrast in der Gültig-
keit zwisdien Hypothesen, die auf einer übertriebenen Bezugnahme auf die 
theoretischen Quellen basieren und prima facie-Beweisen, die in den Hand-

6 J. Wolf war der erste, der eine Verbindung zwisdien St. Augustins De Musica und den sechs Modi an-
nahm: .,Des l1eiligeu Augusti.1 sed,s 8iid1e r „de JHusica„ ha11deln iiber 11/dtts ,mderes als über die Bezielnmg 
VOH Wort uttd Ton fn der Metrik . Dieser alte Zusmnmcnhang scheint dem Mit telalt er nidit verlorrn gegm1ge!1 
zu sein ,md im 12 . Jal1rhundert wieder besondere Gewalt beko•uttteH zu liabcu." Und dann folet eine Be-
sdi.reibung der sechs Modi (Acta Musicolor.ica 3, 1931 , S. 60. Vgl. meine Dis se rtation , Kapitel Örigi11s). 
7 H. Abert , Die Mttsikausclrnuung des Mittelalters und ihre GruHdlageH , Halle 1905" . Ab<." rt n~hm ein~ 
empirische Ästhetik an, die mit Aurelianus Reomensis (S. 17) begann . In seinem ausgezeichneten Kapitel V, 
S. 224 umreißt er die gesamte empirische Bewegung im mittelalterlichen musikalischen Gedankengut. 
8 A. M. Michalitschke , Die Theorie des Modus, Regensburg 1923; ders., Zur Fra ge der Lo•1ga in der Menrn-
rnltheorle des 13. Jahrhunderts, ZfMw VIII, 1925" /26, S. 103; ders. , Studlc11 zur Eutstelumg 1md Friil1 cntw ick-
lung der J\1c,.,11ralnotation, ZfMw XII, 1929/30, S. 257. 
9 Waite , op. cit . S. 68--69. 
10 L. Delisle in Annuaire bull etin de la SocietC de l'Histoire de France, Paris 1885 ; meine Di ssertation. 
The Acltievcments of the Notre Dame Scl,oo l, Universi ty of Pennsylvania 1959 , K.lpitcl Conductus . Schrade 
beridttet : ., Front a stylistic point of vi ew, th erefo rc, thls special iutportauce of Ver pacis aperit li es in tl1e 
cvldeHce timt by 1179 modes odter tlrnri the first ßourisl-,ed . Th e co,tductiis In Rama s011at provcs tlds to be 
true even for the tifffe be fore 1170 , . . ". Politlcal co,Hposltioris of tl1e 12tlt crnd 13tl1 cc1tt11rics, Annalcs 
Musicologiques 1. 1953 , S. 39. 
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schriften erscheinen. Hier bäumt sich Musik gegen irrtümliche Abstraktion auf und 
antwortet nur mit den Mitteln ihrer Gegenwart. Und hier scheitert Waites 
..... elaborate system of modal notation . . . constructed according to a plan of 
beautiful simplicity and logic" 11 ganz sicher. Es ist jedoch nicht nützlich , nur den 
Irrtum einer Hypothese, die auf eingestandenen „1tteager considerations" basiert, 
aufzuzeigen, falls wir nicht eine wichtige Lehre daraus ziehen. Man heißt will-
kommen, ja bewundert den Scharfsinn und den Glanz einer gut geformten Ge-
schichte der Ideen, aber man muß dennoch zu der alten Weisheit zurückkehren, 
daß Philosophie und spezifisch Musikalisches sich nicht mischen wollen . Und wir 
meinen mit der Spezifizierung die Frage der Festsetzung eines Rhythmus aus der 
Notation, eine Aufgabe für Musiker wohl, nicht aber für Philosophen. .. Qui 
autem curiosus fuerit , /ibellum nostrum, cui nomen Micrologus est, quaerat; 
librum quoque Endtiridion, quem Reverentissimus Oddo Abbas Luculentissime 
composuit, perlegat, cuius exemplum in solis figuris sonorun1 dimisi, quia parvulis 
condescendi, Boetuium in hoc non sequens, cuius liber non cantoribus, sed solis 
puilosopuis utilis est" 12 . 

Andererseits kommt eine empirische Annäherung den Konturen der Musik am 
nächsten. Und das kann mit einem Minimum theoretischer Aneignung getan wer-
den. Auch hier ist man frei, aber man sollte nur die eindeutigsten, klarsten, einfach-
sten Gewißheiten gebrauchen. Denn es gibt auch dort derlei Dinge, wie z. B. die 
Definition des finis punctorum, der divisio modi, der divisio syllabarum und aud1 
der suspiratio 13• Während man die ersten drei Begriffe einfach erklärt und fest-
setzt, bleibt der letzte, in der Übertragung von gleicher Wichtigkeit wie die drei 
ersten, trügerisch. Leider ist die suspiratio innerhalb der modernen Übertragung 
das am wenigsten verstandene Zeichen. Durch das Versagen bei der Erkenntnis 
der suspiratio wurde Schrade prompt zu folgender irrigen Behauptung veranlaßt: 
„In view of tue few examples Husmann publisued we must assume tuat at times 
(as f. i. in Ver pacis aperit) ue eliminates tue rests completely. Tuis is certainly not 
in heeping witu tue nature of tue ordo" 14 • Waite erwähnt das Zeichen nicht -
zu seinem eigenen Glück - denn es würde alles umstürzen und eine Überprüfung 
seiner Theorie fordern 15• Apel bringt das suspirium im Text der letzten Auflage 

11 Waite. op. cit. S. 59. 
12 GS II, 50, Epistola de ignoto cantu, geschrieben von Guido. Es gibt noch kraftvollere Passagen. 
13 Garlandia erklärt di e Termini in dieser Anordnung. CS I. 182b. 
14 Schrade, op. eil. S. 35. 
15 Anonymus IV (CS 1, 3S0b) gibt uns einen angemessenen Bericht vom suspiri1011 im Gegensa tz zu Garlan ~ 
dias kürzerem Hinweis. Er zeigt uns seinen Gebrauch , indem er ein prakti sches Beispiel gi bt : .,Est et alii1 
pausatio que videtitr esse pausatio et »OH est; et vocatur suspirhon; »1flfum vero teu1pus Jrn bcr de se , st'rl 
capit suu1n tempus ex d;mi»c1tio11e alicujus soui ante immedia te. Quod qu;dem q1rnndoque (tt, qHaudo catttores 
CtHrnut, sive fuerlt ibi tractus 111 libris, slve HOH. CuHt tractu patet in triplo mag110 de Posui ad;utorium, iH 
prima clausula , sive tu prima puucto et pluribus alii s loci s etc . ...... Tatsäd1lich ermahnt der anonym~ 
Trak tat , der aus der Mitte des 13 . Jahrhunderts stammt (zuerst gedruckt von de la Fage , Essais de Diph• 
tbo graphie Musicale, Paris 1864 und neuged ruckt von Handschin in Aus der alten Musihtl1corie, Acta 
Musi cologica XIV, 1942, S. 1 f.), die Studenten: .,Nota lgitur pausationes et respirationes, quoniam ali .1m 
vim ltab ent in orgauo pausatiottes et resptratfones. Pausatiottes autem diciurns moras illa s que vel CHHI 
cantu vel iH diapaso11 ab org,mizatore (iuut causa requi esce»di a1H orga11u111 i11tercide11di." Waite befaßt sich 
mit der regulierend en Kraft der Pause und bildet for sie einen aus~ezeichneten (und großarti gen) Ursprun g 
in der metrischen Theorie des Hl. Augustin (Llbri Sex). Er hebt mit Redit die ordnende Kraft der Pause 
innerhalb des ordo hervor, indem er Anonymus IV und dessen Autorität benutzt. Aber gerade dieser Theo~ 
retiker enthüllte die Bedeutung der suspiratio . Waite benutzt in seinen Übertragungen jedod, da s gebräudilkhe 
suspiriUIH·Symbol , das er mit exemplarisd1er Besonnenheit anwendet. Soweit es den Silbenstrich betrifft, 
sollte hervorgehoben werden, daß eine neue Silbe ge legentlid, in verschiedenen Stimmen eher sukzessiv als 
simultan erreid,t werden kann. Fiir Organa vgl.: .,Chr istus mm11?~1s" bei „nos ad dex-traitt" , F f. 21 r D 1, II . 
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seines Buches Die Notation der Polyphonen Musik. Nachdem er die wohlbekannte 
Definition von Anonymus IV zitiert hat, bestätigt er, daß eine genaue Festsetzung 
der musikalisd1en Bedeutung dieses Zeichens äußerst schwierig ist. In der Über-
tragung eines praktischen Beispiels legt er die Vieldeutigkeit der vertikalen Linien 
dar 16. 

Die Unterscheidung von suspirium und divisio modi ist von äußerster Wich-
tigkeit in einer sauberen Übertragung, da ja der ordo selbst ausschließlich von der 
divisio modi bestimmt wird. Folglich ist unserer Liste noch eine andere Art auf-
gezeichneter Unberechenbarkeit hinzugefügt. 

Wir haben die empirische Annäherung, die vom Vergleich der Handschriften 
untereinander abhängt, erwähnt. Von Ludwig, Angles, Husmann und Bukofzer 
entwickelt, hat sich diese Methode als sehr fesselnd erwiesen. Es gibt verschiedene, 
sehr fruchtbare Arten des Vergleichs. Husmann hat, einem Fingerzeig von Spanke 
folgend, mehrere Kontrafakta mittelalterlicher Gesänge Seite an Seite mit modalen 
Melodien gesetzt und auf diese Weise seine ausgedehnte Theorie der modalen 
Rhythmen entwickelt. Weiterhin hat sein Vergleich melodischer Identitäten in-
nerhalb der melismatischen und syllabischen Abschnitte des Conductus ver-
schiedene Probleme auf diesem Gebiet geklärt. Die Entdeckung dieser Methode 
wurde unabhängig davon von Bukofzer geteilt, der die ganze Sache einen Schritt 
weiter vorwärts brachte. Mit einem Hinweis auf die Vieldeutigkeit der Notation 
und einer besonders freien rhythmischen Variation faßte Bukofzer die empirische 
Methode folgendermaßen kurz zusammen: ,, These questions can be answered 
only after the huge literature of the conductus, monophonic as we/1 as polyphonic 
has been studied purely fro,1-1 the musical side" 17 • 

Ein dritter Weg ist der Vergleich von mensuralen mit modalen Quellen. Begon-
nen von Angles mit Berücksichtigung der Conductus in Las Huelgas 18, wurde er 
von Husmann in seiner Dissertation 19 weiter verfolgt und bildete so die Basis für 
dessen Übertragung der drei- und vierstimmigen Organa 20 . Aber selbst im Ver-
gleich zwischen mensuralen und modalen Quellen können sich Fallen auftun 21 • 

Man muß sorgfältig die Datierung der Handschrift und die Geschichte der Tradi-
tion, in der sie niedergeschrieben wurde, betrachten. Vergleicht man z.B. die Hand-
schriften Las Huelgas und Madrid miteinander, so ist eine gewisse Beständigkeit 
in der notierten Folgerichtigkeit (bestimmt durch gleiche Tradition und Nähe) 
gesichert. ,,In a country like Spain where a modal tradition continued well after 
1250, this danger, potential aberration in the modal-mensural correlation is 
reduced particularly since the Madrid MS transmitted the Notre Dame tradition 
at a liturgical center of immense prestige" (Toledo) 22

• 

llI oder . Benedlcta Virgo de1• ( . ca) -pit•, F f. 30V B I. II. Flir Conductus: , Ortus su,n,nl peracto gaudio• 
bei(.crlJ-sti", Ff. 218 BI. II oder die Clausula .F/os ßllus e /iusj", Ff. llr C, I. II bei . ß-li-us•. 
18 S. 251: ., Vielleidtt handelt es siCH überhaupt Hidft um pausarioues sondern um susplria". 
17 Bukofzer, lnterrelatious BetwaH Co11du c tus and Clausula, Annales Musicologiques 1, 1953 , S. 101. 
18 EI Codex Musical de las Huelgas, Barcelona 1931. 
U H. Husmann, Die dreistimHtigen Orga,rn der Notre-Dame -Sdrn(e , Leipzig 1935. 
!0 H. Husmann, Die drei- und vlerstim1ttigeH Notre-Da,H e-Or gaua, Kritisd1e Gesamtausgabe, Leipzig 1940, 
1. Auflage. 
21 Meine Dissertation , S. 298-300. 
21 F. Ludwig, Ober den Entstehungsort de, großen Notre-Dame-Ha11dsdtri/trn, Festsdnift für Guido Adler, 
Wien-Leipzig 1930, S. 45 f. 



|00402||

358 E. Fred Flindel l : Aspekte der Modalnoration 

Je genauer unsere musikalische Information ist, je exakter unser Vergleich und 
unsere Kenntnis der theoretischen Quellen, um so weniger wahrscheinlich wc~dcn 
Fehler sein. Oft, wenn man sich über einige Besonderheiten im klaren ist, lösen 
sich die übrigen Probleme folgerichtig. Der Verfasser glaubt, daß man insbesondere 
mit dem Sprung von der Manuskriptanalyse zum theoretischen Zitat vorsichtig sein 
muß. Allzubereit mag man die theoretischen Quellen als ein Mittel zur Unter-
stützung von Handsduiftenanalysen deuten, nur um am Ende zu sehen, daß 
unkritisd1e Applikationen allgemeiner theoretischer Äußerungen sehr wenig mit 
einer so verfeinerten Kunst wie der Musik 23 zu tun haben. In dieser Hinsid1t muß 
man die Begabungen und Anschauungen der verschiedenen Theoretiker richtig ein-
schätzen. Betrachten wir die Gelehrsamkeit und auch die musikalische Erfahrung 
eines Johannes Garlandia ~4 : er war sowohl K01J11ponist als auch Theoretiker und 
lebte in einer Zeit, in der die Modalnotation die Grenzen ihrer Wirksamkeit er-
reicht hatte. Seine Notation ist schwebend und im Übergang begriffen zwisdlen 
älteren Vorstellungen cum proprietate et perfectione und neueren sine proprietate 
et perfectione 25 • Wenn wir theoretischem Schrifttum Glauben schenken, ist es weit 
besser, den praktisch-intelligenten Musiker und mit ihm den praktischen Traktat 
auszuwählen (also den Vatikanischen Organum-Traktat Ottob. lat. 3025), als detail-
lierte Definitionen von Quellen zu erwarten, die weit entfernt sind von Zeit und 
Autorität. In keinem Falle können wir jedoch auf Manuskriptzeugnisse verzichten. 
Es ist verhängnisvoll, die Bedeutung des Kodex Montpellier für die Notation der 
in modalen Quellen überlieferten Kompositionen zu leugnen 26 • Während der Vor-
bereitung für eine derart maßgebliche Anthologie hatten die Kompilatoren zweifel-
los die besten vorhandenen Handschriften zur Verfügung. Es gibt keinen zwingen-
den Grund, die Quellen in Frage zu stellen, die von den Sdlreibern für die An-
fertigung des Kodex Montpellier benutzt wurden. 

Wir haben die Vieldeutigkeit der Notre-Dame-Notation hervorgehoben und auf 
die Methoden hingewiesen, diesen weiten Wald von ungewissen , zweifelhaften und 
unbestimmten Symbolen zu durchdringen. Einige dieser Notationszeichen liegen, 
wie die ligaturae, die notae currentes und die Maximae im folgenden Teil zur 
Betrachtung vor. 

II 
Für unseren Vergleich zwisdlen Modal- und Mensuralnotation haben wir zwei 

Organa gewählt, von denen bekannt ist, daß sie von Perotin geschrieben wurden: 
das „Alleluja Posui" und das „Alleluja Nativitas". Diese Stücke waren wahrschein-
lich dem organizator des 13. Jahrhunderts in ihrer Notation wohlbekannte Kom-
positionsmodelle. Ihr Einfluß kann kaum unterschätzt werden , insbesondere, wenn 
man einerseits die Anzahl von Organa-Versionen, Clausulae und abgeleiteten 
Motetten, bearbeitet nach dem „Alleluja Nativitas", und andererseits die detail-

23 Vgl.: J. W. A. Vollaerts , Rl,ythmic Proportions in Early Medieva/ Ecc/esiastical (haut , Leiden 1960, 
S. 163. 
24 W. G. Waite , Johannes de Garlandia . Poet and Musician, Speculum 35, 1960, S. 179-195. 
25 CS 1, toob und 178b. 
26 W. G. Waite, The Rhythm ..• , S. 68: .He !Husmann] arrives at this coHclusion mostly from tltr 
evidence of the very late Moutpelller maf1uscrlpt, whiclt employs oufy Hte11su,al sig,u." Das Montpellier.-
Manuskript ist die beste maßgebliche Anthologie der Musik des 13. Jahrhunderts . Der Faszikel, der die hier 
behandelten Organa enthält, wurde wahrsch einlich um 1280 geschrieben. Vgl. Y. Rokseth, Polypho•ies 
du X/l/e siecle, IV, Paris 1939, S. 30. 
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lierte Kenntnis des „Alleluja Posui", dargelegt von Anonymus lV 27, in Betracht 
zieht. In Bezug auf das letztgenannte Stück ist hervorzuheben, daß der englische 
Anonymus aus ihm sogar eine Art von lnstruktionsstück macht, ein besonderes 
Stückchen Pädagogik, das er in Paris während seiner Studienzeit gelernt haben 
muß. Unsere Auswahl des „Alleluja Posui" als fons et origo unserer Erklä-
rungen scheint angemessen bestätigt durch historische Priorität. 

Notae currentes 

Die Anzahl der aufgezeichneten Symbole, die die notae currentes umfassen, ist 
in beiden Organabeispielen beträchtlich. Weiterhin kann man alle verschiedenen 
Arten der Verwendung dieser Form auch in ihnen finden. Bei Betrachtung der an-
gefügten Tabelle I kann man zunächst in Beispiel 1 die mensurale Version i r'a , 
ihre moderne Wiedergabe: J J_d und ihre Stellung im Manuskript Mo 17v, B, 
II finden. (Der Buchstabe steht für die zweite Accolade, die römische Ziffer für 
Duplum, I für Tenor, III für Triplum.) Die modale Version des Symbols erscheint 
gleid1 rechts davon gefolgt von einem modernen Äquivalent j J ,d und 
dem Platz im Manuskript F 37', A, II (nächster ordo nach „ ta"). Dieses besondere 
Beispiel von notae currentes kann in allen Notre-Dame-Handschriften gefunden 
werden. Waite bemerkt geschickt: "The conjunctura ternaria in particular is used 
as frequently as the ligature j-. to i11dicate three descendi11g notes, a11d it is to be 
transcribed in the same manner that a ligature would be in the sa111e co11text" 28 . 

Aber schon zeigt sich das Problem der Vieldeutigkeit, wenn wir auf Beispiel 2 
schauen. Hier liegt eine besondere Anwendung der co11ju11ctura in der Notation des 
Tenors vor, die Waites Erklärung logisch einschließt. Beispiel 3 illustriert eine 
conjunctura als Ersatz für eine Ligatur, diesmal eine plicierte Ligatur (Fassung 
Mo) . Ein Beispiel für eine co11junctura, die anstelle einer normalen Ligatur steht, 
erhält der Leser in Mo 10v, A, II hinter „ya" - F 16', C, II. Eine co11 ;1111c turn statt 

einer ligatura ternaria im 2. Modus r'a 1\ = J_) J_l_.J Mo 9', B, II = r• -•• 
F 31', C, II ist wesentlich auffallender. 

Eine zweite Art von co11ju11ctura, in der die notae currentes: •• eine Ausweitung 
der Plicavorstellung darstellen - sie sind abgezogen vom Gesamtwert der Note , 
an die sie angehängt sind - wird uns durch Garlandias Erklärung erläutert: .. Ite111 
notandum est quod ubicumque i11venitur brevium multitudo , id est semibreviu111, 
semper participat cum precedente, quia precedens cum eis non reputatur in valore , 
nisi pro una tali , sicut et precede11s" 29 : ••• (CS L 103b). 

Beispiel 4 erklärt die Regel, die man auch in Mo 17', A, I - F 3 6v, A, I - Mo 19', 
B, III - F 31', D, III - Mo 10v, B, II - F 3P, C, II - W2 16v, B, II gleich hinter 
der Silbe „ vir" wahrnehmen kann . Beispiel 5 erläutert eine der Wirksamkeiten des 

27 Er erwähnt das Werk viermal. zwei mal mit exaktem Hinweis auf Notationssymbole. CS I. 342a , H4b 
(Notation). 350b und 361a (11 otat io sus11irii) . Vgl. oben, Anm . 15 . 
28 W. G. Wai te, Tlie Rh yth"' .. . , S. 86 . 
29 es '· JOlb. 
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exte11sio modi, zu dem Garlandias Beispiel ein theoretisches Zeugnis liefert 30• Die 
einfache Tatsache ist die, daß modale Manuskripte entweder unter dem Einfluß 
mensuraler Vorstellung oder späterer Entwicklung 11otae curre11tes gebrauchten, 
ohne irgendeine plicierte Verwandtschaft zu vorausgegangener 11ota simplex oder 
Ligaturen anzustreben. Beispiel 5 zeigt drei absteigende 11otae currcntes, die außer-
halb der plicierten longa perfecta gebraucht werden. Auch ist die Funktion des 
extensio modi kein alleinstehendes Beispiel. 

Beispiel 6 zeigt, wie die ersetzende, plicierte und extensio-Funktion der con-
junctura innerhalb zweier Mensuren einer finalen Copula erscheinen kann. 

Weitere individuelle Beispiele der Anwendung des extensio modi in Bezug auf 
die Stellung der 110t,;Je currentes sind häufig in diesen beiden Organa anzutreffen. 
Tatsächlich kann man innerhalb der Vielzahl von Beispielen dieser Art verschie-
dene Kombinationen unterscheiden. Die Beispiele 7-9 mögen als Erläuterungen 
dazu angeführt werden . Beispiel 7 zeigt die Ausführung der currentes, ohne daß 
sie diesmal vom Wert der ursprünglichen nota simplex abgezogen werden. Es gibt 
noch 9 andere Beispiele in den beiden untersuchten Organa. Die genaue Ausfüh-
rung der modalen notae currentes wäre hier am besten J J J insoweit, als diese 
Lösung modale Folgerichtigkeit erhält. Dennoch hat diese Tatsache keinerlei Be-
ziehung zur Gleichsetzung der r ••• mit zwei perfekten Longae. Beispiel s tritt 
ebenfalls häufig auf, wieder in 9 weiteren Darstellungen. Hier besitzt man die 
Freiheit, die notae currentes als n J' zu interpretieren, da diese Wahl modale 
Konsequenz aufrechterhält und genau mit der Mensuralnotation übereinstimmt. 
Die zwei bi11ariae folgen in Mo auf = r-. und unterstützen so die Annahme des 
2. Modus mit Sicherheit. Beispiel 9 zeigt eine ternaria und co11junctura im 3. Mo-
dus, eine in diesen Organa weniger häufig auftretende Figur. 

Anonymus IV erwähnt die plicierte Version der co11junctura sehr detailliert und 
erläutert auf diese Weise die Vorstellung von 3 und 4 Semibreven 31• Meinem 
besten Wissen nach erwähnt er nicht die exte11sio modi per se für die Behandlung 
von co11ju11ctura zusammen mit 11otae simplices und ligatures. Nichtsdestoweniger 
ist es Garlandia, der uns wieder hilft: ,. Secu11da vero talis est: si multitudo bre-
vium fuerit i11 aliquo Ioco, semper debemus facere quod equipollea11t lo11gis." 
Weiterhin äußert er sich sehr deutlich zu den Notenwerten, wie sie sich der finalen 
Brevis nähern: ,,Tertia vero talis est: si multitudo brevium fuerit i11 a/iquo loco , 
qua11do brevis plus appropi11quat ß11i , ta11to debet /011gior proferri" 32 • Diese beiden 

Regeln helfen uns, die Gleichsetzung = ••• = J_J 'n J zu verstehen und 

assistieren uns bei der Interpretation der 11otae curre11tes, wenn diese in langen 
Ketten erscheinen. In jedem Fall bestätigt das erste Zitat zusammen mit Garlandias 

30 Die dritte Figur aus Garlandias Beispiel zeigt gesondert stehende • Diese Figur tritt häufig genug 

isoliert in den syllabisdien Abschnitten des Notre-Dame-Conductus auf . Auch Anonymus II zei gt die currenus 
unabhängig vom begleitenden Symbol , z. B. CS 1. 309b. 313. 314, 315, 318. Vgl. meinen Aufsatz Ei•< 
modale Fassung des Pater Nester, in Vorbereitung. 
31 CS 1, 337a-33Sb. 
3! CS I. 176a. 
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oben zitiertem (S. 360) Beispiele die unabhängige Existenz der currentes, eine Tat-
sache, die bei der Übertragung von komplexen Melismen, Copulae und cum 
littera-Notation enorm behilflich ist. 

Maximae 
Beispiel 10 zeigt eine Anfangsformel, die häufig in den Notre-Damc-Organa 

und im Vatikanischen Organumtraktat (Ottob. lat. 3025) auftritt. Die Maxima 
im Manuskript Florenz entspricht der Gesamtlänge von drei Noten in Mo 16v, A, 
1. Das kann in Beispiel 11 in allen drei Stimmen gefunden werden, und in Beispiel 
12 bemerkt man F näher an Mo als W und W2. Beispiel 13 erläutert die Behand-
lung der modalen plicierten Longa in F. Die Beispiele zeugen für die Tatsache, 
daß man eine Art von erweiterten Notenköpfen, besonders häufig in den sylla-
bischen Teilen der Conductus in F vorhanden, frei behandeln soll, anstatt eine 
Maxima oder Longa perfecta gleichzusetzen. Das gestattet eine gewisse mensural-
modale Doppeldeutigkeit in F, die uns wieder hilft, komplexe Figurengruppen, 
wie z.B. bei den Worten „re- ., legen tur ab" in F, f. 202v aufzulösen (.,Re legen tur ab 
area" ). Keinesfalls darf man erwarten , eine Maxima zu finden, die in F wie eine 
Longa imperfecta behandelt wird, ein charakteristisches Merkmal. das sie von 
einer nota simplex unterscheidet 33 . Man kann hinzufügen, daß die tangendo 
disjunctmn (z.B. • l'I über „ lu-tuni " im selben Conductus) aud1 niemals einen 

Gesamtwert weniger haben wird als eine Perfektion. 
Erscheint die Maxima innerhalb einer binaria in sine littcrn-Notation, also .!) , 

ist sie nid1t gleich der Brevis der normalen binaria, folgt aber der Vorstellung, 
daß eine Maxima niemals einer Note, die kleiner ist als eine Longa perfecta, 
gleichzusetzen ist 34 • Die einzige Ausnahme ist in der cum littera-Notation zu 
finden , in der gleich J J ist 35 . 

Ligaturae 
Beispiel 14 stellt die Vieldeutigkeit dar, die bei der Copula zu erwarten ist. 

Während diese Figur konform geht mit Francos Definition der gebundenen Copula, 
geben weder ihre Darstellung (CS l, 13 3 f.), noch die Modalnotation isoliert be-
trachtet eine genaue Erklärung für die Übertragung dieser Figur. Beispiel 14 
erinnert uns an die Tenor-Notation, übertragen auf das Triplum. Beim Studium 
dieser Vergleiche wird augenscheinlich, daß man eine Fertigkeit im Entwickeln 
von erkennbaren Alternativen haben muß. Und es sind gerade diese einmal akzep-
tierten Alternativen, die eigensinnig von denen etikettiert worden sind, die das 
modale System als ein „completely adequate, an even perfect expression of pat-
terns" 36 ansehen. 

Beispiel 15 erklärt das Prinzip des fractio modorur11 mit Rücksicht auf die 
quaternaria. Man kann diese Figur natürlich in extensio modi interpretieren (Bei-

33 Vgl. mei ne Diss„ S. 300 f. 
34 Z. B. F 202v, B, II über . ßde/1s". 
35 Vgl. H. Husmann, Zur Gr11ndleg101g der m11silrnlisd1e11 Rhythmik des mlttcllatei11isd1e11 Liedes, AfMw IX , 
1952, S. 3. Die Discanri,s Positio Vulgaris erk lärt : .,Quecurnque due 11ote li ga11t11 r iu tliscantu, prima Cff 
brevis, secunda louga, ttisl prima grossior sit secuuda, ur hi e: " (CS 1. 946) . 
38 W. G. Waite, The Rhyt/11• ... , S. 20. 

24 MF 
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spiel 16). In Beispiel 17 finden wir eine interessante unregelmäßige Ligatur, die 
mit nur einem modalen Exemplar schwerlich genau zu bestimmen wäre. Hier sieht 
man die Kombination der normalen modalen ternaria (1. Modus) mit einer f ractio 
modorum-lnterpretation der binaria ; daraus entsteht die ungewöhnliche quinaria. 
Beispiel 18 führt uns zur Silbe „ ex semine" zurück, die diesmal in fünfzehn ver-
schiedenen Versionen erscheint und sowohl die ligatura quarternaria, als auch die 
stellvertretende co11ju11ctura umgibt. Das gewährt eine vergleichende Einsicht in 
die Notation drei verschiedener Kompositionsgattungen. Was jedoch vielleicht 
weit wichtiger ist: die Beispiele widerlegen die Theorie, daß jede Kompositions-
gattung ihre eigene Art modaler Notation entwickelte 37 • Tatsache ist, daß die 
immer bewegliche Modalnotation ein beständiges Merkmal aller Gattungen bleibt, 
das alle Forscher mit einem unaufhörlichen neuen Studiengebiet so gut wie mit 
einem intellektuellen (niemals persönlichen) ,, Niemandsland" versorgt. 

III 
Dieser Teil gründet auf einer Studie von W f. 185v-19P, dem bereits erwähn-

ten Vatikanischen Traktat, auf den Aussagen von Garlandia und Anonymus IV 
und auf den Notre-Dame-Manuskripten. 

Es scheint, als wußte Anonymus IV vom Inhalt unseres Abschnitts II. Sein 2. Ka-
pitel führt den Leser in die Formen der Ligaturen, notae simplices und notae 
currentes ein. Er stellt dar, wie sie geschrieben und verbunden werden, wie gute 
Schreiber sie zeichnen, etc. Eine so elementare Theorie veranlaßt den Leser zu dem 
Gedanken, der Autor übertrüge Lektionsnoten. Aber, und dies ist ein wichtiges 
aber, er enthüllt da Wesentliches, wo man es am wenigsten erwartet. Er erwähnt, 
daß alle oben beschriebenen Figuren auf verschiedene Weise verstanden werden 
können: ,. Et nota quod precedentes ßgure diversimode juxta modos diversos in 
labore et quiete possunt intellegi , sie etiam uti, etc." 38• 

Theoretischer Kommentar 

Dennoch hält man Ausschau nach einem ordnenden Prinzip hinter all dieser 
Vielfalt. Wie konnte wirklich eine Notation mit einer so konsequenten Mannig-
faltigkeit entstehen? Dies wäre, wenn bewußt geplant, sehr schwierig gewesen. 
vielleicht noch schwieriger, als ein klargeschnittenes Systt>m zustandezubringen. 
Demgemäß kann man durch indirekten Beweis voraussetzen, daß die Notation 
das Resultat eines anderen Kompositionsprinzips war, eines Prinzips, das keinen 
feststehenden Ausdruck von Notenwerten zum Ziel hatte. Wie war nun dieses 
Kompositionssystem beschaffen, das den Komponisten so gefangennahm, daß er 
seine Notationssymbole darüber vernachlässigte? Gibt es irgendwelche theore-
tischen Hinweise, die Kompositionsprinzipien oder Strukturen anordneten? Wahr-

37 ibid. S. 123: ,. However there exist iH organum duplm-u certaiH cl ic'1fs cf notatiou for sud1 passages rJrnr 
appear less often lu disca11tus writin f:! ... One of tl1e most fr equeut lrre gularities is tl1e use of a sin gle, lar S!,e 
li gature in place of two li gatures. By far the most couu-tton is the quiuaria used as a substitute for a ter-
uaria a11d bii-rnria of tl1 e ~rst rHodc. " D er Autor widerspricht sic:h nun und trägt so dazu be i , seine ei gen e-
Theorie in die Luft zu sprengen: "S iu ce thi s practise ls also frequenrly encouurered in dis camus writi11 g, it 
requires 110 s pecial di sc,Hs ion ltere . u -

38 CS 1, Hlb. 
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scheinlich sind die zuverlässigsten und klarsten Zitate, die der Verfasser zusam-
menbringen konnte, diese drei: 

1. Ganz am Anfang seines Traktats macht Anonymus IV eine schwungvolle 
Bemerkung, die, wie alle allgemeinen Äußerungen, sofort weder in ihrer Gesamt-
heit noch in allen ihren Einzelheiten verstanden werden kann : .. Cognita modu-
latione melorum, secu11da111 viam octo troporum, .. . nunc habendum est de men-
suris eorundem , secundum /011gitudi11em et brevitatem, prout antiqui tractaverunt , 
ut Magister Leo et alii plurimi plenius juxta ordines et colores eoru11dem ordina-
verunt, sie procedendo" (CS I. 327a-b). Wichtig ist hier, daß die co/ores mit den 
ordines als die beiden Grundelemente zusammengestellt werden. Sie ordnen die 
Notationserklärungen im darauffolgenden Traktat. 

2. ,,Sed nota quod puncta talia supra dicta, secundum bonos organistas debent 
reperiri i11 aliqua specie delecationis et coloris sive pulchritudi11is istius artis" 
(CS I. 361a). Hier wird die Kompositionsmethode in Übereinstimmung mit „delec-
tationis, et coloris sive pulchritudinis" aufgestellt. 

3. Den wahrscheinlich zuverlässigsten Einblick in eine aktuelle Kompositions-
technik findet man in einer Feststellung von Garlandia, die teilweise von Apel 
mißverstanden wurde 39 : ,. Sed duo puncti sumentur hie pro uno , et aliquando unus 
eorum ponitur in discordantiam , propter colore111 musice. Et hie primus sive se-
cundus, et hoc bene permittitur ab auctoribus primis et /ice11tiatur. Hoc autem 
i11ve11itur in orgnno in pluribus locis et precipue i11 motetis" (CS I, 107a). 

Allem Anschein nach erhielten die co/ores , allen Lesern der De Musica Me11-
surabi/is Positio 40 wohlbekannt, einen hohen Grad an Autorität innerhalb der 
musikalischen Komposition zugesprochen 41 • Garlandias theoretische Konzeption 
der co/ores , in vieler Hinsicht begrüßenswert wegen ihrer Klarheit und Knappheit, 
sollte systematisch unter Berücksichtigung der Handschriftenquellen erklärt werden. 
Die Weitläufigkeit des Komponierens mittels der colores sollte sorgfältig bestimmt 
werden 42 • Eine derartige Studie liegt offensichtlich außerhalb des Rahmens dieser 
Arbeit. Dennoch geziemt es uns, hier einige Arbeitsprinzipien aufzustellen, indem 
wir versuchen, schließlich die hochbedeutsame Rolle der colores innerhalb der 
Komposition und Notation der Notre-Dame-Epoche zu umreißen. 

Was bedeutet der Terminus color? Für Garlandia ist es eine weiträumige Vor-
stellung mit einem ansehnlichen historischen Hintergrund . Da colores lose mit 

:rn W. Apel , op . cit. S. 244: ,. ... fJropter co lorem urnsice " - bedeutet „wcgeH der umsilrnlisd,cn co lor ." 
Color i st e in terminus technicus in Garlandias Tex ten und bedeute t nicht Farbe im Sinn e von Orchester· 
timbre, sondern mclodisdws Fragment, seine Repetition , Sequenz, Variation und se in en Austausch. Vgl. 
unten, S. 365 ff . 
40 Für e ine Diskuss ion der Termini vgl. G. Adl er, Die Wiederholung «Hd Nad1alrn11.m g i11 der Mcl1rsti1tt111 i~-
keit , VfMw 2, 1886, S. 73-293; mein e Diss„ S. 179 f. , 189 f., 227 f. Garlandia di sk uti ert die colores CS I. 
11 sb-116a . 
41 Helmut Schmidt erfaßte diese Vorstellung ganz klar. Vgl. Die drei- uud v iers ti u11n igc11 O rga11a , Ka~sc l 
19JJ , S.18f. und Hf. 
42 Bukofzer hoffte, daß genau dies von der zukünfti gen Musikwi ssenschaft übernommen wii rdc. Er ~i bt 
fol genden Komm entar im Hinblick auf zwei Conductus: .. A dcscrto" (W1 f. 14 3) und „Veri vitis" (W1 f. 1:;i::: J: 
„lt will require nmch 111ore careful study to detcrmine tf ,wd iH u•l1ar way thi s {r ee rh }' tlm1i c v11ria ti o11 is 
relatcd to other tcclmical devic es in 13 d1 cent 1fry ,nusic, How widely it was us cd, and wha t it im11fic5 as to 
the use of pre- cx istiug melodic /ono11lds. TJ1ese ques tious cm, bc a11swcred ouly aft er th e hu ge lit era ture of 
t l1c coudHctus, mo11opl10ni c ns weil as i1 alyp l10n ic, lrns bee 11 studicd stt rel y /roHf rl1 e musirnl sidc . SHcl1 cfo5e 
sryli stic study of tl1e mmic i5, l!la s, u111 sic o f th e /1Hurc ." Op. cit. S. 101. 

24 ' 
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Melodiewiederholungen und Variationen verbunden sind, mag es gut erscheinen, 
kurz andere Musikrepertoires, die Melodietypen benutzten, zu erwähnen. Der 
Verfasser glaubt darin eine Hilfe für uns zu sehen, um eine ausgewogene Sicht 
des Gesamtproblems der Notre-Dame-Komposition zu erhalten. 

Historische Perspektive der Melodietypen 

In seiner Analyse des jüdischen Gesanges entdeckte Idelsohn 43 eine Anzahl 
von Motiven, die allgemein einem Modus angehörten: ,. The motives lrnve differrnt 
functions . They are beginning and concluding motives, and motives of conjunc-
tive and disjunctive character. The composer operates with the material of these 
traditional folk motives within a certain mode . .. His composition is nothing but 
his arrangement and combination of this limited number of motives. His f rcedom 
of creation consists further in embellishments and in modulations from one mode 
to the other" 44 • Natürlich bringt dieser Abschnitt sofort das ostindische melodische 
Gegenstück ins Gedächtnis, die ragas und gamakas (Verzierungen, Ornamente, 
verschiedenartige Aufführungspraxis). Auf analogem Wege kann man die Idee und 
Funktion der nomoi im antiken Griechenland (z. B. die mesoiden und hypatoiden 
Melodien), die hirmoi 45 des byzantinischen Milleniums, die maqams 46 Arabiens, 
die Melodien der serbischen Oktoechos 47, die Bearbeitung von früher in gre-
gorianischen Traktaten und Gradualien existierenden Melodien, das Allgemein-
vorkommen von Melodietypen innerhalb der Volksmusik (englisch z.B.) und die 
risqole des syrischen Gesanges 48 untereinander vergleichen. ,. Bestimmte Melodie -
typen traten bei der Fülle von Sequenzen nun verbindend auf und wurden sogar 
mit eigenen Namen bezeichnet" 49 • 

Im Gegensatz zu dem oben angeführten Repertoire der Gesangs- und Volks-
musik findet man keine wissenschaftlich erschöpfende Studie über die verschiedenen 
melodischen und rhythmischen Konfigurationen innerhalb der Notre-Dame-Hand-
schriften. Adlers exemplarischer Artikel Die Wiederholung und Nachahmung in 
der Mehrstimmigkeit 50 bildet einen ausgezeichneten Kommentar zu Garlandias 
Text in Bezug auf die colores (unter anderen späteren historischen Gesichtspunkten 
betrachtet), gibt aber notgedrungen keine Prüfung der Manuskripte. Handschins 
wertvoller Beitrag Zur Frage der melodischen Paraphrasierung im Mittelalter 51 , 

H. Schmidts Zur Melodiebildung Leonins und Perotins 52 und sein Buch Die drei-
und vierstimmigen Organa 53 , sowohl als auch M. Schneiders Analyse des „ Vide-

4S A. Z. ldelsohn, Jewish Mus/c iH lts Hlstorlcal Developu,eHt, 1929. 
44 Wie zitiert von G. Reese, Muslc In the Middle Ages, New York 1940, S. 10. 
45 E. Wellesz , A History of Byzantine Music and Hyumography, Oxford 1949, S. 269 f„ 275, für Tabell en 
der Hirm/ S. 320. 
46 A. Z. ldelsohn, Die Maqamen der arab ische" Mus ik, SIMG XV, 1913 /14. S. 1-63 . 
47 E. Wellesz, Die Struktur des serbischen Ohtoechos , ZfMw 11 , 1919/20, S. 141- 142 . 
48 Dom Jules Cecilien Jeannin, Dom Julien Puyade und Anselme Chibas-Lasalle, Milodies liturglques 
syrleHnes et chaldeenHes, Bd. 1 1924, Bd. 11 1928 . 
49 K. G. Feilerer, Gesdfichte der katholische" Kird,enmusih, Düsseldorf 1949 , S. 35. Er gibt Namen der Typen 
an: ,.So wurde die Melodie EJa turma , Concordia , Occidenta11a , Citlrnra u. v. ,1. die Weise far l1101dert e voH 
SequenzentextcH." Vgl. Anm. 40 und H. Husmann, Seque11z irnd Prosa , Annales Musicologiques II , 1954 , 
S. 79, 88-90. Da~ interessante Problem der Kontrafakta und Melodi etypen ist bish er noch nicht erschöpfend 
behandelt worden. N. de Goede , Utrechter Sequenzen. Km)b 1958, S. 31. 
so VfMw 11, 1886, S. 271 f. 
51 ZfMw X, 1927/28 , S. 513. 
52 ZfMw XIV, 1931 / 32, S. 129. 
53 Kassel 1933. 
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runt" 54 zeigen alle ein entschiedenes Interesse und Verständnis für die melodische 
Konstruktion. Aber es wurde keine gründliche vergleichende Studie über die Melo-
dien der Notre-Dame-Musik gemacht. 

Co/ores in den Sanctus- und Agnus-Tropen (W1 Fasz . 10) und die 
melodischen Formeln im Vatikanischen Traktat Ottob. lat. 3025. 

W1 f. 186-191 55 und der Vatikanische Organum-Traktat (Ottob. lat 3025 56) 

treiben unsere Erforschung der Melodietypen der Notre-Dame-Epoche an, einfach 
weil beide Quellen dicht neben dem modalen Repertoire liegen. Sie zeigen eine 
auffallende Affinität zu Melodievorbildern. 

Die Sanctus- und Agnus-Kompositionen (W f. l86v-19JV) erläutern durch Bei-
spiele (1-6, Tabelle II) in ganz außergewöhnlicher Weise die von Garlandia be-
stimmten versd1iedenen colores (natürlich nicht einschließlich des Stimmtausches). 
Während diese Werke fast immer englischen Ursprungs zu sein scheinen 57, sind sie 
in einer der Handschriften, die Notre-Dame-Musik enthalten, überliefert und 
bezeichnen entweder eine zeitgenössische musikalische Entwicklung oder eine der 
Notre-Dame-Periode vorangegangene 58 . 

Das Vatikanisd1e Manuskript zeigt ebenfalls eine Verwandtschaft mit den Wer-
ken der Notre-Dame-Schule : .,Die Abweicl11111ge11 von den Notre-Da111e-Hand-
scl-1rifte11 sind verhältnismäßig gering, so daß von der Seite der Chornltraditio11 die 
Organa-Stücke des Vatika11iscl-1e11 Traktates in die Nähe der Notre-Dame-Hand-
scl-1rifte11 zu gehören scheinen . .. Mehrstimmig bearbeitet werden die gleid1en 
Cantus-Absdmittc wie in Notre-Dame-Handschriften" 59 . 

Die Sanctus- und Agnus-Kompositionen schließen die Verbindung von colores 
ein, aber im Gegensatz dazu sind die Formeln des Vatikanischen Traktats eng an 
einen Cantus gebunden. Die Ergänzung des Melodietypenprinzips, in dem mit 
harmonischen und rhythmischen Vc1wandtschaften, gefordert in der 2-stimmigen 
Polyphonie, komponiert wird, ist eine historische Errungenschaft. Das Vatikanische 
Manuskript ist in der Tat ein Textbud1 mit Beispielen, die melodische mit harmo-
nischen Fortschre itungen verbinden. Weiterhin enthält es im Anhang ein Organum, 
das die in den Regeln und ihren Beispielen gefundenen Techniken erläutert. über-
trüge man das in der Vatikanischen Handschrift enthaltene Organum in der Weise, 
daß man gregorianische Notation als modale Ligaturen, conjuncturae und notae 
simplices - und es gibt keinen Grund, der dagegen spricht 60 - läse, dann fände 

54 M. Sdrneidcr. Zur Satztedmik der Notrc-Darne-Sdrnle, ZfMw XIV. 1931 /32, S. 398. 
55 F. Ludwig, Repertorium , S. 41-42 . 
56 Mo1rnme11tl Vaticaul di Palcogra{ia Musicale Latiua, Tavola 99. Diskussion in Bd. II. S. Ht• . 
R. v. Ficker. Der Orga11uur-Trnhtat der Vatikanisd,c11 Bibliothek (Ottob. 3025), Km)b 21. 1932, S. 6<. Fi cker 
erfaßt die Bedeutung der im Manuskript erhaltenen colores. F. Zaminer, Der Vatikt111isd1c Orga,wm-Trahrar, 
Tutzing 19 59. 
57 Wegen ihrer „melismati sdten Fülle" und ihrer Verbindung zum Ordinarium der Messe nannte J. Hand-
schin die Tropen der Handschrift Wt, Faszikel 10 Gegenstücke zu den Tropen der Lond on('r Handschrift B. M. 
add. 36881 und der Handschrift Cambridge UB Ff 1 17. Das letztgenannte Manuskri pt gla ubt er als .sid, cr 
euglisdi" annehmen zu können. Es ist auffallend, daß Garlandia , dem Ruf nadi ein Engländer, seine Beispi ele 
von colores-Tedtniken niederschreibrn sollte, die so viele Ähnlid1keitcn mit den melod ischen Formeln dieser 
englischen Tropen aufweisen. Vgl. J. Handsd:i n, Coud11ctus-Spicilegic11 , AfMw 1952, S. 114- 115. 
58 Mei ne Diss ., S. 35. 
fin Zaminer, op. cit. S. 83. 
60 ibid. , S. 98 f. Zaminers Vorstellung von einem freien Rhythmus hat meine voll e Zu$timmung, jt"doch 
gibt es keine reale hi storische Basis für seine Ansicht. Man so llte eine modal e lntc-rpreta tion nicht :rns-
sch ließen. 
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man sowohl Organum purum als auch Discantus relativ hoch entwickelt. (Die 
ternariae im Tenor fallen auf, da sie in der gleichen Weise an einem entspred1enden 
Ort im „Allelu;a Nativitas" ersd1einen.) 

Während die St. Martial-Polyphonie wie z. B. im „ Videru11t He111a11ue/" zwei 
Stimmen sehr lose miteinander verband (Solo-Melisma, simultane Melismen, der 
archaische nota-contra-notam-Stil und Stütztonstil können beobachtet werden) , 
war das Problem zweier voneinander unabhängiger Stimmen, das ihre musikalische 
Wahrnehmung notwendig machte, ein neues im späten 12. Jahrhundert. Der Vati-
kanische Traktat stellt auf historischem Wege deutlich fest , wie schwierig diese 
Beziehung zu erreichen war. Er dokumentiert den Beginn editer zweistimmiger 
Polyphonie: .. Qualecumque autem orga11u111 ca11tus exigit in mperiore parte 111a11us 
tale requirit in inferiori licet qua11doque fiat figuratum ut hie admitendum et in 
hac allelu;a. Justus germinabit super ha11c partem germinabit est facta et super 
ha11c ad111ite11du111 et hoc seperi11ve11itur in ca11tibus et est r-11axin1a dif ficultas in 
orga110 cu1-11 nullus orga11izator debet hoc ig11orare" 61 . Zaminer folgerte richtig, 
daß figuratum hier einen Diskantabschnitt anzeigt , der das oben erwähnte „ger-
mi11abit" genau örtlich bestimmt (in W, f. 47 v und W, f. 54v) 62 . 

Nun können wir die Frage stellen, in welcher Weise die beiden oben zitierten 
Handschriften in Beziehung zum Notre-Dame-Manuskript stehen. Die Antwort 
ist einfach: Das Kompositionsprinzip aus einer Fülle von melodisd1en Formeln 
heraus ist beiden gemeinsam. (Der Tenor ist in beiden Fällen vom Cantus abge-
leitet.) Und dies kann dann am besten veTistanden werden, wenn man Beispiele 
von Garlandias Vorstellung von den colores in allen drei Quellen findet. 

Garlandias Erklärung der colores umschließt sowohl die Vorstellung der Melo-
dielinie selbst ( ,. pulchritudo so11i vel ob;ectum auditus" ) 63, als auch die Arten, 
diese melodischen „Objekte" miteinander durch Repetition, Variation, Sequenz 
und Austausch zu verbinden. ,. Et fit multis modis : aut so110 ordi11ato, aut in 
f/orificatio11e so11i aut in repetitio11e e;usdem vocis vel diverse" 64 • Da Adler Gar-
landias Text ausführlich erklärt hat, halten wir es nur noch für notwendig, Beispiele 
auszuwählen, die diese Prinzipien erläutern. Wir denken , daß uns dies dann einen 
Einblick in die Vieldeutigkeit der Notre-Dame-Notation geben wird. 

Der so11us ordi11atus enthält zwei wichtige Elemente: Variation und Sequenz. 
Tabelle II bietet als 1. Beispiel das ordnende Prinzip der Alternierung einer ein-

stimmigen mit einer absteigenden Skala r" r't 1\, II. . Beispiel 2, 3 und 4 

enthalten Sequenzprinzipien, die durdi Garlandias 2 . Beispiel des so11us ordi11atus 
beabsichtigt waren. /lio r'- r"" !'- f I"- (CS 1, 115b). 

Die Sanctus- und Agnus-Kompositionen in W f. 185v-19p basieren tatsächlich 
auf Garlandias sonus ordinatus-Technik und zwar so sehr, daß man das Empfinden 
hat, der Engländer 65 müsse diese Stücke gekannt haben. Die Beispiele 5 und 6 

6t Vatikan, Ottob. lat. 3025 (V), f. 46r Zeile 29-H . 
62 Zaminer, op. cit. , $. 49 f. 
63 CS 1. usb. 
64 ibid. 
415 Waite, Jolumues de Garlandia . .. , doc. cit. , S. 181 f. 
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illustrieren die Prinzipien der wiederholten Noten in drei Sequenzeinheiten (die 
florificatio vocis) 66, die, wie Garlandia uns mitteilt , in Conductis simplicibus auf-
treten. Der Zweck der Repetition ist der, eine Phrase gut bekannt zu machen, und 
damit dem Ohr Freude zu bereiten ( ... .. per qumu notitiam auditus suscipit pla-
ce11tiam") 67 • Mit einem berühmten Beispiel beschreibt Garlandia die Repetition , 
wenn sie beim Austausch der colores angewandt wird. Er teilt uns mit, daß dieser 
Kunstgriff in Tripla, Quadrupla, Conductus und vielen anderen Formen angewandt 
werden kann: .,Et iste modus reperitur i11 triplicibus, quadruplicibus et co11ductis 
et multis aliis" 68 • Dieses Hilfsmittel (das Dittmer bei der Rekonstruktion vieler 
Worcester-Manuskriptfragmente benutzte) ist so häufig in den Werken der Notre-
Dame-Epoche zu finden, daß es hier keiner Erklärung bedarf 69 • 

Wie sind nun diese Melodietypen in Beziehung zu setzen zum Problem der Viel-
deutigkeit der Notation? Bieten sie ein Hilfsmittel an, die in Teil II erwähnten 
Alternativen auszuwählen und auszuschließen? Der Verfasser glaubt, die Frage 
bejahen zu können. Sie kann am besten im Licht der 343 Beispiele des Vatikani-
schen Traktats und seines Organum (f. 49v_5ov) erfaßt werden. 

Enthielte der Vatikanische Traktat nur eine Sammlung melodischer Formeln für 
den Gesang, wäre er schon höchst interessant. Der bemerkenswerteste Aspekt des 
Traktats liegt jedoch in der Tatsache, daß er diesen Melodiefundus in Beziehung zu 
einem Cantus und einem Text setzt. Hier können wir den Ursprung der polyphonen 
Notre-Dame-Notation finden 70 • Obwohl die senkrechten Striche im Gregoriani-
schen Gesang gebraucht wurden, ist ihre polyphone Anwendung hier neu . Das fi11is 
pu11ctorum (Beispiel 7) 71 erscheint achtmal in den Beispielen. Der Strich, der eine 
pausatio anzeigt, später in der Notre-Dame-Musik als divisio 111odi angewandt, 
ist in Beispiel 8 zu finden 72 . Die Wiederholung (eines Melodietyps), die einhun-
dertzweimal in Beispielen der Vatikanischen Handschrift erscheint, ist gekenn-
zeichnet durch einen senkrechten Strich, wie in Beispiel 9 73 . Diese Art von Beispiel 
liefert uns den elementaren Grund für die Schöpfung eines festen Rhythmus. 
Repetition , um im polyphonen Zusammenhang korrekt zu sein, muß sowohl in 
ihren melodischen Intervallen als auch in rhythmischen proportionalen Werten 
bestimmt sein. Vom Entwicklungsstand der Polyphonie im Vatikanischen Traktat 
her wird augenscheinlich, daß Leonin schon einen Reid1tum an Notationszeichen 
zur Verfügung hatte, auf dem die gesamte Modaltheorie (nicht nur der 1. und 
5. Modus) angelegt werden kann 74 • Und dieser Abschnitt der Entwicklung muß 
kurz vor 1170 begonnen haben, in einer Zeit, da wir den modalen Conductus schon 
existent finden. (Der „Christi Mi/es" gedenkt des Todes von Thomas a Becket 

66 es 1, 115b. 
67 es 1. 116a. 
68 ibid . 
60 Vgl. meine Diss. , S. 230---232. Ein fasz ini erendes Beispiel für e inen zweistimmigen Conductus e rsdl(·i:H 
bei .Ne" in . Ave Maris Ste//a" (Ma f. 113-114). 
70 Zaminer, op. cit . , S. 37--4.1. 
71 ibid „ S. 37 . Alle folgenden Beispiele beziehen sich auf Tabelle II. 
12 ibid„ S. 37. 
13 ibid„ S. 38. 
74 Augustins und Guidos Motus-Theorie geben e in en allgemei nen Hintergrund für di e metri sdH'n 
Schemata der Modi respekti ve eine Differenzi erun g in Notcnwatcn. Vgl. Waite, The Rl1ytlmi ... , S. 8 
und Microfo gus, Kapitel XV: .. NoH autem parva siJuilitHdo es t me tris et cautibus, cum et 11 emua c foco sint 
pedum, e t distinctiones loco versuum. utpote ista 11ruma dacty l ico, illa vero spondaico , illa it1111bico mctro 
decurret ... " , GS II , 16b. 
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[1170]; in „Rama so11at gemitus" wird auf das Exil von Thomas a Becket [1164 bis 
1170] angespielt 75 . ) 

Beispiel 10 76 zeigt die Anwendung des suspirium 77 • Beispiel 11 erklärt den 
Gebrauch des Silbenstriches. Das Prinzip der Einrichtung von ordi11es im Discantus 
enthält Beispiel 12 78 • Das Konzept, die gleiche Grundfigur zu variieren, bietet 
Beispiel 13 79. Beispiel 14 zeigt die Anwendung ein und derselben Formel inner-
halb des Cantus über zwei Fortschreitungen hinweg 80• 

Noch deutlicher kann der Ursprung des Komponierens von Verszeilen in der 
Polyphonie der Notre-Dame-Epoche im Organum, dem Traktat f . 49v_5ov an-
gefügt, wahrgenommen werden. Eine Analyse enthüllt Folgendes: der Gesang (im 
Cantus- und Notre-Dame-Tenor) ist in unabhängige Melodiegruppen auf ,der Basis 
von zwei- oder mehrsilbigen Worten geteilt. Erscheint ein einsilbiges Wort, so wird 
es zum folgenden hinzugefügt, das heißt es wird mit „Fi-li-o" f. 49v in der Ein-
rid1tung der ordines soni zusammengezogen. Jede Silbe, ausgenommen in Melismen 
und im Diskant, gehört zu einem (oder mehreren Tönen) des Gesanges (z. B. 
,,Sy-mo-io-/.tan-nis di-li -gis" f. 50'). Jeder dieser Serienabschnitte ist eine musi-
kalisch unabhängige und gesd1lossene Struktur. Zaminer würde sagen, daß es keine 
Übergänge oder Melismen zwischen diesen Abschnitten gibt. Aber das ist vom 
Manuskript her nicht erwiesen. Eine Copula existiert zwischen der begrenzenden 
Silbe ,,- nis " des Diskantabschnitts von der Rückkehr zum melismatischen Stil über 
,, celestibus" , Beispiel 15 (noch ein anderes zwischen „ Gloria" und „Patri" f. sov, 
Beispiel 16). Der Diskantabschnitt über „ /.timnis" kann in Modalnotation über-
tragen werden (Beispiel 1 7) . Hier kann man den Prototyp der Clausula, ein-
gebettet in die Organa, sehen ; er zeigt weiterhin die erste charakteristische 
Notation der ternaria 81 • 

Melo ,dietypen der Notre-Dame-Zeit 

Es ist einfach, sich den Notre-Dame-Organa von einem so wesentlichen, instruk-
tiven Prototyp her zuzuwenden. Hier gibt uns Schmidts Beitrag 82 zum Verständnis 
der Organa tripla und quadrupla die erforderlichen Anhaltspunkte. Die reale Ver-
bindung zwischen dem Vatikanischen Traktat und den eben erwähnten Notre-
Dame-Werken ist die Stimmführung. In letzteren sind die Melodiezellen in ein 
sehr begrenztes harmonisches Gewebe eingeschlossen. Von diesem Punkt aus kann 

; 5 Handschin , op. cit., S. 107. 
76 Zaminer, S. 313 . 
77 Für eine Erkl ärun g des Un terschi edes zwisch en pausatio und suspir i11m in ein em praemod alcn Tr:1ktat v ~l . 
oben, Anm. 15 . 
78 Zaminer, S. 40. 
79 ibid ., S. 65. 
so ibid . , S. 67 . 
81 Für ei ne andere Ansidtt vgl. M. Bukofz ers Artikel Disc,rn t11 s in MGG . Zaminer erh ebt viele Fragen 
bezüglich der Datierun g von Notre-Damc- Kompositioncn und des V-Manuskripts. Nach der Durcharbcitun ~ 
des Traktats kam er zu diesem Sd,Iuß : "Der palä ographi sdi e Be fund wies z iem lich ciHdeuti g auf Afffan~ 
bis Mitt e des 13 . ]al1rl1 u11 dert s. D ie en gere Verwandt sdra /t mit de11 ält eren Orgmm111-S tü d:c11 des Magnus 
Liber Organ/ legte dm Sd.luß nahe, daß der Vati kmllsd.e T rak tat sad.lid, i»s 12. Jahrlum dert gehört , 
etwa fn die Ze it der E11u tcl1uug des Ma gnus Liber Or ganl um l 170 , und da ß wir fol gli d1 eine spä te 
Abschr ift des Tra l~ tats besi tze11 .", op . cit., S. 159. Di ese Ansicht wird von Fi cker, op . ci t . , S. 70 und von 
E. Jammers , A11/ä11ge der abendländ isd. e» Mus ik , Straßburg 195 5, S. 39 nicht bestäti gt. Die ges tcllt<n 
Fragen und Antworten in Bezug auf das NotrewDame-Manuskript, die von Zaminer geboten werden, sind 
unrichtig. Modale Musik für die Krönun g von König Philipp Augustus (11 79) ist in „ Ve.rn Pacis Aperit• 
zu find en, vgl. Anm . 10. 
82 H. Schmidt, op. cit. S. 60 f. 
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man mit Schmidt drei sukzessive Stadien, denen der Verfasser ein viertes beifügen 
wird , in der Entwicklung der colores herausarbeiten. 

Das erste Stadium bildet den klassisd1en Typ; hier wird rhythmische Bewegung 
in steifen modalen Gruppen und in festgesetzten Akkordstrukturen gefesselt. Die 
oberen Stimmen schreiten über einem Stütztenor voran, die Diskantabschnitte sind 
kurz. Hier bemerkt man die modalen Formeln ihrer reinen Form am nächsten, 
relativ frei von Zersplitterung und Ausdehnung. Weiterhin zergliedern die Melo-
dielinien in nervösen, flüchtigen, linearen Formeln das sich ständig wieder-
holende Tonarrangement mit monotoner Fortdauer. Organa dieser Art schließen 
ein: das „ Crucifixum in Carne", ,. Alleluja Dies Sanctificatus", ,.Stirps ]esse Virgo 
Dei", ,.Benedicta Virgo Dei" und „Sancte Germane O Sancte Germane" . Der 
auffallende Unterschied zwischen diesen Organa und dem Organum duplum ist die 
Strenge, Sparsamkeit und Symmetrie der erstgenannten. 

Das zweite Stadium ist durch „Alleluja Nativitas" und „Alleluja Posui" reprä-
sentiert. Hier dehnen sich Diskantabschnitte durch einen großen Teil des Werkes 
hindurch aus. Die melodischen Linien sind hier beweglicher und unabhängiger. Den-
noch herrschen die hauptsächlid1en harmonischen lntervallverhältnisse und statische 
modale ordines noch vor. 

Ein drittes Stadium wird im Charakter der colores wahrgenommen. Tanz- und 
folkloristische Elemente durchdringen die starre Struktur des „klassischen Typus" . 
Parallele Terzen und Dreiklänge erzeugen einen markanten Eindruck wie in 
„Quindenis gradibus" (F f. 28). Beispiel 18 zeigt, wie Garlandias Idee von der 
Sequenz, der Variation und der Repetition gebraucht wird (sonus ordinatus und 
f1orificatio vocis). Das „ Terribilis est rn111que evigi lasset Gloria " (F. f. 39-40) ist 
ein weiteres Beispiel für dieses Stadium in der Anwendung der colores. 

Ein viertes Stadium, das man als virtuos oder mathematisch bezeichnen könnte , 
ist in den Tenores und Melismen der Clausulae, (die Doppel- und Tripelcursus-
technik) , im Begriff der tra11sn111tatio n1odi, exemplifiziert in der Clausula, im 
Conductus, in der Motette und im Hoquetus zu finden. Außerdem bemerkt man 
es in der subtilen rhythmischen Umsetzung (Permutation) einiger Melismen 83 des 
Conductus (z.B. ,.Deus Crcator om11iu1,f,f", W f. 131 '-132'; Ff. 266-267' und 
Ma f. 32'-35) und in verschiedenen stereotypen Ostinato-Kunstgriffen , die dazu 
bestimmt sind, den Fluß des Clausula-T enors anzutreiben. Diese höchst verfeinerte 
Behandlung der colores im vierten Stadium mag durch Beispiel 19 erläutert wer-
den, in dem der Gesang des Tenors im Duplum in kleinen imitativen Gruppen, die 
weiterhin mit dem Triplum abwechseln, gebraucht wird. (,,Sed Sie" F f. 19, W2 
f. 15•). 

Es bleibt zu sagen, daß das 13. Jahrhundert eine Kompositionsform entwickelte, 
die nicht länger rein an der co/ores-Technik orientiert war, nämlich den Discan-
tus - innerhalb der Geschichte der Komposition ein historisches Phänomen von 
außerordentlicher Bedeutung. Die allgemeine Kompositionsweise wurde auf frag-
mentarischem Wege von den meisten modalen Theoretikern und einigen ihrer 
Vorgänger erklärt 84• Die bedeutsamste Behauptung früher modaler Theoretiker 

SS Bukofzer. op. cit. S. J00-1. 
84 Meine Diss., S. 252. 
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kommt wiederum von Garlandia, der sagt, daß der Diskant eine Komposition sei, 
in der verschiedene Melodien miteinander verbunden werden und zwar in Über-
einstimmung mit einem Modus. Die Melodien wurden durch äquivalente Werte 
zueinander in Beziehung gesetzt 85 • Diese Ergänzung von Melodietypen war eine 
schwierige neue Sache. Sie mußten in symmetrischen, vertikalen ordines, die auf 
betonten Schlägen im Zusammenklang zusammentrafen, verbunden werden. Es 
nahm lange Zeit in Anspruch, bis der Kontrapunkt so gemeistert wurde, daß Poly-
phonie selbst der neue Ausgangspunkt war (nicht nur eine begrenzte Anzahl von 
Melodietypen als Ursprung der Musik) . 

IV 

Resultate 

folgende Schlüsse sind aus der vorangegangenen Studie zu ziehen. 
1. Ein großer Fundus von Melodietypen bildete die Basis und beeinflußte haupt-

sächlich die „Phantasie" des Komponisten während der Notre-Dame-Periode. Dies 
stand in scharfem Kontrast zu seiner Behandlung des Tenors. (Eine Untersuchung 
dieses Gebietes liegt außerhalb dieser Arbeit. Die Tenor-Notation ist weit weniger 
vieldeutig und höchst vernunftgemäß mit Ausnahme des Conductus-Tenors. Jedoch 
stößt man auch hier auf weit geringere Schwierigkeiten bei der Bestimmung des 
Modus) . Der Komponist hatte die Melodietypen ad infinitum gehört oder gesungen. 
Wahrscheinlich tendierte er zur Festsetzung einer Notationsformel, eines ständig 
wiederkehrenden Bildes für jeden Melodietyp. Oftmals schrieb er nur diese 
bekannte Folge von Ligaturen, currentes oder notae simplices nieder, ohne sich zu 
bemühen, den color in den betreffenden Modus, der den besonderen Abschnitt oder 
das Stück im Ganzen beherrschte, umzuwandeln 86• Während er den Tenor schrieb, 
baute er den Grundmodus auf. Die Oberstimmen, sehr oft eine Zusammensetzung 
von klug ergänzten Melodiefragmenten, wurden niedergeschrieben , und zwar in 
Übereinstimmung mit dem zuletzt notierten Eindruck, den der Komponist von dem 
besonderen, in Frage stehenden color hatte. Er schien nicht besonders durch die 
unterschiedlich notierte Darstellung der gleichen colores gestört zu sein. Es hätte 
einen enormen Aufwand an Mühe gefordert, alle Stimmen in einer fehlerlosen 
festen Ligaturennotation, die den herrschenden Modus ausgedrückt hätte, zu ver-
vollkommnen. Musikalische Kompos:tion kann jedoch nicht auf so peinlich genaues 
Bestreben Rücksicht nehmen. Von hier aus entstand die Uneinheitlichkeit, die 
Anonymus IV so sorgfältig und korrekt aufzeigte. 

Nähert man sich der Notation selbst, so ist es leicht, die Kompositionsweise zu 
vergessen. Jemand mußte einen Melodietyp auswählen oder neu schöpfen, um ihn 
dann in seinem Notationsäquivalent niederzuschreiben. Es existierte keine Tabelle 
aller Melodietypen, ein jeder aufgezeichnet in sechs verschiedenen modalen Ver-

85 CS J. 106b: "Discantus est aliquornm diversornm caHtuum consonautia sec101dtmt ,nodum, et secundi11H 
equipolleutis equipollentiam etc.". 
86 Tischler hat recht mit der Rückkehr zur Darstellung der grundle~cnden Fol~erichti ~kei t drr Modi. 
wenn auch Vari anten innerhalb der Notation zu e inzelnen anderen Entscheidungen führen können ( A prop o!= 
the 11ototio11 o/ the Parisia11 Orgalfa (1) , JAMS XIV , 1961. S. 3). Di eses Problem der Folgerichtigkeit der 
Modi und die notwendige Sorgfalt für die Übertragung der traH smutatio modi-Passagcn brachte Schwieri )!~ 
keiten in di e sonst ausgeze ichneten Transkriptionen und Kommentare E. Grönin gcrs , Repertoire-Lh1tersudtu11-
gen zuHf mel-rrstimm lg e11 Notre Da,He-Conductus, Regensburg 1939, S. 32 . 
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sionen. überdies konnte die gleiche Formel im gleichen Modus auf verschiedene 
Weise niedergeschrieben werden 87 . Es gab unter den colores keine musikalischen 
Hapaxlegomena. 

Im Labyrinth der Oberstimmen verlor der Komponist nie den Überblick über 
die musikalische Beständigkeit des Modus und über das harmonische Bild. Er 
konnte und wollte auch nicht einfach die melodischen Formeln immer den notierten 
Vorbildern anpassen, die von uns heute leicht wiedererkannt werden. Die verschie-
denen Absichten und Anwendungen der Ligaturen waren für ihn alltäglich. Wahr-
scheinlich genoß er das freie Element der Auswahl, dem die Interpretation der 
verschiedenen Notationssymbole unterworfen war. Und gerade diese verschie-
denen möglichen, alternativen Bedeutungen sind besondere Attribute der notae 
currentes, die wir zu erfassen versucht haben. Falls man nicht weiß , welche mög-
lichen Interpretationen existieren , wird man nicht in der Lage sein, das Vorbild zu 
finden , das dann mit anderen Stimmen, und zwar sowohl harmonisch als auch 
rhythmisch, übereinstimmt. 

2. Aber der Leser mag wohl fragen , auf welche Weise der zu Grunde liegende 
Modus in einem solchen Wirrwarr von mehrdeutigen Notationsvarianten bestimmt 
werden kann. Zum ersten muß man mit den verschiedenen , immer wiederkehren-
den Formeln 88 tolerant sein, indem man sich klarmacht, daß sie in einigen Fällen in 
einem Modus erscheinen, der nicht mit der sich durchsetzenden, vorherrschenden 
Formel übereinstimmt. Zum zweiten muß man sich vergegenwärtigen, daß Liga-
turen, notae currentes , Maximae und notae simplices mehr als nur eine enggefaßte 
Wiedergabe oder Darstellungsmöglichkeit haben, eine Tatsache, die Abschnitt II 
bewiesen hat. Zum dritten muß man einige Kenntnis von der Kategorie haben , die 
man überträgt, indem man sich darüber klar wird, daß Clausula-Tenores bis zu 
einem gewissen Grade ihre eigene Notation haben, die beim Auftreten in 
Tripla konsequent anders interpretiert würde. Zum vierten würde die Kenntnis 
der Notationsbilder gewisser, immer wieder auftauchender, wandernder Melodie-
fragmente - Fragmente, die ihre eigene, gesonderte Notation bewahren - in 
hohem Maße eine vollständige und künstlerische Übertragung erleichtern 89 . 

3 . Bisher haben wir die äußeren Phänomene der Modalnotation und ihrer Vielfalt 
beschrieben. Die andere Seite der Münze, die gedankliche Folge all dieser Viel-
deutigkeiten, liegt in der wunderbaren Symmetrie der colores. Repetition, Sequenz, 
Variation und Stimmtausch, die in Garlandias Erklärung als grundlegende Prin-
zipien der colores gezeigt werden, sind die großen , einigenden und ergänzenden 
Elemente der Komposition der Notre-Dame-Zeit ; mit ihnen schuf der Komponist 
ein großes Kunstwerk. Der erste Eindruck, den man beim Hören von Perotins 
vierstimmigem „Sederunt" empfängt, ist die zurückstrahlende, symmetrische Ord-
nung von ordines und colores. Hier gelangen wir in vollem Umfang, durch Unbe-

87 fn einem anderen Artikel, der demnächst ersche in en wird , habe ich varii erende N otati onen im Wieder• 
auftreten eini ger Motive aufgezeigt . 
88 Waite identifizi ert richti g zwei wand ernd e , kadenzi erend e Form eln. gefunden in Organ a dupb, 
Ersatzclausulae und Organa tr ipla ; Tlte R'1 ytlon ... , S. J 24- 1 25. Se ine Obertragun gen des Mag1rns Liber 
führten ihn dazu, die Bedeutun g melodischer formulac zu erkenn en . ..Oue of rhe most st ri li iu g fea turcs 
of orgmrnm duplum is rit e repetitiori of certah1 mclodi c clicl,es, a surprisiu gly lhHit ed stock of melodic 
fo,,.rnlas that are used ove r and over agairi througt1011t t1,e composit io 11s o f the Magirns Liber. " Seine 
Vorstellun gen vom modus rectus und u,o,fos 11011 rectus sche inen mir ganz an gemessen. 
89 ibid. 
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red1enbarkeit der Notation, zur tiefsten Einfadiheit und Ordnung der wahrgenom-
menen Formeln. Äußere graphische Gesamtheit führt auf den Weg zur inneren 
Einheit und zur warmen Begeisterung des Verstehens. 

Der praktische Aspekt unserer dritten Sdilußfolgerung liegt in vielen Anwen-
dungen. Einmal kann die divisio modi auf der Basis der Gleichsetzung von colores 
und ordines vom suspirium unterschieden werden. Außerdem können Pausen inner-
halb der colores, z. B. im Hoquetus symmetrisch geordnet werden. Das ist die 
einzige zuverlässige Basis für die Untersuchung von pausatio und suspirium. Zwei-
tens wird man finden, daß colores häufig ganz untersdiiedlich dargestellt erschei-
nen, aufgrund der oben gesdiilderten Variationstechnik. Dasselbe harmonisdie 
Gerüst bleibt jedoch bestehen. Und hier muß man die verschiedenen Manuskript-
versionen miteinander vergleidien. Ein sdireibtedinischer Irrtum, eine ausgelassene 
Pause wird den Fluß der ganzen Arbeit unterbredien, wenn man ihn in unsere 
Übertragung hereinläßt. Das kann dann wirklich keine moderne Version sein , 
die auf der Basis einer Handsdirift beruht. Künstlerisches Verantwortungsgefühl 
und wissensdiaftliche Genauigkeit treffen in der Forderung zusammen, daß jedes 
benutzte Hilfsmittel auf der Entdeckung der riditigen Noten ruht. Zum dritten gab 
der Komponist der Notre-Dame-Epoche nicht nur in seinen Tenorstimmen, son-
dern auch am Anfang jedes neuen Abschnitts Anhaltspunkte für die Erkenntnis 
des Modus. In der Dissertation des Verfassers findet man eine Analyse der Qua-
drupla-colorcs 90 • In einem weniger augenfälligen Ausmaß liegen die dort gefun-
denen Prinzipien der Notre-Dame-Komposition zu Grunde. Es ist immer ein über-
zeugender Sdilüssel vorhanden, ob es sich um geliehenes Material. um schweifende 
Melodiefragmente oder nur um zwei wiederholte Noten im Tenor handelt. Es ist 
wohl kaum nötig, zu erwähnen, daß die künstlerische Wahrnehmung dieses Schlüs-
sels das sine qua non der modalen Übertragung ist. 

4. Prinzipien für die Übertragung der syllabischen Notation sind von Husmann 
besdirieben worden 91 • Die Dissertation des Verfassers trägt die Erkenntnisse der 
Forsdiung auf diesem Gebiet zusammen. Hier sei uns eine zusätzliche Bemerkung 
gestattet: dehnt sich eine blumenreidie, kurze Passage (etwa in einem syllabisdien 
Absdinitt) über eine Perfektion hinaus aus, so muß man bereit sein, die Ligaturen 
und Noten in diesem kurzen Zwischenraum in sine littera-Notation zu lesen. Es 
kann kurze melismatisdie Fragmente im Conductus und in der Motette geben, die 
diese Interpretation erfordern. 

Wie wir aus der Textfassung des Organum im Vatikanisdien Traktat sahen, ist 
jedes Wort gesondert und unabhängig erdadit. Eine Übereinstimmung mit den 
Verszeilen des Conductus kann festgestellt werden. Während der Dichter reiz-
volle metrische Symmetrien und Zäsuren geschaffen haben mag, betrachtete der 
Komponist seinen Text nicht immer als Basis für den Aufbau symmetrischer und 
musikalisdier Linien. Die Verszeile war gedadit als eine gesonderte musikalisdi-
poetische Gesamtheit. Während melodisdie Gesamtheit in beiden, im Melisma und 
in den syllabischen Absdinitten erhalten bleiben konnte, wurde die rhythmisdie 
Annäherung an den Text und die Länge der musikalischen Fassung mit jeder 

00 S. 229-234 . 
91 H. Husmann , Das Systelfl der modale• Rhythlflik , AfMw XI, 1954 , S. 29 . 
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Linie neu begonnen. Nur der Modus, im Tenor aufgebaut, blieb im Meli sma und 
im syllabischen Abschnitt fest. 

Zwei Schlußbetrachtungen: verschieden von den melodischen Formeln des Vati-
kanischen Traktats, die , wie wir sahen, mit den harmonischen Regeln übereinstim-
men, ist die Notre-Dame-Musik durch die Appoggiaturen. Man wird eine Dissonanz 
über der Arsis oder Thesis bemerken und findet sie in der nächsten Brevis oder 
Perfektion aufgelöst (vgl. im vierstimmigen „ Viderunt ", nach der Silbe „om-", 
einen ganzen Abschnitt zu höchster harmonisch-rhythmischer Spannung durch 
sukzessive Appoggiaturen gesteigert). Asymmetrische , in die Struktur der colores 
hineingewobene Motive sind zu erwarten. Sie sind eingeführt, um die Monotonie 
zu unterbrechen und können nur insoweit recht verstanden werden, als sie im 
Kontrast zu den symmetrischen ordines und colores stehen. Der „ pausenüber-
brückende" Stil 02 muß in diesem Sinne verstanden werden. 

Zusammenfassend darf der Autor den Leser einladen, noch einmal den Blick auf 
die drei am Anfang des dritten Absdrnitts stehenden Zitate zu werfen. Der Ver-
fasser hofft, sie in ihrer allgemeinen Aussage mit neuer Bedeutung erfüllt zu 
haben und fügt ihnen diese vierte Definition zu, die vom Autor des Libellus ccmtus 
mensurabilis stammt: ,.Color in fnusica vocatur siu-tilitudo figurariuM unius pro-
cessus pluries repctita positio in eodem cantu" 93 • 

"! H. Husmann, Di e drei- rrnd vierstimmige11 Notre-Damc-Orgafrn, Leipzii:? 1940, Einl ci tun ~. S. 30, und 
da, Mitte lmeli sma in meinem Aufsatz Eine moda le FaSS" ~wg des Parcr Noster, in Vorbereitung . 
oa CS III , ssb, Johann es de Muris. 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Repertoire International des Sources Musicales (RISM) 
Seit im Jahre 195'2 die htter11atio11ale Gesellschaft fiir Musikforsdt,mg und die l11tcr-

Hationale Vereinigimg der i\1usikbibliot'1ekeH gemeinsam RISM ins Leben gerufen haben. 
sind die Schicksale dieses Unternehmens wechselnd gewesen. Konstant ist seitdem die 
Leitung des Unternehmens durch eine Gemischte Kommission geblieben, die aus Mitgliedern 
der beiden Gesellsdiaften besteht. Dieser Kommission gehören heute an: 

H. Angles, Roma 
F. Blume, Schlüd1tern (Vorsitzender) 
V. Fedorov, Paris (Generalsekretär) 
D. J. Graut, lthaca 
H. Heckmann, Kassel (Schriftführer) 
A. Hyatt King, London (Stellvertretender Vorsitzender) 
P. H. Lang, New York 
R. B. Lenaerts, Leuven 
F. Lesure, Paris 
W. Rehm. Kassel (Schatzmeister) 
Cl. Sartori, Milano 

Konstant ist se it den Anfängen die Gliederung des RISM in zwei Hauptabteilungen A 
und B geblieben . Abteilung A ist der große alphabetische Katalog, der diejenigen musikali-
schen Quellen in den Bibliotheken und Archiv,en der Welt umfassen soll, die unter den 
Namen von Verfassern (Komponisten , Schriftstellern, Theoretikern ·usw.) zu verzeichnen 
sind, im engeren Sinne also der Ersatz für Eitners Quellenlexikon. Abteilung B umfaßt alle 
diejenigen Kataloge musikalisd1er Quellen, die sich unter irgendwelchen Gesichtspunkten 
systematisdi oder chronologisch ordnen lassen. Die Buchstaben A und B werden in 
allen zukünftig erscheinenden Bänden als Sigl für die beiden Abteilungen verwendet und 
mit römischen (und, wo erforderlich, ar,abischen) Ordnungszahlen verbunden werden. 

Konstant geblieben ist seit 19'>3 das Zentralsekretariat des RISM, das in Paris errichtet 
wur-de und seitdem unter der Leitung von F. Lesure steht. Seine Aufg,abe besteht (etwas ver-
einfacht ausgedrückt) in der Samml,ung und Ordnung des Materi,als für die Abteilung B 
und in der Vorbereitung der Manuskripte, b2lw. in der Herausgabe der Druckbände dieser 
Abteilung. Zu dem Pariser Sehetaniat ist seit 1960 ein zweites Zentralsekretariat des RISM 
getreten, das in Kassel errichtet worden ist und se itdem unter der Leitung von F. W . Riede] 
steht. Seine Aufgabe besteht in der Sammlung ,und Ordnung des Materials für die Abteilung 
A und wird zukünftig in der Vorbereitung der Man.uskrJpte sowie in der Herausgabe der 
Druckbände dieser Abteilung bestehen. 

Während die Bände der Abteilung B je nach Fertigstellung ersdieinen können, kann 
die Abteilung A naturgemäß erst dann mit ,den ersten Dmckbänden ans Licht treten, wenn 
das gesamte, weltweite Material zu dem alphabetisd1cn Quellenkatalog so vollständig wie 
möglich erschöpft worden ist. Einige Bände der Abteilung B werden unter der Leitung von 
F. Lesure verfaßt und herausgegeben; andere Bände sind individuelle Arbeiten einzelner 
Forscher. Die Bände der Abteilung A hingegen werden nach Absd1luß der gesamten Mate-
rialsammlung unter der Leitung von F. W. Riede! herausgegeben werden. In die verle-
gerische Arbeit teilen sich dankenswerterweise zwei deutsche Verlagsfirmen. Der G. Henle 
Verlag, München-Duisburg, hat die Reihe B, der Bärenreiter-Verlag, Kassel-Basel-Paris-
London-New York, hat die Reihe A übernommen. 
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Wenn auch die Zahl der bisher erschienenen Katalogbände bescheiden ist, so ist daraus 
nicht zu schließen, daß die Arbeiten eines der beiden Sekretariate gestockt hätten. Trotz aller 
Schwierigkeiten und Behinderungen sind die Arbeiten ständig weitergcl.aufen. Das Zen-
tralsekretariat Paris hat die von ihm zu bearbeitenden Bände großenteils abgeschlossen. Das 
Zentralsekretariat Kassel sammelt laufend das Titelmaterial, das ihm von nationalen 
Arbeitsgruppen und individuellen Mitarbeitern (etwa 50 Mitarbeiter in etwa 25 Ländern 
der Erde) gehefert wird, und hat bisher seine Titelsammlung auf etwa 150 000 bringen 
können. Die Tätigkeit des Zentralsekretariats Paris dürfte in einigen Jahren auslaufen. 
Das Zentralsekretariat Kassel hofft, die Sammelarbeit für die Drucke etwa im Jahre 1970 
abschließen und dann mit der Publikation der Abteil,ung A beginnen zu können. 

Da die Gesamtarbeit des RISM sich auf zwei getrennten Ebenen vollzieht (einesteils die 
internationale Arbeit der beiden Zentralsekretariate und der einzelnen Verfasser der Abtei-
lung B; anderenteils die Tätigkeit der nationalen Arbeitsgruppen und einzelner Mitarbeiter 
in den Ländern), bilden einesteils internationale, anderenteils nationale Geldmittel die 
finanzielle Grundlage des Unternehmens. Über die letzteren ist hier nicht zu berichten. 
Die Länder arbeiten selbständig und empfangen und verwalten ihre Geld.mittel selbständig. 
Die internationalen GeLdmittel wurden bisher von der Commission Mixte verwaltet. Da das 
Schatzmeisteramt sid1 in Kassel befindet, mußte zur Anpassung an das deutsche Vereins- und 
Steuerrecht im Frühjahr 1964 ein Verein h1ternatio,rn/es Quelle,i/exiko11 der Musik ge-
gründet und gerichtlich in das Vereinsregister eingetragen werden. Der Vorstand und die 
Mitglieder des Vereins sind identisch mit dem Vorstand und den Mitgliedern der Gemischten 
Kommission. Der Verein verwaltet die für die internationale Arbeit zur Verfügung stehen-
den Mittel; er erfüllt lediglich rechtliche und administrative Zwecke. Die wissenschaftliche 
Leitung liegt nach wie vor bei der Gemischten Kommission. 

Die Schwierigkeiten, die bisher bei der Arbeit an RISM aufgetreten sind und die zeitweise 
zu einer Verlangsamung des Tempos geführt haben, lagen ausschließlich in der mangelnden 
Konstanz ,der internationalen Geldmittel. Die heiden internationalen Gesdlschaften und die 
Gemisd1te Kommission sind zahlreichen Geldgebern ziu aufrid1tigem Dank verpflichtet, ins-
besondere 

dem Conseil International de la Philosophie et des Sciences Humaines (UNESCO). 
dem Conseil International de Ja Musique (UNESCO), 
der Bibliotheque Nationale Paris, 
dem Council on Library Resources, 
der Martha Baird Rockefeller Foundation, 
der American Musicological Society, 
der Gesellschaft für Musikforsdrnng, 
der Stadt Kassel. 

Die Bereitwilligkeit, mit der diese Geldgeber die internationale Arbeit an RISM gefördert 
haben, hat nid1t verhindern können, daß die Mittel unregelmäßig flossen oder zeitweilig 
ganz ausblieben und damit den Fortgang der Arbeit zeirweilig in Frage gestellt haben. 

Anfang des Jahres 1964 hat nunmehr die Ford Foundation eine großzügige Subvention 
für die gesamte internationale Arbeit an RISM bewilligt, die sogleich in Kraft getreten ist. 
und fast gleichzeitig hat die Stiftung Volkswagenwerk eine nicht minder groß:iigige Sub-
vention speziell für die Unterhaltung des Zentralsekretariats Kassel bewilligt, die Anfang 
1%5 in Kraft tritt. Diese beiden Subventionen haben der Gemischten Kommission gestattet , 
die Gesamtarbeit an RISM innerhal.b eines festen zeitlichen und finanziellen Rahmens zu 
disponieren, und werden ihr aller Voraussicht nach gestatten, diese Gesamtarbeit bis zu dem 
geplanten Absdiluß durchzuführen. 
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Der Vorstand der Gemischten Kommission hat im April 1964 die gesamte wissenschaft-
liche, finanzielle und zeitliche Planung von RISM einer Revision unterzogen und gibt im 
folgenden das Ergebnis bekannt : 

Abteilung A 

Folgende Länder liefern, teils durch ihre Arbeitsgruppen, teils durch einzelne Mitarbeiter 
laufend Titelmaterial an das Zentralsekretariat Kassel (nach der dort gebräiuchlichen alpha-
betisd1en Ordnung) : 

Australia 
Belgique 
Brasilia 
Canada 
Czechoslovakia 
Danmark 
Deutschland 
Eire 
Espaiia 
France 
Great Britain 
ltalia 
Magyaroszag 

Nederland 
New ZeaLand 
Norge 
Österreich 
Polska 
Portugal 
Romania 
Schweiz 
Suomi 
Sverige 
U.S.A. 
YugosLavia 

Einige Länder haben ihre Titelaufnahmen bereits abgeschlossen. Einige Länder beschäf-
tigen mehrere Arbeitsg~uppen, die das Material. •getrennt nach Landschaften, inventarisieren 
und liefern. Einige Länder fehlen noch in der Liste, so zum Bedauern der Gemischten 
Kommission insbesondere die UdSSR. Die Bestände der lateinamerikanischen Länder werden 
voraussichtlich in Kürze katalogisiert werden . Die meisten Länder nehmen gleichzeitig 
Drucke und Handschriften auf; einige haben mit den Drucken angefiangen und werden die 
Handschriften nachliefern. Zur Drucklegung wird der alphabetische Katalog voraussichtlich 
in zwei Reihen (1. Drucke, 2. Handschriften) geteilt werden. Es ist damit zu rechnen, daß 
bis zum Jahre 1970 die Sammlung des Titelmaterials für die erste Reihe der Abteilung A 
abgeschlossen und daß anschließend m it ,der Redaktion für die Drucklegung begonnen 
werden kann. 

A ,bteilung B 

Die folgenden Bände sind bereits erschienen oder sind in ,absehbarer Zeit zu erwarten: 
F. Lesure: 

Recueils imprimes XVIe-XVIIe siecles 
,..._ I. Liste chro11ologique 

II. Liste der focipits, Text,mfä11ge, Verleger usw. 

F. Lesure: 
Recueils imprimes XVIIIe siede 

erschienen 1960 

in Vorbereitung 

erschienen 1964 
F. Lesure : 

Gedruckte Schrif trn über Musik vo11 de11 A11fä11ge11 bis 1800 
in Vorbereitung 
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J. Smits van Waesberghe, Peter Fischer und Christian Maas: 
The Theory of Music from tl-te Carolingian Era up to 1400, 1 

erschienen 1961 
P. Fischer: 

dasselbe, II 
in Vorbereitung 

H. Husmann: 
Tropen- und Sequenzenliandsdtriften 

erschienen 1964 
G. Reaney : 

Manuscripts of Polyphonie Music XIII.-XIV. century 
erscheint 1965 

K. von Fischer und G. Reaney: 
Mehrstimmige Musikhandsdtriften XIV. Jh. 

in Vorbereitung 
N. Bridgman: 

Manuscrits de la musique polyphonique XVe-XVle siecles 
in Vorbereitung 

0. Strunk : 
Byzantinisdte Musihhandsdtriften (vornussichtlich 2 Bände) 

in Vorbereitung 

381 

Die folgenden Bände befinden sich in Vorbereitung und sind für die folgenden Jahre (bis 
etwa 1970) zu erwarten: 

Die Väter von Solesmes: Gradual/1andschrif ten 
M. Huglo : Processionaliiandsdtrif ten 
K. Ameln, W. Jenny und W. lipphardt: Katalog der deutsd1spradtigen Gesangbüdter 
N. N.: Katalog der Gesangbüdter in anderen Spradten 
A. Lang: Handschriften einstimmiger mittelalterlicher weltlidter oder nidttliturgisdw· Musik 
W„Boetticher: Katalog der Musik für Laute 
F. W. Riede!: Katalog der Musih für T asteninstru111ente 
Cl. Sartori: Katalog der italienisdten Opernlibretti des 17.-18. ]11. 
F. Le9ure : Katalog der französischen Opern- und Oratorienlibretti des 17.-18. Jh. 
N. N. : Katalog der deutsdten Opern-, Oratorien- und Km1tatenlibretti des 17 .-18. ]'1. 
N. N.: Katalog der ii1Usihalischen Zeitsd1riften des 18 . ]11. 

Ob jeder dieser Kataloge einen oder mehrere Bände ,umfassen wird, ist heute noch nicht 
abzusehen . 
Juni 1964 

Die Gemischte Kommission des RlSM 
Friedrich Blume 

Vorsitzender 

Neue Methoden der Verarbeitung musikalischer Daten 
VON HARALD H ECKMANN , KASSEL 

Beim Internationalen Kongreß der Gesellsd1aft für Musikforsch•ung, der vom 30. Sep-
tember bis 4. Oktober 1962 in Kassel stattfand, bekam da Verfasser den Auftrag, in der 
Arbeitsgruppe Musikdokumentation ein Referat Zur Doku111entatio11 »1Usikalisd1cr Ou e/lc11 
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des 16. u11d 17. ]o/1rlnmderts zu halten 1. Er beschäftigte sich dabei mit der Frage nach der 
Möglichkeit, rein musikalische Sachverhalte katalogarisch festzuhalten . Die angeregte 
Diskussion und die Korrespondenz , die sich an das Referat anschlossen, legten den Gedanken 
nahe, die hier aufgeworfenen Fragen einmal unter Experten gründlich durchzusprechen . 

Bei der Jahrestagung der Gesellschaft für Musikforschung, die vom 12. bis 14 . Oktober 
1963 in Tübingen stattfand, galt ein öffentlicher Vortrag von Wilhelm Fucks der Frage nach 
mathematischen Methoden in der Musikforschung. Die rege kritische Diskussion ließ auch 
hier das Bedürfnis nach weiteren Gesprächen über dieses Thema wach werden. 

Da sich beide Fragestellungen zwar nicht in ihrer Zielsetzung, wohl abe r im Merho-
dischen , nämlich der Verarbeitung einer sehr großen Menge von mus ikalischen Daten , 
berührten , empfahl es sich, eine Tagung über derartige moderne Methoden der Verarbei-
tung musikalischer Daten zu veranstalten, zu der die Thyssen-Stiftung großzügigerweise 
die Mittel zu r Verfügung stellte. 

D-ie Tagung fand am 2. und 3. März 1964 im Deutsd1cn Musikgeschichtlichen Archiv 
in Kassel statt ; neben einer Reihe von Fachkolleginnen und -kollegen nahmen an ihr 
als Experten und Berater fuir moderne Methoden der Datenverarbeitung die Herren Dr. M . 
Cremer und K. H. Herrlich (Institut für Dokumentationswesen, Frankfurt), P. Kreis (Hoch-
heim-Main) und F. Schulte-Tigges (Deutsches Rechenzentrum, Darmstadt) sowie von 
kunstwissenschaftlid1er Seite Dr. H. J. Tümmers (Wallraf-Richartz-Museum, Köln) teil. 

Einern Grundsatzreferat von Hans-Peter Reinecke über Grundlagen und allgemeine 
Probleme quantitativer Verfahren folgte , gewissermaßen als musikpsychologische Probe 
aufs Exempel, ein Referat von Volker Rahlfs über Methode und Ergebnis quantitativer 
Bearbeitung musikwissenschaftlicher Probleme. lmogen Fellinger berichtete über den Einsatz 
von Handlochkarten bei ihrer Dokumentation der Literatur zur Musik des 19. Jahrhunderts . 
Der Rest der Tagung blieb der eingehenden Diskussion der Verschlüsselung und Katalogi-
sierung rein musikalischer Daten vorbehalten . 

Das konkrete Ziel dieser Obe~legungen sollte eine lncipit-Kartci sein, die die musik-
geschichtlichen Quellen verzeichnen soll, wobei zweckmäßig vom Fundus der Filmsamm-
lung des Deutschen Musikgeschichtlichen Archivs auszugehen wäre. Mit anderen Worten: 
es galt die Frage zu lösen, wie und mit welchen Mitteln man Melodien bzw. Melodien-
lncipits katalogmäßig erfassen könne. Die Diskussion der verschiedenen schon vorgeschla-
genen MögLichkei ten 2 ergab, daß es prinzipiell keine unüberwindlichen Schwierigkeiten 
bereitet, nicht nur Melodien, ~ondern auch rhythmische und klangliche Vorgänge z.u ver-
schlüsseln und 21u katalogisieren. Aber besondere Schwierigkeiten wurden darin gesehen, 
daß es für diese Katalogisierung von Musik notwendig ist, auch mehr oder weniger leicht 
veränderte Melodien al,s im Grunde gleich zu erkennen. Es schien so, daß beim Einsatz 
von elektronischen Datenspeichern verhältnismäßig leicht eine Lösung dieser Schwierig-
keiten gefunden werden könnte, vorausgesetzt allerdings, daß es gelänge, dasjenige , was 
nicht ganz gleiche Melodien als im musikalischen Sinne gleiche erscheinen läßt, begl'ifflich-
logisch zu fassen. Beim Einsatz dieser Maschinen könne man den musikalischen Sachverhalt 
ziem1ich real verschlüsseln und speichern und später durch sehr variable Arten der kom-
binierten Befragung wieder zu gleichen und ähnlichen zueinander ordnen. Diese Methode 
legt es sogar nahe, nicht nur das lncipit einer Me-lodie, sondern das ganze Stück mit allen 
seinen musikaHschen Einzelkomponenten aufzunehmen. Auf diese Weise könnte man wis-
senschaftliches Material für Fragesteilungen gewinnen, die bisher kaum geahnt werden 

1 Gesellsch af t für Musi kforschung. Kongreßbericht Kassel 1962, S. 342 ff . 
! Vgl. die in dem Anm . 1 zitierten Referat genannten Arbeiten von Koller. Krohn, Zahn . BartOk, Barlow • 
Morgenstern , Bridgman und Gofferje . Ferner die Studien von J. LaRue in: Fantes Artis Musicae 195~. 
S. 18 ff. und 1962 , S. 72 ff. (zusammen mit M. Rasmussen). 
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können. Ein so gigantisches Unternehmen aber ließe sich in absehbarer Zeit für eine größere 
Menge von Musik nur mit Hilfe einer sehr großen Zahl von Mitarbeitern zu einem brauch-
baren Ergebnis führen. Praktisch ist es nicht realisierbar. Man wird also gut tun , sich auf 
die Verkartung von tatsächlichen lncipits zu beschränken, wobei innerhalb polyphoner 
Musik ,im strengen Sinne ohnehin die lncipi ts aller Stimmen verzeichnet werden müssen . 

Da man aus den lncipits ohnehin nur in ,ganz besd1eidenem Umfange mehr als Identi-
täten un,d Konkordanzen entnehmen kann, bietet es sidi an, schon bei der Verschlüsselung 
ein Verfahren anzuwenden, bei dem musikalisch Ahnliches als im Code Gle,iches verzeich-
net wird . Das wäre z. B. die Aufzeichnung nur der melodischen Ecktöne oder die Auf-
zeichnung nur der melodisch-rhythmischen Schwerpunkte. 

Eine interessante Methode ist die von Harald Kümmerlin-g vorgeschlagene, die statistisch 
die wiederkehrenden Töne einer Melodie unter dem numerischen Stellenwert ihres ersten 
Auftretens verzeichnet. Kümmerling untersucht zur Zeit die Möglichkeit, ob diese wegen 
ihrer einfachen Ziffern so besonders für die Katalogisierung ,geeignete Methode auch dazu 
taugt, .,Ahnlichkeiten" in dem beschriebenen Sinne zu erfassen. 

All diese Verkartungsmethoden lassen sich prinzipiell auch d,urch Handlochkarten 
(Schlit21lochkarten) aufnehmen. Die große Zahl der zu erwartenden Karten (mehr als 
300 000) schränkt diese Möglidikeit allerdings w<ieder ein. Andererseits aber wird man 
eine festzustellende Melodie ohnehin nur in einem chronologisch und systematisch be-
grem;ten Raum zu suchen haben. Mit anderen Worten : die große Anzahl der Karten 
schrumpft dadurch erheblich zusammen, daß man sie in kleinere , in sich sinnvoll geschlos-
sene Gruppen aufteilt. 

Die Verwendung von Handlochka rten hätte den Vorteil. daß man den zunächst langsam 
w~chsenden Karten.bestand von Anfang an im Hause benutzen könnte, und daß die Erpro-
bung des geeignetsten Systems der Verkartung mit geringerem Aufwand geschehen 
könnte. Der weitere große Vorteil liegt ,darin, daß ,die Handlodikarte noch genügend Raum 
für das lncipit in der Notenschrift und manche Vermerke im Klartext bietet . Die Mög-
lidikeit, diese Handlochkarten später auf Maschinenlochkarten zu übertragen, bleiht dabei 
irn.mer noch offen. 

Durch unsere Tagung angeregt, erörte~t ,das Deutsche Rechenzentrum in Darmstadt 
gegenwärtig die Möglichkeit, die ,gestellten Fragen mit Hilfe von Rechenmaschinen :ru 
lösen. Zunädist versucht man dort , auf dem Drucker die Ers bellung eines konventionellen 
NotenbiLdes z;u simulieren. Unabhängig davon, ob die Ergebnisse für unsere speziellen 
Aufgaben nützlid1 sind oder nicht, sind sie ganz gewiß für die Musikwissenschaft von 
Interesse. 

Den T,eilnehmern des Gespräches wurde angekündigt, daß sie in absehbarer Zeit einen 
Fmi,gebo.gen 21ugesandt ,bekommen, auf dem die Ergebnisse ihrer Überlegungen zu den tech-
nischen Einzelheiten der Katalogisierung eingetragen werden können . 

Bemerkungen zur Fermate 
VON FRITS NOSKE , AMSTERDAM 

Die Geschichte der Fermate ist bisher so gut wie unerforscht geblieben. Das Thema verlangt 
eine derartig umfangreiche Kenntnis musikalischer und theoretischer Quellen, daß es auch 
den mutigsten Forscher abschrecken muß. Die folgenden flüd1tigen Bemerkungen erheben 
denn auch am allerwenigsten den Anspruch, ein historisches Bild geben zu wollen . Sie sollen 
nur ein bescheidenes Licht auf die Problematik werfen. 
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Die Schwierigkeiten, welche die Darstellung der historischen Entwicklung für uns bieten, 
ergeben sich schon aus den stets wechselnden Namen, Symbolen und Bedeutungen. Zwar 
hat das Zeichen der Corona im Laufe der Zeit allgemeine Gültigkeit erlangt, aber ihr 
Sinn war in keiner einzigen Periode der Musikgeschichte eindeutig. Noch heutzutage 
geben führende theoretisd1e und lexikographische Handbücher abweichende, ja sogar sich 
widersprechende Definitionen. 

Coussemakers Anonymus V (zweite Hälfte des 14. Jahrhunderts) gil t als die älteste Quelle 
für eine klare Umschreibung des Fermatebegriffs. Der Autor nennt ihn „quieta11tia" . Beim 
Anonymus X (Beginn des 15 . Jahrhunderts) heißt die Fermate „cardi11alis" • und wird hier 
zum erstenmal durch die Corona angedeutet 1 . Aus der Praxis findet man unter anderem 
Beispiele bei Dufay (z.B. am Anfang des fragmentarisch überlieferten „luve11is qui 
puellam " 2 sowie in den letzten Takten von „Flos ßorum" und von „A/ma rede111ptoris 
mater" 3). 

Eine merkwürdige Doppelbedeutung hat die Corona in der Motette „Ave Sanctissima Maria" 
von Pierre de Ja Rue aus der Handschrift der Margaretha von Österreich 4 • Den Anfang 
bildet ein T ripelkanon in epidiatesseron: 

r r IUW. 

A -w san-<:tis-sl-ma Ma ri a, Ma-ter d, - i 

=-1 J; l b. I':'\ ,t 1 ß l2 t i l f1 w l l r \ISW. 
0- y l::l • • jq • 

A-ve san - ctis-si-ma Ma - - rl a , Ma - ter 

H. I':'\ t 1 ~:J= ß 1 f s::, I a r V a 
0 <) $ $ '. \ISW. 

=l l=l 
A-ve san-<:tls-sl-ma Ma r l - a, Mater de 

Aus der resolutio wird deutlich, daß alle Stimmen mit dem tactus, der die Corona trägt, ab-
schließen, ohne die Werte der betreffenden Noten dabei zu beachten. Die Folge hiervon ist, 
daß in vier der sechs Stimmen der Notenwert verlängert wird (der abgeleitete Superius mit 
einer Minima, der abgeleitete Tenor mit einer punktierten Semibrevis, der notierte Tenor 
mit einer Semibrevis und der abgeleitete Bassus mit einer Minima). Das Corona-Zeichen hat 
aber hier nicht nur eine „mathematische" , sondern außerdem noch eine Ausdrucks-Bedeu-
tung. Es besteht kein Zweifel. daß alle Stimmen länger als die Dauer eines normalen 
Taktes ausgehalten werden müssen. In der untenstehenden Transskription deutet die 
Corona denn auch eine „moderne" Fermate an : 

• Ein Kardinalshut? 
Vgl. J. Wolf, Gesd1id1te der M eusurnl-Notatio11 vo11 1250-1460, Leipzi g 1904 , J. S. 90-91. 
München , Mus. Ms. 3224. Vgl. J. Wolf, a. a. 0. , II , S. S6 und III , S. 86 (Übertragun g). 

3 NA in Das Ch orwerk, Heft 19 , hrsg. v. H. Bcsseler. 
4 Brüssel. Bibi. Royale, Ms. 228, fol. lv-2 . 
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Bis jetzt hatte die Corona meist die Bedeutung einer unbestimmten Verlängerung. Es scheint, 
daß im Laufe des sechzehnten Jahrhunderts ihre Verwendung sich mehr und mehr auf die 
Schlußnote eines Abschnittes oder einer vollständigen Komposition beschränkt. Hierdurch 
verändert sich ihre Bedeutung in die von unbestimmter Dauer. Zwar schließt das in vielen 
Fällen eine Verlängerung mit ein, aber die Stellen, an denen die letzte Textsilbe eine 
Verkürzung verlangt, sind nid1t selten. Besonders im französischen Chanson-Repertoire 
findet sid1 manches Beispiel hierzu: 

Bal :j: 
I":'\ 

I l I + l I l l l d II l~l h . <} 

En ces b as li eux je nen a - do - re qu 'u - ne . 

In diesem (homophonen) Schlußfragment aus ., Les ma ri niers adorrnt 1111 beau ;our von 
Didier le Blanc verträgt die letzte Note kaum mehr als die Länge einer Semiminima 5• 

Instrumentale Choralbearbeitungen aus dem siebzehnten und ad1tzehnten Jahrhundert ent-
h alten häufig Fermaten , die sich nicht auf die Struktur der Musik beziehen, sondern auf 
den Tex t des Cantus firmus. In dem folgenden Fragment aus Bachs Chora lvorspiel „Liebster 

5 D id ier le Blanc, Airs de pfos ie1trs Hms icieHs rcduits a quarre parties , Pari s, 1579 (2. Ausg:ibe 15 82). NA 
v. H. Expert in Mon uments de la mus ique fran~ai se au temps de la Ren aissance , Pari s 1925 , S. 69 (Nr. XXX IV) . 
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]esu, wir si11d hier" (BWV 73 0) 6 besteht für einen musikalischen Ruhepunkt nicht die ge-
ringste Möglichkei t , da die Harmonie fo rtwährend dissonie rt: 

„ u ' 1 ' I":'. 

J f r 'i r r 1- ., 

- ... - - J J J . 

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

- 1 

Die Corona über einer Pause ist am wen igsten von allen Fermate-Typen für eine ein-
deutige Interpretation geeignet. Takt 2 8 aus Mozarts Klavier-Phantasie in d-moll (KV 397) 
ist hierfür ein gutes Beispiel : 

[ Ada g io ) ,. .... u..:. ~.:. . . 2 8 I":'. -· -~ --" ..__) - - löiil -
crcsc. f m m ,. - I":'. 7 ? 

: 

J V .:t q• 11• - " 

Unstrei t ig schreibt hier die Fermate eine Verkürzung der Zeitdauer vor. Selbst wenn man 
das „ausgeschriebrne Rubato" 1 der vorangehenden Takte durch ein Accelerando unter-
streicht und bei Takt 28 ein Andante- oder Allegretto-Tempo erreicht, würde eine Ver• 
längerung der Pause die Spannung herabse tzen. Das ist aber gerade das Gegenteil von dem, 
was Mozart beabsichtigte 8• 

Aber schrieb Mozart überhaupt diese Fermate? Das Autograph von KV 3 97 ist verloren-
gegangen, und die älteste Quelle ist die fragmentarische Erstausgabe, die 1804 unter dem 
Titel Fa11tasie d'l11troductio11 erschien 9 • Die Frage, ob Mozart eine andere Notierung 
fü r die Generalpause benutzt hat, ist also nicht von vornherein unberechtigt, doch ist 
das ganz unwahrscheinlich. Es gibt nur zwei Mögl ichkeiten : entweder ein ein-
gefügter 2/4- oder ¾-Takt, oder eine Corona über dem Taktstrich, wodurch Takt 28 weg-
fä llt. Weder die erste, noch die zweite Hypothese werden von analogen Stellen aus Mozarts 
Werk gestützt. Ein Taktwechsel kommt nie bei Generalpausen vor, und Fermatenzeichen 
über Taktstrichen finden wir nur am Schluß von Kompositionen oder Teilen davon, z. B. 

o Neue Bach-Ausgabe IV, 3, hrsg. v . H. Klotz (S. 60). 
Vgl. Eva und Paul Badura-Skoda , Mozart-/11terpretatlo11, Wien-Stuttgart 1957, S. 57-60. 
Um diese Behauptung zu überprüfen, ließ idt mir die Passage von 10 Pianisten (S Berufs musikern und 

5 Dilettan ten) vorspielen. Alle spielten Takt 28 bedeutend kürzer als Takt 27. Auffä ll ig war, daß nur ein 
einziger der Spieler (ein Dilettant!) das bewußt tat. 
• Wien, Bureau des Arts et d'Jndustrie. Vgl. P. Hirsch , A Mozart Problem, Music & Letters XXV, 1944. 
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in den Variationen über „Ah vous dirai-ie Maman", KV 265 . Solange nicht das Gegenteil 
bewiesen ist, können wir wohl die Notierung als authentisch ansehen. 

Bildet nun Mozarts Verwendung der Fermate als Verkürzungszeichen nur eine Ausnahme, 
oder stützt sie sich auf eine ältere Oberlieferung? Fast alle wichtigen theoretischen und 
lexikographischen Werke des achtzehnten Jahrhunderts sprechen von einer Verlängerung 
der Zeitdauer. Sogar Autoren, die die Fermate ziemlich ausführlich behandeln, wie 
Quantz, Carl Philipp Emanuel Bach und Türk, geben keine abweichende Interpretation 
für die Corona über einer Pause. Die einzige Ausnahme bildet die Violinschule von Leopold 
Mozart. In der ersten Ausgabe (Augsburg 1756), die 1922 als Faksimile-Druck erschien, 
wird die Fermate nur „ein Zeichen des Aushaltens" genannt. In späteren Ausgaben (1770, 
1778 und 1800) ist jedoch hinzugefügt: .. Wenn aber dieses Zeichen (welches die ltaliä11er 
la Corona nennen) über oder unter einer Sospi r und Pause ste/1t ; so wird bey der Sospir 
etwas mehr, als es die Ausrechnung i111 Tacte erforderte, stillgeschwiegen : /1ingegen wird 
eine Pause, über welcher Htan dieses Zeichen sieht, nicht so /attg ausgelialteH ; sondern 
111and111ial so vorbeygega11ge11 , als wenn sie fast nid1t zugegen wäre" •0 • 

Es folgen hierzu zwei Beispiele: 

r 

@ß r r f r r i 
t:'\ 

„ Hier wird lüuger 
Hili gchalteu" 

"Diese Pause wird 
11idit ausgehalteu" 

Hier wird deutlich, daß Mozart in seiner Klavier-Phantasie eine Vorschrift aus dem Buche 
seines Vaters befolgt hat. Auf Grund des Fehlens von analogen Passagen in anderen Lehr-
büchern des achtzehnten Jahrhunderts könnte man vermuten, daß Leopold Mozart eine 
Interpretation der Fermate benutzte, die von der allgemeingültigen abwich . Doch ist eine 
derartige Eigenwilligkeit nidlt mit der gediegenen Absicht, die er mit seinem Werk ver-
folgte, zu vereinbaren. Außerdem lehrt uns die Geschichte, daß Interpretations-Veränderun-
gen von Notierungs-Symbolen im allgemeinen in der Musik selbst entstanden; der Theore-
tiker kodifiziert oder verwirft sie, tritt jedoch selten als Neuerer auf. Das gilt auch für 
Theoretiker, die wie Leopold Mozart zugleich Komponist sind und Elementar-Lehrbücher 
schreiben, die sich an einen verhältnismäßig großen Leserkreis wenden. 

Den Beweis, daß hier wirklich von einer Tradition und nicht von einer zufälligen Aus-
nahme die Rede ist, finden wir in einer Quelle des siebzehnten Jahrhunderts . Im Jahre 1682 , 
genau 100 Jahre vor dem Entstehen der Klavier-Phantasie KV 397, veröffentlichte Georg 
Muffat seine Sammlung Armonico Tributo 11 • Diese Sonaten wimmeln von Generalpausen, 
die mit Fermate-Zeichen versehen sind. Das Vorwort des Komponisten gibt über die Inter-
pretation Aufschluß: ,. . .. dove si troveranno pause comn,uni segnati di sopra in questo 
modo r.\ uott s'osserveranno secondo i/ rigore de/ tempo, 11111 a discrezio1-1e, e un poco pi11 
breve de/ so/ito." 

Also auch hier wird ausdrücklich eine Verkürzung vorgeschrieben. Muffat ist in seinen 
Anweisungen stets detailliert und exakt. In diesem Fall besteht daher auch über seine Ab-

10 S. 4S in den Ausgaben von 1770, 1787 und 1800. 
11 Salzburg 1682. NA v. E. Lunlz in DTOe XI /2 (Anhang) , Wien 1904 und v. E. Schenk in DTOe LXXXIX , 
Wien 1953 . 
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sieht keinerlei Zweifel. Ebenso sich~r steht fest, daß der Anfang der dritten Sonate aus 
dem Armonico Tributo genau im Takt gespielt werden muß, da hier die Fermaten über den 
Generalpausen fehlen. 

Sowohl Muffat als auch Leopold Mozart wirkten am erzbischöflichen Hof zu Salzburg. 
Nehmen wir daher an, daß die Fermate als Verkürzungszeichen nur auf lokaler Tradition 
beruht, so erklärt sich das Schweigen von Autoren wie Mattheson, Carl Philipp Emanuel 
Bach, Quantz, Türk, Walther und Rousseau. Doch befriedigt eine derartige Erklärung nicht. 
Auch im neunzehnten Jahrhundert beachten die theoretischen Handbücher und Lexika diesen 
Aspekt der Fermate nicht, obwohl Beispiele aus der Praxis weder selten noch lokalbedingt 
sind (so in Schumanns Allegro op. 8 und Kreisleriana, Nr. 4; auch bei Granados, Goyescas). 
Erst Riemann zitiert Leopold Mozart von der dritten Auflage seines Musik-Lexikons an 12• 

Obwohl verschiedene Lexikographen seine Bemerkung in veränderter Formulierung über-
nommen haben (z . B. Grove und Thomson), findet man anderweitig (z. B. im Harvard 
Dictionary of Music 1~) die Fermate noch immer ausschließlich als Verlängerungszeichen 
interpretiert. 

Zusammenfassend können wir feststellen, daß die Fermate in sechs verschiedenen Bedeu-
tungen anzutreffen war: als unbestimmte Verlängerung, als „mathematische" Verlängerung 
(in einem Kanon), als unbestimmte Dauer, als Schlußandeutung einer Verszeile (ohne 
Einfluß auf die Zeitdauer), als Schlußandeutung (über dem letzten Taktstrid1) und als Ver-
kürzung (über einer längeren Pause). In dieser Reihe kann noch ein siebenter Fermaten-
Typ, der in diesem kurzen Artikel nicht erwähnt wurde, hinzugefügt werden : Andeutung 
einer zu improvisierenden Kadenz. 

Es ist zu erwarten, daß eine genauere Untersuchung dieses Themas noch weitere Aspekte 
des Fermaten -Begriffes ans Licht bringen wird. 

Gregor der Große als Musiker 
VON ANTONIN BURDA . PRAG 

In einer Besprechung der erweiterten Fassung meiner 1947 von der Karls-Universität Prag 
angenommenen Dissertation T . B. Janowka, Clavis ad thesaurum 111agnae artis 11tusicae 
wurde mir vorgeworfen, daß ich in meinem Kommentar zum gregorianisd1en Gesang auf 
die Ausführungen Helmut Huckes 1 keine Rücksicht genommen habe. Daher sah ich mich 
gezwungen, mich mit der Frage neuerlich zu beschäftigen. 

Bruno Stäbleins Artikel in MGG faßt in zwei Sätzen zusammen, was Hucke in der 
„Musikforschung" gesagt hatte. Hucke arbeitet vor allem mit Vermutungen, und nach den 
Arbeiten Gevaerts bringt seine Studie die entschiedenste Ablehnung der Ansicht, Gregor 
der Große sei musikalisch tätig gewesen. Hatte Gevaert Gregors musikalische Tätigkeit nur 
angezweifelt 2, so bestreitet Hucke sie offen 3 . Beiden Autoren ist jedoch gemeinsam, daß sie 
den Quellen vorwerfen, nicht das zu bringen , was sie gern in ihnen finden möchten . Es bedarf 
nicht der Erörterung, daß auf einer so lchen Argumentation nicht gebaut werden kann. Wir 

12 Leipzig 1887 . In der zweiten Aufla ge (Leipzi g 1884) wird nur über Verlän ge rung gesprochen . 
13 13 . Auflage. Cambridge/ Mass. 196 1. s. v. Pause . 
1 Mf. VIII . 1955 , S. 259-264 . 
2 In Riemann s Übertragung : ,. Ich wii ßt e aber Hidtt, daß H1a11 in di eser Masse von Sdtri/teH ld . h . Gregors des 
Großen] bis jetz t 1mr ei11 e Zeile gefirnde11 hätte , in weldier auf Arbeit en oder Besdiäfti guu gen betre ffs des 
Klrdtengesan ges hingedeutet wäre". Vg) . Der Ursprrm g des rÖJHisdteu K irdten gesan ges, Leipzi g 1891, S. 17. 
3 "Wir dürfen also nidft Belege für eine umsihalisd1 e Täti gluit Gregors des Gro ßeu dort regis tri creu, wo ilmt 
eiue lit11r gisdie Ordnun g zugesprod1eu wird" (S . 259). 
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können nur feststellen, daß ein zeitgenössischer Schriftsteller über eine Sache schweigt, und 
wir können durch sorgfältiges Studium der Zeit und aller ihrer Umstände Gründe für dieses 
Schweigen suchen. 
Gevaert hat letzten Endes seine Zweifel nur deshalb ausgesprochen, weil Johannes Dia-
conus, als er auf Gebot des Papstes Johann VIII. (872-882) das Leben Gregor des Großen 
beschrieb, etwas verwechselt habe. Offenbar hat Gevaert den Johannes Diaconus nicht sehr 
gründlich gelesen, denn sonst hätte er feststellen müssen , daß es sich um eine in den 
Grenzen der Zeit nahezu wissenschaftlich genaue, auf Zitate gegründete Arbeit handelt . 
Wo keine Daten zur Verfügung standen , benutzte Johannes Diaconus eine Tradition, die 
durchaus nicht zu unterschätzen ist: die Tradition des Benediktinerklosters Monte Cassino, 
in dem er lebte, bevor er nad1 Rom kam , und in dem vor ihm auch der frühere Biograph 
Gregors, Paulus Diaconus, gelebt hatte . Auch Gregor der Große war Benediktiner, und 
bekanntlich teilen sich die Klöster eines Ordens die wichtigsten Tatsachen aus dem Leben 
ihrer verstorbenen Mitglieder mit . Es ist kaum zu bezweifeln , daß eine so entstandene 
Tradition glaubwürdig ist, besonders , da die Benediktiner von Monte Cassino vor den 
Langobarden nach Rom flohen, wo sie, durch Pelagius II. (578-590) bei der Lateran-Kirche 
angesiedelt, den Offiziumsdienst besorgten; nachdem sie Rom zur Zeit Gregors III. (7 31 bis 
741) wieder verlassen hatten, übernehmen andere Mönche ihre Pflichten 4 • 

Abgesehen hiervon bezeugt Johannes Diaconus zweimal. daß er wahrheitsgetreu berichte; 
einmal am Anfang der Biographie und zum anderen im vierten Buche in Form einer 
Traumschilderung. Ein Teufel erschein t ihm und wirft ihm vor, er schreibe über Tote, 
die er im Leben niemals gesehen habe. Johannes erwidert ihm , er schreibe darum nur um 
so wahrheitsgetreuer, da ihm Gregor aus der Lektüre nicht unbekannt sei und da seine 
Darstellung weder durch Gunst noch durch Mißgunst verzerrt werden könne. Übrigens 
heißt es in einem an Karl den Kahlen (840-877) gerichteten Brief. Johannes Diaconus sei 
„peritissi1110 et scie11tia e claritate 11otissimo" gewesen. Andere positive Zeugnisse über die 
Glaubwürdigkeit des Schriftstellers finden sich bei Migne. 

Gevaert hat dagegen zuerst in einem Vortrag, später in einer Broschüre seine eigene 
Auffassung über gregorianische Tradition vorgetragen ; nach ihm ist erst „i111 9. Jahrhun-
dert die Meinung (aufgekommen) , ,11an verdanke die Organisation des Kirchengesanges de,11 
den Beina111en des Großen tragenden heiligen Grego r" 5. Morin hat darauf erwidert 6 und 
Gevaert nicht nur hi storische Irrtümer, sondern auch die Unkenntnis wichtiger liturgischer 
Einzelheiten nachgewiesen . Auch Hucke bestreitet nicht, daß Morin in seinem Streit mit 
Gevaert im gan zen Recht hatte, und greift Morins Beweisführung nur in einem Punkt an 7 • 

Im Grunde stützt sich Hucke von neuem auf den Lyoner Erzbischof Agobard und auf 
dessen Kritik von Amalars Schrift De ordine antiphonarii. Der Streit zwischen Agobard und 
Amalar von Metz geht jedoch grundsätzlich um den Wortinhalt der Gesänge, nicht um den 
Kirchengesang als solchen. Agobard sagt : 

.. ... Antiphonariu111 pro viribus nostris 
111agna ex parte correxi111us, a111putatis his 
quae vel superflua, vel levia, vel 111endacia 
aut blasphe111a videbantur. 

..... Das Antiphonariu111 haben wir nach 
unseren Kräften in eine111 großen Teil ver-
bessert, inden1 wir das, was entweder über-
flüssig, oder lügenhaft , oder lästerlich sd1ien, 
ausschließen. 

4 G. R,ese, M usic i11 the Middle Ages, New York (1940), S. 119. 
5 F. A . Gevac rt, Der Urspnm g des römisdien Kird1eugesa11ges. Deutsch von H. Ri emann , Leipzi g 1891 , S. ;, 
8 G. Morin , Eiue AHt wort ai,f Geva erts Abhandlung über den Ursprung. Deutsch von Th. Elsässer, 1892. 
7 "Die vou Morilt a. a. 0. zitier ten Zeugnisse des Amalar üb er Gregors des Große„ litur gfsdtri! bzw . nrnsi-
kalisdu Täti gke it sin d irnedit. Vgl . die soeben zitierte Anrnlarausgabe voH } . M. Hau ssens" (S. 26 1) . Morin 
beschäfti gt sich mit Amalar auf sieben Seiten, so daß es sdlwcr zu sagen ist, was e igentlich Hucke mei nte . 
übrigens : Amal ars Zeugnis bild et be i Morin nur ei nes unter vie len. 
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Und weil 
Gregorii praesulis non1e11 titulus praefati 

libelli praete1,1dit et hinc opinione sun,pta 
putant eum quidam a beato Gregorio Ro-
mano pontifice et illustrissimo doctore con,-
positum, videamus quod sanctus ille vir de 
cantu ecclesiastico ordinaverit , vel quid e;us 
rempore Romana Ecclesia decantaverit"8 , 

Bericht e und Klein e ßciträ ~c 

der Titel des envä/1:it c:r Biidt -
leins {trügcrisclt] den Namen des Bis,hof s 
Gregor vorgibt, und darauf ihre Ansicltt 
bauend etlidte Me11sd1eu 111ei11cn, daß es von 
den1 seligen Gregor, dem rö111isclte11 Bischof 
und gläuzendste11 Lehrer zusa»m,cn gcstellr 
worden war, laß uns sel1e11, was der /,eilige 
Manu über den Kirchengesang angeordnet 
oder was zu dessen Zeit die römisd,e Kirdte 
gcs,mgen hatte, " 

Hucke scheint diese Sätze nicht aufmerksam genug gelesen zu haben, At:s dem crs:en 
Satz Agobards geht klar hervor, daß er, ob zu Recht oder zu Unrecht (und eher zu Unrecht , 
wie die bei Migne von f:tien Baluze, der 1666 Agobards Schriften erscheinen ließ , über-
nommenen Bemerkungen bezeugen) nicht die Gesänge, sondern deren Texte als lügenhaft 
und lästerlich bezeichnet. Im zweiten Satz sagt Agobard aus den im ersten Satz genannten 
Gründen, daß Amalar sein eigenes Antiphonarium für dasjenige Gregors ausgibt; das ist die 
richtige Deutung des verwendeten Zeitwortes „praeteudit", Hugo Riemann hat in seiner 
Obersetzung des Zitates aus Agobard bei Gevaert . praetendit" falsch und farblos mit ,./rnt" 
und Elsässer dasselbe bei Morin mit dem ebenso falsd1en „ trägt" übersetzt . Es ist aber 
klar, daß Agobard mit dem affektiven „praerendir" 9 nicht auf Gregor den Großen , sondern 
auf Amalar zielt. 

Ein weiterer und grundsätzlicher Fehler Huckes ist seine irrtümlid1e Auslegung der An-
ordnung Gregors des Großen über den Kirchengesang (595), die Agobard zitiert. Hucke 
sagt (S. 263), daß Gregor dem Großen „der Kircf.te11gesa11g Textvortrag , nichts 1#e'1r und 
heine Beschäftigung für den höl,eren Klerus" sei. Dies entnimmt er den Worten Gregors 
,. psalmos vero ac reliquas lectiones censeo per subdiaconos, vel , . , »1i11ores ordines ex-
hiberi . . . "10• Gregor der Große sagt aber etwas anderes : 

. In sancta hac Romana Ecclesia cui 
divina dispensatio praeesse me voluit, 
dudum consuetudo est valde reprel1ensibilis 
exorta, ut quidam ad sacri altaris ministe-
riuut cantores eligantur, et in diaconatus 
ordine constiruti modulatioiii vocis inser-
viant, quos ad praedicatio11e111 officii elae-
u10nysaru1,nque studium vacare congru ebat , 
Unde fit plerumque, ut ad sacrum u1i11iste-
rium , dum blanda vox quaeritur, quaeri 
congrua vita negligatur, et cantor minister 
Don1i>1i moribus stin1ttlat , dum populum 
vocibus delectat . Qua de re praesenti decreto 
coustituo , ut in sedc hac sacri altaris 

8 Migne , PL CJV , 330. 

„In dieser heiligen römisd1en Kirche , wo 
111id1 ein göttlicher Bescf.tluß als Vorstand 
l,aben wollte, ist seit langer Zeit eine sehr 
tadelhaf te Gewoh11'1eit ersdtienen , daß et-
liche Sänger zum heiligrn Altardienste aus-
gewählt seie11, und in Diaconatstufe ei11-
gesetzt, die Stimmodulation pflegen , obwohl 
es sich ziemte, daß sie sielt dem Ka;i zlei-
dienste tmd Almoseneifer wid1>teten, So 
geschieht meiste11fal/s, daß die Forden111g 
eines geziemenden Lebens unterlassen wird, 
wenn eine schmeichelnde Stit#me erfordert 
wird, und das Benehmen des Sängers - eines 
Dieners des Herrn - das Voll? reizt, tt11ter-

9 S. z. B. K. E. Georges, AusfiHirlidus lat einisch -deutsches Handw i:Srt erbud1, Leipzi g 1879 : ., praetendcre I: 
l1crvorstrechen, II: vorstell en, verwende1t , vorgeben, zmt1 Vorwand madten" . Oder Ac. Forccllini, TNiJ1$ 
Latlnlrarfs Lexlcon , Prati 1868: ., ad 6/ : lu ntalam parte,n frequenter ponitur pro affere curs1ot1 aut praetcxt1m, 
faci e11dl quippiam , prn esertilff si miuus vera causa sir , et alia latcat , qua revera ad ag:e11d11»1 movca 111ur." 

10 Migne, PL CIV, 336, 
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»1i11istri cantare >101-1 debeant, solumque 
cva>1gelicae lectionis officiur1-1 i1-1ter 111issa -
ru111 solemnia exsolvant; psa/111osque vero ac 
reliquas lectiones ccnseo per subdiaconos, 
vel si uecessilas exigit, per 11,inores ordi11es 
exhiberi ... " 

391 

dessen der Sänger mit seinrn Stim111e11 11 

einen Genuß gewährt. Aus diesen, Gnmde 
verord,.,e id1 durc/,, de11 gegenwärtige,, Er-
laß, daß die Diener des /1eiligc11 Altars i11 
dicsrn, Sitze nirut siugeu so //e11 , imd 11ur 
zwisrueu den Meßfeiern de1-1 Evaitge-
li e11lesedie11st lci steH; die Psali:1e;< aber, 
ebeHSO wie andere Vorlesuugrn, 111eiH e id1 
durc/,, Subdiaconi, oder, wenn es ein Notfall 
verlangt, durc/,, die 11icdrigeH Stufe11 aus-
führen zu la ssen ... " 

Gregor der Große spricht also nicht allgemein übe r die Kirchenmusik , sondern konkret 
nur über das Meß-Offizium. Und in Festmessen, um die es sich hier handelt , gibt es 
ungesun gene stille Rezitative (z. B. die Stufengebete), antiphonale Chorgesänge (z.B. das 
Kyrie), Sologesänge des Zelebranten (z.B. die Praefation), Sologesänge im Chor (z.B. 
Graduale und Alleluja) und laute Solorezitationen der Epistel durd1 die Subdiaconi und 
des Evangeliums durd1 die Diaconi. Gregor der Große spricht hier ausdrücklid1 von den 
Sängern, die die Diacons-Wei he empfangen haben . und schreibt diesen für die Zukunft vor, 
das Evangelium vor dem Volke nur laut zu rezitieren und nid1t zu singen, weil ihnen 
offenbar daran gelegen war. mehr mit ihrer Stimme zu prunken als den Inhalt des Evange-
liums zu verkünden. 

Gregors Verbot berührt also weder den Gesang der Zelebranten , nod1 ist er gegen den 
Kirchengesang als sold1en gerid1tet, noch sagt er, daß „der Kirrucngesang Textvortrag uitd 
keine Besruäftigung für de11 höheren Klerns" sei. wie Hucke meint. Gregor hat sich mit 
dieser gegen die Eitelkeit der zu Sängern gewordenen Diaconi gerichteten Vorschrift gan3 
im Sinne seines Ausspruchs verha!ten: 

„ Qui saeculare111 l,abitum deserens, ad 
ecclesiastica officia veuire (es tinat, 11011 re-
linquere cupit saeculu111, sed 111utare" 12 . 

„ Wer , die Welttrarut ablege11d, eile11ds i11 
die Kirrue1-1die11ste ei11trete11 will, der will 
11icf.1t die Welt verla ssen, sondern vertm1-
sc/.te11. " 

Damit fällt Huckes aus einer falsdl en Interpretation abgeleitete Beweisführung (S. 264) in 
sid, zusammen. Wir müssen also zunächst zu Gevaert zurückkehren , der seine Replik zur 
vorläufigen Kritik Morins 13 mit den Worten sd1ließt: ... .. i11 eine1,J,1 so ausgedelmten und 
so vollständigen Sc/1atze vo,i Briefen . . . zeigt sic/.t Gregor I. von al/e11 Seiten: als Pontifex, 
Bisruof, Stadtoberhaupt, Verwaltu11gsbea11-1ter, Staatsnta11>1 und Privat11ta11n. Ist es 111e11sc/1e11-
mögliru , daß er i11 dreizelm Jaltr en 11irut ei11 eii1ziges Mal Vera11lass1mg gefunden l1iittc, 
sie/,, mit irge11dje,11a11d über das Tf.1e11111 zu u11terl111lte11, das i/111,1 vorgeb lic/1 so a»1 Herzen 
lag, über eine;i Teil des Gottesdie11stes, den er doc/1 der ga1-1zeii Sorgfalt der Bisd1ö fe ui,d 
Priester, seiner täglid1e11 Korrespondenteu hätte empfehlen 111iisse11? Ist dieses völlige 
Sru1veigen nirut erdri.iclzend für 111eine Gegner 1111d wal1rha(t entsrueidend? Damit ersd1eint 
111 ir die ,gregorian isrue Frage' zur Geuüge geldärt." 

Gevaert hat sid, jedod, auch in diesem Falle geirrt. Wie di e Abhandlung Huckes zeigt, ist 
di e „gregorianische Frage" bei weitem noch nid1t erledigt. Auch ich versuche, einen Beitrag 
zu ihr zu liefern , und id1 habe versud,t, über die bekannten Stellen hinaus weitere Belege 

11 d. h. vielleicht mit seiner Stimmenreg istertedmik. 
12 Johannes Diaconus. Lib . III . Num. 33. Migne, PL LXXV, 93. 
13 Gevacrt , a. a. 0., S. 82 f. 



|00436||

392 Berichte und Kleine Beiträge 

aus den Schriften Gregors des Großen zu finden. Dabei glaube ich gefunden zu haben, 
was Gevaert suchte und was zu Huckes Mißfallen Johannes Diaconus nicht verzeichnet 
hatte, weil die glänzende staatskirchliche und kirchenlehrerische Tätigkeit Gregors des 
Großen noch im 9. Jahrhundert seine musikalische Aktivität überschattete. 

Wenn Johannes Diaconus eine musikalische Ausbildung Gregors nicht erwähnt, so 
kann das auch daran liegen, daß man sie für eine Selbstverständlichkeit hielt , die keiner 
weiteren Erwähnung bedurfte. Immerhin war Gregor der Große ein Ordenspriester, und 
einen Ordenspriester ohne Gesangsausbildung kann man sich kaum vorstellen. Wenn er in 
Grammatik, Dialektik und Rhetorik so ausgebildet war, daß ihn, wie Gregor von Tours 14 

feststellt , in Rom niemand auf diesem Gebiete übertraf, wenn er außerdem ein ausgezeich-
neter Jurist war, so kann man wohl annehmen, daß er auch musiktheoretisch gebildet war, 
vor allem bei der üblichen engen Verbindung von Grammatik, Rhetorik und Musiktheorie. 
Abgesehen davon war Gregor auch ein Dichter; niemand bestreitet heute noch ernsthaft 
(wie es Gevaert tat) die Echtheit seiner Offiziumshymne. Viele Homilien Gregors erwecken 
den Eindruck, als seien sie in metrischer Prosa geschrieben, denn manche Stellen sind auf 
der Form A-non A oder A-B aufgebaut, die stark an die kleine Liedform erinnert. Ist es 
wirklich so ungewöhnlich, daß ein Genie wie Gregor der Große mehrere wissenschaftliche 
und künstlerische Bereiche bestellte? Immerhin sind uns aus der neueren Musikgeschichte 
Gestalten wie Mersenne und Kircher bekannt, beide Ordensleute wie Gregor, die keine 
Existenzsorgen kannten und sich vollkommen auf ihre Studien konzentrieren konnten , 
so daß es ihnen leichter als anderen möglich war, auf höchstem Niveau von einem wissen-
schaftlichen Bereich in den anderen zu wechseln. 

Das wichtigste ist jedoch, daß Gregor selbst eine Andeutung gibt, die auf seine theore-
tischen und praktischen musikalischen Kenntnisse schließen läßt. Als er dem Erzbischof 
Leander von Sevilla seine Expositio in librum beati Job 15 zur Besprechung sendet, schreibt 
er in der Vorrede : 

., .. . OuafU videlicet expositione1-11 recen-
sendafU tuae beatudini , non quia velut 
digna1-11, sed quia te petente fnemini profUi-
sisse, transfUissi. Et fortasse l<oc divinae 
providentiae consiliufU fuit, ut percussufU 
]ob percussus exponerefU et flagellati fUen-
tefU fUelius per flagella sentirefU. Sed tamen 
recte considerantibus liquet , quia adver-
sitate non fUOdica laboris 111ei studiis in l<oc 
molestia corporalis obsistit, quod carnis 
virtus CUfU locutionis fUinisteriu1-11 exl<ibere 
vix suf ficit , fUens digne non polest intifUare 
quod sentit. Quid nafUque est of ficiufU cor-
poris, n1s1 organufU cordis? Et qua1-1tlibet 
peritus sit cantandi artifex, explere artefU 
non valet, nisi ad l<anc sibi et fUinisteria 
exteriora concordent: Quia canticufU, quod 
docta 111anus ifUperat, quassata organa 
proprie non resultant; nec artefU f)atus 
exprifUit, si scissa rifUis fistftla stridet. 
Quanta itaque gravius expositionis fUeae 

14 Migne, PL LXXV, 247. 
15 Migne, PL LXXV. 61S. 

,. .. . Idr l<abe Deiner Seligkeit die Expo-
sition gesandt, nid1t weil ich sie als eine 
würdige seHden solle, sonderu weil ich ttfidr 
erinnere, daß idr es dir auf deinen Wunsdr 
versprodreH t,abe. Und vielleidrt war es ein 
Besdrluß der göttlidren Vorse/mi1g, daß idr 
Gesdrlagener den gesdrlagenen Hiob aus-
lege und die Gesinnung des Gepeitsdrten 
besser durdr die Peitsdre verstel<e. Dodr 
wird es denen, die redrt denke,1, klar sein, 
daß sidr fUeine Körperbedrängnisse nicl<t 
unbedeutend fUehtefU Arbeitseifer wider-
setzen, wenn die Körperkraft kaufU für die 
Rede ausreidrt; die Denkkraft nicl<t ge/1örig 
andeuten kann, was sie fül<lt. Denn was ist 
der Körperdienst, wenn nicl<t ein Herzens-
werkzeug? Und obwol<l der Künstler gesan-
geskundig ist, kann er di e Ku11st vollko111-
fUen nicl<t ausüben, wenn seine äußerlicl<en 
Fäl<igkeiten nicl<t 111it derselben ebenfalls 
übereinstin1fUen : weil die erscl<ütterten Glie-
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qualitas premitur, in qua dice1-tdi gratia»1 
sie fractura orga1-ti dissipat, ut ha1-tc peritie111 
nrs 11ttlla co111ponat?" 

393 

der ei11e1-t Gesa1-tg, den die gelehrte Ha1-td 
befiehlt, 1-ticht gehörig wiedergebe11, der 
Atem die Ku11st 11id1t ausdriidieH ha111-1, 
we1-t1-t die durch Ritze1-t gespaltene Fistel 
zisdll. U,1d wieviel schwerer driicht H1id1 
de11-111ach die Qualität 111ei1-ter Auslegung, 
iH welcher das zerbroche11e /11 stru111e11t die 
Sprachfäl1igheit so zerstreut, daß hei1-te 
Kunst diese Erfa/mmg ersetzt?" 

Die weiteren Ausführungen gehören in die Rhetorik: 

.. 1101-t 111etacis111i allisionem ... fugio, 
11011 barbarismi co1-tfusio11e111 devito . . . " 

.,ich e1-ttgehe 1-ticht dei11 A1-tstoß der Tra11s-
positio1-t, ich vermeide 11icht die Verworren-
/reit der Barbaris111e11 .. . " 

Daß sich dies alles auf Gregor selbst bezieht, ist aus dem Zusammenhang klar. Er sagt 
also über sich selbst, daß er den Gesang kenne, d. h. die Kirchenmusik beherrsche; daß 
seine Hand eine gelehrte sei, d. h. , daß er wohl auch imstande war, Gesänge schriftlich 
aufzuzeichnen; daß er ein guter Sänger sei; daß er ein Blasinstrument oder die damalige 
Orgel zu spielen wisse, zusammenfassend also, daß er ein Musiker sowohl in der Praxis 
als auch in der Theorie sei. Johannes Diaconus steht demnach keineswegs im Widerspruch 
zur Wahrheit, wie Hucke es vermutet , und die gregorianische Tradition ist keine Erfindung 
des 9 . Jahrhunderts, wie Gevaert es behauptete. Die Art und Weise, wie Gregor der 
Große die Beziehung seines Gesundheitszustandes zur Möglichkeit künstlerischen Gesangs-
ausdrucks darstellt, ist bemerkenswert, und ihr Niveau bestätigt meine obigen Ausfüh-
rungen 16_ 

Landinis „ Questa f anciulla" bei Oswald von W olke11stei11 
VON THEODOR GöLLNER, MÜNCHEN 

Die Ballata „ Ouesta fanciulla" von Francesco Landini, die in drei T recentohandschriften 
überliefert ist 1, liegt bekanntlich auch in einer Bearbeitung für Tasteninstrumente 2 und in 
einer Kontrafaktur als Kyrie vor 3• Man darf somit annehmen, daß Landinis Vertonung 
weite Verbreitung fand und auch in Deutschland, wo die Kontrafaktur im zweiten Drittel 
des 15. Jahrhunderts aufgezeichnet wurde, nicht unbekannt war. 

16 Nach der Biographie Gregors des Großen , die dem Paulus Diaconus zugesdirieben wird, litt Gregor an 
einer Krankheit, die griechisch Synkopis genannt wird, dem Celsus nach animae dcfectio: es war eine 
Ohnmacht, die entweder durch Gehirnblutarmut oder durch schlechte Blutzirkulation oder durch beides zusam-
men verursacht wurde. Gregor hat sich die Krankheit durch hartes Fasten seit der Jugendzeit zugezogen. Vgl. 
Migne, PL LXXV, 43. 
t Vgl. K. v. Fischer, Studie11 zur itnli e11ischeu Musil: des Trecento uud (riit1eH Q1-111ttroce11to, Bern 195!i, 
68 f. (Nr. 355). Die dort verwendeten Hss.-S igel werden hier übernommen. Vgl. auch l. Schrade (Hrsd. 
Polyphouic Music o/ tl1e Fourteemh CeHtury, Vol. IV, The Wor,.s of Frauccsco Lm1di,fi, S. 116 , u. Commcn-
tary 10 Vol. IV , 98 ff. 
2 J. Wolf, Ha11db11d1 der Notatio11sk,mde II . Leipzig 1919. 253 ff. l. Schrade , Die /,n„.Jsdtri(tlid,c Oba-
lieferimg der ältesten lustrumeutalumsik. Lahr 1931, 75 f. 
3 K. Dezes, Der Me11rnrnlcodex des Beuedihtiuerhlosters Scmcti E111111cra1Hi :rn Rcgeusbur g, in: ZfMW X, 
1927/28, S. 86, Nr. 110. Auch in der verbrannten Straßburger Hs. 222 C 22 war auf fol. 18 eine dreistimmi'!e 
Fassung des Land inisdi cn Stückes noti ert. Ob es sich dabei cbcnfo.11s um eine Kontrafaktur hand elte , ist nicht 
mehr mit Sicherheit festzustellen. Vgl. Ch. van den Borrcn. l..e Mn,rn~crit Musicnl M. 222 C. 22 de In 
Bibliot heq 1« de Strasbourg (XVc siecl<), in: Annales de l'A cad. Royale d'Archeologie de Bd~ique LXXII. 
7e SCrie, Tome II , Anvers 1924 , Joof., Nr. 27. V~L ferne r K. v. Fischer, Ko11tro(alH11ren 1rnd PModiw 
ita1ieuisd1er Werke des Trecemo uwl frühen Ouattroceuto, in: Annalcs musicologiqucs V, 19,7, 46. 

26 MF 
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Kontrafakturen von italienischer, französisd1er und niederländischer Musik tauchen in 
dieser Zeit besonders häufig in Deutschland auf. Allein im St. Emmeram-Codex, der aum 
die Kontrafaktur nach Landinis Vorlage enthält, lassen sich 21 derartige Stücke nach-
weisen 4• Aber schon bei Oswald von Wolkenstein 5, dessen Lieder überwiegend aus dem 
ersten Drittel des Jahrhunderts stammen , kennt man unter den mehrstimmigen Sätzen 
bis jetzt sechs Kontrafakturen, von denen fünf auf französische Vorlagen zurückgehen und 
ein Stück in italienischen Quellen vorkommt 6• 

Ich konnte nun noch eine weitere Kontrafaktur bei Wolkenstein fes tstellen , die aus 
der Musik des italienischen Trecento übernommen ist. Es handelt sich um eben jene 
bekannte Ballata Landinis „ Ouesta fanciul/a", die wir hier wiederfinden, ohne daß dies 
von der Forsdrnng bisher bemerkt wurde7. Der in der Wolkenstein-Ausgabe in DTÖ 
IX/1, S. 193, Nr. 101, veröffentlid1te zweistimmige Satz besteht nämlim aus dem nur 
wenig veränderten Cantus und Tenor Landinis. In dieser Vertonung werden die beiden 
Gedichte „Mein lterz das ist versert" (Nr. 101) und „ Weiss, rot, mit prar,111 verleud1t" 
(Nr. 111) 8 vorgetragen. Wir haben es also sogar mit zwei verschiedenen Kontrafakturen 
zu tun . Jedoch ist nur Nr. 101 zusammen mit der Musik in den beiden Wolkenstein-Hand-
sduiften Wien, ÖNB, Cod. 2777 ( A), fol. 30 und Innsbruck, Universitätsbibliothek (B), 
fol. 27•-28 ·überliefert , während von Nr. 111 nur der Text, und 2lWar lediglich in der Hs. 
Bund in der davon kopierten Texthandschrift Innsbruck, Museum Ferdinandeum (C) notiert 
ist. Dieses Gedicht folgt in der handschriftlichen Überlieferung unmittelbar auf Nr. 101. 
Uber seine Vertonung klärt uns der Zusatz am Sd1luß auf : ,. Nota diss obgcsdiribe,1 lied 
Weyss rot mit brawn etc. sing et sidi jn11 der melody Mein Hertz etc." Es ist also anzuneh-
men, daß die Hs. A, die älteste der drei Wolkenstein-Handschriften, die Nr. 101 alJein 
überliefert, auch die unsprüngliche Kontrafaktur enthält. Diese wurde dann bis auf wenige 
Anderungen vom Schreiber der im Jahre 1432 entstandenen Hs. B übernommen und durch 
ein weiteres Gedicht ergänzt. Der Strophenba'U des himmgefügten Gedichts weicht jedoch 
von demjenigen des unterl egten Textes ab, wodurch sich an einigen Stellen das Verhältnis 
zwischen Melodiegliedern und Text ändert. 

In den beiden Wolkenstein-Handschriften, die die Musik Landinis überliefern, fehlt die 
dritte .Stimme, der Kontratenor. Diese Stimme ist ,sonst nur in der Instrumentalbearbeitung 
im Codex Reina ausgelassen°, wogegen sie in der zunämst ebenfalls zweistimmig notierten 
Kontrafaktur aus St. Emmeram nachträglich eingetragen wurde 10. Die bei Wolkenstein 
vorliegende Fassung zeigt in der Hs. B nur wenige Veränderungen gegenüber ,der um etwa 
sieben Jahre älteren Niedersmrift in der Hs. A. Die Textunterlegung in B ist aufgrund der 
Einfügung von Ligaturen eindeutiger als in der überwiegend unligierten Schreibweise von 
A. An zwei Stellen steht B der italienisd1en Ballata-Überlieferung näher als die Fassung 
A 11 . Es ist möglich, daß ein Zurückgreifen auf das Landinische Original diese Korrektur 

4 Vgl. ZfMW X, 70. Vgl. au,:h L. Fin,cher, Parodie und Konlra/aktur, MGG X, Sp. 820. 
5 DTö IX/1. Oswald von Wolkcusteh1. Geisrlid1e 1md weftlidic Lieder. Bearbeitet von J. Schatz u. 0 . 
Koller, Wien 1902, 177 ff. 
6 Vgl. F. Ludwig, Guillau111c de Madiaut, Musikalische Werke , Bd . II , Lcipzi ~ 1928, 36b-37a, Anm . l . 
7 Die Anregung, die mich zu dieser Entdeckung führte , kam von meinem Mündmer Kollegen , dem Germa-
nisten Dr. B. Wachinger. Jhm und Herrn Dr. Chr. Petzsch, der mir bei der Klärung weiterer Fragen behi1flich 
war, möchte ich auch an dieser Stelle herzlich danken . 
8 Die Tex te finden sich außer in DTö IX/1, 5. 25, Nr. 29 u. 30 und älteren Ausgaben ncuerdin ~s aud, in 
der Textausgabe von K. K. Kl ein , Die Li eder Oswald, von Wolkeuste/11 , in: Altdeutsche Textbibliothek Nr. ;5, 
Tübingen 1962, 182 ff. , Nr. 65 u. 66. 
9 Paris , Bibi. Nat. n. a. frc. 6771 , fol. 85. 
10 München, Barer. Staatsbibl„ Cod. lat. 14274, fol. 58v-59. 
11 Vgl. DTö IX/1, 5. 193, Nr. 101. Di skant T. 11, letzte Minima fehlt in A, di e drei Trecentohss. und 
Em haben Min. auf d', Tenor T. 25, letzte Min. d' entspridit Plt u. Sq; der textlose bzw. mclü:matischc 
Tenor in FP und Em hat un gete ilte Semibrcven. Die Fotos der Wolkenstein-Hss. stellten mir frcundlidil'r• 
weise Dr. Wad,ingcr u. Dr. Petzsch zur Verfügung. 
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ve ranlaßt hat. Änderungen gegenüber den Trecento-Handschriften betreffen vor allem 
die Oberst imme, die bei Wolkenstein ausdrücklich als „Disca11tus" bezeichnet wird 12 . 

Vergleich t man den deutsd1en Text von Nr. 101 mit der Ballata, so zeigt sich zunächst 
eine inhaltliche Abhängigkeit. Hier wie dort handelt es sich um c!Jie Klage des Liebhabers , 
dessen verwundetes Herz nam Trost verlangt. Besonders am Anfang wird die Anlehnung 
des deutschen Gedid1ts an den Ballatatext deutlim, ohne daß dabei von einer wörtlimen 
Übersetzung gesprochen werden kann: 

Questa fa11ciul/' amor 
fallami pta 
Clie m'a ferito 'l cor 
nelid tuo via 

Tu m'a /1111ciulla si d'aruor percosso 

Clic solo 'n tc pcnsando truovo posa 

Mei11 herz das ist verse rt 
und gif fti/dic/,i en wu11t 
mit ei11e111 smarpf fe11 swert 
~wier durd1 bis a11 den gn111d 

U11d lebt frn i11 arzt auf erd der 
mim verliaile11 kan 

Neur ai11 me11tzsc/,i das mir de11 
sc/,iade11 hat geta11 

Aber nicht nur inhaltlim läßt sich Wolkenstein von Landini anregen . Auch der Strophen-
bau knüpft an das italienisd1e Vorbild an. Nur von ·hier aus ist er überhaupt zu verstehen. 
Es ·ist der italienische Elfsilbler, der Endecasillabo, der in die deutsche Versform und 
Strophe hineinwirkt. Wolkenste in übernimmt die beiden Elfsilbler der Ripresa, indem er 
die smon bei Landini vorhandene Untertei lung in zwei Halbverse mit Binnenreim in 
eine Folge von vier gleichgebauten Semssilblern mit dem Reimschema abab abwandelt. 
Darauf bringt er zwei ungetei lte Verse, die den ebenfalls nicht unterteilten Piedeversen der 
ßallata entsprechen. Die ursprünglimen Halbverse der Ripresa mit sed1s bzw. fünf Silben 
haben sich also zu dreihebigen deutsd1en Sechssilblern verselbständigt. Nun wurde auch der 
erste der Piedeverse zum Zwölfsilbler erweitert (Vers 5), der zwisd1en sechs (Str. I. III) 
und weiblim ausgehenden fünf Hebungen (Str. II) smwankt. Nur der Schlußvers behält die 
ursprünglimen elf Silben, die aber in den Strophen I und III wiederum sem,s Hebungen 
aufwe isen, da sie mit Betonung beginnen. 

Die Musik Landinis geht von der Struktur des italienischen Endecasillabo aus, dessen 
charakterist isd1 e-s Merkmal die Hervorhebung der vorletzten, stets betonten Silbe ist 13• 

Diese a llein wird auch bei Landini jeweils durm ein längeres Melisma ausgezeichnet, 
während di e ihr vorausgehenden Silben durchweg syllabism, den Wert einer Semibrevis 
oder Minima ausfüllend, vertont werden. Sie verhalten sid1 indiffe rent gegenüber jedem 
Betonungsschema, denn sie sind alle zusammen ,dem Gewid1t der Penultima untergeordnet . 

Der Text Wolkenste ins dagegen bringt eine geregelte Folge von Hebun gen mit jeweils 
gleimem Gewicht, weshalb die dem italienismcn Ver,s adäquate Vertonung Landinis h ie r oft 
unbeholfen oder künstlich modifi::iert erscheint. Man vergleiche daraufhin die beiden 
Tenorfassungen : 

12 Vgl. Nr. 101, T. 4 , e' c' c' h; T. 5, Semibrcvis d' , zwei Minima-Pmtsen, Min . a': T . 8, Srm. a' , 
2 Min .-Pausen , Min. /' ; T . 9, g' e' e' d'; T . 10, Min . d' c' 1, c' Sem. d' (FP) : T. 11 , Sem . e', 2 Min. -Pausen, 
Min. d' ; T. 15 , Sem. a, Min. 1, , Sem. c', Min. h : T. 16, Sem. d' , 2 Min.-P auscn , Min . d'; T. J;, Sem. e' . 
Min . (', Sem. g'; T. 18, Sem . a' , 2 Min .- Pauscn , Min. g'; T. 24 , Sem . 11 , 2 Min .-Pausen, Min . a; T. 2ll, 
Min . d' c' l1 c', Sem. d' (nur in Pit ); T . 30 , Sem . e' , Min . d' , Sem . d', Min . ,· ; T. 31, Sem. a, Min. a, Srm. 
li , Min . c'; T . 35, Sem. e', Min. f' , Sem. g'; T. 36 , Sem. a', 2 Mi n.-Pausen, Min . 11 '. 
13 Vgl. auch M. L. M~rtincz , Die A1us il~ des frü l1C11 Tre ,:n,to, Mündrncr Vcrö ffen tlichun~cn zur Musik-
gcsd,ichtc, Bd. 9, Tutzi ng 1963 , 16 ff. 
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' ' 1 

Wolkmstrin : ( l • • • • • i • 
Nr.101 mit ,ü neni s,harpf'" swert 
Nrlll s,hüff mir vil nu1ni9 feucht 

d -- J • Londim !, 
tt,~a. i T14 f a11 - ciu. • lla 1, 

1 ' . Wilkrnskin j c • - 1 
1 1 1 

Nr101 Und. lebt kaiti a,,.,t auf t1'd 

-
-. -chen wu11t 
den ve/d, 
f.- I L 

! • ! t;.t..; ., 
a'a. mcr per· CCJ - !C. 

1. - (A) • L.t. • 1 

der mich vei- ha.i /en kM1. 
Nr111 .Do sich lu fleir; mtin cuE gitr--lich dor-in verschc11 . 

• • • • i 1 l· Londini !, 1 1 1 t-. 1 u • 
' Cht ro- lo 1

h te ptti son do truw, po 1 

., : 
a..1 

i 

., : 
sa; 

1 
1 
1 

W~lm1sltui j' • - 1 • • • • • , 11 1 • • • • • • l , , , , 
Nr.101 Ncur ain mtnsJidos rnir drn rdio.den hat 9e tan. 
Nr.111 vo11 kra11 k heit wal'd ich plaug dtr ttif t11ich nicht verdross mein anmacht d.Ltwo, gmt. 

Das Melisma auf der vorletzten Silbe des Endecasillabo läß t sich nur in veränderter Funk-
tion mit dem deutschen Text verbinden. Es wird entweder stark reduziert (Verse 2 und 5) 
oder aber an den Schluß des Textes auf die letzte Silbe verlagert (Verse 4 und 6). An einer 
Stelle wi~d de r melodische Fluß des Tenors bei Wolkenstein unterbrochen: Auf der ab-
schließenden Hebung des vierten Ver.ses ( .,grund") bleibt die Bewegung auf der Brevis 
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g stehen, während Landini hier mit einer Semibrevis bis zur folgenden Breviszäsur auf d 
weiterschreitet 14• 

Von der ursprünglichen Ballatastruktur wirkt nur die Zweiteiligkeit bei Wolkenstein 
nach. Die Ripresa bildet den ersten Teil (vier Verse = zwei Elfsilbler der Ballata), der 
Piede den zweiten 15 (zwei Verse = zwei Elfsilbler). Die so zusammengesetzte Strophe stellt 
eine neue Einheit dar, die sich von der alten Refrainform mit ihrer Folge Ripresa , 
2 Piedi , Volta , Ripresa (musikalisch : ABBAA) gelöst hat. 

Von der Zweiteiligkeit wird auch die Strophe des zweiten nach der Vertonung Landinis 
vorzutragenden Gedichts bestimmt. Die beiden Teile von „ Weiss, rot, mit praun verleucht '" 
(Nr. 111) enthalten allerdings je einen weiteren dreihebigen Sechssilbler, der zusätzlich 
unterzubringen ist. Im übrigen verläuft die ganze Strophe in regelmäßigen Sechssilblern, von 
denen jetzt je fünf einen Teil bilden . Das Rcimschema knüpft wieder an die Ripresa-Halb-
verse der Ballata an: abab (b), cdcd (d). Auch die ungeteilten Verse des Piedeabschnitts sind 
hier in selbständige Sechssilbler aufgespalten. Durch die Hinzufügung je eines Verses am 
Schluß des ersten und zweiten Teils (Ripresa und Piede) wird das ursprüngliche Melisma 
vollends in eine syllabisd1e Partie verwandelt (s. oben Notenbeispiel). 

Obwohl die Verse des zweiten Gedichts sich ganz mit den Melodiegliedern Landinis 
decken ,und das wie ein Anhängsel wirkende Schlußmelisma hier fortfällt, scheint doch die 
erste Kontrafaktur die ursprünglichere zu sein. Dies geht nicht nur aus der handschriftlichen 
Überlieferung hervor, in der nur das erste Gedicht (Nr. 101) mit Noten versehen ist, son-
dern auch aus den engeren inhaltlichen und formalen Beziehungen zu der Ballata Landinis. 
Die Abhängigkcit des Vers- und Strophenbaues von der Vorlage ist dort stärker als bei dem 
zweiten Text (Nr. 111), der ganz in der Art eines deutschen Gedichte5 gebaut ist. Dieser 
Gesichtspunkt müßte auch bei der Datierung der beiden Gedichte erwogen werden. Es ist so-
mit anzunehmen, daß Nr. 111 später als Nr. J 01 entstanden ist. Eine mutmaßliche Datierung 
aufgrund des Inhalts dürfte ohnehin nur bei Nr. 101 möglich sein . Wieso nun gerade dieses 
Gedicht im Jahre 1410 und das andere sogar früher zwischen 1402 und 1408 , entstanden 
sein soll, ist mir nidit klar rn_ Man könnte ebensogut annehmen, daß Nr. 101 erst in die 
Zeit der Gefangenschaft Wolkensteins , also in die Jahre von 1421 bis 1425 fällt. In diesem 
Falle wäre die Klage des Liebhabers nicht als ein landläufiger Topos, sondern als erfahrene 
Wirklichkeit zu verstehen 17• 

Durch diese Tatsad1en widerlegt ist ferner die These Salmens, daß der musikalische Satz, 
der den beiden Gedid1ten zugrundeliegt, als Beispiel für die ältere Zweistimmigkeit in 
.. gemrn11ischen Rüchzugsgebieten" zu gelten habe, da bei Stücken dieser Art „in der Melo-
die- und Tenorerfindzmg noch die nötige Reife fehlte, um den Erfordernissen n1ehrstim111iger 
Satzkunst zu grnügen " 18 . Daß es sich vielmehr um ein Werk des größten italienischen 
Trecentomusikers handelt, dürfte ein neues Licht auf das Schaffen Oswalds von Wolken-
stein werfen. Auch ist jetzt die Annahme nicht mehr haltbar, wonach sich Wolkenstein erst 
verhältnismäßig spät, nämlich 1432, mit der oberitalienischen Kunstmusik auseinander-
gesetzt habe 19• Sollte es sich gar um Jugendgedichte handeln, wie man allgemein glaubt. 
so wäre der italienische Einfluß schon sehr früh anzusetzen. Somit würde aber die von 

14 ln der Übertragung von Koller , DTö IX/1, Nr. 101, T. 16 sind die der Brevi s vorausgehenden Töne m 
beiden Stimmen in ihrem metrisdten Wert gefälscht, um dadurch den 6/2 Takt zu erhalten. Im Ori gin.il 
Wolkenstei ns ergibt sich eindeutig e ine zusätzliche Semibreviseinh eit. 
15 In A, fol. 30, auch als „2a pars " bezeichnet. 
16 W. Ma rold, Kom,uen tar zu deu Liedern Oswalds vo11 Wolke11stci11 (Teildrudc), Göttin een 1927, :?0 . 
Vg1. auch W. Salmen, Werdegau g imd Lebensfüll e des Oswald von Wolfrenstei11 , in: Musica Disciplina VII . 
1953 , 155. 
17 Vgl. besond ers die plötzlidle Schlußwendung (Z. 17,18): ., Vif besser ist mit cren lwrz ges to rben zwar. 
wann mit sdiamleu hie gelebt zwal lrnndert Jar. " 
18 W. Salmen, Das Lodwuer Liederbuch, Leipzi g 1951, 46. 
l9 Musica Disciplina VII , 160. 
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Koller vertretene These, die die Abhängigkeit Wolkensteins von Italien betont 10, eine 
Bekräftigung erhalten. 

Es bleibt noch auf ein weiteres wesentliches Merkmal der neu entdeckten Kontrafaktur 
hinzuweisen. In den beiden Handschriften ist nämlich nur der Tenor des Stückes textiert, 
was aud1 sonst bei Wolkenstein häufig anzutreffen ist. In A findet man im Discantus 
lediglich einige Textmarken, währ,end in B jegliche Wörter unter dieser Stimme fehlen . 
Dies ,steht aber in auffallendem Gegensatz zu der ältesten italienaschen Que1le FP, in der 
gerade nur die Oberstimme textiert ist, während Tenor sowie Kontratenor ohne Text und 
stark ligiert notiert sind. Es ist die Niederschrift von einer gesungenen, den Text vortragen-
den Diskantstimme und von zwei begleitenden Instrumentalstimmen. Bei Wolkenstein 
aber spiegelt die Niedersduift ein genau umgekehrtes Verfahren: Der Tenor allein 
wurde gesungen, ihm fiel der Textvortrag zu, und dazu biJ.dete der Diskant eine instru-
mentale Oberstimme. Zwar kennt man aus den anderen italienischen Handschriften (Pit , 
Sq) auch die zusätzliche Textierung des Tenors, w,as auf eine Beteiligung dieser Stimme am 
Textvortrag schließen läßt. Die ausschließliche Übertragung des Textes auf den Tenor aber 
und eine rein instrumentale Oberstimme finden wir nur in Deutschland. Es ist die Struktur 
des Tenorliedes, die uns in dieser Kontrafaktur begegnet. Die Ballata Landinis, deren 
instrumentaler Tenor einst zur Stütze des Gesanges diente, hat sich auf deutschem Boden 
in ein Lied verwandelt, in dem der gesungene Tenor durch eine instrumentale Oberstimme 
ergänzt wi~d. Man weiß, daß diese Gattung zum ersten Male bei Wolkenstein auftaud1t. 
Sie tritt uns dort als etwas Neues, mit eigenem Sinn Erfülltes, entgegen. Die jetzt auf-
gedeckten Zusammenhänge zeigen aber, daß dieses Neue auch auf Vorhandenes, Bekanntes 
zurückgriff, es in sim aufnahm und verwandelte. 

Zu einer Chanson von Binchois 
VON CARL DAHLHAUS, KIEL 

Die Chanson „Mon seul et souverain desir" von Gilles Binmois ist im Codex Escorial 1 

in einer Niedersdlrift überliefert, die auf „verloren gegang-enen Selbstverständlimkeiten" 
beruht und zu Mißverständnissen herausfordert. Die drei Stimmen, Cantus, Tenor und 
Contratenor, sind ohne Smlüssel und mit b-Vorzeidlen auf der zweiten und vierten Linie 
notiert. 

Wolfgang Rehm nahm in seiner Edition der Chansons von Binchois an 2, daß im Cantus 
der C !-Schlüssel, im Tenor ,und Contratenor der C 3-Schlüssel zu ergänzen ,sei; das untere 

20 DTö IX/1, 136. 
l Biblioteca de] Monasterio, Ms. V. III. 24 . 
2 Die Cl1aHso11s vo1t Gilles Bittchois {1400-1460) , Akademie der Wissenschaften und der Literatur in Mainz, 
Musikalisdte Denkmäler II , Mainz 1957, S. 27. 
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b müsse im Tenor und Contratenor im zweiten Zwischenraum stehen und sei durch einen 
Schreibfehler auf die zweite Linie geraten. Doch ist der Ton as, den Rehm durch di e 
Versetzung des unteren b vermeidet, kontrapunkti.sch notwendig ; wo as zu a alteriert wer-
den sol l, ist ein # vorgeschrieben 3• 

Es scheint also, als sei nicht as durch b zu ersetzen, sondern b als drittes Vorze ichen , das 
durd1 es' und as impl iziert wird, 2lU ergänzen. Die Verwendung von drei Vorzeid1en aber 
wäre im 15. Jahrhundert ein singulärer Fall ; und es ist wahrscheinlicher, daß das b nicht 
als Alterations-, .sondern a!s Hexachordzeid1en gemeint ist. Es bedeutet nichts anderes , a!s 
daß d1e Stufen , vor denen es steht, als Fa gelten sollen . 

Das untere Fa des Cantus und das obere des Tenors und Contratenors sind der gleiche 
Ton. Der Tonraum ist a lso in drei Hexachorde in Quintabständ()n geg liedert. Die Lokali-
siernng des Drei-Hexachord-Schemas abe r ist offen ge lassen. Man kann das obere , mittl ere 
und untere Fa als c"' (Hex achord g'-e"'), f' (Hexad1ord c'-n') und b (Hexachord f-d') oder 
als f' (Hexachord c'-a' ), b (Hexachord f-d') und es (Hexachord B-g) bes timmen. Sowohl der 
hohe Ambitus (Cantus c'-e'", T enor und Contratenor f-a ') als auch der tiefe (Cantus 
f-a' , Tenor und Contratenor B-d') waren im frühen 15. Jahrhundert gebräuchlich•. 

Die Versetzbarkeit durd1 doppelte Schlüsselung der Stimmen anzudeuten , war nicht 
möglich; denn der Ton c' erscheint bei hohem Ambitus unter der ersten Linie (Cantus) und 
im zweiten Zwischenraum (Tenor und Contratenor), bei tiefem Ambitus im zweiten (Can-
tus) und vierten Zwisd1enraum (Tenor und Contr3tenor). Daß im Codex Escorial die 
Chanson ohne Schlüssel überliefert ist, beruht also nicht auf Irrtum oder Zufall. sondern 
ist im Wesen der Hexad1ordnotation begründet. 

Daß ein b das Zeichen einer Fa-Stufe sein konnte, ohne eine Alteration zu bewirken 
oder aufzuheben, ist von einer Notationsmanier ablesbar, die Binchois in der Chanson 
,. ]amais taut" anwandte: Dem hohen f" ist an zwei Stellen ein als A lterationszeichen 
wide~sinniges, als Auflösungszeid1en überflüssiges b vorgezeichnet 5 • Das scheinbar nichts-
sagende b ist als Rechtferti gung einer „exterr itorialen" Stufe zu verstehen . Das /"' bedeutet 
eine Überschreitung des T onsystcms, dessen obere Grenze die La-Stufe e" des Hexachords 
g'-e"' bildete. Durch das b abe r wurde das f"' als Fa charakterisiert und als „Nota supra 
La" in das Tonsystem einbezogen°. 

Die Grabstätte Orlando di Lassos 
VON HANS SCHMID, EMMERI NG 

Wie bei manchem anderen großen Meister ist audi bei Orlando di Lasso zwar der Fried-
hof, auf dem er zur letzten Ruhe gebettet wurde, bekannt, die genaue La,ge der Grab-
stätte aber war, zumindest seit der Aufhebung des den Südwestteil des heutigen Max-
Joseph-Platzes zu München einehmenden Franziskanerfriedhofes vor nunmehr bald 200 
Jahren, nicht mehr feststellbar 1. Einzig eine Nachricht über die Stelle an der das heute 
im N ationalmuseum zu München aufbewahrte Epitaph in der Kirchenmauer der 1803 

3 Tenor Takt 6 . 
4 Daß Binchois an eine dritte Möglich keit der Ausführun~. an e in e lokali siaun ~ de s oberen , mittl eren und 
unteren Fa auf den Stufen b', es' und as daditc, ist, wenn nicht ausgesch lossen, so dodt un~ ohrsch i: inlich. 
;; W. Rchm , a. a. 0 .• S. 15. Takt 11 und ll. 
6 Dieselbe Notationsmanier wandtl' Dufay in der Chanson „Je do,we d to1-.s" an. Der Herausgeber des Codex 
Oxford Bodl. can . misc. 213, J. F. R. Stainer. bezog das b auf die fol gende Note und l:i s es" statt c" 
(Du/ay and his Co11temporaries. London 1898. S. 150, Takt 10 und 25). 
t W. Boetticher , Orla11do di Lasso ,rnd seiue Zcir, Kassel 19 SiL S. 6!-8: Die Gebein e. auch die der am 
~- VI. 1600 verstorbenen Gattin. g ingen mit Einebnung d~•s Franziskaner- Fri edho fs im 18. Jahrhundut 
\'~ rloren. 
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abgebrochenen Franziskanerkirche eingela,ssen war, konnte .von Wolfgang Boetticher 
eruiert werden 2 : ,.Bey denen P. P. Franciscanern auf dem Freythof ist gesambt Delassischc 
Begräbnuß, daß Fenster ober dem Epitaphio wirfft das liecht auf den Creüzaltar lii11ei11 ", 
Doch war auch mit dieser Naduicht keine genaue Ortsbestimmung der Grabstätte gegeben, 
da es sich bei dem Epitaph nid1t um den auf dem Grabe selbst angebrachten Grabstein . 
sond.ern um den in der Kirclienmauer eingemauerten Gedenkstein handelt und auße rdem 
aud, die Lage der Franziskanerkirche seit ihrem Abbrud1 im Zuge der Säkularisation nur 
mehr ungefähr, keinesfalls aber mit der für die Lokalisierung eines einzelnen Grabes 
nötigen Genauigkeit bekannt war. 

Eine unlängst erschienene Arbeit über die Baugesdlichte des ehemaligen Franziskaner-
klosters 3 hat nun unerwartete und kaum mehr erhoffte Hilfe gebracli t : Der Lageplan des 
Klosters ist dort mit recht groß~r Genauigkeit rekonstruiert. Durch Mauerfunde, die bei 
der Anlage einer Tiefgarage in, Frühjahr 1963 und einer Fußgängerunterführung im Juni 
1964 gemamt wurden, war es möglid,, die Lage der Klosterbauten nod, in weiteren Einzel-
heiten näher festzulegen , so daß es jetzt möglich ist, den Ort, an dem Lassos Epitaph an-
gebracht war, genauestens anzugeben. Darüberhinaus aber wurden vom Verfasser dieser 
baugescliichtliclien Studie ein von der Lasso-Forsmung bisher niclit ausgewerteter Plan der 
Grabstellen des Franziskanerfriedhofes sowie ein Verzeidmis der Grabstätten und Begräb-
nisse aus dem Ende des 17. Jahrh . nachgewiesen. Beide geben uns nun zusammen mit der 
Grundrißkonstruktion die Möglichkeit, jetzt auch die Lage des Lassoschen Familiengrabes 
zu bestimmen. 

Der Titel des Friedhofsverzeidmisses 4 lautet: ,.Beschreibu11g des Freytl,of s oder Verzaic/1-
11us aller dere11 Perßo11eu, welche auf v11ßerem Freythof Begreb11uße11 habe». NB, Die 
Buechstabe11 A, B, C zaigen a11 de11 Platz oder Thail des Freythofs, Die Erste ]alrrzahl daß 
Jahr, i11 we/cheu1 die Begreb11uß ist verliehen worde11. Die A11der ]ahrzahl, wa11 die Pcrßo11 
gestorbe11 , Die Rö111ische Zati/ zaigt a11 die Figur oder Epitapliium. Die klai11e Za/,1 die 
Begreb11us vo11 der Figur geze/1/t. A,o MDCLXXXII." Unter F 375 finden wir dort 
eingetragen: ,. 1679 13 . Dezen,b. Der Ed/ V11d Gestre11ge Herr Georgius Franciscus de Lasso 
churfrst/, Cam111er Secretarius vnd sein Frau Maria Caecilia sei11e Frau Muetter Maria 
sambt seine» Zway Schwessterrn Maria Fra11cisca v11d Maria A1111a , + 1692 dc11 5. April. 
+ 1688. 2. Novb, + 1698 de11 5, Oct , + 1688 8. Xbris, + 1703, 8, May. " Es folgen 
nod, zwei 1711 und 1712 im Alter von jeweils einem fahr verstorbene Kinder der Familie 
von Oelling, also Enkel des Georg Franz de Lasso, weiterhin - in der näclisten Rubrik -
die Namen der für die Eintragung zeimnenden Patres des Franziskanerklosters, endlich die 
für die Lagebestimmung des Grabes wichtige Angabe: ,.Fig, XIV. Num. 5. 6," - nach 
der Erklärung auf dem oben zitierten Titelblatt des Verzeidmisses also das 5. und 6. Grab 
(somit ein Doppelgrab) von der Figur XIV aus gezählt. Mit diesen Figuren verhält es sim 
folgendermaßen: Wie auch aus dem Friedhofplan hervorgeht, waren in der Friedhofmauer 
40 Darstellungen aus dem Leben Christi, darunter auch die heute noch als Kreuzweg in 
katholisclien Kirclien abgebildeten Leidensszenen, angebrad1t. Die von der 14. dieser 
Figuren oder Epitaphien ausgehende Gräberreihe führt direkt unter das Kirchenfenster, 
das „das liecht auf de11 Creüzaltar hi11einwirfft!" Wir haben es also bei dem 5. und 6. 
Grab dieser Reihe - zwischen ihm und der Kirchenmauer lag nocli eine weitere 7, Grab-
stelle - tatsäclilim mit dem „gesambt Delassischrn Begräbnuß" zu tun. Orlando di Lasso 
und alle vor der Anfertigung des Friedhofsverzeimnisses verstorbenen Personen sind aller-
dings nicht aufgeführt, da das Verzeichnis offensichtlid1 die sclion früher begrabenen 

2 Grabbesdireibung vom September 1749 des Philipp Carl von Oelling, Sohn der )oh . Euphrostna von Dcllin ., 
geb. de Lasso t 1744 (Diözesa nardiiv Mündien Hs. B 1740). Vgl. W, Boetticher, Aus Orlando di La,sos Wir · 
huJ11gskreis , Kassel 1963 . S. 157. 
:J W. Kückcr, Das alte Frcmzislumerkloster in Miü1dieu (Oherbayerisches Archiv 86, 196 3) . 
4 Hauptstaatsarchiv München. Allgem. Staatsarch. Bayer. Franzisk . Prov. Lit. 323. 
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Plan des Fri,dhofes des München,r Franzishn,rldosters. R,chtt unten Ausschnitts-Vugrö8erung mit dem 
B,gribnls d,r Famill, di Lasso. 



|0
04

46
||

;. alte i<lii· 
l i11ia11 

c-1103) 
1/ 1/ ~/ .... ... s ..... % h111e11 

(~ 

1 Kru,aalt"'~ 
m_ 2 St .A""" ,Kapa.llt 

3 dt L11..o•f.,.,.;litn'°'u 

1///////////~//////~ 
RESIDENZ~ 

1(6NICÄS JA U 

PO.STG..EBÄVDE 
~$~/ffe/~//~/#/////2!81 

Lageplan des Mündiener Franziskanerklosters . 



|00447||

Berichte und K1einl.' Beiträge 401 

Personen nicht anführt; das Datum „1679 13. Deceu,b." bezieht sich wohl darauf, daß an 
diesem Zeitpunkt das Grab auf Georg Franz de Lasso überschrieben wurde , der ja auch als 
„ Inhaber der Bcgrebnuß" - keineswegs als der Erstverstorbene unter den angegebenen 
Personen - an erster Stelle aufgeführt ist. 

Daß das Grab noch durch eine weitere Grabstätte von der Kirchenmauer und damit von 
dem Epitaph Lassos getrennt war, erklärt es auch , daß neben dem Epitaph noch ein 
eigener Grabstein mit anderer Aufsduift für Lasso und seine Ehefrau vorhanden war 5• 

Wenn man nun den Grabstellenplan° - seine Numerierung der einzelnen Gräber hat mit 
dem obengenannten Verzeichnis nichts zu tun und bezieht sid1 wohl auf ein verlorenes 
anderes Verzeidmis - in den rekonstru ierten Lageplan des Franziskanerklosters 7 überträgt, 
so läßt sich die Lage von Lassos Grab mit einer wohl kaum noch erhofften Genauigkeit 
festlegen . 

Bei dem bereits erwähnten Bau eines Fußgängertunnels im Juni 1964 , der nur wenige 
Meter an der Grabstätte vorbeiführt, wurden im fraglichen Bereich zahlreiche Knochen-
funde gemacht. fa ist also mit großer Wahrscheinlichkeit anzunehmen, daß durch eine 
gezielte Grabung heute noch Gebeine der Familie Lasso geborgen werden könnten, dar-
unter - wenn auch kaum mehr identifizierbar - die Orlando di Lassos, seiner Frau und 
seiner Söhne. Hoffen wir, daß es nicht an der Kostenfrage scheitern wird, die irdischen 
Reste eines der Größten der Musikgeschichte vor der endgültigen Zerstreuung zu bewahren . 

Randnotizen zu zwei kleinen Bach-Beiträgen 
VON HANS-JOACHIM SCHULZE, LEIPZIG 

Völlig zu Recht verweist Richard Sehaal in einem kurzen Bericht (Mf XVII, 1964, S. 45) 
auf ein in München erhaltenes Exemplar des Textdruckes zur Thomasschulkantate BWV 
Anh . 18. Daß „dieser Textdruck . . . im Bandkatalog der Bibliothek verzeicl,inet und daher 
(9ic!) 11icl,it 1mbelwm11'' sei, nimmt man gern zur Kenntnis. Unerklärlich bleibt jedoch, 
warum Sehaal nicht aum den für seine Libretto-Bibliographie (vgl. Mf X. 1957, S. 388) 
benutzten Deutscl,ie11 Gesamtkatalog herangezogen hat. Dort hätte er (in Bd. IX, Berlin 
1936, Spalte l57) feststellen können, daß neben dem nom mit der alten Signatur zitierten 
Münmener Exemplar nod1 zwei weitere Exemplare nad1gewiesen werden - in der Uni-
versitäts- und Landesbibliothek Samsen-Anhalt, Halle/ Saale, und in der Landesbibliothek 
Oldenburg. Der Hallenser Textdruck trägt die Signatur 1 au Ca 180, der Oldenburger 
befindet sim mit der Signatur Spr Vll/255 , Vo/. 30, Nr. 21 unter den philologismen Ab-
handlungen . Leider ist das im BWV aufgeführte Exemplar des Thomasschulardlivs, dessen 
Titelseite im Bach-Jahrbuch 1913, S. 7 5, sowie in allen darauf fußenden Veröffentlidrnngen 
unzure•imend faksimiliert ist (infolge Randbesmneidung oder Heftung fehlen ein Buchstabe 
und ein Satzzeichen), im Kriege verlorengegangen, doch liegt ein anderes. am unteren 
Rande stark beschnittenes Exemplar im Museum für Geschichte der Stadt Leipzig. Hin-
simtlim des in Paris li egenden Exemplars Yl1 571 sei nod1 verwiesen auf den Catalogue 
Getteral des Lil'rcs ln1µri1n cs de la Bibliotl1cque Nationale, Autcurs, T,:,1,11e VI, Paris 1901 
(Spalte 130). 

ä W. Boettidter, AHs Orl,rndo di Lassos Wir1rnnRsl~reis, S. J SB. 
6 Hauptstaatsarch. München, Allg. Staatsard1iv. Bayer. Franz. Prov. lit . 323 1 /2 . 
7 Durch besonderes Entgrgenkommcn Herrn Klickers ist cs mir möglich , dieser Obertragt.mg einen bisher 
noch unvnöffentlid,ten, nad1 den letzten Grabungscrgcbnissen in verschiedenen Einzelheiten verbesserten 
Lageplan zugrundezulegen. 
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II 
.,J. J. N. H. " überschrieb Hans Joachim Moser einen amüsanten Versuch (Mf XIV. 

1961 , S. 323). mit dem er dem wirklichen Autor des unglückseligen „Kleinen Magnificats" 
(BWV Anh. 21) auf die Spur zu kommen hoffte, damit dieses Werk, das der findige 
W. G. Whittaker nach fast hundertjähriger Vergessenheit wieder ans Licht gezogen hat, 
nicht in alle Ewigkeit den Bestand unechter Bach-Werke „bereichern" muß . Da die von 
A. Dürr mit verdientem Spott überhäufte Paccagnella-Ausgabe (vgl. Mf XIV, 1961. 
S. 124-126) leider nicht die einzige ,geblieben ist, scheint nachträglich S. W. Dehns Ver-
9uch um so mehr gerechtfertigt, die Handschrift durch Verschenken dem Zugriff der For-
sdrnng zu entziehen. Ernst Otto Lindner berichtet hierüber (Zur Tonkunst , Berlin 1864, 
S. 161): .,Mand1es ist aud1 spurlos verschwunden , so z.B. ein eimti11111<iges Magrii(icat. 
welches vor mehreren Jaltreri Herr Prof. De/.rn besitzeri wollte, und von 1velche111 er, damals 
auf gespa,rntefn Fusse mit der Bachgesellschaft, if1 meiner Gegenwart es zeigend, ben1erktc : 
,Das soll die Bachgesellschaft aber nicht in die Hände hriegen.' " 

.,]esu luva Nikolaus Hanff" will Moser die seltsame Buchstabengruppe über der ersten 
Akkolade der Handschrift auflösen und das Werk somit dem aus Wed1mar gebürtigen 
Lehrer Matthesons zuschreiben. Leider liegt diesem löblichen Vorhaben ein Lesefehler 
zugrunde, der sich durch die neuere Literatur fortgesd1leppt hat: die Buchstaben sind viel-
mehr :m lesen J. ]. N . At - ,./11 Jesu Namen A111en!" 

Ähnliche Überschriften finden wir übrigens in den Partituren von Joh. Seb. Bachs Kan-
tate 16 und Joh. Nikolaus Bachs e-Moll-Mes9e (BWV Anh . 166) - in beiden Fällen 
J. N. J. A. -, doch bleibt zu hoffen, daß diese Tatsache nicht als Beweis für die „Ed1theit" 
des „Kleinen Magnificats" gewertet werden möge. 

Joha1111 Hiib11ers Text zu ei11er u11bekan11ten Festmusik Telemanns 
VON JOACHIM BIRKE, ANN ARBOR / MICHIGAN 

In seiner Autobiographie t spricht Telemann von drei anläßlich der Jubiläen „der evaH-
gelisdten Reformation, der Hrn. Oberalten, und der Admiralität" in Hamburg entstandenen 
Kompositionen. Zwei dieser Werke sind bekannt: die Festmusik zur Zweihundertjahrfeier 
der Augsburger Konfe.ssion am 25. und 26. Juni 17302 und die Serenade zur Feier des 
hundertjährigen Bestehens des Admiralitätskollegiums, die erstmals am 6. April 1723 auf-
geführt wurde3. Zwar erwähnt Menke4 auch Telemanns Oratori,um zum zweihundertsten 
Jahrestag der Einführung der Reformation •in Hamburg und der Stiftung des Oberalten-
Kollegiumss, dessen Text Johann Hübner, der derzeitige Rektor des Johanncums, verfaßt 
hatte. Angaben über die Musik und den Text fehlen jedoch. 

1 Johann Mattheson , Grundlage einer EhreH•Pforte, Hamburg 1740, Neunusgabe v. Max Schneider, lpzg. 
1910, 5. 36S. 
2 Vgl. Josef Sittard, Gesd,,fchte des Musik- und ConcertweseHs in Ha111b,~r g, Altona und Leipzig 1890 , 
S. 39 f.; fern er Werner Menke, Das Vokalw erll Georg Philipp Teleu1a,rn 's, Ka$sc1 1942 (Erlanger Beiträge zur 
Musikwissenschaft 3), S. 58 f. , 88 f. u. Anhang A, S. 17 / . Auf S. 88 sind als Daten fälschlich der 25 . und 
26. Juli angegeben. 
3 Vgl. Mcnke , S. 117 f. u. Anhang A, S. 3 ff. , ferner Hei nz Becke r, Die (rül1e Ham &u riisd1e T" gcs prcsse als 
muslhgesdftCHtltche Quelle, in: Beiträge z iir HamburgisOfeu Musil~gcsd1tdtt e, hrsg. v. Hcinrid1 Husmann, 
Hamburg 1956, S. 26. 
4 a. a. 0., S. 102 . Er verweist auf Edmund Kelter, Hamburg uud sein ]ohmrneurn Im Wandel der Ja'1rh u11• 
dert e 1529-1929, Hamburg 1928, S. 69. Als Aufführun gsdatum gibt Kelter korrekt den 27. Mai 1728 an . 
was Menke übersehen haben muß, denn diese Angabe fehlt in seiner Konzertchronik (Anh ang A). B(' i 
Claude H. Rhea, The Sacred Oratorlos o/ Georg Philipp Tcl emaun (1681-1 767) , 2 Bde., Ed . D. Diss ., 
Florida State University 1958 , wird das Werk nicht erwähnt. 
5 Die Einführung der Reformation in Hamburg brachte eine Neuordnun g des Armenwcsen'i mit sich . Di ~ 
Verwaltung des Gotteskastens wurde am 16. August 1527 zwö1f gewählten evangelisd1en Diakonl.'.'n (Ober-
alten) übertragen. Die Bürgersdiaft gab ihnen 1528 das Recht, zusammen mit dem Rat über Kirdien- und 
Stadtangelegenheiten zu beraten und zu beschließen . Bis ins 18 . Jahrhund ert hinein libtc dieses Gr('mium 
einen bedeutenden Einfluß aus. Vgl. J. G. Gallois , Gesd<id1te der S1adt Hamb urg (1. Bd . J, JPSJ , S. 171. 
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Über die Musik dieses Werkes ließ sich nichts in Erfahrun g bringen . Einen kurzen Hin-
weis ,nf den Text g,ibt jedoch schon Kelter 6, ohne frei]ich seine Quelle zu nennen. Diese 
hatte er offensichtlich bei Friedrich Brachmann 7 gefunden, dessen Aufsatz er in einem an-
deren Zusammenhang zitiert. Die Quelle ist Johann Hübners Poetik 7a, über die neuere 
Literaturgesd1ichten keine Auskunft mehr erteilen. Ihr Titel lautet: Johann Hiibners Ne11-
vern1cl1rtcs Poetiscltes Hcmd-Buclt, Das ist, ei11e lmrtzgcfaste Anleitung zur Deutsd1e11 
Poesie .. . Leipzig 1731. Bey ]oh. Friedr. Gleditsd,rns sec/. So/111 . Es handelt sich um die 
vierte Auflage des Werkes, die mit der fünften (bzw. sechsten; siehe Anm . 8) von 1743 
identi sch ist. Die erste erschien 1696 unter dem Titel Joha,111 Hübuers I ... Poetiscltes 
Handb«dt / Das ist / Ein vollständiges Rei>n-Rcgistcr 1 !] Nebst Einem aiisfiil1rlichen Un-
terridtt voH den Deutsd1e11 Rei111 en ... Der knappen Einleitung über Metrik folgt ein um-
f:mgreid1es Reimregister. Es muß sich großer Beliebtheit erfreut haben, da das Bum 
bereits 1712 als Neu-vern,elirtes Poetisd1es H1111d-B11ch eine zweite Auflage erlebte, und 
:war mit einem wesentlich erweiterten Reimregister und einer umfangreid1eren Einleitung, 
in der aucl, poetische Gattungen behandelt werden , die ausschließlid1 zur Vertonung be-
stimmt sind (Kantate, Oratorium etc.). Ein unveränderter Nachdruck erfolgte 17208. In der 
4. (und 5.) Auflage findet sich auf S. 221 als Abschluß des Kapitels über das Oratorium als 
Beispiel Hübners Text, dem folgende Einleitung vorausgeht: 

„Das von den Herren Obcr-Alteu der Stadt Hamburg, in danchbarer Erl?änntniß der 
Göttlicuen Gnade uud Wa/1r/1eit, °'" 27. May 1728. angestellte Christ-löblidte Jubel-Fest, 
11ad1de111 Zwcy Hundert ]al1re, so weit/ nadt der hcilsan1e11 Reformation, als audt seit der 
Stifftung ihres Hodtlöblidten Collegii, verßosse11 tvaren ; solte defH grossen GOTT ztHH 
Preise, und den Herren Ober-Alten zu Ehrc11, bey dem a11gestellten ]ubel-MaMe besungen 
werde11 , in einem Poetisd1er1 Oratorio von Johan11 Hübnem, Rectore der Jolta1111is-Sdtule , 
und in einer Musicalisclten Cor<1position von Georg Philipp T elenrnnn, Directore des 
Cl1ori Musici." 

Eine weitere Quelle, die meines Wissens von der Musikwissenschaft bisher nod1 nid1t 
ausgewertet wurde, bestätigt diese Angaben und vermittelt gleichzeitig ein anschaulidies 
Bild von einer Festmusik zu Telemanns Zeit. Diese Quelle ist der Bescltluß des Versucus 
einer Zuverläßige11 Nadtrid1t von dem Kirdtlidte1t und Politisdte11 Zustande Der Stadt 

H a. a. 0., S. 69. 
1 Joha1-1i1 Hübner, Johanuei Rcctor 1711-1731 , in {Programm der] Gelehrtensd,ule des Johanneums , Ham 4 

burg 1899. 
7a Eine weitere Quelle ist MEMORIAM HAMBURGENS IUM VOLUMEN SEXTUM . EDIDlT JO. 
ALBERTUS FABRICIUS . .. HAMBURG! . .. A. C. MDCCXXX, S. 87-108. 
8 über die Zahl der Auflagen hemmt weitgehend Unklarheit. Kelter S. 68, sprimt von fünf. deren letzte 
1742 erschienen sein soll. Di ese Auflage konnte ich nicht einsehen. Sie wird aber im Katalo i; des British 
Museum verzeichnet. Curt von Fabcr du Faur (Gcnuau Baroque Literaturc, New Haven, Yalc University 
Press , 1958). der die 1. Auflage zitiert (Nr. JS25b, S. 389), verweist auf Karl Goedekc, Gru11driß rnr 
Ge5dtichte der deut~d1e11 Did1t1mg, 2. Aufl., 3. Bd., Dresden 1887, der nur Auflagen von 1731. 1742 und 
1743 aufführt (S. 26, Nr. 62 ). Auf der gleichen Sei te verze ichnet Goedeke eine A,1!e ittm g zur te1asd1c;1 
Poes ie Hübners (Nr. 57) , die natürlich nichts anderes a ls die 3. Auflage des PoetisdtcH Hanrtbud1s ist . D~r 
Untertitel der 2. Auflage von 1712 lautete bereits Das ist, ehu lrnrtzgefaste AH leitirng zur Deutsdtctt Poesie. 
Merkwürdigerweise gibt Goedcke in der 1. und 2. Aufl. (2. Bd . , Hannover 1859, S. SJ6; Dresden 1862 . 
5. 536) die Auflagen von 1696, 1712 , 1731 und 1743 an. Noch größere Verwirrung herrscht be i Bruno 
Markwardt, Gesd1id.1e der de111Sd1<11 Poetik, Bd . I. 21958 (Grundriß der germanismen Philologie, B /1) . 
Auf S. 331 behauptet er, daß Hiibncr sein Poetisdtes Hm,dbudt 1696 erneut vorlegte, was durch die Vorrede 
zur 2. Aufl . (1712) klar widerlegt wird. Weiter erwähnt er Auflagen von 1712, 1731 und 1742/43. Die 
' · Auflage von 1720 (unveränderter Nad,druck der 2.) ersmeint bei ihm , offensimtlid, Goedcke folgend. als 
AHlcituug zur teutsdle11 Poesie (S. 331). Ober dergleichen Fehler mag man hinwegsehen. Bedenklich wird es 
jedoch, wenn zwei Personen gleidi.cn Namens im Register als eine Person erscheinen . Der Johann Hübner 
(Markwardt I. S. 151), auf den sid, ßalthasar Kindermann beruft (Der Dc111Sdie Poet . 1 • Wi1te11berg / ... 
1664, S. 136) , kann unmöglid, der Verf. des Poetisdten Handbuches sein, da dessen Autor erst 1668 geboren 
wurde (ADB) 1 
Von Hübners Poetisdicm Handb«d, habe id, die Auflagen von 1696, 1712 , 1720, 1731 und 1743 eingesehen . 
Eine Auflage von 1742, die wahrscheinlidi. ein unveränderter Nad,druck d('r 4. von 1731 ist , li eß sidt nur im 
Kat:ilog des Briti sh Museum nadnveisen. 
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Ha,ub urg ... von Käyser Josephs des I. biß auf die Zeiten Käyser Carls des VI. Z 1veytc 
Abtheilu11g, A,1110 1739 9. Dort heißt es auf S.112f. (unter 1728): 

„Die Elirb. Ober-Alten begiengen 11>11 27. Ma;i auffen Marien A1agdale1w1 Kloster 11,r 
Jubiläum, nad1de1n dieses Collegium vor 200. Jahren war aufgerid1tet worden. Sie kau1en 
des Mittags in der Marien Magdalcnen Kirclie zusmumen , giengen von dar paar weise auf 
das Kloster in den grosse11 Saal, der iiberaus fein mit Tapeten, Oranic11-Bäuwen, Spiegeln 
und gläser11e11 Cronen-Leuclitern ausgeputzet war. 

Sie satzten sidt an ehre längliclie Ovale Tafel , auf welclier in der Mitten eine sd1ö11e 
Piramide von Zucker, mit Citronen und Blumen ausgeziehret, stund. 

Für die Music war eine Verhöung auf gericlitet. Der HI. Rector Hübner hatte ei11 Ora-
torium verfertiget, und HI. Telentann solclies couwoniret. Das Oratorium wurde zu erst 
aufgef ül1ret. Und als dieses vorbey, wurden die Speisen aufgetragen." 

Hier folgen die Namen der anwesenden Oberalten. Dann heißt es weiter: 
.. Als einige Stunden vorbey, rmd die Musici waren gespeiset worden , führetc HI. Tel e-

11,ann die Serenate auf." 
Die Festmusik bestand also aus zwei Teilen . Wie der am Schluß wiedergegebene Text 

zeigt, wurde vor dem Essen das christliche Oratoriium musiziert . Nachdem die würdigen 
Herren sich die Bäuche gefüllt hatten, konnte die heidnisch-weltliche Serenate erklingen. 
Dem zweiten Teil durften Zuschauer beiwohnen, für die eigens Bänke aufgestellt worden 
waren, ., darauf man sitzen oder stehen 1 !] lwnnte". Schließlich fühlt sich der Berichter-
statter genötigt festziustellen: .,Es gieng alles sehr ordentlicli zu." 

Über Hübner scheinen mir hier einige Bemerkungen angebracht zu scin, da sein Name 
in den neueren Literaturgeschichten nicht erwähnt wird 10, obgleich sein Poetisclies Handbud1 
innerhalb von knapp fünfzig Jahren fünf (bzw. sechs) Auflagen erlebte, also ein beliebtes 
Lehrbuch gewesen sein muß. Diese Tatsache wiegt um so schwerer, als Johann Christoph 
Gottscheds Critisd1e Diclitlrnnst, die 1729 erschien 11 , während der folgenden zwanzig Jahre 
die literarische Szene Mittel- und Norddeutschlands beherrschte. 

Johann Hübner (1668-1731) wurde 1711 Zlllm Rektor des Johanneums in Hamburg 
ernannt. Dieses damals bedeutende Amt hatte er bis zu seinem Tode inne. Sein Interesse 
galt vornehmlich der Geschichte, der Geographie, der Genealogie und der Poesie. In jedem 
dieser Gebiete veröffentlichte er bedeutende Arbeiten, die seinen Namen in ganz Deutsch-
land, ja, wie die zahlreichen Übersetzungen seiner Lehrbücher beweisen, in ganz Europa 
bekannt machten. 

Sogar Goethe kannte sein Poetisclies Handbuch, wie aus dem Brief an den Verleger Cotta 
vom 18. August 1806 hervorgeht . Dort heißt es: .,Ein dem Pakete beygelegtes Buch: Hüb-
ners Reimlexikon ist für Herrn [Wilhelm] von Humboldt bestimmt. Möcliten Sie wohl die 
Gefälligkeit haben, ihm solches mit Gelegenl1eit zu übersenden" 12• Hübner muß eine be-
sondere Leidenschaft für Büd1er gehabt haben, denn bei seinem Tode hinterließ er eine für 
damalige Verhältnisse riesige Bibliothek, die rund 7600 Bände umfaßte 13. Regen Anteil 
nahm er am literarischen Leben Hamburgs. So gehörte er neben Männern wie Johann Ulrich 
König, dem Operndichter und späteren Dresdener Hofpoeten , Midiael Richey, Johann 

9 Es handelt sich um den zweiten Halbband des 5. Bandes von Michael Gott1icb Steltzners anonym ersdlle-
nenem Versudt Eitter zuverliif1igeu Nadtridtt Vou dem Kirdtlidteu und Po/itisd1e 11 Z«sr1u1d Der Stadr Hm11-
b11r~ .. ., A11. 1731 (Titel des I. Bandes) . 
10 Mit Ausnahme des fehlerhaften Morkwardt (An m. 8). 
11 Auf dem Titelblatt steht 1730 ; 2. Aufl. 1737 , 3. Aufl. 1742 , 4. Aufl . 1111. 
12 Goethes Werke, IV. Abtheilung, 19 . Bd., Weimar 1895. S. 176. Ecki~e Klammern vom Verf. 
13 Der Auktionskatalog von Hübners Bibliothek is t bisher nod1 nicht wissensdiaftlich ausgewertet word('n. 
Der verkürzte Titel lautet BIBLIOTHECA H0BNERIANA SIVE CATAWGUS LIBRORUM . A JOHANN[ 
HQBNERO, . . . IN OMN/ D/SCIPLINARUM GENERE RELICTORUM. . . . QU/ SEQllENTI ANNO 
MDCCXXXI/, DIE 25. MENSIS FEBRUAR!/, SOLITA AUCTION/S LEGE . .. PUBLICE DlVENDENTUR. 
HAMBURG/. TYPIS KON/G/ANIS. Gottscheds Bibliothek , ebenfalls eine der bedeutenden Büd,ersa mmlun gen 
des 18 . Jahrhunderts , die 1767 versteigert wurde, enthielt nur rund SOOO Bände . 
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Albert Fabricius und Barthold Hinrich Brockes zu den Gründern der Teu tsd1-iibenden Ge-
sellschaft in Hamburg 14 • 

Absichtlich nehmen die bibliographischen Angaben in dieser Arbeit gemessen an ihrem 
Ergebnis einen verhältnismäßig breiten Raum ein, weil es mir wicht ig erschien, auf die 
Bedeutung der Literatur und der Literaturtheorie des Spätbarock und der Aufkl ärung für 
die Lösung mus ikwissenschaftlicher Probleme hinzuweisen. Die Produkte der unzähligen 
Dichter und dichtenden Liebhaber jener Zeit, in der man glaubte, daß die Dichtkunst er-
lernbar sei, sind wegen ihrer nach heutigen Maßstäben überwiegend geringen künstlerisd1en 
Qualität kaum noch Gegenstand literaturwissenschaftlicher Untersuchungen. Es wurde 
bereits darauf hingewiesen, daß man nicht einmal den Namen Hübners in den Literatur-
geschichten des 20. Jahrhunderts findet. Man muß schon auf Goedekes Grundriß (siehe 
Anm . 8) oder Gervinus ' Gesd1id1te der deutschen Dichtung 15 zurückgreifen, um etwas über 
die kleineren Poeten der Bachzeit in Erfahrung zu bringen. Die geringe Qual-ität der 
Literatur, über die eine spätere Generation vielleicht anders urtei len wird als wir, disquali-
fi ziert sie keineswegs a ls wissenschaftliches Objekt. 

Es würde zu weit führen, hier den vollständigen Text von Oratorium und Serenate 
wiederzugeben , wie er sich in der 4. Aufl age von Hübners Poetisd1en1 Handbuch auf S. 221 
bis 236 findet. Daher werden nur die Textanfänge der einzelnen Nummern angedeutet. Die 
Rezitative sind im Original nicht gesondert gekennzeichnet; man darf jedoch annehmen , 
daß der Kleindruck im Text auf rezi tativische Partien verweist. Die Orthographie wurde 
mit Ausnahme des kleinen e über a, o und u, das di ese Vokale umlautet , durchweg bei-
behalten. Kursivdruck steht für lateinische Typen des sonst in Fraktur gedruckten Originals. 

S. 221 

S. 222 

II. 

Personen in dem 
ORATORIO. 

I. 
Die Zeit. 

III. 
Die drey Land-Verderber. Die drey Schutz-Engel. 

1. Die Heucheley. 1. Die Frömmigkeit. 
2. Der Mißbrauch. 2. Die Wei;heit 
3. Die Zwietracht. 3. Der Frieden. 

IV. 
Hamburg mit seinen Bürgern. 

!Hier fol gen die Namen der derzeitigen Oberalten.) 

!Widmung) 
Ihr Ober-Alten di eser Stadt, 

Die ich allzeit verehren werde, 
So lang ich noch bin auf der Erde, 

Nehmt an von meiner Hand vier wohlgemeinte Bogen . 
Und bleibet dem gewogen, 

Der sie geschrieben hat. 

l 4 Vgl. Christian Petcrsen, Die Tcutsdt-lfbe11de Gesellsdrn/t iu Hamburg, in : Zeitsch rift des Vereines für 
hamburgisd1e Gcsdiichte , 2. Bd . , Hamburg 1847, S. 533-564. We itere Angaben über Hübner dort auf 
S. 544-548. Hier sei noch erwähnt Cl1ri st•Cou1oedi a, eiH Wcilrnad1t ss11icl vo11 Jolrn,rn Hiib 11er . hrsi;?. v. 
Friedrid, Bradimann , Berlin 1899 (Deutsche Literaturdenkmale dC"s 18. und JQ . Jah rhunderts, hrsg. v. August 
Sauer, Nr. 82, Neue Folge Nr. 32). 
17> S Bände, s. Au fl. Leipzig 187 1- 1874. 
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s. 223 

S. 224 

s. 225 

s. 226 

s. 227 
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Der gantze Chor. 
FReuct Euch, Ihr Ober-Alten , 

GOTT hat diese Stadt erhalten! ... 

Die Zeit. 
ARIA. 

Alles liegt an der Zeit 
Alle Dinge kan ich ändern, 

In den Städten und -in Ländern, ... 

Hamburg. 
[Rez.) 

Das hab id1 seit zwey hundert Jahren, 
Zu meinem grossen Glück erfahren .. . 

ARIA. 
Allein GOtt in der Höh sey Ehr, 

Und Danck für seine Gnade! . . 

Die Zeit. 
[Rez. ) 

So recht gelie,bte Stadt 1 •• • 

Die drey Land-Verderber zusammen. 

[Aria) 
Hamburg soll nicht länger stehen , 
Sondern bald zu Grunde gehen . .. 

1. 
Die H eucheley. 

(Rez.] 
Es rühmt sidl diese Stadt, 

Daß sie die reine .Lehre hat, . .. 

Die drey Zeit-Verderber . 
Es bleibt darbey 

Hamburg soll nicht länger stehen . .. 

2 . 
Der Mißbrauch. 

[Rez.) 
Auf Hamburg ~uht ein grosser Seegen, ... 

Alle drey zusammen. 
[Aria) 

Es bleibt darbey 
Hamburg soll nicht länger stehen . .. 
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s. 228 

s. 229 

S. 230 

3. 
Die Zwietracht. 

[Rez.) 
Ich lasse mir in allen 

Den Anschlag wohl gefallen, .. . 

Alle drey zusammen. 
[Aria) 

Es bleibt darbey 
Hamburg soll nicht länger stehen ... 

Hamburg mit seinen Bürgern, 
welche unter einander schreycn: 

Verdammtes Pack! 
Was ist das für ein Schnack? . .. 

Die Zeit. 
[Rez.] 

Ich habe zugesehn, 
Was ieti:und ist allhier geschehn , .. . 

ARIA 
Liebt ihr -das gemeine Beste, 

So verbannet die drey Gäste .. . 

Hamburg 
[Aria) 

Du liebe Zeit. 
Dein Wille soll geschehen, . . . 

Die Zeit. 
[Rez.) 

Es sind hier drey Personen, 
Die wolten gern in Hamburg wohnen, . .. 

Hamburg 
[Aria) 

Kommt nur getrost herein . 
Ihr sollt uns angenehme Gäste sein. 

Die drey Schutz-Engel. 
1. 

Die Frömmigkeit . 
[Rez.] 

Wollt ihr nach meinen Nahmen fragen , 
So muß ich euch zur Antwort sagen, .. . 

ARIA. 
Fromme Leute 
Liebet GOtt ! . .. 

407 
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s. 231 

S. 232 

II. 
Die Weißheit . 

[Rez.] 

Bericht e und Kleine Bciträ ~c 

Die Weiß.heit ist mein Nahme, 
Ich aber und mein Saame . . 

ARIA. 
Auf die Klugheit kömmt es an, 
Daß ein Staat bestehen kan . .. 

III. 
Der Frieden. 

[Rez.) 
PAX VOBIS/ darff ich ja nur sagen, 

So wird mid1 niemand weiter fragen: .. . 
ARIA. 

Hamburg liegt in Canaan 
Und behält ,den Preiß für allen ; . .. 

Hamburg. 
[Aria) 

Wir nehmen euch mit Freuden ein, 
Das Bürger-Recht soll euch geschencket seyn. 

Die Zeit. 
[Aria] 

Beglückte Stadt r 
Die solche Bürger hat. 
Die drey Schutz-Engel. 

[Aria) 
1. 

Die Frömmigkeit wird für Eudl bethen, ... 
2. 

Die Weißheit wird am Ru<ler sitzen, .. . 
3. 

Der Frieden wird viel tausend Segen ... 

Die Zeit. 
[Aria) 

Beglückte Stadt 1 
Die solche Bürger hat . 

Der gantze Chor. 
Da Capo . 

Freuet euro ihr Ober-Alten, 
GOtt hat diese Stadt erhalten , ... 

SERENATA. 
Personen : 

1. FLORA 2 . MERCURIUS. 
3. EUSEBIE. 4 . !RENE. 
5. CHORUS MUSICUS. 
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S. 233 

5. 234 

s. 235 

27 MF 

I. 
Die Göttin der Blumen 

FLORA. 
IRez.] 

Das angenehme Nieder-Sachsen 
Trägt ietzt ein buntes Kleid . . . 

ARIA. 
Salomon der weise König 
Hatte sein es gleichen wenig, ... 

IRez.] 
Dod1 Hamburg hat das Pra?, 

ARIA. 
Hamburg an dem Eiben-Strande, 

Als die Crone von dem Lande, .. . 

II. 
Der Patron der Kauffleute 

MERCURIUS. 
[Rez.] 

Auf Blumen kömmts nicht an. 
Wir werden ,bald vermissen, ... 

ARIA. 
Kein Cörper kan sich regen, 
Kein Glied kan sich bewegen, ... 

IRez.J 
Auf kluger Kauffmannsd1afft 
Beruhet Hamburgs Safft und Krafft: ... 

ARIA. 
Keine Stadt muß Hamburg heissen, 

Sondern eine kleine Welt, .. . 

III. 
Die Mutter der Gottseligkeit 

EUSEBIE. 
[Rez.] 

Der Reid1thum machts nicht aus, 
Das stolze Tyrus hats zu seiner Zeit erfahren, . .. 

ARIA. 
D ie Menschen sind nicht darum in der Welt, 

Daß sie nur sollen Schätze haben, 
Darnach die Diebe können graben : . . . 

IRez.] 
Mit diesem Segen kanst Du, wcrthes Hamburg. prangen, 
Seit dem das Lutherthum . .. 

ARIA. 
GOtt hat <lich wissen lassen, 

Sein h ei li g Recht und sein Gericht: 
0 liebe Stadt vergiß das n icht .. . 
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IV. 
Die Friedens-Göttin 

!RENE. 
[Rez.] 

Berichte und Kleine Beiträge 

Vergeßt auch meiner nicht, 
Wie leider! offt ,geschid1t; .. . 

ARIA. 
Krieg verzehrt! 

Fried ernährt ... 
[Rez.] 

Zu Zeugen ruff ich an die werthen Ober-Alten, 
Die ietzt in Frölichkeit ihr JUBILA:UM halten, ... 

CHORUS MUSICUS. 
1. 

Halleluja! Preiß und Ehre 
Sey dir HErr der Herrlichkeit! 

Daß bey uns die reine Lehre 
Hat geblüht so lange Zeit . .. 

Eine Jubiläumsfeier des Augsburger Religionsfriedens 
VON WALTER H0TTEL. GLAUCHAU 

Die ernsten konfessionellen Auseinandersetzungen um die Mitte des 16. Jahrhunderts 
hatten auch das Territorium der Herren von Schönburg im südwestlichen Sachsen nicht ver-
schont, so daß die Chronik von manchen Leiden der Einheimischen zu berichten weiß . Die 
vorläufige Beendung dieser Misere durch die Verkündung des Religionsfriedens auf dem 
Reichstage zu Augsburg 15 5 5 ließ denn auch die Schönburgisd,en Lande befreit aufamten. 

Die Freude ist noch deutlich erkennbar an der Art, wie man zwei Jahrhunderte später 
dieses bedeutsamen Ereignisses gedachte. Der Oberpfarrer Mag. Johann Christian Rungius 
in Meerane vermittelt eine ausführlid1e und interessante „Nadtrid1t, wie das wege11 des 
de11 25'"" Sept. I555. zu Augspurg gesc!tlosse11e11 Religio11s Friede11s a11geordnete Iubilacum 
an1 /,,jesige11 Ort/1e gcfeyert worde11 " 1 . Wenngleich laut nochmaliger Anmerkung das 
Konsistorium in Dresden 2 eine solche Gedenkfeier allgemein angeordnet hatte , so wurde 
diese von den Meeranern mit einer inneren Begeisterung durchgeführt, die über den 
Charakter des Unumgänglichen weit hinausgreift und deswegen um so schwerer wiegt, 
weil das Landstädtchen völlig am Rande des politisd1en Geschehens lag. 

Nachdem der tüchtige Pastor primarius schon einige Zeit vorher die Gemeindeglieder auf 
das Fest vorbereitet und seine .. ,.ueditatio11es" bekanntgemacht hatte, die in „Redttsd1aff11cr 
Lut/,,era11er Heiligu11g" gipfelten, wurde die Jubelfeier am Mid1aelistage des Jahres 1755 
gehalten. Da ,./ieße11 sidt frü/,, um 4 U/,,r T rompeten und Pauche11 vo,11 T/,,unu /,,öre,i" . 
Und nun berichtet Magister Rungius aufs eingehendste von allen Erscheinungsformen der 
Gottesdienste dieses Tages, wobei er verdienstlicherweise aud, der Texte zur Kirchenmusik 
gedenkt. Bereits hinsichtlid, der Ordnung der um 5 Uhr beginnenden Mette heißt es, 
daß zweimal „ei11 Stüdi 11msicirt" worden sei. 

1 Kirdteu Buch zu Mernna, 1744 ff. Rungius starb am 1. Mai 177-4 im siebzigsten Lebensjahre als „ i11 die 
30 . Jahr wohl u. treu verdienter Pastor allhier''. 
2 Seit dem Rezeß von 1740 war das ius c irca sacra dem kurfi.irstlid,en Kirchenrate zugefallen. 
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Zentralpunkt des Ganzen war „die Haupt Predigt", der höchst feierliche Vormittagsgottes-
dienst . Um sieben Uhr erfolgte das Vorgeläut, ,. 1,111d der H. Ca1-1tor begab sidi mit de1-11 
Cl10ro 1uusico auff drn Tl-1urn1, allwo die Motete Gloria in excelsis deo n,it T ro1-11peten i111d 
PaucheH ttrusicirt, in gl. das Lied: Allei11 Gott iH der Hö/,, sey El1r, ßguraliter abgesu1-1ge1-1 
worden" 3• Der allgemeinverbindliche Charakter dieses Gedenkens und seiner feierlichen 
Begehung dokumentiert sich in der Beteiligung aller Gesellschaftskreise; denn nach dem 
zweiten Läuten um acht Uhr versammelten sich „der Hiesige Wo/1/ E/,,rrnveste u11d Wo/,,/. 
weise Rat/,,, Hebst gesa111tcr Bürgersdra/ft in sd1wartzer Kleidu11g 1.md Mänteln, nic/,,t we1-1iger 
die Hier arbeite11den Ha ndwercks Geselle11, beso11ders deren Zeug111ad1er, auff de><1 Rat/,, 
Hause". Nach einer Ansprache des Bürgermeisters Maurer begaben sich die Teilnehmer 
unter erneutem Glockenzeichen zu r Kirche. Nicht ohne einen gewissen Stolz und noch sicht-
lich unter dem Eindruck der festlichen Stimmung jenes Tages stehend, erzählt der Ober-
pfarrer weiter: ,. /di gie11g Ilmen mit der gesamte11 Sdiule i111d dem Choro 111usico u1-1ter 
dem Liede: Ad, bleib mit dei11 er G11ade etc. auff den halbe11 Weeg e1-1tgege11, 1111d als 
wir wieder u111kchreten, mrd nach der Kird1e zugieugen, wurde dns Lied: Ko111 /-reif. Geist, 
Herre Gott etc. a1-1gesti11-1111et, und auff de111 Kirdi Hoffe ga11z ausgesunge11, der Glöckner 
uiuste aud, so lange laut en, biß die völlige große Procession in der Kird1e war." Das 
Gotteshaus vermochte den Zustrom der Gäste nicht zu fassen: ,.Der Zulauf( vo111 Vo/ck, so 
einhcif11isd1en , als freu-1bde11 , war sehr groß, in der Kirdie war kei11 Rä11111d1e11 meltr, und 
der Kirdi Hoff noch 1-11it vielen Leu ten a1•1gefült." Nach dem Gesang des Hauptliedes, zu dem 
Luthers machtvoller Cantus von der festen Burg diente, führte man eine Kantate auf, .,so 
aHsdrückl. dazu verfertigt und gedrud;t worden ". Das umfangreiche, achtteilige Werk ist 
in Rezitative, Arien , Choralabschnitte und Tutti aufgegliedert, deren erstes auf dem 
150. Psalm basiert, während im abschließenden der Text „ Gott /,at alles ivo/1/ ge111ad1t" 
mit dem Choral „Nun lob 111eh1e Seele den Herren" kombiniert wird. Es sind kräftige Texte , 
mit denen unzweideutig Stellung genommen wird ; so heißt es etwa im zweiten Rezitativ 
(Nr. 5): 

,.Zwey/.umdert Ja/,r sind izt verßossen , 
Da Gott die Freyheits Pforten auffgesdilossen; 
Nad1den, vorher verkehrte Mensdien Leh ren, 
Durdi Geitz und Eigen Nutz, 
Und pharisäisches Bethören, 
Der C/1risten zagende Gewissen 
Zu abergläubschen Tand so hatten hingerissen . 
Gott Lob! Der Zauber Strick ist nun e11tz1vey, 
U11d wir sind evangclisdi frey. 
Ac/.t ! Gott er/.,alt uns diese Lehre! 
Und tVas den theurcn Frieden stöl-rren will, 
De111 steuere und ive/1re ! 
Wir ivollen dir 11-1it A11dadits volle11 Singen 
Ei11 Lob und danchbar Opffer bringen." 

Von den mannigfad1en Einzelheiten dieses Hauptgottesdienstes interessiert nod1 die Musik 
zur Abendmahlsfeier; während der Kommunion sang man „das T e Deufll lauda111us pgu-
raliter, mit Trompeten und Pancken ". 

Indessen wurden die Möglichkei ten repräsentativer Musikausübung bis zum letzten ge-
nutzt: ,.Sobald der Vorntittags Gottes Dienst geendet, li eße11 sid-1 Trom peten und Pauckrn 

3 Der Mee rancr Adjuvantcndior ist seit dem 17. Jahrhundert nachweisbar. 

27• 
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wieder vo111 Tltun11 ltörctt . . . ". Der Stadtmusicus mit seinen Gehilfen und die Kantorei 
hatten also alle Hände voll zu tun. lind mit dem Vorgeläut um ein Uhr geht es weiter 
zu dem eine Stunde später beginnenden, vom Diaconus betreuten Nachmittagsgottesdienst . 
• V 011 der expresse darauf! verfertigtett 1md gedruditen music wurde wieder ein Stück 
musicirt, 1111d zwar vor der Predigt ." Es war dies die zweite eigens für den in Betrad1t 
stehenden Festtag geschaffene Kantate, die, vom ,o. Psalm ausgehend, den Anschluß an 
ihre Vorgängerin wahrt und mit einer schwungvollen Doxologie ausklingt. Zu den sieben 
Sätzen gehören diesmal auch „Aria duetto" und Arioso. Nadl Predigt und Jubelgebet wurde 
,. so dann das leztere Stüdi vo11 der Music auffgefültrt", nämlid, ein dritte Kantate mit 
folgender Gliederung : 

• Tutti. Ps. C. v. 4. Geltet zu seinen Tltoren ein mit Dan dien .. 
Recitat. So /w111st du de11n, zum Dan eh beruff e11e Ge111ei11e 
Aria. Last u11s Gott ei11 tltönend Lob Lied bereiten .. 
Recitat. Ja, ja Du bists, Du Gott des Friede11s 
Aria. Mu1-1tre Saiten, regt euch dod1 .. . 
Cltoral . Es da11che Gott und lobe Dich .. . " 

Die drei Kantaten bilden, wie immer wieder betont wird, eine „nrnsic" und sind speziell 
für den Meeran<.>r Midlaelistag von 175'5 geschrieben worden. Ihre Texte beziehen sich 
konsequent auf das zugrundeliegende gesdlidltlidle Ereignis , dessen Bedeutung sie nach der 
Seite dlristlichen Labens und Dankens hin verallgemeinern. Diese sattelfeste, ernt barocke 
Didltung, in der mandles greifbare Bild zu finden ist, enträt norn jeglimer rationalistisd1en 
Banalität oder Sentimentalität und berührt darum redlt sympathisch. Ihr entspricht die 
großartige formale Anlage des Ganzen. Leider ist die Musik nirnt erhalten 4 • Der Beridlt 
versdlweigt audl die Namen der Schöpfer. Man darf annehmen, daß Oberpfarrer Rungius 
selbst, der ein schreibgewandter Theologe war, den Text verfaßt hat, wobei es dahin-
gestellt bleiben muß , ob und inwieweit ihm sein Diaconus, Christian Gottlob Härte! 5, dabei 
geholfen haben mag. Der Komponist war vermutlich der damalige Kantor der Sankt-Martin-
Kird1e, Christian Gotthi!f Sensenschmidt 6• Jedenfalls stellt nicht nur der Vollzug der Feier-
lidlkeiten an sich, sondern vor allem diese Meeraner Festmusik den Fähigkeiten der zu jener 
Zeit dort wirkenden 1l1eologen und Musiker das beste Zeugnis aus. 

Aber damit war die Jubelfeier noch nicht zum Ende gekommen. Es wurde nodl eine 
Abendveranstaltung arrangiert, die den allgemeingültigen Charakter und die kommunale 
Funktion des Gedenkens an die Aufrichtung des Religionsfriedens wiederum unterstrich. 
„Abe1-1ds um 7 Ultr versamlete sich die jrmge Bürgerschafft mit Ober 1md u11ter Geweltr 
auff Hiesigen Marckte bey Fackeln, welche E. Woit1E'1renvester Ratlt angeschafft, und schloß 
einen Creyß vor dem Ratltause. In diesen, Creyß ware11 Tische gcsezt, und Trompeten und 
Pauchen lti11cin geschafft. Gege1-1 acht Uhr wurde die Schule und sämt1. Chorus musicus in 
Procession 111it Fackeln abgeltoltlt, weld1e denn von der Schule aus unter dem Gesan ge: 
Nun lob Hteinc Seel den Herre11 etc. i11 schöner Ordnung, sich i11 den genrnchten Creyß 
verfügete, und nad1dem das Lied geendigt, etliche Stücke niusicirete, u11d e11dlid1 mit dcn1 
Liede : Nun dan chet alle Gott etc. welches ebenfals figt1raliter mit Tro111peten und 
Paudien abgesungen wurde, die gantze feyerliche Handlung beschloß." So beschwor man 
audl am Abend die Aura des Feierlichen und Erhabenen. Vielleicht hat Kantor Sensen-
schmidt auch die Motette vom Morgen und die übrigen zum Vortrag gelangten Stücke, von 
denen gleidlfalls nidlt das geringste erhalten ist, selbst komponiert. 

4 Die Musik der heimatbezogenen Festkantate von 1809 zum Jubiläum des hundertjährigen Bestehens des 
Meeraner „Collegium musi co-chiradelphicum " ist ebenfalls versdtollen. 
5 der 37 Jahre lang Diaconus in Meerane war und daselbst am 11 . September 1776 verstarb . 
.O Verstorben nad:i vierundvien:igjähriger Amtstätigkeit in Meerane am 20. September 1778. 
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Schließlich hatte man auch nicht vergessen, das Notwendige zu organisieren: ., Wege» der 
Facke/11 war die Veranstalttmg getroffe11, daß allezeit zu zweye11 ein Maim mit ei11e111 
gefülteH Wasser Ein1er gestellet worden, damit des wege11 um so we11iger Gefa/1r zu be-
sorgen." Endlich setzt eine harmlose Volksbelustigung den Schlußpunkt des großen Tages : 
„Zu aller/ez t, da alles aus, 111archirte die Bürgerschaf( t hi11aus auff de11 rothen Berg, u11d 
gab aus ihrem Gewel1r ei11e dreyfac/,ie Salve. Und wiewohl der Zulauf{ vo111 Voldz den 
gantzen Tag a11s der gantze11 uniliege11de11 Gegend, so11der/ic/,i des Abends, sehr groß gewe-
sc,1: so is t dodi alles olme die geri11gste U11ordnu11g abgegange11. " 

Johann Christian Rungius hat diesen Mitteilungen ein längeres , intensives Gebet ange-
fügt, in dem er nochmals des Ereignisses von 15 5 5 gedenkt und damit gleichzeitig einen 
Ausblick auf die Zukunft verbindet. Das Gebet gipfelt in dem innigen Wunsche, seine 
Meeraner mödtten „das A11de11cke11 dieses fro/1e11 Tages, u11d der vor zwey bindert Jahren 
erlangten , u1-1d biß l1iel1er erhalte11e11 großen Wolthat des Religions Friede11s nin1meru1el1r 
vergesse11, so1•1dem dasselbe a11ff die Nac/,ikommen fort pflantzen". Indem er sich gewisser-
maßen vom Leser verabschiedet, macht er den Inhalt des Berichts zu einer persönlichen 
Angelegenheit. Damit vollendet er harmonisch sein e Ausführungen, die ein Stück lebendiger 
Geschichte bieten und die Erinnerung an die Meeraner Jubelfeier des Jahres 17 5 5 und an 
ihren wackeren Historicus wachhalten. 

Wiederaufgefundene Kirchenmusikwerke Joseph Haydns 
VON IRMGARD BECKER- GLAU CH , KÖLN 

In seinem thematisd1en Werkverzeidrnis , dem sog. Entwurf-Katalog 1, hat Haydn auf 
Seite 8 Quatuor Responsoria de Venerabili vermerkt und zu dem ersten, dem „Lauda Syo11" , 
fol gendes lncip it notiert: 

r 
7 

1 r r r E f F et: 

Diese Eintragung hat Haydn später 2 hinsichtlid, der Zahl 4 mehrfach korrigiiert und ab-
wechselnd 2, Vier, 4, 2, 1, 3 geschrieben, aber schließlich nom einmal ausdrücklich wieder-
holt : 4 Respo11soria de Venerabili. Dieselben Stücke h atte Haydn vermutlid1 schon auf 
Seite 21. und zwar mit ihren vier verschiedenen Themen, festhalten wollen, denn dort 
begann er links neben den Notensystemen mit: Hyumus de Venerabili / 1 mus / 2dus / 3 / 4, 
strich diese Eintragungen aber wieder aus und notierte in den noch leeren Systemen lieber 
die Themen von Klaviersonaten. In dem 1805 angelegten Elßlerschen Haydnverzeichn is 3 

smließlich finden wir die vier Komposi tionen auf Seite 25 al s 4 Responsoria de Vrnerabili. I 
La uda Syou Salvatore111 mit lnoipit wieder 4• 

H aydns vier Responsorien oder Hymnen galten bisher als verschollen. Sie konnten 
kürzlid, in einer Stimmenabschrift des 1S. Jahrhunderts eindeutig identifiziert werden 5 • 

Freilid, nicht auf ,den allerersten Blick, denn die Anfangstakte der Organostimme sind 

l Vgl. J. P. Larscn, Drei Ha ydH Kaialoge iH Faksi•1ile, Kopenhagen 1941. 
2 Auf einen größeren zeitlidtcn Abstand der bt'iden Eintragungen macht schon J. P. Larsen (Die H,1>1d1 1-

Ub e,lieferung, Kopenhagen, 1939, S. 234) mit dem Hinweis „spä te Sd1ri(r" aufmerksam. 
3 Vgl. Anm. 1. 
4 Das Wort „Salvatorem „ ist von Haydns Hand verbessert worden - eine der weni gen autographcn Kor-
rekturen in dics('m Kata log seines Kopisten . 
5 Mikrofilme im Joseph Haydn-Jnstitut, Köln. Dem Leiter des Instituts, Dr. Grorg Feder, dem ein wcs1..•nt -
lichcr Anteil an diesen Funden zukomm t, sei wärmstcns gedankt. 
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nicht völlig kongruent mit Haydns Eintragung. Nehmen wir aber den Vokalbaß hinzu, 
wird ,sofort klar, welche Einzelheiten in Haydns Erinnerung haftengeblieben waren, als er 
das lncipit notierte: 

Lau - da, lau - da, lau - - da 

7 

Haydn hat seinen Kompositionen die Verse 1-5, 7, 9 und 10 der 24strophigen Sequenz 
des hl. Thomas von Aquin zugrunde gelegt, die bts heute Bestandteil der Liturgie des 
Fronleichnamfestcs ist. Die stets gleichbleibende und einfache Besetzung umfaßt 4 Solo-
sbimmen, 2 Corni , 2 Violini , Organo con Violone. Ein Vorabdruck zur Reihe XXIV 
der Haydn-Gesamtausgabe ist in Vorbereitung. Der G. Henle Verlag, München-Duisburg, 
wird außer den Partituren auch die Stimmen herausbringen. 

Die vier Hymnen stellen eine bedeutende Bereicherung zu Haydns kirdienmusikalisdiem 
Schaffen dar. Stil,istisd, fügen .sie sich in das bekannte Bild, etwa der Stabat Mater-Zeit, 
also der Jahre um 1767, ein. 

In dieser Hinsidit ist ein weiteres bisher verschollenes Werk, eine Ca11tile11a pro adventu 
in D-dur, die Haydn auf Seite 2 des Enbwurf-Kataloges notiert hat und die jetzt ebenfalls 
in einer Stimmenkop ie des 1 S. Jahrhunderts wiedergefunden werden konnte 5, fast über-
rasdiender. Es handelt sich ,um eine Pastorella für Solosopran, 2 Hörner, 2 Violinen, Orgel 
und Baß (Text: ,, ]esu Redemptor") 1111it köstlichen Reminiszenzen an.ts der Volksmusik , wie 
sie bis jetzt aus Haydns kirchenmusikalisd,em Schaffen noch kawn bekannt waren. Die 
kleinen instrumentalen Zwischenspiele s ind eine Vorahnung mancher Trios aus Haydns 
späten Sinfonien. Es folgen die Anfangsnoten von Violine I und Organo 6 : 

:-----. 

3 6 

Zum Formempfinden in der indisdten Musik 
VON JOSEF KUCKERTZ, KÖLN 

Unter einer Reihe südindischer Kompositionen, die Frau Meenakshi Puri aus Tirunelveli , 
Provinz Madras, von Juli bis September 1963 im Musikwissenschaftlichen Institut der Uni-
versität Köln auf der Vina vortrug, befand sich aud, ein Tanzstück (ind.: Svarajati), das 
wegen seiner Form besonders auffiel. Es steht im Raga Shankarabharanam, dessen Material-

ß Di e Eintragung im Entwurf-Katalog zeigt kleine Varianten - Gedächtnisfchler, wie sie Haydn in se in em 
Werkverzeichnis mehrfadt unterlaufen sind . 



|00461||

Berichte und Kleine Beiträg e 415 

leiter etwa unserem Dur entspricht (alle Töne der siebenstufigen Leiter sind gleichmäßig 
herangezogen) . Das Tala des Stückes ist Rupakam, ein ¾-Takt im Tempo J = 92. 

Ein Tanzstück soll, wie Frau Puri bemerkte, nie gespielt werden, ohne daß wenigstens die 
Tanzfiguren angegeben worden sind . Aus diesen ergibt sich die Anlage der Komposition. Für 
europäisches Verständnis muß jedoch hinzugefügt werden, daß auch die Einteilung des 
Raumes, in dem der Tanz stattfindet, auf den Bau der Komposition entscheidend einwirkt. 

Dieser Raum besteht nicht, wie in Europa, aus erhöht liegender Bühne und Zuschauerraum. 
Vielmehr nimmt das Publikum rechts und links im Raume Platz, zur Rechten der Tänzerin 
der Fürst mit Gefolge, so daß sich die Tänzerin in einem breiten Gang auf Fußbodenebene 
bewegt. Die Folge dieser Raumaufteilung ist, daß jede Periode des Tanzes zweimal vor-
geführt werden muß, einmal für die Zusdrnuer auf der rechten, dann für die auf der linken 
Seite. Da die Musik eng an die Tanzfiguren gelehnt ist, wird also jede tänzerisch bedingte 
musikalisd1e Periode zweimal gespielt. Auf diese Weise entstehen in dem vorliegenden 
Stück die einander gleichen Abschnitte Zeile 3-4 und 5-6, Zeile 7-8 und 9-10, Zeile 
11-14 und 15-18. 

Der erste der angegebenen Abschnitte (Zeile 3-4 = 5-6) zählt 8, der zweite (Zeile 
7-8 = 9-10) zäh lt 10, der dritte (Zeile 11-14 = 15-18) zählt 17 bzw. 18 Takte. Es 
findet also eine progressive Verlängerung der Abschnitte statt, die aus der Vergrößerung 
der choreographischen Figuren zu erklären ist. 

Zu Beginn der Musik , während der ersten viertaktigen Phrase, schreitet die Tänzerin in 
den Tanzraum hinein und auf einen Punkt zu, auf den sie später nach jeder Tanzfigur 
zurückkehren wird. Je nach Belieben kann sie auch bereits auf diesem Punkt stehen, bevor 
die Musik anhebt, doch bewegt sie sich in diesem Fall während der ersten vier Takte 
nicht. Bei der Wiederholung der Phrase (Zeile 2 der Abschrift) bleibt sie an ihrem Standort, 
doch trippelt sie ein wenig mit den Füßen. Darauf (Zeile 3) schreitet sie vor und wendet sich 
auf die rechte Seite, zugleid1 ihre Zuschauer begrüßend ; dann wieder (Zeile 4) zurück auf 
ihren Ausgangspunkt. Der Vorgang wiederholt sich für die Zuschauer auf der linken Seite 
(Zeile 5-6). Die zweite Tanzfigur (Zeile 7 für die rechte , Zeile 9 für die linke Seite) fügt 
zu den Schritten kleine Sprünge, deren musikalisches Korrelativ die Sechzehntelbewegung ist. 
Hauptsächlich aus Sprüngen besteht die dritte Tanzfigur, bei welcher sich die Tänzerin sehr 
weit von ihrem Ausgangspunkt entfernt . Sie geht hierbei während acht Takten etwa 
geradlinig vorwärts (Zeile 11- 12 und 15-16), und beschreibt anschließend einen Kreis, 
dessen Linie sie durch große Seitenschritte zwischen kleinen Sprüngen zu einem Ornament-
bande ausweitet (Zeile 13 und 17). Wie schon in der ersten Tanzfigur wird auch in der 
zweiten und dritten die jeweils folgende viertaktige Periode (Zeile 8 und 10, 14 und 18 ), 
der „Hauptgedanke" der Musik, während der Rückkehr der Tänzerin auf den Ausgangs-
punkt gespielt. 

Versteht man die Form dieser Komposition rein aus dem Tanz, so wird man schließen, 
daß eine einfache Reihung melodischer und formaler Varianten vorliegt, wobei jede neue 
Variante die vorhergehende überwölbt. Die Frage, ob und wie weit die Reihung im Banne 
einer Gesamtform steht, bleibt jedoch von hierher unbeanwortet. 

Unabhängig von - vielleicht sogar vor - irgendeiner Formauffassung tritt schon beim 
ersten Hören des Stücks der Hauptgedanke durch die Häufigkeit seiner Wiederkehr besonders 
in den Vordergrund. Da er in der ersten Zeile bereits vollständig enthalten ist, liegt es 
nahe, von ihm aus eine Gliederung des ganzen Stücks vorzunehmen - ohne die Reihung, 
namentlich der gleid1en Phrasen (Zeile 3 und 5, 7 und 9, 11 bis 13 und 15 bis 17), 
außer acht zu lassen. 

Unter diesem Gesichtspunkt, daß also der Hauptgedanke stets als eine erste Zeile 
aufzufassen ist, beginnt mit der 6. Zeile der zweite Teil innerhalb der Großform, mit der 
10. Zeile der dritte Teil. Zeile 1-5 besteht dann aus 20 Takten, aufgeteilt in 5 x 4 . 



|00462||

416 ßt" ri c ht c un d K l ei n e B e itr ä g e 

.'31 ,._ 
0 

-
-6 -~ I µ 

V) 

N 

-s -' ~ -rj 
,5 t -rj , ;:s 
V) 

I 
• 

:t 
00 <>-



|00463||

Berichte und K l eine Beiträi"!C" 

) 

.... .... OI .... LI) .... -0 .... 

1 
+ 1 

00 .... 

417 



|00464||

418 Berichte und K l e in e Beit r äge 

Zeile 6-9 sind ebenfalls 20 Takte, doch gliede rn diese sich in 2 x 4 + 6 ( = 2 x 10) Takte. 
Die Zeilen 10-1 8 enthalten die doppelte Anzahl. 40 T akte, gegliedert in 2 x 4 + 4 + 4 
+ 5 Takte(= 2 x 17 Takte, Zeile 10-13 und 14-17) und den Abschluß von 6 T akten 
(Zeile 18). 

Nach dieser Gliederung besteht innerha lb der symmetrischen Großform von 20 + 20 + 
40 Takten (= Verhältnis 1 :1 :2) eine asymmetrische Untergiiederung, die von Teil zu Teil 
verschieden ist . Die ganze Komposition verhält sich also im Hinblick auf die Symmetrie 
entgegengesetzt, je nachdem , ob man die Gliederung von der tänzerisch bedingten Reihen-
form oder von der Großform her beginnt. Von der T anzform her gesehen sind jeweils die 
beiden choreographisd1 bedingten Figuren symmetrisch (Ze ile 3- 4 = 5-6, Zeile 7-8 = 
9-10, Zeile 11-14 = 15-18), so sehr auch ihre Längen wechseln. Die Großform da-
gegen zeigt vollständige Symmetrie , wenn man von dem Hauptgedanken a ls der jedesmal 
ersten Zeile ausgeht (je 20 T akte in Ze ile 1-5 und 6-9, 40 Takte in Zeile 10-18), wäh-
rend gerade die Verl ängerungen innerhalb der tänzer isch bedin gten Figuren (Zeile 7 und 9 , 
11-13 und 15- 17) , di e vorher keine Rolle spielten, die verschiedenen asymmetrisd1en 
Gliederungen ihrer Teile hervorrufen. 

Indessen ha t jedes der beiden Gliederungsprinzipien seine Schwäche. Die einfache 
Reihung von Varianten führt nicht zur großen Form . Beim Ausgang vom Hauptgedanken 
als e iner grundsätzlich ersten Zeile dagegen wird di e aus dem Vorwärts - Rückwärts des 
T anzes stammende Folge Variante - Hauptgedanke ze rrissen . In beiden Fällen - unter 
dem Gesichtspunkt einer vollständigen Symmetrie - wird der Hörer der organischen Einheit 
des Stücks also nicht ge recht . Daher fragt sich, ob die Gliederung rein nach Prinzipien 
der Symmetrie in irgendeiner Weise Absicht des Komponisten war, oder ob sich „Reihungs-
form " und Großform unter ei nem anderen Aspekt in Einkl ang brin gen lassen. 

Sehr bald lenkt die drei tei lige Anlage des Stücks den Blick auf eine der gebräuchlichsten 
musika lischen Komposi tionsformen Südindiens, den Kriti 1 . Er besteht aus Pallavi , Anup.illavi 
und Charanam 2• Improvisationen im Kriti sind nur bestimmte Vortragsarten oder Zusätze, 
die dem persönlichen Repertoire oder „Stil" des ausführenden Musikers entstammen; sie 
lassen den Entwurf des Komponisten unange tastet . 

Eigenheiten eines jeden der drei T ei le bestehen darin , daß der Pallavi den Hauptgedanken 
exponiert und oft wiederholt, der Anupallavi e inen Gegensa tz schafft, indem er etwa beim 
oberen Strukturton beginnt, außerdem eine räumli che Ausweitung durch Erhöhun g des 
Spitzentons und Verl änge rung der Phrasen anst rebt, der Charanam aber das ganze melo-
dische Material nach den Prinzipien der einstimmigen Musik (Umbau und Verschieben der 
Phrasen, deren Überlagern mit neuen Spielfiguren, Ummetrisierung, Pausen) ., verarbeitet" 
bzw . .,durchführt ". Anupallavi und Charanam schließen, indem sie den Hauptgedanken aus 
dem Pallav i, quasi als Refrain, wiederholen. Von Bedeutung ist ferner, daß der Ch aranam 
grundsätzlich der längste Teil ist, oft so lang wie Pa ll avi und Anupallavi zusammen, wäh-
rend der Anupallavi stets kurz ausfällt 3• 

Demnach übernimmt das vorliegende Tanzstück außer dem dreiteiligen Formschema 
des Kriti seine Art der Darstellung des musikali schen Materials : Kreisen um den Haupt-

1 Der Terminus Kriti wird aud, in andere r Wdse ve rwende t, etwa fur das Hauptstück innerhalb eines Konzerts, 
docfi nur in dem hi e r angc~ebcnen Gebrauch zur Bezeichnun g e in er Form. 
! Vgl. A . Dani elou, North crn l11dia11 Mu sic. London 1949 , Bd. 1. S. 177. Der Ausdruck Kriti fehlt. da die 
siidindi schen Begriffe nur im Vergleid, zu den nordi ndi schen angeführt werd en. 
A. H. Fox Strangways, Music of Hi11du sta11. Oxford 19 14. Auf S. 281 sind die Begriffe Pallavi, Anupallavi und 
C(h)aranam verzeichnet und e rkl ärt. S. ]82 bemerkt der Autor: .. Tllis is the form in South lndia / or tl,e fu[/. 
fledged KTrtatHHff ( roo r kr, cclebrn tc ). Tlie Kr ir i (perfrnps frcm the smHe root) lrn s 110 carmia,tt, and tlti s 
seeH1s to be rh e more usual form in North lndia." Was hi er „KTrt a11am" genannt wi rd, bezcidi ncte Frau Puri 
als (südindischen) Kriri. 
3 Fox Stran gways ~ihr a. a. 0 ., S. 282-285 einen Krit i, in dem di e Tei le beze ichn et s ind , Das Stück ist 
eine Komposition von T yagaräja (Ende I 8./ Anfang 19 . Jh .), der, nach Angabe von Frau Puri, di e Form nicht 
angetastet. aber oft iibersp ,elt hat. Vor all em ist bei ihm der Pallavi zuweilen un gewöhnlich lang, hi er aus• 
nahmsweise län ger als der Charanam . 
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gedanken im ersten Teil. Ausweitung der Phrasen im zweiten Teil, Durchführung des 
Materials im dritten Teil. Das angenommene Kriti-Formschema bewirkt jedoch ein Drittes: 
es interpretiert den Hauptgedanken der Komposition in seinem eigenen Sinne, sich anlehnend 
an seine Teile Pallavi , Anupallavi und Charanam, als refrainartigen Abschluß eines jeden 
Teils. d. h . daß die Zeilen 6 und 10 als Ende des ersten und zweiten , nicht als Anfang 
des zweiten und dritten Teils verstanden werden müssen. Damit stellt es die Einheit der 
Folge Vorwärts - Rückwärts im Tanz, die sich in der Musik als die Folge Variante -
Hauptgedanke spiegelt. wieder her. Der Kriti schließt sich also an die symmetrische Groß-
form; indem er den Hauptgedanken als Abschluß verlangt, erwirkt er aud1 der choreo-
graphisch bedingten Reihenform ihr Red1t. Auf diese Weise verschwinden nicht die beiden 
sich widersprechenden Möglichkeiten der Symmetrie - Paarigkeit der tänzerisch bedingten 
Figuren und Gliederung des ganzen Stücks in 20 + 20 + 40 Takte -, doch werden sie in 
ein harmonisches Miteinander gebracht. Ergebnis ist eine Gliederung in 24 :20 :36 Takte 
(Zeile 1-6, 7-10, 11-18), also ein Verhältnis von 6 :5 :9, das im Kriti , vor allem bei der 
einfachen Anwendung seines Schemas. durchaus gebräuchlich ist. 

Das Bestreben, symmetrische Anlagen durch Akzentsetzungen oder -verschiebungen 
asymmetrisch erscheinen zu lassen, umgekehrt asymmetrisch konzipierte Teile durch Deh-
nungen oder Verkürzungen der Symmetrie anzunähern, findet sich in indischen Kompositio-
nen sehr häufig. Das vorliegende Tanzstück mag auf eine der vielen Möglichkeiten ein Licht 
geworfen haben. 

Zur Erkläru11g ei11iger Zeidre11 in der A.bsdrri{t. 

Es wurde versucht, eines der wichtigsten Kriterien südindischer Musik. das Gamaka, mit zu 
notieren. Frau Puri übersetzte den Ausdruck Gamaka mit „Brei u1adre11" und meint damit 
jegliches die festen Töne umgebendes Gleiten . Wiedergegeben ist dieses Gleiten durch 
glatte Linien, in welche wenn möglich die Dauer der Gleitbewegung sowie deren hervor-
stechende Punkte eingezeidrnet sind. Einzelne Stellen seien zur Demonstration heraus-
gegriffen: 

p.= Zeile 1 und 3. Vorschlag und Hauptton sind durch den Schleifer g-/ engstens 
verbunden; man hört /-g-/-g quasi in eins. 

Zeile 1 Takt 4. Die ganze Figur hat „Ornament-Charakter" . Das zweite f 
wird jedod1 neu angeschlagen, daher die Bindung /-g und f-e. 
Zeile 2 Takt 1. Der Hauptton wird durch Gleiten aus dem Vorsmlag heraus 
erreicht. 

Zeile 2 Takt 1. Die Stelle klingt, als sei das h in drei oder vier Anschläge 
zerlegt. 

+ Zeile 2 Takt 2. Aus dem g findet ein allmähl.iches Gleiten zum nachfolgenden 
Ton {e) statt. Ähnliches gilt auch innerhalb Sechzehntel-Bewegungen, z. B. 

am Schluß der Zeile 7 sowie im 2. Takt der Z eile 10, und bei Vierteln. z.B. Zeile 13 Takt 2. 

J n Zeile 2 Takt 4. Die dem/ angehängte Figur klingt etwa wie unser Pralltriller 
bzw. Mordent. 

Zeile 3 Takt 1. Die Gleitfigur nimmt den angegebenen Verlauf: /1- c-g, ihre 
Metriesierung bezieht sich auf den Augenblick des Erreichens des hervor-
stechenden Tons. 
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Zeile 11 Takt 1. Es handelt sid1 um einen „mehrfadl angesdllagenen" Vor-
sdllag innerhalb der Gleitbewegung. 

n iJtiJJ rm . .tm= Zeile 11 Takt 3 + 4. Die erste und dritte 
Sedlzehntel jeder Figur besteht aus einer Gleit-

bewegung. Stark notiert ist der Punkt, der seinem musikalisdlen Sinn nadl sid1 als der 
wid1tigste durrnsetzt. 

Zeile 13 Takt 4. Dies ist ein Triller e-f, bei weldlem das f jeweils nicht 
durdl Druck auf die Saite, etwa wie beim Spiel des Violoncello, sondern 

durm seitlidles Anziehen der Saite mit zwei Fingern hervorgebradlt wird , genau genommen 
also ein großes Vibrato vorliegt. Darauf folgt durdl Abwärtsglei ten der Finger längs der 
Saite das c . 

.fj j j , Zeile 17 Takt 3. Diese Figur klingt ähnlid1 wie das „Ornament" auf der 
., -,, letzten Zählzeit des zweiten Taktes Zeile 3, dodl sind seine einzelnen Töne 

sehr der Gleitlinie verhaftet ; in der genannten Stelle Zeile 3 treten sie mehr als selbständige 
Punkte hervor. 

Zum Bordun ist zu bemerken, daß er stets die erste und zweite Zählzei t im Takt markiert . 
Die zusätzlid1e Notierung des Borduns in Takt 3 der Zeile 11 und 12, 15 und 16 sowie in 
Takt 1 der Zeilen 14 und 18 gibt lediglirn eine Spezialfunktion an : eine Unterteilung der 
langen Note in der Melodie. 
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BESPRECHUNGEN 
Richard Sc h a a 1 : Verzeidmis deutsch-

sprachiger musikwissenschaftlicher Disser-
tationen 1861-1960. Kassel - Basel -
London - New York: Bärenreiter-Verlag 
1963. 167 S. (Musikwissenschaftliche Arbei-
ten. 19). 

Vorliegende Arbeit wird allsei tig dankbar 
begrüßt werden. erfließt doch die Wissens-
mehrung unserer Disziplin weitestgehend 
aus Dissertationen und bedeutet demnad1 
deren bibliographische Erfassung einen be-
deutsamen Sd1Pitt zur Überwindung der 
wenig befriedigenden Lage dieses musik-
wissensd1aftlichen Literaturzweiges. Der 
Verfasser hat sein 1949 erschienenes Ver-
zeichnis von in Deutschland erschienenen 
Dissertationen der Jahre 1885-1949 zeit-
lich auf ein volles Jahrhundert ausgedehnt 
und das Ausland mit einbezogen sowie die 
Habilitationsschriften berücksiditigt. So 
entstand unter umsichti ge r und vielfach be-
richtigender Auswertung der als Quellen 
aufgezählten Vorarbeiten , aber auch gründ-
lid1er Recherchen in Archiven und Biblio-
theken ein sehr brauchbares Hilfsbuch, das 
etwa die lästigen Doppelbearbeitungen 
gleicher Themen aussd1eiden hilft und die 
Bestellung in Bibliotheken wesentlich er-
leichtert. übertrifft es doch in der Viel-
seitigkeit der Angaben, die im Hauptteil -
2819 Titel alphabetisch nach Automamen 
gegliedert - vom Verfassemamen bis zur 
LI-Nummer des deutschen Hochschulsd1rif-
te11-Verzeichnisses reid1en und an Hand des 
Sachregisters leicht zu finden sind, alle bis-
herigen einschlägigen Veröffentlichungen. 
Instruktiv informiert die Einleitung über die 
Sonderstellung der Dissertation im Biblio-
theksbestand und die zahlreichen Probleme, 
welche bei deren Erfassung in vorliegender 
Form sich ergeben. 

Daß zu bibliographischen Arbeiten stets 
Ergänzungen und Berichtigungen beige-
bracht werden können, liegt wohl in der 
Natur der Sache, insbesondere in Zeiten 
unterbrochener internationaler Kontakte. 
Zum Quellenverze ichnis wäre zu bemerken : 
9. Wiener Diss.-Verzeid111is ,ist kein Ma-
schinen-Produkt, sondern Privatdruck (Wien 
1935, 283 S.), ebenso der unter Nr. 10 
angeführte Nachtragsband . 12. Die Öster-
reid1isd1e Bibliographie erscheint schon seit 
1945 mit Ergänzungen aus dem Jahre 1944. 

Druckfassungen von Wiener Dissertationen 
n:ich 194 5 sind in den Studien zur Musik-
wissenschaft seit Jahrgang (1955) nach-
gewiesen. Die Österreich ische Hochsd1t1l-
zeitung bringt seit Jahrgang 5 (1953) 
Dissertationsve rzeichnisse; ebenso Das 
Smweizer Bud1 , Bibliographisches Bulletin 
der Schweizerischen Landesbibliothek Bern, 
ab Jahrgang 1 (1900). Hinzuweisen wäre 
auch auf H . Hewitts Doctoral Dissertations 
in Musicology (1958) und auf die tschechi-
schen Misce llanea Musicologica X IV (Prag 
1960). 

Unter Heranziehung dieser und anderer 
Quellen läßt sich Sehaals Verzeichnis um 
folgende Titel (ohne Anspruch auf Voll-
ständigkeit) vermehren: AI per s , Paul: 
U11ters1-1clm11go1 über das nlte 11iederdeut-
srne Volkslied. Göttingen 1911. - Ar -
bat s k y, Yury: Das 111azedo11isd1e Tupa11-
spiel. Prag 1944, masch . - 52. Ar r o, 
Elmar . . . im Buchh. : Gesd1id1te der est-
1-1isrne11 Musik, T artu 193 3. - Arno I d , 
Christine Elisabeth: Musik als Darstel-
/1111gsobjeltt der e11glisdw1 Did-,tung. Über 
die Ku11st, eine Kunst durd1 die an-
dere darzustelle11. Wien 1940, masch. -
Be c k. Max: V 0111 wnldeddsd1e11 Volkslied . 
Greifswald 1933 !Druck 1933]. - Beyer , 
Werner: Zu ei11ige11 Grr111dproble111e11 der 
forn,alistisd,e11 Asthetik Eduard Ha11slichs 
1111d A. W. A11-1bros'. Prag 1957. - Bit-
ter , Christof: Wa11dlu11ge11 itt de11 l11szc-
nieru11gsformen des „Do11 Giovm111i" von 
1787 bis 1928. Zur Proble111atik des 1m1si-
lrnlisc/,,e11 Theaters i11 Deutsc/,,/a11d. Berlin 
FU 1959. Im Druck Regensburg 1961. -
ß i t t n er, Josef: Der Absd1/ußc/,,arahtcr 
VOl1 T 011folge11 i11 typologisrner BetrarntuHg. 
Wien 1949, masch. - Bräutigam, Wil-
helm: Die Wiedergeburt des evm,gelisdm-, 
Kird1e11/iedes im 20. Jaltrlm11dert u11d sei11e 
liedtypisclte11 Aussagefori~1e11. Marburg 
1952, masch. - Braun , Werner : Die 111it-
teldeutsrne Cl1oralpa ssio11 i111 18 . Jahrltu11-
dert. Halle-Wittenberg 1958, HabSchr. Im 
Buchh . Berlin J 960. - Br ü n, P. : Das 
Ur/.teberrern t nn, nmsilwlisc/,,e11 Motiv . Hei-
delberg 1913 (Diss. jur.). - Co t t i, Jürg : 
Die Mus ih i11 Goet/.tes .,Faust". Ziirich 1957. 
Im Buchh. Winterthur 1957. - Engelke, 
Margrit: Strulm1re11 deutscher Vo/ksballa-
de11. Hamburg 1960. - Ernst, f-ranz: 



|00468||

422 

Die Tiere der deutsclten Anrufe und An-
singelieder. Hamburg 1932. Teildr. - 573. 
Fi •scher , Hans: ... Auch im Buchh. 
Strasbourg 1958 = Sammlung musikwiss. 
Arbeiten 36. - 595. Floros, Constantin : 
. . . Teildr. in Rivista di Uvorno 1955/1 
und 1959/ 3. - F o u sek, Friedrich: Die 
dramaturgisclt en Problen1e in Ricltard Wag-
ners „ Tan11häuser oder der Sängerkrieg auf 
Wartburg". Wien 1950. - Fruhwirt , 
Frida : Das weltliclte Volkslied i11 Oberöster-
reiclt. Wien 1932. - Ga 11 w i t z, lngeline : 
Die Neue11 deutsclten Lieder von 1584 u11d 
1586 des Gregorius Langius und dere11 
Bearbeitung durclt Christoph De1111rntius. 
Wien 1960. - 664 Gatterer , Grete: . .. 
Ausz. in Neue Chronik zur Geschichte und 
Volkskunde der innerösterreichischen Alpen-
länder 20, 1954. - Glantschnig, Irm-
gard: Gescltid1te des Sdrnl111usiliimterrid1ts 
in Österreiclt von 1848 bis 1918. Wien 
1950. - Graf , Max : Die Musik der Frau 
i11 der Renaissancezeit . Wien 1896. Im 
Buchh. umgearb. als Musik und Gesellscltaft 
der Renaissance , Berlin 1905. - 787 G ü n-
t her , Ursula: ... Teildr.: Ze/111 datierbare 
Ko111positione11 der Ars nova , hrsg. von 
Ursula Günther, Hamburg 19 59 = Schrif-
tenreihe des Musikwiss. Instituts der Uni-
versität Hamburg 2 . - Haid m a y e r , Karl: 
Rodericlt vo11 Mo;sisovics. Lebe11 und Werk. 
Graz 1951. - Hainz , Anton: Henna11n 
Ku11digraber. Lebe11 u11d Werk. Graz 1950. 
- H a.s c h I er, Edi,th: Friedrich Hebb el und 
die Musik. Wien 1944, masch. - Haus-
egge r , Friedrich von : Die neue Entwick-
lungsphase der Musilt. HabSchr. Graz 1872. 
- He I b r o n , Hans: Das Lied vo111 Gra-
fen und der Nonne. Kiel 1936. - Her-
m an n, Albert Ritter von: Antonio Salieri. 
Eine Studie zur Gesd1ic/,ite seines künst-
lerisc/,ien Wirkens . Wien 1895. Im Buchh . 
Wien 1897. - Hoffmann, W. : Der Ge-
genstand des 111usikalisc/,ien Urtieberrec/,its , 
mit besonderer Beriicksic/,itigung des Rec/,its 
an der Melodie . Leipzig 1908. - Ho I z, 
Fried~ich: Die Mädd1enräuberballade. Eine 
kritisc/,ie Betrac/,itung vo11 120 Fassungen 
aus deutsc/,i en u11d fre111dländisd1en Sprac/,i-
gebieten. Heidelber.g 1929. - Horn tri c h , 
Herbert: Das deutsc/,ie Volkslied Süd111ährens. 
Pr.ag 1937, masch. - 1012 Hueber, Kurt: 
Teildr . in Atti e memorie della Accademia 
di Scienze, Lettere ed Arti di Modena. 
Modena 1954. - Ikle, Gertrud : Urlieber-
rec/,it/ic/,ie Befug11isse an Werken der Ton-

Besprechun gen 

kuHst und tec/,inisc/,ie Entwicklung (nac/,i 
schweizerisc/,ieiu Rec/,it). Zürich 1938. Im 
Buchh. St. Gallen 1938. - Jelinek, Wer-
ner: Schubert und die poetisdie Lyrik seiner 
Klavierlieder. Wien 1939, masch. - 1097 
Kaff, Ludwig : .. . Im Buchh. u. d. T . 
Mittelalterliclte Oster- und Passio11sspiele 
aus Oberösterreic/,i i111 Spiegel 11111sikwisse11-
sc/,iaftliclter Betrada1mg. Linz 1956 = Schrif-
tenreihe des Institutes f. Landeskunde von 
Oberösterreich 9. - 1116 K ,an t n er, Le-
opold: ... Teildr. in Mitteilungen der Ges. 
für Salzburger Landeskunde 98 , Salzburg 
1958 . - 1141 Keh, Chung Sik: ... Straß-
burg 1935 (nicht 1934). - Klasinc, Ro-
man: Die lw1-1zcrta11t e Klaviersatztec/,inik seit 
Liszt. Wien 1934 , masd1 . - Koller , Ernst: 
Muse u11cl 111usisc/,ie Paideia. Über die Musilrn-
po11etih i11 der aristotelisd1e11 Politik. Zürid, 
1956. Im Buchh.Zürich 1956 = MuscumHel-
veticum 13. - Kommerell, Hilde: Das 
Volkslied „Es warm zwei Kö11igski11der". 
Tübingen 1931. Im Buchh . Stuttgart (?) 
1931 = Tübinger Germanistische Arbeiten 
15. - Koth e, Josef: Die deutsc/,ie11 Oster-
lieder des Mittelalters. Breslau 1938. -
Kraus , Felix: Biograp/.tie des h. k . Vice-
Hofkapel/111eisters A11to11io Ca/dara. Wien 
1894, hs. - Kraus , Wolfgang: Ric/,iard 
Wagner und Anna Ba/.ir-Mildenburg. Wien 
1946, masch. - Kr einer , Viktor : Leopold 
Hof111ann als Sinfoniker. Wien 1958 , masdi. 
- Krempe 1, Erika : Anfänge der Gra zer 
Ko11zertgesc/,iic/,ite. Beiträge und quellenkund-
/ic/,ie Nac/,iweise bis 211r Gründung des Stei-
em1ärkisc/,ien Musikvereins i111 ]altre 1815 . 
Graz 1950. Ausz. gedr. in Neue Chronik 
zur Geschichte und Volkskunde der inner-
österrcidiisdien Alpenländer, Graz 1954, 
s. n. Kaufmann. - Ledl. Johann: Zu111 
Dur-Moll-Problem . Wien 1929, masch. -
L e p a, Caius : Die Musiki11stru111ente der 
siida111erika11isd1en Indianer. Eine kultur-
historisd1e Untersuc/,i1mg. Wien 193 3, masch. 
- Marx, Joseph: Über die Funktion von 
Intervall , Har111011ie und Melodie bein-1 Er-
fassen von Tonhon1p/exen . Gr.az 1909. -
Martin, Willy : Ur/.ieberrec/,it an unsitt-
lic/,ien Werken der Literatur und der Ton-
kunst. Jena 1910. Im Buchh. Borna-Leipzig 
1910. - Mathei, J.: Bearbeitung und 
freie Benutzung i111 Tonwerkrec/,it. Leipzig 
1928 , jur. Diss. - Menczigar, Maria: 
]ulius Epstein. Wien 1957, masd,. -
Mit s c h k a , Arno : Der Sonatensatz in den 
Werken vo,1 Johannes Brati,m. Mainz 1959. 
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Im Buchh. Gütersloh 1961.- Mohr man n , 
Julius: Ober Sd1alllw1•tstanz i1-11 Wechsel der 
fa1tfernung . Wien 1934, masch. - Nespi-
t a l, Margarethe: Das deutsche Proletariat 
in seinein Lied. Rostock 1932. - 1692 
Ne m et h , Karl: . . . Teildrucke in Musik-
Erziehung (Wien) 6, 1952/ 53; Neue Chro-
nik. Beilage zur Südost-Tageszeitung, Graz, 
24 . 1. 1954. - Pauli, F. : Das Recht an 
der Melodie u11d ihre freie Benutzung. Köln 
1929, jur. Diss. - Pakesch-Kaan, 
Gertie : Zusaum1ensrell1.wg und vergleichende 
Untersuchung über Aufbau und Studien-
gang sieben europäisd1er Mitsildehranstal-
ten (Wien, Berlin, Köln , München , Paris, 
Rom, London). Graz 1950. - Poth, Hugo: 
Die Stellung der Musik in den neuen deut-
schen Le/1rplii11 en der deutschen Länder vom 
Standpun/a der Kunsterziehung betrachtet. 
Wien 1929, masch. - Räber, Benjamin: 
Modm-Studiett. Mit besonderer Beri,icksich-
tigung der Melodien des sechsten Modus. 
Freiburg/ Schweiz 193 8. - Reich, Wil-
helm: Padre Martini als Theoretiker und 
Lehrer. Wien 1934 , masch. - Renker , 
Gustav: Das Wiener Scpolcro. Wien 1913, 
masch. - Rogge, Wolfgang: Studien 211 
den Quodlibets von Meld1ior Franck und 
iltrer Vorgeschichte . Kiel 1960. - Roh I f s, 
Eckart: Die deutschsprad1ige11 Musikperio-
dica 1945-1957. München 1957. lm Buchh. 
Regmsburg 1961 = Forschungsbeiträge zur 
Musikwiss. 11. - Schlusche , H . : Stadt-
pfeifer und Instrun,entenbau er i11 Ol111ütz 
ii11 16. ]ahrl1undert. Prag 1942, masch . -
Si m b r i g er, Heinrich: Gong und Gong-
spiele. Wien 1937 , masch. - Sonnleith-
n er, Max: Spohr's Violinhonzerte. Graz 
1946. - Steinitzer, Max: Ober die 
psychologisd1en Wirlrnngen der musilrn-
lischen Forme11 . München 18S5. - Ster-
n i t z k e, Erwin (Paul): Der stilisierte Bii11-
helsa11g. Marburg 1933. - 2537 Ts c h u-
1 i k , Norbert Friedrich: ... Teildruck in 
Schweizerische Musikzeitung 92, 1952 und 
Mf 6, 1953. - Weinmann, Alexander: 
Vollständiges Verlagsverzeich11is Artaria & 
Co. Innsbruck 1955, masch. Im Buchh . Wien 
1952. - Werthemann, Helene: Die Be-
deutung der alttesta111cntlichen Historien in 
]ol1ann Sebastian Bachs Kantaten. Theol. 
Diss. Ba~el 1959. Im Buchh. Tübingen 1960 
= Beiträge zur Geschichte der biblischen 
Hermeneutik 3. - Westen, Klasine E. 
von: Die Klage int neueren deutschen Volks-
lied. University of Bloomington, Illinois 
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1938, masch . - Wies n er, Franz: Das 
deursd1e Volkslied im Bezirhe Freiwaldau. 
Prag 192S. Teildr . Jb. der Phil. Fak. der 
deutschen Universität Prag 6, 1931 , 55-58 . 
- Wo l per t , E.: Der Sdtutz der Melodie 
in, deutschen Recht. München 1952, jur. 
Diss. Erich Schenk, Wien 

Hand - List of Music Published in some · 
British and Foreign Periodicals between 
1787 and 1S4S now in the British Museum. 
London: The Trustees of the British Mu-
seum 1962. 80 S. 

Das British Museum in London gehört zu 
denjenigen Bibliotheken der Welt, die nid1t 
nur den selbständig erschienenen Musik-
ausgaben , sondern auch den in Zeitschriften 
veröffentlichten Kompositionen ihr beson-
deres Interesse zuwenden. So weist der 
bereits 1912 publizierte Catalogue of Prin-
ted Music published between 1487 ai,d I 800 
now in tl1e British Musetmt von W. Barclay 
Squire eine beträchtliche Anzahl derartiger 
Werke in verschiedenen periodischen Publi-
kationen nach. Nun liegt eine Ergänzung 
in Form von insgesamt 1855 Titelaufnah-
men vor, die in dem Katalog von Squire 
noch nicht berücksichtigt worden waren. 
Ausgewählt wurden 12 Zeitschriften, u. a . 
die Allge111einc musikalisdte ZeituHg (Leip-
zig 1798-1S4S), die Berlinische ,,,,usikali-
sche Zeitung (1794, 1805/06), die Cäcilia 
(Mainz 1S24-1848) und der Musikalisd1e 
Hausfreund (Mainz 1823-1828) , um nur die 
wichtigsten zu nennen. Den Wert der neuen 
Liste erkennt man an den zahlreichen Titeln 
bisher bibliographisch nicht oder nur unzu-
reichend nachweisba rer Kompositionen aus 
den Berichtsjahren 17S7-1S48 . Der Kata-
log ist eine Fundgrube für Kenner musika-
lisd1er Erstdrucke, darüber hinaus aber auch 
eine bibliographische Quelle ersten Ranges 
zur Ergänzung der Werkverzeichnisse zahl-
reicher Komponisten. Der Forschung wird 
die Veröffentlichung gute Dienste leisten. 

Richard Sehaal. München 

Hans AI brecht in memoriam. Ge-
denkschrift mit Beiträgen von Freunden und 
Schülern. Hrsg. von Wilfried Brennecke 
und Hans Ha a s e. Kassel. Basel , London, 
New York: Bärenreiter 1962. 290 S. 

Die Flut der musikwissenschaftlichen 
Sammelwerke in Form von Gedenk- , Fest-
und Kongreßschriften reißt nicht ab . Auch 
in der Gedenkschrift für den früh verstor-
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benen Kieler Universitätslehrer Hans Al-
brecht sind die zahlreichen größeren und 
kleineren Artikel einem vielschid1tigen 
Themenkreis verbunden, so daß hier nur 
die wirntigsten genannt werden können. 

Ehrende Narnrufe gelten dem Forscher 
tt11d Musiher (A. A. Aber t) und dem 
Lehrer Albred1t (H. Ha a s e ). Eine Biblio-
graphie der wissenschaftlidten Veröffent-
lichimgen des Verstorbe11en steuert M. 
Geck bei. Zu den fundiertesten wissen-
schaftlichen Beiträgen der Srnrift gehören 
die Untersudrnngen von W. K a h 1 t über 
Das Geschichtsbewußtsein in der Musikan-
schammg der italienischen Renaissance und 
des deutsdten Huma11ismus und von L. F in -
scher Zur Ca;1tus-firutus-Bclta11dlung in 
der Psal1t1-Motette der Josquinzeit. Eine 
braurnbare Übersicht zum Leben und Werk 
des Stuttgarter Hofkomponisten Ulrich Brä-
te/ liefert M. Ben t e, dessen sorgfältige 
Quellenuntersuchungen ebenso wie Umsid1t 
und Besonnenheit im Urteil hervorgehoben 
zu werden verdienen. F. Peters - M a r -
qua r d t geht der Frage naci1, ob Hainrich 
Lychtenfels der spätere Musiktheoretiker 
Hei11rid1 Faber war. Narn zwei kurzen Bei-
trägen von K.-G. Hartmann (N . Borbo-
nius i1t der Oden- und Motettenlrn111po-
sitio11 des 16. Jahrhu11derts) und Th. Da rt 
(Elisabeth Eysboch's Keyboard Booh) wid-
met sid1 K. G u de w i 11 den Laudes Dei 
Vesperti11ae vo11 Meld1ior Fra11ch, dessen 
einsrnlägige Sammlung (Coburg 1962) .. zu-
t11i11dest was ihre11 Umfang u11d ihre A11/age 
betrifft, völlig isoliert dasteht" . Der Ver-
fasser berirntigt mit dieser Untersuchung 
gleid1Zeitig seine im Artikel Franch, Mel-
chior in MGG vertretene Ansid1t über den 
.ahhordisdw1 Satz" im Motettensrnaffen 
und in den Choralbearbeitungen. 0. Wes -
s e I y publiziert als Ein Musiklexiko11 vo11 
Fran,;ois de Cocq den Abrege Alphabetique 
des no111s des Airs et des terifü de Musi-
qtte, welcher dem Rccueil des pieces de 
Guitarre (Manuskript in Brüssel. 1729/ 30 
gesduieben) beigegeben ist. H. Feder-
hofe r setzt seine gediegenen Studien über 
J. J. Fux mit einem Beitrag über den Musih-
tl1coretiker fort. 

Dem Sdrnffen J. S. Bachs ist eine Anzahl 
kleinerer Beiträge gewidmet. G. von Da-
de I s e n setzt seine Studien zur Bach-Chro-
nologie mit dem kurzen Aufsatz Origi11ale 
Dlltcn auf de11 Ha11dschriften ]. S. Bad1s 
fort. A. Dürr weist in seiner Untersurnung 

BesprechungC'n 

Der Ei11gangssatz zu Bachs Hi1111-11elfa/1rts-
Oratorii11H und sei11e Vorlage im Gegensatz 
zur Feststellung von J. Smend (Bad1-Ge-
denksd1rift 195'0) und in Übereinstimmung 
mit A. Pirro (1907) den Eingangssatz, wel-
rner keine Originalkomposition darstellt, 
dem Text der Thomasschul-Kantate BWV 
Anh. 18 zu (für einen neuen Fundort dieses 
Textdruckes vgl. Mf XVI. 1963, 5. 45) . Die 
sorgfältig bearbeitete Studie über Badts 
Fantasie und Fuge c-11101/ (BWV 562) von 
D. K i I i an zeigt zugleich auch die Grenzen 
philologisrner Handschriftenuntersuchungen. 
W. Neumann bietet eine Übersid1t über 
die Handsduiften Bachsci1er Werke, welche 
ehemals im Besitz der Berliner Singaka-
demie waren. M. Ruh n k e stellt die Frage 
T ele11tan11 im Sdrntten vo11 Bach? Miszellen 
widmen C. 5 a r t o r i Sa11rn1arti11i und 
J. La Ru e Dittersdorf. Ein grundsätzlid1er 
Artikel von H. Wirth würdigt C. Go/do11i 
tind die deutsd1e Oper. Grundfragen der 
Editions- und Aufführungspraxis des späten 
18 . und frühen 19. Jahrhunderts gelten 
die Ausführungen von K. von Fis eher 
über Mozarts Klaviervariatio11e11. Einen 
Hinweis auf F. N. Parents Revolutio11s-
gcsä11ge (1799) gibt K. G. Fe 11 er er. In 
einem fundierten Beitrag Goethes Wort über 
Bach bemüht sich W. W i o r a, die Ansirnt 
J. Smends zu demselben Thema (1955) zu 
korrigieren. J. M ü 11 er- B 1 a t tau beleuch-
tet überzeugend den historisch geschulten 
Sinn des Musikschriftstellers Friedridt Roch-
litz, während Se11ti111e11t 1111d Se11ti111entalität 
i111 volkstü111lidte11 Liede F. Mendelssohn 
Bartholdys von M. Geck erhellt werden. 

F. W. Riede I bietet in seinem Beitrag 
Die Bibliothek des Aloys Fuchs ein Ver-
zeid1nis der in Göttweig überlieferten theo-
retischen Bücher aus dem Nachlaß des Wie-
ner Sammlers. Der Verfasser hat inzwischen 
Ergänzungen und Berirntigungen zu seinem 
Beitrag namgeliefert (Mf XVI. 1963, 
S. 270 f.), so daß hier nur noch ein summa-
risd1er Hinweis auf zahlreime Irrtümer an-
gebraci1t ist . Die mitgeteilten Titel be-
ziehen sich, von wenigen Ausnahmen 
abgesehen, hauptsäd1lid1 auf Buchpublika-
tionen aus der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts. Diese Bibliothek ist nicht zu ver-
wemseln mit der überaus wertvollen 
Handschriftensammlung des A. Fuchs. 

A. 0 r e 1 berichtet über Bruchner u11d Wien , 
H.-P. Reine c k e untersud1t H. Rie11rn1111s 
Beobadtttmge11 vo11 „Divisio11stö11e11" tmd 
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die 11euerc11 Ansd,auungrn zu r T0Hu ölte11-
wal1rnc/11 11 1-1 11e:. Neben Artike ln von F. L e -
s u re (Dc bu;sy et lc XV /e sieclc) , H. F. 
R e d I ich (G. Mauler's la st Sy111p/.io11 ic 
Trilogy), G. Sann e m ü II er (Ravels Stel-
h111g in der fra11zösisc/1en Musi/,), H. En ge 1 
(Der Ko111po11ist als Astl1etiher: Strawi11shy) 
und W. Sc h m i e der ( Ap/1oris111e11 zu r 
Musihdolwn,cntation) gehört die Studi e von 
W. Brenn ecke Die Metar111opl1ose11-
Werhe vo11 Richard Strauss und Paul Hi11de-
111itlt zu den kcnn cnswcrtcn Beiträgen. Lei-
der fehlt der Gedenkschrift ein Register, so 
daß di e zahlreichen Namen und Sachbegriffe 
der einzelnen Studien kaum befri edi gend 
erschlossen werden können . Das lnh'alts-
verzeichni s bie tet dafür keinen Ersatz. 

Ridiard Sehaal, München 

A n t h o n y v a n Hob o k e n . Festschrift 
zum 7, . Geburtstag, hrsg. von Joseph 
Schmidt -G ör g . Main z: tB. Sd10tt's 
Söhne (1962). 160 S. 

Es bedeutet ein hervorstechendes Ereignis , 
wenn eine nicht von Berufs wegen für die 
Musikwi ssenschaft tätige Persönlichkeit von 
einem Kreis namhaft;r Fadwertrcter eine 
Festsduift erhält . Mögl,icherweise ist es 
kein Zufall , daß diese Ehrun g nach Scheur-
lecr jetzt ebenfa ll s der - in der Schweiz le-
bende - Ho II ä n d e r Anthony van Hoboken 
erfährt. In dem von Schmidt-Görg ve rfaß ten 
Vorwort sind dessen Verdienste (u. a. Grün-
dtmg des Wiener Phonogrammard1i vs 1927 
sowie der umfangreichsten Privatsammlun g 
von Erst- und Frühdrucken un serer großen 
Meister, Herstellung des th emati sch-bihlio-
graphi.schen Verzeichnisses der Instrumen-
talwerke Joseph Haydns) und die dem J u-
bil ar bereits zuteil gewordenen Ehrungen 
angeführt, von denen h ier nur die bei den 
Ehrendoktorate der Universi täten Kiel und 
Utred1t und die Ehrenmite:liedschaft un-
serer Gese ll schaft für Musikforsdmng er-
wähnt se ien. 

Fast alle Festschriftbeiträge behandeln 
Themengebiete, die dem Jubil ar besonders 
am Herzen liegen: Joseph Haydn, Fragen 
der Bibliographie und Philologie sowie der 
Sammlertätigkei t. - K. G. F e 11 e r er un-
tersud1t das Joseph-Haydn -Bild des frühen 
19. fahrhunderts, H. Ha Im beschreibt eine 
unbekannte Münd1ener Handschrift der Kin-
der-Sinfonie, die hier durch Sandbergers 
Ergänzung des Vornamens Michael Haydn -
wie gelegentlich aud1 in anderen Manuskrip-

1s MF 
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ten - zugesduieben wird. V. Lu i t h -
1 e n gi bt einen Überbl ick über die angeblich 
ehemals Joseph Haydn gehörend en Instru-
mente, die jetzt .in dem von ihm ge leiteten 
Kunsthistorischen Museum in Wien aufbe-
wahrt werden, ohne jedoch die noch nach-
weisbaren Dokumente über diese Musikin-
strumente einer kritischen Durd1 sicht zu un-
terziehen , wie sie etwa W. Hummel erst 
kürzl ich für die Musik instrum ente im Mo-
zar t-Museum zu Sal zburg (Mozart-J.ahrbuch 
19,9, S. 188 ff.) vorgenommen hat . Es ist 
jedenfalls zu bezweifeln . daß das im Kunst-
h is tor ischen Museum befindl.iche Baryton-
instrument ehemals im Besitz Haydns ge-
wesen ist . - F. Gra sbe r ,ge r geht ge-
meinsam en Zügen in den Werken Haydns, 
Schuberts und Bruckners nad1 . G. Feder 
behandelt einige Kriterien. mit denen die 
Entstehungszeit früh er undatierter und im 
Autograph vorli egender Werke J. Haydns 
festgelegt werden kann ; warum er jedoch 
in diesem Zusammenhang die Arbei ten von 
J. P. Larsen überhaupt nicht erwähnt, 
bleibt unverständlich. K. G ei ringe r geht 
auf eini ge eigenhänd ige Bemerkungen 
Haydns in dessen Musikhandschr iften ein, 
die interessante Züge von Haydns Ansich-
ten und Charakter erkennen lassen. Die 
Deutung der Anmerkungen „fatto a µosta" 
und „11i l-1i/ si11e causa" in Hob. XI: 109 
dürfte wohl kaum zutreffen (S. 91); in se iner 
Haydn-Biograph,ie von 1932 (S. 64) ist 
Geirin ge r dem Sinn di eser Haydn-Eintra-
gung gewiß näher gekommen : Die Eintra-
gung ,.fatto a posta" kann nämlid1 auch 
noch in der jetzigen Umgangssprache „nach 
Maß gemacht" heißen, wie sie an dieser 
Stelle wohl zu verstehen ist . 

Dem zweiten Th emenkomplex, der Bib-
liographie und Musikphilologie, ,gehören 
etliche bedeutun.gsvo lle Aufsätze an: W. 
Weinmann berichtet von interessanten Be-
obachtun-gen und Ergebni ssen, die er bei der 
Durcharbeitun g der Wi ener Zeitung machen 
konnte. L. No w a k ste llt die Probleme dar , 
di e sich bei der Wieder,gabe von Noten-
skizzen großer Meister -und vor al lem bei 
Bruckner ergeben. Den wichti,gsten Beitrag 
liefert hier jedoch E. Schenk , der die 
Spielarten des sogenannten tremolo 11110 

damit vor allem die schon längst anhängi,ge 
Frage des Vortragsze ichens der Well enlinie 
untersucht. Schenk führt jedod1 die früheren 
Erwähnungen dieses Vortragszeichens von 
Scheriog (J. Quantz) Vermc/.i einer Anwei-
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s1mg ... Leipzig 1926 , 17 . Hauptst. II. Ab-
schn. § 27 Anmerkung) und von Heinz 
Becker (Klari11etten-Ko11z erte des 1 B. ]al,r-
lrnnderts, Das Erbe deutscher Musik , Abt . 
Orchestermusik Bd. 4, 1957, S. 95) nicht an 
und stellt die Verwirrungen der Termino-
logie und der dafür gewählten Signa nid1t 
klar genug dar. Außerdem sind ihm einige 
Ungenauigkeiten unterlaufen (z. B. das Zei-
chen 'p'· steht erst in Petris 2 . Auflage von 
1782, während 1767 dafür noch "ii"' ge-
druckt worden ist; Crolls Worte „11id1t be-
friedigende Lösung" becichen sich nicht 
auf Gerber, sondern nur auf die notations-
technisd1e Kenntlid,machung der vom Her-
ausgeber ergänzten Wellenlinien IGluck-
G. A. lll/17 , S. 1061). Abgesehen von die-
sen Einschränkungen ist es Sd,cnks Ver-
dienst, endlid, fe.stgestellt zu haben , daß 
die Wellenlinie nur zweierlei Bedeutungen 
hat: nämlich 1. ein vibrato vorschreibt oder 
2. für ein „simile" stehen kann . In der 
zweiten Bedeutung des Wiederholungs- bzw. 
Fortsetzungszeid,ens kann die Wellenlinie 
sowohl für ein portato (nach Schenk ent-
sprechend dem damals vorherrschenden usus 
„ondeggiando" •genannt) als auch für eln 
ed,tes tremolo stell'Vertretend stehen. Das 
ist wid,tig für die Interpretation, aber nicht 
für die Herstellung einer kritisch-wissen-
schaftlichen Ausgabe oder eines Urtextes. 
Im Gegensatz zu Sd,enk, der zu einer Deu-
tung des Vortragszeichens der Wellenlinie 
drängt, sollte bei einer Textedition dieses 
Vortragszeichen unverändert (also nid,t um-
gedeutet) übernommen wer,den. Durch Fuß• 
noten oder im Vorwort kann dann auf die 
notwendige und „ wohl rid,tige" Interpre-
tation aufmerksam ,gemad,t werden. 

0. J o n a ,s ,geht in seinem bereits 1929 
kurz nad, der Grundung des Wiener Pho-
nogrammarchivs verfaßten Beitrag auf die 
Wid,tigkeit der Autographe für die Her-
stellung der Urtexte und damit aud, auf 
die Notwendi,gkeit ,der Sammlung von er-
halten gebliebenen Autographen großer 
Meister in Mikrofilmen ein. K. Drei m ü 1-
1 er gibt viele Musikerbriefe an den rhei-
nisd,en Musikliebhaber Ludwig Bisd,opinck 
in Mönd,engladbach wieder. H. P. Schanz -
l in macht auf die Zürid,er Sammlung von 
Briefen des Haydn-Schülers Sigismund Neu-
komm aufmerksam, und V. Fe d o r o v be-
richtet über die Begegnungen V. V. Stasovs 
mit F. Santini in Rom und über den Ein-
fluß Santinis auf Stasov. - H. Feder h o -

Be s pr e chun g en 

f er behandelt die harmonische Reduktions-
technik Schenkers, zu dem sich der Jubilar 
Anthony van Hoboken nicht nur als Schü-
ler, sondern auch als Mensd, hingezogen 
fühlte. E. Rees er stellt Johann Gottfried 
Eckard als Maler vor, und J. Schmidt -
Gör g weist nach, daß der Terz in Beet-
hovens Missa solrn111is eine besondere Be-
deutung zukommt. Aber nicht nur das Er-
lebnis der melodischen Terzen- , sondern eben-
so der Mediantcnverwandtsd,aft (in der Har-
monik) hat hier seinen Niederschlag gefun-
den . Die Beweisführung von Sd,midt-Görg 
ist methodisch nid,t ganz befriedigend (z. B. 
werden einmal die metrisd1en Schwerpunkte 
als maßgebend angesehen, das andere Mal 
nidit). 

Insgesamt ist in dieser Festsd,rift eine 
Fülle guter und gewiditiger Aufs5t:ze mit 
zum Teil ganz neuen Ergebnissen zu Ehren 
des Förderers der Musikwissenschaft und 
außerordentlich namhaften Fachvertreters 
Anthony van Hoboken verein igt. Grußbot-
schaften hervorragender Pers0nlid1keiten 
der verschiedensten Arbeitsrichtungen und 
eine Liste der Gratulanten runden diese 
reid,lid, bebilderte und gesd,mackvoll aus-
gestattete Festschrift ab . 

Hubert Unverricht, Mainz 

Festsdirift für Erich Schenk , hrsg. 
von Othmar Wes s e I y. Graz-Wien-
Köln: Hermann Böhlaus Nadif. 1962. 
621 S. (Studien zur Musikwisscnsd,aft. 25) . 

Die umfangreidie, vom Herausgeber sorg-
sam betreute, vom Verlag mit Notenbeispie-
len und Tafeln reid, ausgestattete, als 25. 
Band der altberühmten Studien zur Musik-
wissensdiaft erschienene Festschrift ist un-
ter der Fülle der vorhandenen etwas Be-
sonderes. Denn sie enthält, von der Viel-
zahl der Beiträge aus ganz Europa einmal 
abgesehen, neben den üblichen kleinen , 
aber wid,tigen Beiträgen über Einzel-
probleme der Musikforsdmng so viele we-
sentlid,e Äußerungen zu wichtigen Themen 
unseres Faches, daß sie nicht nur den zu 
Feiernden ehrt, sondern auch das Fach, dem 
er seine Lebensarbeit gewidmet hat , ent-
sd,eidend fördert. Für die Bespred,ung glie-
dern wir nach Fad,gebieten. Eine grund-
sätzliche Abhandlung von Zofia Li s s a über 
Stille und Pause in der Musik sei an den 
Anfang der l n s t rum e n t a Im u s i k ge-
stellt . Geschid,tliche Studien von Hoff-
m an n - Erbrecht über den .. ~alanten 
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Stil ", von Klingenbeck über Pleyels 
Streichquartett, Rein d I über den Refrain 
der Kaiserhymne und S z ab o I c s i (s. u.) 
betreffen das 18. Jahrhundert; Sonder-
probleme der Barockmusik behandeln F I o -
r o s, H. C. Wo I ff, Pis k. Altmeister van 
den Bor r e n skizziert als Besonderheit die 
Geschichte der Tombeaux. Die Beiträge zur 
V ok a Im u s i k reichen von der Studie über 
eines der ältesten Weihnad1tslieder (Sm i t s 
van Waesbcrghe) und Husmann ·s 
und St ä b I c ins Cboralstudien über Bes -
s e I er (Übertragung von Mensuralmusik), 
Fe i lerer (Kirchenmusik des 16./17. Jahr-
hunderts), Ga 11 i c o (über Tromboncino) , 
L e v i (Schubert) und St e p h e n so n 
(Brahms) bis zu Opernproblemen , die W. 
Vetter und 0. Wes s e I y behandeln . 
Dieser Teil mündet in A. W e 11 e k s Grund-
satzbeitrag Über das Ver/,,ält11is vo11 Musih 
1md Poesie. 

Die biographischen Beiträge können nicht 
alle aufgezählt werden, auch nicht alle Erst-
veröffentlichungen von Briefen und Tage-
büchern, die reich vertreten sind. Ich hebe 
wegen ihrer besonderen geschichtlid1en Be-
deutung heraus: Dagmar v. Busch - Weise 
(Beethovens Bonner Tagebuch), W. B o et -
t ich er (R. Schumanns Wiener Kreis), In-
grid K o II p ach er - Ha a s (Buffardin), 
M ü 11 er von Aso w (Vieuxtemps). J. 
Sc h m i d t - Gör g (Wiener Tagebuch 
1815/16), J. Ra c e k (Beethoven und Goethe 
in Teplitz) und W. Tapp o I et (G. Becker) . 

Die überschauen von H. An g I es (Mu-
sikalische Beziehungen zwischen Österreich 
und Spanien, 14.-a. Jahrhundert) , von H. 
Feicht (Musikalische Beziehungen Wien-
Warschau in der Zeit der Klassik) , von C. 
Sc h o e n bau m (Die böhmischen Musiker 
in Wien, 17.-19. Jahrhundert) bringen rei-
ches gesdiid1tliches Material. Es sei sdiließ-
lid, nod, erwähnt, daß Debussy und Ravel 
in einem Beitrag von P. Mies behandelt 
sind, die Musik unserer Zeit in zwei kurzen 
Abhandlungen von G. Co g n i (unbekann-
ter Brief Furtwänglers von 1954) und F. H. 
Hartmann aus Johannesburg (Frage der 
Atonalität) wenigstens zur Sprad,e gebrad,t 
wird. - Daß musikalisdie V o I k s - und 
V ö I k erkunde vertreten sind, ist wohl 
auf die alte Tradition beider Fächer in 
Wien zurückzuführen. Hierher gehören die 
Abhandlungen von H. Graf (Neue Auf-
gabe11 der vergleiche11de11 Musilnvissrnschaft) 
ebenso wie die Studien von H. Erdmann 
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über Erzgebirgische Bergmusikanten, von 
Mob er g über Fistula und Fidhla, von P . 
Nett I über Volksmusik bei Bach und auch 
Szabolczis Kleine Beiträge zur Melodiege -
schid1te des J 8. ]a/,,r/,,underts. - Von der 
(notwendig lückenhaften) Aufzählung sei 
auf das Gesamtregister zurückverwicsen. 
Aber aud, hier und jetzt erweist sid, die 
wissensdiaftlid,e Vielfalt und europäische 
Weite dieser Festsdirift. Sie wird (so hoffen 
wir) sdion aus diesem Grunde einen grö-
ßeren Leserkreis finden , als es Fadibüd,er 
gemeinhin zu tun pflegen . 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

L eo p o I d o Gambe r in i : La parola . 
c la musica nel\' antichita. Confronto fra ' / · 
documenti musicali antichi e dei primi 
secoli de! Medioevo. Florenz: Verlag Leo 
S. Olsd,ki 1962. XII, 448 S. (Historiae 
musicae cultores. Biblioteca. XV). Rezen-
sionen : P. Frasinetti, Le parole e le idee 4 , 
1962, 196; A. N. Modona, Atene e Roma 7, 
1962, 114-116. 

So alt wie die Musikgesdiichte ist die 
Frage nach dem Verhältnis von Wort und 
Ton. Freilid, stellt sie sid, für jede Epodic 
und für jede Spradie anders. Zwei Grund-
haltungen lassen sid, jedod, immer beob-
achten , die bereits die Antike formuliert 
hat: Platon mödite Melodie und Rhythmus 
vom Wort ableiten (Staat III, 398 ff.), Dio-
nys von Halikarnaß aber stellt an einem 
Beispiel euripideisdier Chorlyrik genau das 
Gegenteil fest, die Autonomie der Musik 
(de compositione verborum XI, 63 f.). Die 
Theoretiker der Florentiner Camerata - in 
bewußtem Ansd,luß an die genannte Pla-
tonstelle, wie etwa Giulio Caccinis Vor-
rede zu den NHove Music/·1e (1602) erken-
nen läßt - wollen wieder Spradimelodie und 
Wortsinn getreu in der Vertonung abbilden. 
Mozart dagegen meint in dem bekannten 
Brief an den Vater vom 13.10.1781: ,.bei 
ei11er Oper m11fl sdiled1terdi11gs die Poesie 
der Musik ge/.1orsaH·1e Todtter sei11". Solch 
gegensätzliche Aussagen ließen sich häufen. 
Selbstverständlich stehen „parola" und 
.. musica" immer in einem Spannungsver-
hältnis, das jedod, einer Vielzahl historisch 
einmaliger Lösungen fähig ist. 

Gamberinis Beitrag zu dieser Frage ist 
von der Tendenz bestimmt, die Abhängig-
keit des Melos vom Logos im Sinne Pla-
tons in allen Bereichen ;ntiker und mittel-
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alterlicher Musik nachzuweisen. Daß eine 
solch einseitige Überbewertung der melo-
diebildenden Kraft des Worts der histori-
schen Wirklichkeit nicht gerecht werden 
kann, ist selbstverständlich. 

Zu Beginn zeigt Gamberini an Musik-
magie und Musiktherapie die psychosomati-
schen Wurzeln und Wirkungen der Musik 
auf. Einheit von Musik und Magie, von 
Inhalt und Vertonung, Abhängigkeit der 
Melodie vom Wortakzent, Identität von 
Rhythmus und Metrum, Verzicht auf Melis-
matik zugunsten streng syllabischer Melo-
dik werden als allgemeingültige Merkmale 
altgriechischer Musik hingestellt (S. 11 bis 
15). Ferner sei auch die altgriechische Melo-
diebildung abhängig vom „Spiel der Vokale 
1111d Konsonanten" des Texts , da die ent-
sprechend der Artikulation schwankende 
Kehlkopfspannung die Höhenlage der Ver-
tonung beeinflusse (S. 15, Anmerkung 28, 
S. 341). Gamberini illustriert diese durch 
nichts beweisbare Theorie später an eige-
nen ebenso einfühlsamen wie anfechtbaren 
Vertonungen und Interpretationen von 
Lyriker- und Tragikerstellen (5. 69-117) 
und zieht die Linie bis zur Gegenwart durch, 
wobei sich Aischylos und Webern die Hand 
reichen (5. 96 f.). Vor allem ist dabei über-
sehen, daß sich die Höhenlage einer Melo-
die nicht gut gleichzeitig nach dem Wort-
akzent und nach der Lautgestalt der Texte 
richten kann . Es folgt ein Abriß metrischer 
Nomenklatur (S. 18 ff.) - in dem etwa 
Phalaeceus, sapphischer und alkäischer Elf-
silbler das gleiche metrische Schema erhal-
ten - und schließlid1 eine umstrittene 
Beobachtung de! Grandes (S. 21 f.), der viel 
Gewicht darauf gelegt hatte, daß bei Sap-
phos Aphrodite-Gedicht die Wortakzente 
aller sieben Strophen bevorzugt an vierter, 
siebter und zehnter Stelle stehen - wohl 
eher mechanische Folge der Metrik und 
Akzentregel als dimterische Bewußtheit. 

Im Kapitel 1 (S. 23-119) sucht Gambe-
rini nun seine Thesen an altgriechischen 
Musikfragmenten zu verifizieren . Er be-
spricht dabei aud1 Kirchers Pindarfälschung 
und die apokryphe Melodie zum dreizehn-
ten homerischen Hymnus, es fehlen aber 
die neue Monodie aus Oxyrhynmos (Pap. 
Oxy 25 , 1959, 113 ff.) und das Kairofrag-
ment (JHS 51. 1931, 91 ff.), aus dem jedoch 
einmal ungewollt zitiert wird (5. 44) . Man 
wundert sich, in dieser Umgebung aum 
einige Zauberpapyri anzutreffen (Preisen-
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danz VII 52of .• XII 253f., XIJI 630f., 1 
227, 229 , II 14, Xlll 848 ff.). Dort stehen 
bekanntlich nam kultismen Anrufungen 
gern die sieben griechischen Vokale in im-
mer anderen Figuren. Gewi ß gehört hierzu 
die neupythagoreische Lehre , die jedem Pla-
neten eine Stufe der Tonleiter und einen 
Bumstaben zuordnet und so die Sphären-
harmonie in Bumstaben abbildet. Aber 
weder Demetrius de elocutione 71 noch 
Nikomad1os exc. 276 Jan noch gar Augu-
stin CCSL 38, 254 beweisen, daß diese 
Vokalreihen so etwas wie Notenzeichen dar-
stellen - eine Annahme, die schon ein Blick 
auf die merkwürdigen und ganz und gar 
unsanglimen Tongruppen unmöglich macht, 
die Gamberini nam Gastoue als Übertra-
gungen jener Vokalgruppen vorlegt (S. 18 5). 

Ein Vergleim von Dokumenten altgrie-
mischer, hebräischer, frühchristlicher, byzan-
tinisd1er, ambrosianischer und gregoriani-
scher Melodiebildung (Kap. II-VIII , S. 121 
bis 348) führt Gamberini schließlich dazu, 
in der Musik der Antike und des Mittel-
alters eine große Einheit zu sehen. Doch 
schon die Grundlage ist brüchig, Gamberi-
nis Bild altgriechismer Musik einseitig und 
anfechtbar. Gamberini will nicf:t sehen 
(S. 64 f.) , daß es etwa auch Musikfragmente 
gibt, die nicht nach dem Wortakzent kom-
poniert sind wie das Orestesfragment in 
Strophe und Antistrophe. Deshalb verkehrt 
er auch die eingangs genannte wichtige 
Äußerung des Dionys von Halikarnaß 
„Tu~ "tE H!;EL~ ,:oi:~ ~l0..EOLV unoi:unELv 
a!;LOi: xat Oll i:a. ~LEAT] ,:ai:~ AE!;F.OLV (sc. l) 
µouoLXTJ) . .. " genau ins Gegenteil: ., II canto 
deve essere subordinato alle parole e 11011 

le parole al canto" (S. 115). Das Haupt-
problem der ganzen Akzentfrage eben, der 
Untersmied der Vertonung von strophischer 
und unstrophischer Dichtung, wird daher 
nur gestreift (S. 20 f. , 27, 114 f., 118). 
Ähnlich steht es mit dem zweiten Axiom, 
der Identität von Metrik und Rhythmik . 
Nicht erst mit dem christlichen Hymnus von 
Oxyrhynchos (S. 192), sondern bereits mit 
den bei Aristophanes faßbaren Neuerungen 
des Euripides hat sich die Musik von der 
Metrik emanzipiert. Und erkennt man die 
„Neue Musik" um Euripides einmal als das 
an, was sie ist, nämlich ein Bruch mit der 
klassischen Tradition, der aber wesentlich 
früher liegt als die Mehrzahl aller Musik-
fragmente, so verbietet es sim von selbst, 
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ein Gesamtbild griechischer Musik zu zeich-
nen, geschweige denn von solch unsicherem 
Grunde aus weitere Schlüsse zu ziehen. So 
liegt es zwar auf der Hand , daß sich in 
einigen byzantinischen Melodi en der jetzt 
längst dynamisch gewordene Wortakzent 
ausdrückt (S. 213, 216, 236), der aber bei 
längeren Stücken durd1 die autonom gewor-
dene Melismatik überlagert wird. Doch kann 
sich hier kaum die antike Praxis bewahrt 
haben, die mit dem Verfall des musikali-
schen Akzents zu schwinden beginnt, wie 
d ie Musikfragmente zeigen . Mit Recht 
mahnt Winnington-Jngram in diese r Frage 
gegen del Grande zu r Vorsicht (Ancient 
Grceh Music 1932-57, Lustrum 3, 1958, 
s. 42) . 

Im Anhang findet sich ein Abriß griechi-
sche r, hebräischer, syrischer, byzantinisd1er 
und gregorianischer Notation (S. 3 51 ff .), 
der im einzelnen nicht immer zuverlässig ist. 
Schließlich stellt Gamberini der Form nach 
ähnlid1e Notenzeichen aus den genannten 
Bereid1en zusammen (S. 395 ff.) und kommt 
zu folgendem Ergebnis: ,.i segni gran1nrnti-
ca l111ente sin1ile trnn110 avuto funzione si,11i le 
c significato se111antico simile pur nell e 
lingue diverse" (S. 397), wobei zu bedenken 
ist, daß ei nmal das Einzelzeichen immer erst 
in seinem System seinen semantischen Sinn 
erhält und daß es zwischen Ton- und lnter-
vallnotenschrift - e twa zwischen altgriechi-
scher und ekphonetisd1er Notation - keine 
Verbindung geben kann. Eine umfan greiche 
Bibliographie, di e aber, wie das ganze Buch, 
recht druckfehlerreich ist (S. 405 ff.) und 
nicht mehr dem neuesten Stand entsprid1t 
(vergleiche Winnington-lngrams genannten 
Forschungsberid1t), Quellennachweis von 
64 photomechanisch übernommenen Noten-
beispielen, schließlid1 ein Namen-, Sach- und 
Abkürzungsverzeichnis erleichtern di e Be-
nützung des umfangreichen Werkes. 

Wenn Gamberini sein weitgestecktes Ziel 
auch wegen der Ungunst der Quell en und 
der Einseitigkeit seiner Fragestellung nicht 
e rreicht hat, wenn auch die sachl iche Zu-
verlässigkeit hinter dem immensen Umfan g 
des verarbeiteten Stoffs zurücktritt, so liegt 
doch sein Verdienst n ich t nur in der Bereit-
stellung verschiedenartigsten Materials, 
sondern auch darin , daß er vom Standort 
des Musikers Fragen aufgeworfen hat, über 
die nachzudenken sich lohnt . 

Egert Pöhlmann, Erlangen 
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Ewald Jamm e rs:Musik in Byzanz.im 
päpstlichen Rom und im Frankenreich . Der 
Choral als Musik der T ex taussprache. Hei-
delberg : Universitätsverlag Carl Winter 
1 962. 344 S. (Abhandlungen der Heidel-
berger Akadem ie der Wissenschaften , phil.-
hist. Klasse, Jahrgang 1 962, Abhandlung 1). 

Di eses Buch ist ein Bekenntnis. Man 
kann es wohl mit kritischen Augen lesen, 
aber nicht an seiner Grundkonze ption fas-
sen, denn diese ist Konfession. Jammers 
hat hi er di e Summa Musicae Choralis sei-
nes Lebens gezogen und den Choral unter 
einem anderen, gewissermaßen außerphilo-
logischen Aspekt gezeigt. Seit dem „an sich 
vorzüglichen Peter Wag,,1er" hat kaum je-
mand versucht, den Ch oral als einen Ge-
genstand der geschichtlid1en Entwicklung zu 
betrachten. ln der Selbstgenügsamkeit der 
Chora lforschun g (stimmt aber dieses pau-
schale Urtei l?) suchte man nur die Formen 
des Chorals in ihrer Eigenart zu verstehen: 
„Da/1 er dieses Durd1eina1-1der der Meinungen 
in eine11t Augenblick, 1vo die Fragen nach 
der gesch ichtlichen Ent 1vid,lun g des Chorals 
sich nicht mel1r unterdrücken lassen. Es 
fetil en die Maßstäbe und die Linien der 
Entwicklung" (S. 117). Und schärfer in einer 
Anmerkung: ,. Bisher ht1t sidt die Musil,-
wissenschaft lrnw11 mit ei11er einheitlichen 
europäischen i\1usik befaßt, die als ein Ga n-
zes ge bildet wird von der antiken Musik, 
de,11 C/1oral u11d der ,abendländische11' Mu-
sik" (S. 118 , Anm. 38). 

Was ist der Choral ? Er will keine e igene 
Sprache, sondern „feierliche Aussprache des 
Textes" sein, Vertonung des Wortes Gottes. 
Doch eine bewußte Vertonung ist als Cho-
ral undenkbar, ist als Opus Dei unmöglich. 
So wird der Choral keine Musik al s „Kunst". 
sondern eine Vortragsart (S. 27). Jammers 
stellt di e M axime auf: ,. Die Dinge n1üssrn 
zuers t in ihre111 eigene11 Bereid1 gesel1e11 
und von den iltnen gestellten Aufgaben aus 
beurteilt werden und da1111 erst in i/1rrn 
Verhältnissen zur U11-1welt " (S. 17) . Diese 
Umwelt kannte aber berei ts die Melismen 
(S. 148), so daß es unstatthaft ist, den me-
li smatischen Gesang dem syll abischen fol-
gen zu lassen. 

Auf dieser Grundidee baut sich die Vorstel -
lung einer nicht-autonomen Musik auf, denn 
das Gegentei l bedeutet nach Jammers eine 
,. Vergewaltigung der Grundidee des christ-
lich en Gesanges durd1 ein e neue Musikvor-
stellun g" (S . 23). So ist der Anfang das 
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Rezitativ , das durch eine größere Anpassung 
an die Sprachmelodie umgestaltet wird. Das 
Organum knnn kein Gegensatz zur Ein-
stimmigkeit sein , sondern (auf dieser Basis) 
nur eine feierlichere Art des Textvortrages. 
Jammers läßt die Frage nach dem Ursprung 
dieses Organums offen: Agypten oder Per-
sien-Indien, sicher ist nur, daß mit Karl 
dem Großen das Halteton-Organum nach 
Gallien gekommen ist. 

Jener Teil des Buches, der sid1 mit By-
zanz beschäftigt, wird vielleicht am stärksten 
umstritten sein. Jammers stellt zwei The-
orien in Frage: die These der restlosen 
Diatonik, die auch vom Choral nicht zu 
stützen ist, und die Gleichsetzung der mit-
telbyzantinischen gleich einer rhythmischen 
Schrift, was Jammers ablehnt. Unterschiede 
zwischen Byzanz und Rom werden einmal 
in der versmäßigen Umgestaltung christlicher 
Texte (Byzanz), zum anderen in der un-
veränderten Beibehaltung des biblischen 
Textes gesehen (Rom). 

So ist durch Negation ein Standpunkt 
gewonnen, der von anderen Arbeiten J am-
mers' besonders zur Rhythmik bekannt ist . 
Rhythmisch wird die Textsilbe das Grund-
maß, sie hat im Prinzip die gleiche Län ge. 
Drei Ausnahmen beobachtet Jammers: die 
Dehnungen der Schlußsilben und Kontrak-
tionserscheinungen, die großen Melismen, 
und den Wechsel von langen und kurzen 
Silben. 

Diese starre Bindung an den Text durch-
zieht das Bud1, -das eine Musik behandelt. 
über die nur aus ihrem liturgischen Vollzug 
geurteilt werden kann. Eine Interpretation 
des Textes aus musikalischen Mitteln heraus 
ist unmöglich. Sonderuntersuchun gen gelten 
dabei den Antiphonen, vor allem der Haupt-
schwierigkeit , die sich im Komplex Sequenz 
und Tropus zeigt, ,.da ihre Melodien erst 
nadtträglid1 tcxtiert sein sollen". Die Se-
quenz ist nicht zu verstehen ohne die außer-
liturgisd1e Sequenz, eine Art Tropus (,.Prc-
digtlied" ). Gerade hier lassen sidt sehr 
fruchtbare Partien erkennen, da Jammers 
(gegen Cl. Blume und Handschin) für eine 
weitere Defin ition des Tropus eintritt. So 
ist der Tropus eine Einführung und Erklä-
rung , aber auch Erweiterung, Übersteigerung 
der liturgischen Texte und spiegelt die Si-
tuation der mittelalterlichen Kirche : die 
Liturgie kann nidtt mehr umgestaltet, son-
dern nur noch ausgeschmückt werden. Jam-
mers geht den Ursprüngen dieser beiden 
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Arten gr iindlich nach. Gerade dieser Teil 
ist besonders wertvoll am ganzen Buch . 

Der „Gewinn ei11l1eirlidter Ansdrnuimg" 
(S. 332) steht gegen die Thesen dieses Bu-
dtes . Rüttelt man an diesen Anschauungen. 
dann wird manches an diesem Buch hypo-
thetisch, vielleidtt sogar bis an die „ Gre11zc 
der Tragfähi gkeit " , wie Jammers selbs t 
meint. Ein Bekenntnis - eine wissensd,aft-
liche Arbeit letzter Reife: vo r allem ein 
Markstein auf dem Weg der Choralforsd1un i: 
zu neuen Ufern. 

Wolfgang lrtenk auf. Stuttgar t 

Peter Josef Th an 11 ab au r : Das ein- 1 
stimmige Sanctus der römisd1en Messe in 
der handschriftlichen Überli efe run g des ll. 
bis 16 . Jahrhunderts. München: W älter Ricke 
1962. 263 S. und 2 Notenbeilagen (Erlan-
ger Arbeiten ~ur Musikwissensch:ift. 1). 

Nad1 den Unte;sudtungen über das Kyrie 
(Ma rgareta Melnicki, Das eins ti,-,1111ige Kyrie 
im lateinisd1en Mittelalter, Diss. Erlangen 
1954) und das Gloria (Detlev Bosse, Unter-
suchung cinst i111111iger 111ittelaltc rlid1er Me-
lodien zi1111 „Gloria i11 excelsis Deo", Diss. 
Erlangen 1954) liegt nun aud1 über das 
Sanctus eine beachtlid1e Arbeit vor , die 
ebenfalls im Erlanger Seminar für Musik-
wissenschaft entstanden ist. 

Mit Hilfe der reidthaltigen Mikrofilm-
Sammlung Bruno Stäbleins wurde dem Ver-
fasser die Untersuchung von 463 Hand-
sdtriften aus dem 11. bis 16. Jh. ermöglid,t . 
Sie en tstammen den verschiedensten euro-
päisdt en Spr:idtgebieten, weitaus die mei-
sten aus dem deu tschen (124) und dem 
italienischen (123) Raum. Ein sorgfältig aus-
ge:irbeitetes und übersichtlich dargestelltes 
Verze idtnis (S. 212 ff.) gibt über den Ur-
sprung der Quellen Auskunft, wobei gege-
benenfalls audt der Orden genannt ist, so-
wie die Art der Notation, die ungefähre 
Entstehungsze it und die Art der Hs. gemäß 
ihrem Hauptinhalt. Weitere Tabellen über 
den Ursprung, geordnet nach den Ländern 
bzw. Spradtgebieten und Orden (S. 237 ff.) , 
über die Herkunfworte (S . 240 ff.) und die 
Verteilung der Hss . auf die Jahrhunderte 
(S. 243 ff.) vervollständigen die Angaben 
des Verfassers über das benutzte umfang-
reiche Quellenmaterial. 

Aus dem Repertoire dieser Codices hat 
Thannabaur 231 Sanctusmelodien zur Un-
tersudtung gewonnen. In einem großen 
lnitienkatalog sind sämtlidte Melodiean-
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fänge (meist bis .. ... Sabaot/1") und deren 
Varianten angegeben, in neue Notation mit 
oktavierendem Violinsd1lüssel übertragen 
nnd mit Bemerknngen über Modus, Ambi-
tus und Oberlieferung-sdaner. 

Eine sorgfältige ·Untersuchung widmet 
Thannabaur der quellcnmäßigen Verbrei-
tung dieser Sanctusmelodien und der Fest-
stellung des Anteils der einzelnen Länder 
und Orden. Dabei kommt er zu dem Ergeb-
nis, daß das 15. Jh . mit 52 Melodien auf-
fallend hoch an der Spitze liegt ; dasselbe 
Ergebnis bringt auch der Vergleich über die 
Anzahl der in den verschiedenen J ahrhun-
derten überlieferten Melodien. 

Fast alle dieser Sanctusmelodien stehen 
in den mittelalterlichen Modi. Am häufig-
sten vertreten i,st der D-Modus mit 70 Me-
lodien; es folgen der G-Modus mit 59, der 
F-Modus mit 53 und der E-Modus mit 45 
Melodien . Unter den 4 Melodien, die kei-
nem bestimmten Modus zugewiesen werden 
können , befindet sid1 auch die Melodie Ed. 
Vat . XVlll (um 1 Ton tiefer transponiert), 
die allgemein als die älteste Sanctusmelodie 
bezeidrnet wird. Thannabaur ist es gelun-
gen den ältesten Beleg nad1 zuweisen: Cod. 
ßenevent , Cap„ VI 38, f. 167-167v; aus 
Benevent, 11. Jh . (Faks. S. 66, Übersicht 
über die Fassungen in den verschiedenen 
Quellen S. 67-71). Er vermutet, daß es 
sich „1-1 111 die Spätforn, ei11er Sai1ctus-Melo-
die handelt, deren Urfassung vielleicht das 
älteste Sanctus ist" (S. 72). 

Das Neuschaffen von Sanctusmelodien 
setzte in Frankreich im 13. Jh . plötzlid1 aus. 
Thannabaur sieht den Grund hierfür darin , 
daß -damals vor allem die aufkommende 
Mehrstimmigkeit die schöpferischen Kräfte 
der liturgischen Musik völlig in Anspruch 
nahm. 

Bei der Untersuchung der Melodik fällt 
dem Verfasser auf, daß „selbst die ältesten 
Sanctus-Melodien 1mgregorianisch sind"; sie 
sind in ihrer Gesamthaltung „ volhsnaiier, 
herhunf tsbezogener, iveniger stilisiert" (S. 
50 ff.). Die schon von P. Wagner (Einfüli-
rung, Bd. III) gemachte Beobachtung: .,Seine 
musikalische Faktur stellt das Sanctus un-
gefälir zwisd1en Kyrie und Gloria" konnte 
von Thannabaur bekräftigt werden : ., Die 
nieisten Sanctus-Melodien venuische11 beide 
Ele111e11te, Syllabih und Melis111atili, und 
neigen bald dem ei11en, bald dem anderen 
meiir zu" (S. 5 3-54). Es sind weder rein 
syllabische Sanctusmelodien zu finden, noch 
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kar.n man irgendwo von ei ner ausgepräg-
ten Melismatik sprechen . H ä ufig zu finden 
ist jedoch die Hervorhebung ein;:elner Worte 
durch eine gemäßigte Melismatik: .. Sa,tc-
tus", .,Sabaotli ", sowie „Hosanna" und 
„excclsis" bei der Wiederholun g nach dem 
Benedictus. Floskelhafte Wendungen, die 
schließlich in fast allen mittelalterlichen Me-
lodien zu finden sind, treten aud1 beim 
Sanctus dauernd auf. besonders häufig in 
den Klauseln vor den Zäsuren. 

Die sorgfältige Untersuchung der Struk-
tur bringt Thannabaur zu der Einsicht, daß 
man von einer allgemeingültigen musika-
lischen Form bei den Sanctusmelodien nicht 
reden kann. Dagegen ist die Feststellung 
interessant, daß gelegentlich die textliche 
Gliederung der musikalisch-formalen An-
lage entgegensteht, was der Verfasser an 
der Melodie Ed. Vat . XVIII erläutert (S. 
77-78). 

Zur Berücksid1tigung der Tropierung 
wurde Thannabaur wohl allein schon durch 
die Art der Überlieferung gedrängt: ., Me/1r 
als ei11 Drittel aller Sanctus-Melodien (82 
vo11 231) ist tropiert (eine Reihe davon aus-
sdtließlich tropiert) überliefert" (S. 88) . Die 
meisten der Sanctus- und Hosanna-Tropen 
sind lnterpolationstropen, wobei die Sanc-
tusmelodie ganz oder auch nur teilweise als 
Tropenmelodie Verwendung findet . Nie 
kann man jedoch Tropus und Sanctus als 
(untrennbare) Einheit auffassen, auch dann 
nicht, wenn die Sanctusmelodie nicht allein 
überliefert ist. Der Vollstän-digkeit halber 
bringt Thannabaur schließlich in einem An-
hang ein Verzeichnis der Hss. , die neben 
einstimmigen Sanctusmelodien aud1 mehr-
stimmige Sanctuskompositionen enthalten; 
einige Hss. überli efern die Melodien auch 
in rhythmischer Notation neben der ein-
fachen. Auch die Übereinstimmung von 
einigen Sanctusmelodien mit Kyrie- und 
Agnusmclodien wird erwähnt, und einige 
Hss., welche hierfür Belege bieten , werden 
genannt. 

Die Abhandlung stellt zweifellos einen 
wertvollen Beitrag zur Erforschung der mit-
telalterlichen Musik dar . Durm die vielen 
übersichtlich angelegten Tabellen hat dieses 
Buch den Wert eines Nachsd1lagewerkes 
gewonnen. Wohl mancher auf dem Gebiet 
der mittelalterlich-liturgischen Musik arbei-
tende Forscher wird es künftighin mit 
Nutzen zur Information heranziehen. 

Josef Rau , Pirmasens 
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Robert Wh i t e Linker : Music of 
the Minnesinger and Early Meistersinger. 
Chapel Hili: The University of North Ca-
rolina Press 1962. 79 S. 

Die Herausgabe von Bibliographien erfor-
dert stets vom philologisch geschulten Her-
ausgeber eine besondere Sorgfalt und Quel-
lenkenntnis. Diese vermißt man aber leider 
in dem von R. W . Linker veröffentlichten 
Verzeichnis der Werke von Minne- und 
Meistersängern des 12. bis 15. Jahrhunderts. 
Es enthält in alphabetischer Folge geordnet 
die lnzipits von Dichtungen mit Musik aus 
42 Quellen nebst Hinweisen auf deren wis-
senschaftliche Ausgaben sowie die Spe-
zialliteratur. Da ein derartiges, von Fried-
rich von Husen bis zu den frühen Meister-
singern reichendes Werkverzeichnis bisher 
fehlte, muß man dieses dennoch als nütz-
liche Studienhilfe begrüßen. Indessen fehlen 
hierin die Werke von Eberhard Cersne von 
Minden (vgl. Rhein .-westfäl. Zs. f. Volks-
kunde 1, 1954, S. 103 ff.) oder Michel Be-
heim. Unvollständig ist das Verzeichnis der 
musikalischen Hinterlassenschaft des Mönchs 
von Salzburg, der unter dem zweifelhaften 
Vornamen Hermann zu finden ist (siehe 
MGG VI. Sp . 223 ff. ) . Auch sind nicht sämt-
liche Werke Oswalds von Wolkenstein ge-
nannt, z. B. fehlen die Lieder in Cgm 379 
und „Medli11 zartt stei11 " (vgl. die Neuaus-
gabe von Klein und Salmen, Tübingen 
1962) . Das auf S. 38 als „1430?" unbe-
stimmt angegebene Todesdatum des ritter-
lichen Sängers ist jedoch Forschungen W. 
Senns zufolge genau bekannt, nämlich der 
2 . August 144 5 in Meran (in: Der Schiern 
34, 1960, S. 336 ff.) . Auch sind die feh-
lenden Lebensdaten zu Reinolt von der 
Lippe (siehe Zs. f. dt. Altertum 50, 1908 , 
S. 124 ff.) sowie ungenaue Angaben zu 
Muscatblut (vgl. Zs. f. dt . Altertum 88 , 
1957, S. 160) zu bemängeln. Bei anderen 
schöpferischen Sängern des hohen und spä-
ten Mittelalters vermißt man außerdem Li-
teraturangaben, wie etwa zu Neidhart v. 
Reuenthal den Hinweis auf Annales Uni-
versitatis Saraviensis 9, 1960, S. 65 ff. oder 
bei Hugo v. Montfort auf H. Walther , Stil-
kritisdte U11tersudrn11ge11 über Hugo v. 
Mo11tfort, Diss. Marburg 1937. Schließlich 
stören einige Druckfehler wie etwa auf S. 
39 drittletzte Zeile, wo „ergetet" statt „er-
geczt" steht. Mithin ist diese Bibliographie 
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nur nach kritischer Überprüfung aller Ein-
zelheiten uneingeschränkt benutzbar. 

Walter Salmen, Saarbrücken 

L ' Ars Nova italiana de! Trecento 
(Primo Convegno lnternazionale 23-26 
luglio 1959) , hrsg . von Bianca Becherin i. 1 
Certaldo: Centro di Studi 1962. 208 S. 

Das wad1sende Interesse an der Musik 
des 14 . Jahrhunderts hat in den letzten Jah-
ren zu einer Reihe von Zusammentreffen 
geführt, die der musikalischen Praxis dieser 
Zeit gewidmet sind. Nach dem großen Er-
folg des ersten Kongresses dieser Art, der 
1955 in Wegimont stattfand, kam in Italien 
der Wunsch auf. über den Rahmen der ein-
zelnen Tagungen hinaus, ein bleibendes 
Zentrum der T recentoforschung zu gründen. 
Als Ort dieses Unternehmens wählte man 
Certaldo, den Herkunfts- und Sterbeort 
Boccaccios. Dort wurde im Juli 1959 das 
neue Centro di Studi sull'Ars Nova italiana 
del Trecento mit einem internationalen 
Kongreß der Trecentoforscher eröffnet, des-
sen Bericht nun vorliegt. 

Im Vergleich zu Wegimont sind die Gren-
zen des Fachgebietes enger gezogen , indem 
nicht die Ars Nova als Ganzes, Sl'ndern nur 
die italienisd,e Musik des 14. ]ahrhunderts 
zum Hauptgegenstand der Untersudiungen 
gemacht wird. Diese Einsdiränkung erlaubt 
zwar eine intensivere Beschäftigung mit ein-
zelnen Fragen der Trecentoüberlieferung. 
sie verringert aber gleidizeitig die Möglid,-
keit, diese Praxis durd, einen fruchtbaren 
Vergleich mit der französischen Musik zu 
erhellen . Es ist daher sehr zu begrüßen, daß 
wenigstens ein Aufsatz über die französisd,e 
Ars Nova (N. Bridgman , La nrnsiquc 
da11s la societe fro11,aise de /' Ars 11ova) im 
Kongreßberid,t enthalten ist. Im Gegensatz 
zum ersten Kongreß in Wegimont sind die 
einzelnen Vorträge auch nid,t unter be-
stimmten Fragenkomplexen gruppiert. Da 
die ansd,ließenden Diskussionen im vorlie-
genden Band nicht mitgeteilt sind , läßt sid, 
nid,t feststellen, ob im laufe des Kongres-
ses Parallelen und Zusammenhänge unter 
dert versdiiedenen Beiträgen iherausgear-
beitet wurden. 

Als Ganzes genommen erhebt dieses Tref-
fen also nid1t die Ansprüdie des Wegimont-
kongresses, sondern verläßt sid, mehr auf 
einzelne Vorträge. Diese sind, insofern sie 
konkrete Ergebnisse aus dem Forsdiungs-
bereich der Teilnehmer bringen und nicht 
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allgemein gehaltene „ Kongreßabhandlun-
gen" darstellen , z. T . recht anregend. So 
führt N. Pirrotta (Piero e l'impressio-
11is1110 nmsicale de/ secolo X/V J neue Ge-
sichtspunkte zur Frühgeschichte der Caccia 
an, indem er von den wenigen erhaltenen 
Stücken Pieres ausgeht. Es leuchtet ein, daß 
auch die im Codex Rossi anonym überlie-
ferte Caccia „Or quo co111pagni" von Piere 
stammen könnte und daß dieser Musiker 
an der Entstehung der Caccia allgemein 
wesentlich beteiligt war. Ob Piere dagegen 
im Sinn der späteren Musik als schöpferische 
Persönlichkeit zu verstehen ist, die eine 
neue Gattung spontan hervorbrachte , möd,te 
ich bezweifeln. Sehr verdienstvoll ist Pir-
rottas Versuch, die Behandlung der Caccia 
im anonymen venezianischen Traktat zu 
deuten , wobei er auf sprachliche Zweideu-
tigkeiten hinweist, die eine völlig zufrieden-
stellende Erklärung kaum erlauben. Da das 
Schlüsselwort „pars" im übrigen Teil des 
Traktats Vers und nicht Stimme bedeutet 
(das stets durch „cantus" ausgedrückt wird), 
bleibt aber fraglich , ob „pars" ausnahms-
weise bei der Caccia in diesem Sinn gedeu-
tet werden kann. Wenn nicht, wird die be-
treffende Stelle allerdings noch rätselhafter. 

K. von Fischers satztechnische Be-
obachtungen zu verschiedenen Arten der 
Dreistimmigkeit im Trecento (Les co111po-
sitio11s a trois voix c/,,ez /es compositeurs du 
Trecento) bilden eine wichtige Grundlage 
für weitere Untersuchungen (der Aufsatz ist 
1961 in erweiterter Form im Musical Quar-
terly ersd,ienen. Für eine sachliche Ausein-
andersetzung mit den dort vertretenen Mei-
nungen über die Caccia vgl. meine Arbeit 
Die Musilt des frülten Trecento , T utzing 
1963, 49 ff .). 

S. Cl er c x - L e je u n e bringt einen wei-
teren Beitrag zur Ciconia-Forschung (Les 
debuts de la Messe unitaire et de la „Missa 
parodia " au X/V siecle et pri11cipale111e11t 
dans l'reuvre de ]. Ciconia). Auch hier muß 
man allerdings fragen, ob es sinnvoll ist, 
nach einem einzigen „Erfinder" einer neuen 
musikalisd,en Gattung, in diesem Fall der 
Parodiemesse, zu suchen. Dies um so mehr, 
wenn es sich um ein vereinzeltes Beispiel 
innerhalb des Schaffens eines Musikers han-
delt. Die Gemeinsamkeiten zwischen Credo 
und Gloria sind außerdem wesentlich auf-
fallender als diejenigen zwischen den bei-
den Messensätzen einerseits und der Motette 
„Regina gloriosa" andererseits. In diesem 

433 

Fall sind die Parallelen auf die Anfänge 
beschränkt und weisen selbst hier größere 
Abweichungen auf. 

Als Ergänzung zu den sehr kurz gehal-
tenen Vorträgen des Kongresses selbst bringt 
der Band zum Schluß zwei längere Aufsätze. 
Im ersten , einer Ausarbeitung des in Cer-
taldo vorgel esenen Beitrags von A. Seay 
über Paolo da Firenze: a Trecento Tl1eorist 
wird ein unter dem Namen dieses Trecento-
musikers überlieferter Traktat besprochen 
und veröffentlicht. Sehr willkommen ist 
Seays Versuch , den Traktat, der an sich 
wenig Neues bringt, in einen größeren Rah-
men einzuordnen und italienische Eigen-
heiten der Terminologie festzustellen. In 
den letzten Jahren sind mehrere italienische 
Traktate aus dem 14. und frühen 15. Jahr-
hundert veröffentlicht worden, die aber, für 
sid, genommen, nichts Wesentliches zur 
Trecentoforschung beitragen. Es wäre eine 
lohnende Arbeit, sie jetzt zusammenzustel-
len und den französischen Traktaten sowie 
den Werken des Marchettus von Padua ge-
genüberzustellen. 

Im zweiten Aufsatz versucht B. Be -
c her in i , die Identität Antonio Squar-
cialupis und sein Verhältnis zum Codex 
Squarcialupi zu klären (Antonio Squar-
ciolupi e il Codice Mediceo-Palatino 87 ). 
Die Verfasserin hat das Thema sehr gründ-
lich untersucht und mehrere interessante 
Dokumente zusammengetragen. Ihr Zweifel 
an Squarcialupi als dem Kompilator der 
Handschrift ist wohl bereditigt, doch wird 
man der Übertragung dieser Funktion auf 
Paolo kaum zustimmen können, zumal die 
These, wie inzwischen festgestellt wurde , 
von einem Leseirrtum ausgeht ( ,. a fato Pat< -
hts de florentia" anstatt „abate paulus de 
florentia " ). 

Marie Louise Martinez-Göllner, Miind1cn 

George Martin: The Opera Com-
panion. A Guide for the Casual Operagoer. 
London: Macmillan & Co. 1962. XV, 751 
gez. S. 

Das vorliegende Buch, vermutlich der 
umfangreichste Opernführer neben Kobbes 
monumentalem Co111plete Opera Book, 
unterscheidet sich so wesentlid, und so po-
sitiv von den meisten Veröffentlichungen 
des Genres, daß wenigstens eine kurze Be-
sprechung auch in einer wissenschaftlichen 
Zeitschrift gerechtfertigt erscheint. Der Ver-
fasser, ein Praktiker mit beträd,tlicher 



|00480||

434 

Repertoire- und Literaturkenntnis, be-
schränkt sich nicht auf die üblichen Inhalts-
angaben der üblichen Repertoire-Opern, 
sondern stellt ausführlich und fundiert Ein-
zelaspekte der Gattung Oper und ihrer 
Geschichte dar: Ouverture und Vorspiel, 
Arie und Rezitativ, die Stimme als „artistic 
instnm,ent" und als „111eclta11ical instru-
11,,ent", die Kunst der Kastraten , Opern-
Orchester und -Instrumentation, Orchester-
stimmung, das Ballett, die Geschichte der 
Claque, ,die Oper als öffentlid1es Unterneh-
men, Operngesmimte als Gesmimte der 
großen Opernhäuser. Diesem ersten Teil 
folgen sehr ausführlirne Inhaltsangaben von 
47 Repertoire-Opern und kürzere Notizen 
über 26 moderne (meist amerikanisrne) 
Werke. Besonders wertvoll ist der Anhang 
mit ausführlirnen Statistiken über das 
Repertoire einiger wirntiger Opernhäuser 
über längere Zeiträume, soweit Unterlagen 
erreirnbar waren (New York, London, Ham-
burg, Parma, Rio de Janeiro, Berlin , Dres-
den, München, Leningrad, Moskau, Kopen-
hagen, Linz, Zagreb, Laibach, Budapest, 
Genua, Mailand, Buenos Aires), mit außer-
ordentlirn reirnem und interessantem Mate-
rial. Es ist die erste umfangreirnere Statistik 
dieser Art, und es wäre dringend zu wün-
schen, daß sie ähnlirne und umfassendere 
Statistiken, die für die Sozial- und Wirt-
schaftsgesrnichte der Oper aufschlußreich 
sein könnten, anregt . Eine für Laien be-
stimmte, kritisch kommentierte Auswahl-
bibliographie, Titelverzeirnnisse und Urauf-
führungs-Daten, ein Glossar für „Basic 
Operatic Ital ian" und ein gutes Namens-
register srnließen das Burn ab und bezeugen 
nom einmal, wie sorgfältig es gearbeitet 
ist. 

Als praktisches Handbuch (von allerdings 
sehr unhandlirnem Format) für englisrn-
sprechende „casual operagoers" ist die 
Arbeit natürlich ganz auf das angelsärn-
sische Repertoire abgestimmt; daher finden 
sich unter den ausführlich besprocllenen 
Werken solche, die in Deutsmland kaum 
gespielt werden (Manon , Samson et Dalila, 
Nabucco , Simone Boccanegra), während 
andere, bei uns ins Repertoire eingegan-
gene fehlen (Freiscltü tz, Salon,e - von 
Strauss ist überhaupt nur der Rosenkavalier 
bespromen -, Falstaff). Die Inhaltsangaben 
zeimnen sich durm Genauigkeit, Übersid1t-
lichkeit, nützliche Zeitangaben und oft ori-
ginelle ästhetisch-kritische Bemerkungen 

Besprechungen 

aus. Angelsächsischer Pragmatismus zeigt 
sim in der Hervorhebung derjenigen „kcy 
words" des Libret tos , ., that ca11 be /,eard 
and understood in perfom1a11ce" (S. Xlll) , 
im Verzicht auf Notenbeispiele, die ein 
großer Teil der Benutzer ohnehin nicht lesen 
könnte, und in den kleinen „ vocabularies" 
für jede Szene, deren Lautumsmrift aben-
teuerlim aussieht, aber ihren Zweck erfüllt 
(daß norddeutsme Sänger „ ik", süddeutsme 
dagegen „ish" statt „ iclt" singen, wird der 
deutschsprarnige Leser allerdings bezwei-
feln). 

In seinem konsequenten und geschickten, 
dabei niemals die Sachlirnkeit und Zuver-
lässigkeit opfernden Zuschnitt auf musika-
lisme Laien ist das Burn ein typisclles Pro-
dukt jener angelsämsischen Tradition 
popularwissenschaftlimen Schreibens, die in 
vieler Hinsicht beneidenswert ist; zu ihr 
gehört aurn ein literarischer Stil, der im-
mer amüsant, gelegentlich hemdsärmelig, 
aber selten unsamlim und niemals trocken 
ist. Vor ,allem seiner Aufführungs-Statisti-
ken wegen verdient es die Aufmerksamkeit 
auch der Musikwissenschaft. 

Ludwig Finsmer, Kiel 

Wo I f gang Becker : Die deutsche ,.1 
Oper in Dresden unter der Leitung von 
Carl Maria von Weber 1817-1826. Berlin : 
Colloquium Verlag 1962. 179 S. (Theater 
und Drama. 22). 

Um die Weber-Forsmung ist es seit Jahr-
zehnten auffallend still geworden. Man 
muß heute weit in den musikwissensdrnft-
limen Famor,ganen zurückblättern, ehe man 
auf einen entsprechenden Beitrag trifft. An 
die Arbeiten Hans Srnnoors, insbesondere 
sein Weber-Buch (Dresden 1953), das in der 
vorliegenden Dissertation unerwähnt bleibt, 
mag hier wenigstens erinnert werden. Die 
Gesamt-Ausgabe der musikalismen Werke 
Webers , die Hans Joarnim Moser 1926 in 
Gang brarnte, blieb smon nam wen.igen 
Bänden stecken. Die letzte Dissertation, die 
dem Smaffen Webers gewidmet ist, ersmien 
vor 28 Jahre n. Um so mehr ist es daher 
zu begrüßen, wenn jetzt von theaterwissen-
smaftlicher Seite her erneut der Ansatz 
gemamt wird, nom offenstehende Fragen 
zu klären. Dem Verfasser geht es in seiner 
Dissertation, die unter der bewährten Lei-
tung von Hans Knudsen entstand, um den 
Theaterfachmann Weber, dessen Leistung 
und Wirken in der musikwissensdrnftlimen 
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Literatur bisher kaum gewürdigt wurde . 
„Auf der Grundlage ltistorisd,er Falite,., und 
d11rdi die Rehonstruktion prafrtisd,er T/1e-
aterbcding1111ge11" versucht der Verfasser, 
.. zu einer Bcsdrreibung des Stils i11 den Anf-
fülmmgcn der deutsdte11 Oper am Dresdner 
Hoftheater unter der Leitung Carl Maria 
11011 Webers zu gel,111ge11. " Es kann kein 
Zweifel darüber bestehen, daß die bishenigen 
operngeschichtlichen Darstellungen den 
kunstdiplomatischen Hintergrund , die rein 
bühnentedmischen und auffühmngsprak-
tisd1en Fragen , ja selbst den soziologischen 
Umkreis zugunsten einer musikalischen 
Werkbesprechung arg vernachlässigten. Auch 
die stoffliche Aufarbeitung der meisten 
Opernlibretti ist über schmale Ansätze nicht 
hinausgediehen. Hier bieten sich dem For-
scher noch viele Möglichkeiten , die der Ver-
fasser in reichem Maße nutzt. 

Eine treibende Kraft für das Aufblühen 
der deutschen romantischen Oper erkennt 
er in der soziologischen Umschichtung des 
Publikums, wenngleich seine Ansid1t, die 
breite Schicht des Bürgertums habe kei-
nen Zugang zur Barockoper gehabt (6), zu 
eng ist . Wäre die Barockoper wirklich aus-
schließlich Repräsentationskunst ge,wesen, 
wie der Verfasser meint, so blieben die 
zahllosen Drucke der Opernfavoritstücke 
im 18 . Jahrhundert, die sich nur durd1 das 
Interesse breitester Publikumsschichten er-
klären lassen, unverständlich. Der Verfas-
ser kann an Hand von Aufführungsstati-
stiken nachweisen , daß die Wirkung der 
deutschen Oper in Dresden hauptsächlich 
in der Initiative Webers gründet lllnd mit 
dessen Tode verblaßt. Weber hielt als der 
eigentlich Spiritus rector alle Fäden in der 
Hand, und es ist aufschlußreich zu er-
fahren, mit welcher Zielstrebigkeit der 
Komponist die lnszenierungsarbeiten leitete. 
Der irrigen Ansicht, die deutsche Oper 
habe zugunsten einer seelischen Verinner-
lichung auf Bühnenwirksamkeit und The-
atereffekte verzidltet, weiß der Verfasser 
gewichtiges Material entgegenzustellen. 
Auch Weber hat dem optischen Eindruck 
seiner Bühnenwerke größte Aufmerksam-
keit gesd1enkt und alle ihm zu Gebote 
stehenden Mittel eingesetzt. Für den Ab-
lauf der Wolfsschluchtschrecken wurden in 
der Dresdner Inszenierung nicht weniger als 
65 Bühnenarbeiter bemüht. An Hand der 
im Berliner J:ihns-Nachlaß erhaltenen Hand-
schrift des Eury.anthe-Textbuches zeigt der 
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Verfasser, daß es bei Webers Eingriffen in 
den Bühnentext in erster Linie um eine 
Verstärkung der Effekte geht. Weber will 
.. kräftige Farben " erzielen, um sein Publi-
kum zu fesseln , auf dessen Beifall und Zu-
stimmung auch der Schöpfer der deutschen 
Oper n icht verzichten kann und mag. 

In Ergänzung der Literaturangaben se i 
noch auf die Dissertationen von Erich Richter 
(Die Dicirtungrn i111d die Dra111aturgie der 
Opern C. M. v. Webers, Bonn 1933. Kein 
Exemplar nad1gewiesen) und Otto Schmid 
(C. M. v. Weber und sei11e Opern i11 Dres-
de11, Dresden 1922) verwiesen. - Ansätze, 
die Weber-Forschung wieder zu beleben , sind 
neuerdings sowohl in der Bundesrepublik 
als auch in der DDR geschaffen worden. 

Heinz Becker, Hamburg 

Bar r y S. Br o ok : La symphonie fran- , 
~aise dans la seconde moitic du XVIII• L 
siede. Paris: Publications de l'institut de 1 
musicologie de l'Universitc de Paris, 1962. 
3 Bde. XXIV und 684 ; Vill und 726 ; 231 S. 

Es ist eine eigenartige Tatsache, daß sich 
die europäische Musikwissenschaft - mit 
einigen Ausnahmen - eher mit der Musik 
des Mittelalters und des Barocks, als mit der 
der Vorklassik oder dem klassischen Stil be-
smäftigt. Wenn man die deutsd1 gesd1rie-
benen und veröffentlichten Dissertationen 
der letzten 50 Jahre untersucht, ergibt sich 
das Bild, daß kaum ein Viertel davon 
Musik zwischen 1750 und 1800 behandelt: 
auch „Die Musikforschung", die als Zeit-
schrift den Geschmack und das Interesse der 
deutschen Musikwissenschaftler en minia-
ture widerspiegelt, räumt nur ein Fünfzig-
stel ihres Platzes Artikeln über Musik des 
späten 1 S. Jahrhunderts ein. 

Die einzige Ausnahme hierin bildet die 
Mozartforschung. Doch stellt man auch hier 
nicht ohne Überraschung fest, daß sich der 
Mozartexperte im Durchschnitt wenig be-
müht, Symphonien, Quartette, Sonaten und 
Divertimenti von Mozarts Vorgängern und 
Zeitgenossen zu studieren . Was wissen wir 
schon z. B. von den 100 Symphonien Van-
hals, den 140 Symphonien Dittersdorfs , den 
Fugen-Quartetten Ordonez' , den Messen 
Albrechtsbergers oder den Klaviertrios von 
Gyrowetz? Andererseits sind wir über die 
zahlreichen Kleinmeister des Barocks bis 
zu den reichlich uninteressanten Triosonaten 
von Cammerloher ziemlich gut informiert. 
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Von einer ernsthaften Haydnforschung 
konnte bis 1930 kaum die Rede sein, und 
wir dürfen nicht vergessen, daß uns heute 
noch ein grundlegendes Werk über Haydns 
Streichquartette fehlt , da Robert Sond-
heimers Buch (1950 ersd1ienen) zu pole-
misch ist, um als zuverlässige wissenschaft-
liche Studie gewertet werden zu können. In 
den letzten Jahren intensivierte sich zwar 
die Haydnforsdiung und mit ihr die Anzahl 
der Veröffentlichungen, aber kaum jemand 
beschäftigte sich mit der Musik von Haydns 
unmittelbaren Vorgängern ; die Symphonien 
eines Gaßmann und Leopold Hofmann, die 
frühen Quartette von Franz Dussek, die 
Kirchenmusik von Gregor Joseph Werner 
blieben weiter in der Anonymität. Wer 
jedoch studiert heu te noch Bachs Musik , 
ohne Buxtehude, iBöhm oder Pachelbel zu 
würdigen? 

Warum die Forschung bisher Mozarts und 
Haydns Zeitgenossen stets zur Seite schob, 
ist mit wenigen Worten nicht zu erklären 
und würde den Rahmen dieser Rezension 
sprengen, es scheint aber das Fehlen von 
ausreichendem bibliographi schem und musi-
kologischem Material über die meisten 
Kleinmeister des späten 18. Jahrhunderts 
einer der Hauptgründe dafür zu sein. Nur 
der übertriebenen Wertschätzung der Mann-
heimer Schule verdanken wir den glück-
lichen Umstand, da ß thematische Kataloge 
der Symphonien von Johann und Karl Sta-
mitz, der Cannabichs und anderer veröffent-
licht wurden, während sie uns für ebenso 
wichtige Komponisten anderer Schulen, wie 
Vanhal, Hofmann, Gaßmann etc. fehlen. 
Allein das Lokalisieren und Sammeln der 
Quellen zu den Symphonien von Vanhal 
würde ein Jahr angestrengter Forschung und 
zahlreicher Reisen bedeuten. 

Die geringste Beachtung zollten die Mu-
sikwissenschaftler bisher zweifelsohne der 
italienischen Sinfonia aus der Periode zwi-
schen 1740 und 1770 (später verringerte 
sich ihre Bedeutung) und der franzö sischen 
Symphonie von 1740-1830. Torrefrancas 
richtunggebende Veröffentlichungen über 
d ie italienische Klassik bedürfen einer gründ-
lichen Überarbeitung, um sie dem Stand der 
heutigen Wissenschaft angleichen zu können; 
um Wyzewas und de la Laurencies Studien 
über die französische Symphonie jener Zeit 
steht es ähnlich. Europas Musikwissensdiaft-
ler beschäftigen sich lieber mit Minnesän-
gern, Neumen und Ars Nova, als mit der 
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glänzendsten und genialsten Zeit unserer 
Musik. So scheint es uns ein besonders iro-
nischer Zufall zu sein, daß gerade die widi-
tigsten Experten dieser Musikperiode zwei 
Amerikaner sein sollen, nämlich Newell 
Jenkins , der demnädist ein umfangreiches, 
thematisdies und bio-bibliographisd1es Buch 
über Sammartini veröffentlidien wird, und 
Barry S. Brook, Ordinarius für Musikwis-
senschaft am Queens College, New York, 
dessen dreibänd·iges Werk über die fran-
zösisdie Symphonie uns zur Besprediung 
vorliegt. Die Bedeutung von Brooks Ver-
öffentlidiung läßt sidi sdion rein äußerlid1 
an ihrem riesigen Umfang ermessen: 1410 
Seiten Text und 231 Seiten Partitur (sechs 
Symphonien und zwei Sinfon ie concertanti ) 
geben dem Musikwissensdiaftler ein biblio-
graphisdies Instrument von allergrößter 
Nützlid1keit in die Hand. Der kompl ette 
thematisdie Katalog, der alle Quellen von 
sämtlidien uns bekannten französischen 
Symphonien, die zwisdien 1740 und 1830 
geschrieben wurden (im ganzen 1200 Sym-
phonien von 156 Komponisten), zusammen-
faßt, zeugt von Brooks außerordentlicher 
Arbeitskraft und Fleiß, da er allein eine 
Arbeit bewältigte, die norma!erweise ein 
großes musikwissenschaftliches Institut über 
einige Jahre besdiäftigt hätte . 

Die drei Bände sind folgendermaßen ein-
geteilt: Band eins, die titude /,,istorique, 
vermittelt dem Leser den nötigen histo-
rischen Hintergrund und reidilidies biogra-
phisdies Material - meist aus französischen 
Ardiiven und bqsher unveröffentlicht -
über die Komponisten, die verschiedenen 
Konzert-Gesellschaften , wie das Conccrt 
Spirituel oder das Concert de la Loge 
Olympique, die Männer, die diese Gesell-
schaften leiteten (z.B. viel Neues über 
Comte d'Ogny, der Haydn mit der Kom-
position der „ Pariser" Symphonien und der 
Nr. 90-92 der GA beauftragte) , und die 
Verleger wie Venier, Sieber, Chcvardiere . 
Bailleux und andere. Brook teilte seine Ar-
beit außerdem in fünf Perioden ein , von 
denen er schreibt, ,,Les lintites temporelles 
de cctte hude . . . ont une valeur plrit6t 
pratiqt1e qu'/,,istorique" (S. 4 3): 1750-1756, 
1757-1767, 1768-1777, 1778-1800. Die-
sem Mittelteil des Budies stellte er zwei 
Kapitel, Le Milieu und Les Antecedents 
1730-1 749 voraus und folgt dann mit Les 
Suites 1801-1830 - Berlioz' Symp/,,onie 
f antastique bildet die ze itliche Begrenzung -



|00483||

B e sprechun g en 

und einer Anzahl von Anhängen, die neben 
Dokumenten (wie z. B. der bisher unver-
öffentlichte Katalog der königlichen Musik-
bibliothek von 1780- 1790) einen geschickt 
gemachten Katalog aller Werke aus Bd. II 
enthalten, die hier nach Tonart und Tempo 
geordnet sind. (Anhand dieses Katalogs ist 
es nunmehr leicht, ein Thema ausfindig zu 
mad1en, falls jemand z. B. eine anonyme 
Symphonie mit Hilfe von Brooks Liste zu 
identifizieren versucht) . Weiter gibt Brook 
ein nützliches Verzeichnis aller Symphonien, 
die in C-dur oder c-moll transponiert wur-
den und versieht sie mit Buchstaben; eine 
gute Methode zum Bestimmen eines gege-
benen Themas. 

Im Zusammenhan~ damit möchten wir 
bemerken , daß Jan LaRue (New York) an 
einem U11io11 Catalogue of Eig/1tee11tl1-Ce11-
tury Sy111pt.011ies arbeitet (bis heute wurden 
mehr als 10 000 Symphonien darin einge-
ordnet), der es Brook ermöglichte heraus-
zufinden , ob irgendeine Symphonie bereits 
unter einem anderen Namen überliefert 
war (der Katalog ist so angeordnet, daß 
das neue Thema in einer Weise „eingefügt" 
werden kann, die sofort siditbar mad1t, ob 
das Thema bereits im Katalog aufgezeichnet 
ist oder nicht) . 

Band zwei, Catalogue tl11!w1atique et 
bibliograp/,,ie ist eine alphabetische Liste 
aller französisd1en Komponisten, die in 
Frankreid1 oder im Ausland lebten, sowie 
sämtlicher wichtiger Ausländer, wie Franz 
Beck und ]gnaz Pleyel, die sich hauptsäd1-
lich im Lande aufhielten und dort kompo-
nierten. Alle bekannten Quellen-Drucke 
und Manuskripte (von denen es über-
raschend wenige gibt) wurden hier verzeich-
net. Ein weiterer Vorzug ist der erste kom-
plette und korrekte thematische Katalog von 
Becks (die kritische Neuausgabe der Sym-
phonie d-moll in Nagels Musikarchiv 
sd1eint Book nicht gesehen zu haben) und 
Pleyels Symphonien, wobei es für Pleyel 
von Nach teil ist, daß die tschechischen 
Quellen nidit mit erfaßt wurden, wenn sie 
aud, das Gesamtbild seiner Symphonien 
kaum wesentlich ändern dürften. 

Der dritte Band enthält die Partituren 
von sechs Symphonien , je eine von F. Mar-
tin, F.-J. Gossec, F. Ruge, S. Le Duc, 
H.-J. Rigel und L.-C. Rague, die jede der 
oben benannten Perioden illustriert, sowie 
zwei Sinfonie concertanti von Saint-Georges 
und J.-B. Breval als Beispiele für die ge-
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bräuchlichsten Formen in Frankreich (für 
zwei Soloviolinen bzw. mit Solobläsern); 
außerdem finden wir hier sorgfältig detail-
lierte Inhaltsverzeichnisse und eine gute 
Bibliographie. 

Nach diesem kurzen Resume über die Ein-
teilung des Stoffes seien uns einige Worte 
über die Ausstattung des Buches gestattet. 
Der Druck eines solchen Werkes ist in unse-
ren Tagen so kostspielig, daß die meisten 
Dissertationen nidit mehr gedruckt werden, 
was sehr bedauerlich ist, da viele Wissen-
schaftler und Musikliebhaber z. B. Robert 
Münsters ausgezeichnete Dissertation über 
die Symphonien von Anton Filtz dadurch 
nie zu Gesicht bekommen haben. Brook 
entschloß sid, daher für eine neue Methode, 
wobei die Seiten maschinengesduieben und 
photographiert werden , während die eben-
falls photographierten musikalischen Bei-
spiele später ein montiert sind ; auf diese 
Weise erniedrigen sidi die Druckkosten um 
mehr als die Hälfte, ein Vorteil, den nun-
mehr aud, die Universal-Edition bei der 
Herausgabe von Revis ionsberiditen und 
Dokumentenpublikationen der Wiener Ur-
textausgabe nützt . So werden uns jetzt 
Büd1er zugänglid, , die wegen der hohen 
Druckkosten sonst niemals veröffentlidit 
worden wären. 

Brook kompensiert das Manko an 
., Drucksd1önheit" durd, budistäblid, hun-
derte von Reproduktionen - Portraits, 
Titelseiten, Verlegerkataloge, Violinstim-
men von ganzen Sätzen und dergleidien 
mehr, um so seinem Bud, zusätzlid1 noch 
ikonographisdie Bedeutung zu geben . Wir 
finden allein in Band 1 115, meist ganz-
seitige Reproduktionen , 95 in Band II und 
in allen drei Bänden sdiöne Teilansiditen 
aus der Vogelperspektive von dem Paris des 
18. Jahrhunderts (Plan en Perspective de 
la Ville Paris grave en Vi11gt Pla11cties von 
Turgot, 1739). 

Zwei Entdeckungen, mit denen uns Brook 
neben vielen anderen in seinem Werk be-
kannt macht, scheinen uns besonders erwäh-
nenswert: die Wiederauffindung der einzi-
gen Kopie von Gossecs Sechs Symphonien 
Opus 3 und einiger Werke von Simon Le 
Duc in einer Pariser Privatbibliothek. 

Gossees Symphonien, De /'i111pri111erie de 
Richo111111e /'Ai11e, wurden 1756 in Paris an-
gekündigt - also einige Jahre vor Haydns 
ersten symphonischen Werken - und lassen 
sid1, wie Brooks kompletter Abdruck der 
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Symphonie in D, Opus II[, Nr. 6 (Bd. III) 
aufzeigt, unter die interessantesten der Zeit 
einreihen; besonders bemerkenswert ist 
neben einem starken Mannheimer Einfluß 
die unheimliche Ähnlichkeit des zweiten 
Satzes (d-moll) mit dem von Haydns Sym-
phonie in D, Nr. 19 der GA, ebenfalls in 
d-moll (Haydn hat seine Symphonie unge-
fähr drei Jahre später geschrieben). Brook 
räumt Gossec (Bd. 1, pp. 14 5 ff.) - der 
Flame schrieb in Haydns Todesjahr (1809) 
immer noch Symphonien - und dessen 
Schaffen einen großen Platz in seinem Buch 
ein und bringt uns neben vielen bibliogra-
phischen Daten eine wertvolle Chronologie; 
jene unveröffentlichte Sy141pho11ie a 17 par-
ties aus diesem Jahr, .parmi /es plus a111bi-
tieux et /es plm importa111s cHtrepris par 
u11 co1-11positeur fra11,nis de cet te periode" 
(1, 167), ist eine Neuausgabe wert. Als 
einziges vermißt man vielleicht eine wirklich 
kritische Würdigung von Gossecs Musik in 
Verbindung zu der des übrigen Europas. 

Die zweite überragende musikalische Ent-
deckung Brooks ist Simon Le Duc, der 
1777, kaum über 30 Jahre alt, starb und 
eine beachtlid1e Anzahl von guten Instru-
mentalwerken hinterließ, soweit man aus 
den Auszügen und Ganzabdmck einer 
Symphonie in Es, die „a ete [sie] compose 
par Le Duc L'Ai11e pour le Concert de Mrs . 
/es A111ateurs au elle a ete executee e11 
1777" urteilen kann. Wie gefährdet unser 
Wissen um die Musik des 18. Jahrhunderts 
ist, läß t sich aus der Tatsache erhellen, daß 
uns z. B. keine Kopie einer Violino-primo-
Stimme von Le Ducs Orchester-Trio, Opus 
II. erhalten geblieben ist; bedauerlich, da 
Brooks Extrakte daraus (], 282 f.) ,sehr 
beeindrucken und sein Resume über Le 
Duc (], 289) .,A /' exceptio11 des sy111pi1011ies 
des deux gea11ts de la 1J1usique classique, 
elles [!es symphonies de Le Duc] peuve11t 
rivaliser avec /es meilleurs de /'Europe" an-
scheinend rechtferti gen. 

Bibliographen wer-den die Wiederent-
deckung eines thematischen Katalogs und 
einer großen Sammlung von überwiegend ita-
lienischer Musik begrüßen, die vom Chateau 
Colbert de Seignalay, etwa 50 Kilometer 
nördlim von Avallon, stammt, wo Filippo 
Ruge, ein interessanter Komponist, der in 
Paris und in der Provinz zwischen 17 5 6 und 
1775 wirkte , ,Musikmeister war und seine 
Musik aus Italien bestellte ; viele Stücke 
seines Katalogs tragen den Vermerk „Tea-
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tro Capra11ica , Ro111a , 1757". Die Sammlung 
befindet sich nun in Privatbesitz in Kalifor~ 
nien und besteht aus 3 57 Stücken ; viele 
davon sind Unika. 

Ein Gedanke vor allem drängt sim beim 
Studium des dreibändigen Werkes auf: daß 
nämlich 1750, 1760 und 1770 weder London 
nom Neapel - und auf keinen Fall Mann-
heim - di e musikalische Hauptstadt der 
Welt war , sondern Paris , das 1783 bei einer 
Bevölkerungszahl von einer halben Million 
194 Komponisten , 97 Musikverleger ( !) , 63 
„profcsscurs de c/1a11t" und 93 „uiaitrcs 
de vio/011" (1 , 22) in seinen Mauern beher-
bergte und laut Brook (1. 3 5) ... . . etait u11 
Eldorado pour /es compositc11rs, professeurs 
et exccutants voyagea11t, a la recl,crche de 
gloire et fortun e, au bien d'u11 /iru au 
s' ctablir". Das ist eine Tatsame, die viele 
Studenten der Musikgesmidlte in Wien, 
Mailand, Berlin un.d London nicht gern wahr 
haben wollen. Brooks großangelegte Doku-
mentation wird die überwältigende Bedeu -
tung von Paris in der europäisd1en Musik-
welt zwischen 1750 und 1800 nunmelu in s 
rechte Limt gerückt h aben. 

Ein weiteres Kapitel des Bud1es besd1äf-
tigt sim mit der Sinfonia concertante, die 
im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts in 
Frankreim ihre Blütezeit hatte, weil - wie 
Brook meint - die französischen Kompo-
nisten auf diese Weise der Konkurrenz 
Haydns und seiner populären Symphonien 
zu entgehen hofften. So berühmt war diese 
Form, daß 1770 jemand „des Sy111pho11ies 
Co11certa11tes, ge11rc i11fi11imc11t s11pericwr 
aux Concertos" bezeichnete und selbst Mo-
za rt, angeregt durm seinen Pariser Aufent-
halt, mehrere solche Werke begann und uns 
als schönstes Beispiel dafür eine Sinfonia 
concertante für Violine und Viola (KV 
364) hinterließ. Auch Haydn konnte nicht 
länger abseits stehen; als sei n Schüler Pleyel 
1792 von Frankreim naru London kam , um 
einige dieser konzertanten Symphonien 
in „Professional Co1tcerts" aufzu(üliren 
(eines dieser Werke für zwei Soloviolinen, 
Viola, Cello, Oboe, Fagott und Ord1ester 
wurde 1794 in Paris verlegt), ließ er sim 
ebenfalls zu einer Sinfonia concertante in-
spirieren (für Violine, Oboe, Cello, Fagott 
und Ormester, 1792). Nimt einmal die 
Revolution , die der französismen Symphonie 
so sd1adete, konnte die Sinfonia concertante 
verdrängen ([, 396 f.). 
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Im großen und ganzen gesehen, sd1eint 
uns das Buch mehr bibliographisch , als sti l-
kritisch we rtvoll: nicht , wei l man Brooks 
musikalisches Urteil in Zweifel ziehen müßte, 
sondern allein deshalb , weil er einer All-
gemeinübersicht der französischen Sympho-
nie in Vergleich zur europäischen (z. B. der 
italienischen Symphonie von 1740 und der 
österreichischen Kammersymphonie von 
1760-1770) nicht genug Platz widmet. Man 
vermißt aud1 eine gründliche Untersuchung 
der Form: ob man z. B. von einer typisch 
französischen Instrumentation sprechen kann. 
Wir sind geneigt , an eine solch typische ln-
str-umentation zu glauben, wenn man Mo-
zarts Pariser Symphonie (KV 297) mit sei -
nen früheren Werken vergleicht, abgesehen 
davon, daß sie Flöten, Oboen, Klarinetten, 
Fagotte, Hörner, Trompeten und Pauken 
vorschreibt. Es muß aud1 ein großer intel-
lektueller Unterschied zwisd1en einer ty-
pisch französischen Symphonie von 1779 
und einer typisdien Vanhal- oder Haydn-
Symphonie 4n Wien, einer typisch J. C. Bach-
sehen in London oder zwischen einem Werk 
von Ph . E. Bad1 und ei ner ita lienischen 
Opern-Ouvertüre in drei Sätzen aus Neapel 
gewesen sein. Gerade diesen Überblick ent-
hält uns Brook in seinem dreibändigen Werk 
vor . Doch sicherlich würde dies zusätzliches 
Studium auf einem Gebiet bedeuten, das 
genau genommen mit der französischen 
Symphonie nicht direkt in Verbindung stand, 
weshalb wir dem Verfasser gleichwohl nadi-
drücklichsten Dank ausspredien müssen , eine 
so große Aufgabe so sorgfältig und genau 
ausgeführt zu haben. 

H. C. Robbins Landon, Pistoia 

, · Dr a g o t in C v et k o : Zgodovina glas -
"\ bene umetnosti na Slovenskem. II-III. 

knjiga (Histoire de La musique en Slovenie. 
Tome II et III) . Ljubljana: Drfavna Zalozba 
Slovenije 1959/60. 446, 514 S. 

Der Autor dieser drcibändigen Musik-
geschidite Sloveniens (der erste Band er-
schien 1958, vgl. die Rezension in Mf 
Xlll , 1960, 72-75) ist der erste In-
haber der Lehrkanzel für Musikwissen-
schaft in Jugoslawien, die 1962 an der 
Philosophischen Fakultät der Universität 
Laibadi errid1tet worden war. In den bei-
den vorliegenden Bänden führt er die Mu-
sikgesdiichte seines Landes von der Zeit der 
Wiener Klassik bi·s zur Gegenwart weiter, 
wobei er die musikalisdien Impulse berück-
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siditigt, die sein Land von den deutschen 
und italienisdien Nad1barn erhielt. Die 
Arbeit ist die Fruchtjahre-, wenn nicht jahr-
zehntelanger Forsdrnngsarbeiten in in- und 
ausländ isdien Ardiiven und Bibliotheken ; 
von den kirchlidien Ardiiven durchforsditc 
er nidit nur das erzbischöflid1e von Laibach , 
sondern aud1 die Klosterbibliotheken des 
Landes, wozu nodi die städtischen Archive 
und Bibliotheken h inzukamen; so konnte 
er mit vollen Händen aus reid1haltigen , 
noch 1111erforsd1ten Quellen schöpfen. Da 
er außerdem die kü11stlerisd1e Tätigkeit 
vieler Slovenen im Ausland verfolgte , 
forschte er nach ihren Kompositionen , 60-
fern sie aus literarisd1en Nadirichten zu 
eruieren, aber im lande n idit vorhanden 
waren. 

Diese Forsdiungsarbeit ist um so höher 
einzuschät~en, als sid1 der Autor auf keine 
literarisd,en Vorarbeiten (außer einer klei-
neren und nid1t eben zuverlässigen Studie 
von J. Mantuani ) stützen konnte . Einzel-
heiten sein er Forschungen veröffentlichte 
Cvetko allerdings schon während ~einer 
Arbeit in in- und ausländischen Fadizeit-
sduiften, wobei er vor allem über soldie 
Persönlidikeiten aus der musikalisd1en Ver-
gangenheit seiner Heimat beriditete, die 
aud1 für das internationale Musikleben 
Europas von Bedeutung waren. 

Es würde uns zu weit führen, wollten wir 
hier auf Einzelheiten seiner verdienstvollen 
Arbeit eingehen; wir wollen uns darauf 
besdiränken, die Hauptzüge der musikali-
sdien Vergangenheit Sloveniens hier kurz 
zusammenzufassen, wie sie uns vom Autor 
in ausgezeidineter historisdier und stilkri-
tischer Sidit dargeboten wird. 

Mittelpunkt der Pflege der weltlichen 
Musik ist die Academia Philharmonicorum 
und das Theater der Jesuiten , Mittelpunkt 
der kirchlidien die Kathedrale von Laibach , 
deren Ardiiv nun der Autor durdigeackert 
hat. Das Opernleben erfuhr durch die 
Opern- und Ballettaufführungen E. Schi-
kaneders und E. Kulmes eine Bereicherung; 
die Truppe von E. Berner vervollständigte 
das Repertoire durch italienisdie Opern und 
Ballette. 

Nod1 reid,ere Auswahl hatte die Truppe 
Fr. Diwalds (1784- 85) zu bieten: Anfossi, 
Benda, Haydn, Paisiello, Salieri standen auf 
dem Programm. Die Truppe G. Bartolinis 
ragte nid1t nur durch die Quantität (im 
Jahre 1787 50 Aufführungen!), sondern 
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auch durch d.ie Qualität des Dargebotenen 
hervor. Sie führte u. a. Werke von Ditters-
dorf, Gluck, Gretry, Martin y Soler, Pai-
siello und Salieri auf. Die Folgezeit wird 
durch die Pflege des Singspiels diarakteri-
siert, und statt italienischer sind es nun 
deutsche Werke, die auf dem Programm 
stehen. 

1790 wurde Pellegrino de! Fiumo als 
Regenschori .an der erzbischöflichen Kathe-
drale engagiert; er reorganisierte den Kir-
chenchor von Grund auf und führte mit ihm 
Werke nicht nur barocker Kirchenkompo-
nisten , sondern auch der aufgehenden Wie-
ner Klassik auf. Das genaue Datum deo 
Beginns der Pflege der Wiener Klassik ist 
schwer festzulegen , doch wurde Haydns Der 
t·teue hru1mt1e Teu fel durch die Truppe 
E. Berners sd10n 176S auhgeführt. 

Der größte einheimi,sche Komponist dieser 
Zeit i,st Janez K. Novak (ca. 1757-1833), 
der vor allem in der Philharmon ischen Ge-
sellschaft eine segensreiche Tätigkeit aus-
übte. Von seinen Werken sind zu erwähnen 
die Kantate Krai11s Emp{i11du11ge11 (1801) 
und seine Oper Figaro , in der er dem Mo-
zartschen Stile folgt . Sowohl seine Inven-
tion als auch seine schöpferisd1e Tätigkeit 
beweisen sein Können. Neben Novak wirkte 
in Laibach F. B. Dusik, Instrumentalist im 
erzbischöflichen Chor; seine Werke wurden 
im Rahmen -der Philharmonischen Gesell-
schaft aufgeführt. 

Die im Jahre 1794 von K. Moos gegrün-
dete Philharmonische Gesellschaft diente 
durch ihre Darbietungen dem Bürgertum. In 
ihrem Orchester waren Berufsmusiker und 
Dilettanten vertreten. Wie der Katalog der 
Gesellschaft aus der Zeit von 1794-1804 
beweist, mad1te sie die Laibacher in ihr,en 
Konzerten mit der Musik der Wiener Klas-
sik vertraut. Auf dem Programm standen 
neben Orcl1esterwerken Kammermusik, Kir-
chenmusik und Klavierkompositionen von 
Beethoven, Dittersdorf, den beiden Haydn, 
Mozart, Cannabidi, Capuzzi, Cherubini, 
Gluck, Hummel, Kozeluch und einer ganzen 
Reihe anderer zeitgenössischer Komponi-
sten. Die Aufführungspraxis war die damals 
in a1ler Welt übliche, ,d. h. ziemlid, frei. 
Im Jahre 1800 gab Haydn sogar Anwei-
sungen zur Aufführung seiner Messen . Nach 
der Aufführung seiner Sdtöpf1111g wurde der 
Altmeister der Wiener Klassik zum Ehren-
mitglied der Gesellsdrnft erwählt. 

Bespr ec hun ge n 

Im selben Jahr 1800 wurde auf die Ini-
tiative der Philharmonisdien Gesellschaft in 
ihrem Rahmen eine Musikscliule gegründet. 
Ihre Reali•sation verzögerte sich allerdings 
bis 1803. Einer der ersten Lehrer der Sdiule 
war Fr. Soko]; geführt wurde sie i.m Geist 
der damaligen westeuropäisd1en Pädagogik. 

In der erzbischöflichen Kathedrale er-
klangen unter der Leitung von A. Höller, 
später von Gr. Rihar Werke von Eibner, 
J. B. Schiedermayer, J. Haydn, J. N. Hum-
mel. V. Masek, 1. Seyfried, K. Czerny und 
J. Gänsbamer - also aud, auf kird1en-
musikalischem Gebiete herrschte der klassi-
sche Stil vor. 

Die Philharmonisme Gesellsd1aft konnte 
auch ausländische Interpreten als Gäste 
begrüßen: so den Geiger K. Lipinski, den 
Pianisten J. B. Pixis, den Violonisten 
J. Böhm u. a. m. Das Theaterleben blieb 
nicht hinter den Konzerten zurück. Im 
Theaterormester saßen neben Mitgliedern 
der Philharmonischen Gesellsd,aft Berufs-
musiker. Seit 1790 werden ununterbrod1en 
Theateraufführungen durch ausländisd,e 
Theatergruppen ,geboten. Die Theater Lai-
baclis wurden zumeist vom Adel unterhal-
ten. Seit 1790 macht sich die Tendenz 
bemerkbar, die italienismen Truppen durch 
deutsche zu ersetzen, wenn auch zeitweise 
italienische Opernaufführungen überwiegen 
(Rossin•i, Donizetti , Bellini). Weder die Tä-
tigkeit noch die Programme der deutschen 
Truppen sind ganz durchforsmt. In den 
ersten Dezennien des 19. Jahrhunderts 
wirkten in Laibadi die Truppen von Fr. 
Deutsdi, L. Gindl, J. Hailler, K. Waidin-
ger. Die Quellen sind bis ungefähr 1840 
weiterhin spärlid,. Währen-d die italieni-
smen Truppen vorwiegend die Oper pflegen , 
~Uhren die• deutsclien auch Spremstücke auf. 
Auf dem Programm finden wir das ganze 
zeitgenössisdie Opernrepertoire. 

Während 111 Slovenien neben Slovenen 
aud, Italiener und Deutsdie wirkten, finden 
wir in diese r Zeit aud, viele Slovenen im 
Ausland tätig, so z. B. Fr. Pollini und 
J. Mihevec. Die allgemeinen pohtischen 
Umstände boten in Slovenien dem nationa-
len Leben ziemlid, ,breiten Raum, was sich 
aud, im musikalischen Leben des Landes 
zeigte. Nun treten auf dem Gebiet der 
weltlidien Musik slovenisme Komponisten 
hervor, an deren Spitze J. Fleisman und 
G. Masek standen. Insbesondere Masek ver-
fügte über eine ausgezeidrnete Komposi-
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tionstechnik, die ihm eine Neuorientierun,g 
im einheimischen Musikleben ermöglichte. 
Das Revolutionsjahr 1848 in der Habsbur-
germonarchic unterstützte die nationalen 
Tendenzen des Landes, die die Einheit der 
Slovenen als politisches Ziel hatten. In der 
Musik zeigten sich diese nationalen Bestre-
bungen am besten. In den sog. ,.besede", 
1iterarischen Abenden mit musikalischen 
Einlagen wurde der nationale Geist beson-
ders gestärkt. Diese „besede" wurden im 
Rahmen des sog. Slovensko drustvo (Slo-
venische Gesellschaft) veranstaltet; wir fin-
den sie nicht nur in Slovenien selbst, son-
dern auch in Wien und Graz, wo viele 
slovenische Studenten und Intellektuelle 
lebten. 18 59 wurde in Wien der Slovenische 
Gesangsverein gegründet, dessen Dirigent 
der später als Komponist berühmt gewor-
dene Davorin Jenko w.ar. 

Für die Kirchenmusik wurde die Grün-
dung des Cäcilianischen Vereines (1858) 
von weitgehender Bedeutung. Neben den 
Tschechen und Kroaten waren es besonders 
die Slovenen , bei denen di ese Bewegung der 
Kirchenmusik, die vom deutschen Sprach-
raum ausgegangen war, eine hervorragende 
Pflegestätte gefunden hatte. Aus der Cäci-
lianisd1en Bewegung ging eine ganze Reihe 
von Komponisten hervor, so Gr. Rihar , 
BI. Potocnik, L. Belar, J. Levicnik und 
J. Miklosic. 

Nationalen Geist atmen die sog. Budnice 
(Weckliedcr, Freiheitslieder), Chöre mit 
nationalis~ischcn Texten, die bei Vereins-
versammlungen gesungen wurden. Der 
nationale Dichter dieser Zeit, Fr . Presern 
(1800-1849) schuf mit seinen Texten die 
Grundla,gen zu dieser musikalischen Gat-
tung. Zu diesen Quasi-Vorläufern der Ro-
mantik i,m slovenischen Musikschaffen 
gehören J. Fleisman, M. Vilhar , G. Masek, 
A. lpovec, J. Tomazevic, K. Masek u. a. 

Wichti.g für die Entwicklung des Musik-
theaters wurde die Gründung der sog. Dra-
matischen Gesellschaft (1869) in Laibach, 
die zuerst reine Sprechstücke, später auch 
Theaterstücke mit Musikeinlagen aufführte; 
mit ihrer Sektion zum Studium des Gesan-
ges leistete sie eine wichti,ge Vorarbeit zur 
Heranbildung des Sängernachwuchses. So 
konnten in den Jahren 1862-1892 Melo-
dramen und Operetten aufgeführt werden. 
Als Fr. Gerbic 1886 die Leitung der Gesell-
schaft übernahm, schuf er auch die Voraus-
setzungen für die sloven·ische Oper. So 
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führte er Teile aus Verdis Troubadour und 
Tschaikovskijs fugen Onegin in slovenischer 
Sprache auf. 

Noch mehr Sd1wung in das slovenische 
Musikleben brachte die Gründung der Glas-
bena Matica (Mu9ikgesellschaft) •im Jahre 
1872 in Laibach. Sie wurde im laufe der 
Zeit zum Organisationszentrum des Musik-
lebens im ganzen Lande. 1882 wurde eine 
eigene Musikschule gegründet, die nicht nur 
Kirchenmusiker, sondern auch Instrumen-
talisten ausbildete . Der Cäcilianische Verein 
gründete 1877 eine eigene Orgelschule und 
gab auch eine Zeitsd1rift für Kirchenmusik 
(Cäcilia) heraus. Ihr Herausgeber, A. Foer-
ster, und seine Mitarbeiter, so z. B. Sattner, 
Hribar, Kalinger, Laharnar usw. schufen 
ihre Werke in diesem neuen Gciste. 

Zu den Komponisten der romantischen 
Richtung gehören A. Nedved (1829-1896) 
und vor all em D. Jenko (1835-1914), der 
Schöpfer der slovenisd1en Nationalhymne 
und vieler Chor- und Sololieder. Er ver-
brachte fast sein ganzes Leben unter den 
Serben, denen er die ersten Anregungen 
zur serbischen Musikromantik gab. In diese 
erste Generation der slovenischen Roman-
tiker gehören G. lpavec, A. Hajdri , J. Ajlaz, 
A. A. Leban, H. Volaric u. a. , die der 
slovenischen Musik ihr Gepräge gaben. 

B. lpavic (1829-1908) stammte aus einer 
alten Musikerfamilie ; er gilt als der Schöp-
fer des slovenisdien Kunstliedes, schuf 
außerdem Melodramen und ~st auch der 
Autor der ersten slovenisch,en Oper Die 
Herren von Teltar;e , ,der ein heimisches 
Thema aus dem 15. Jahrhundert zugrunde 
gelegt ist. Der zweite Autor ,dieser Genera-
tion ist Fr. Rebic (1840-1917). Er wirkte 
als Tenor an verschiedenen Opern, so in 
Zagreb, Lemberg und in Württemberg, blieb 
aber nicht im Ausland, sondern kehrte 
heim, wo er als Dirigent , Organisator und 
Komponist bald an der Spitze des sloveni-
schen Musikleben stand. Er komponierte 
Klavierwerke und mehrere Opern und ist 
der Sd1öpfer der ersten slovenischen Sym-
phonie. Als Dritter im Bunde ist A. Foer-
ster (1837-1926) zu nennen . Er ent-
stammte einer alten tschechischen Familie, 
die schon lange in Slovenien ansässig war. 
Als Komponist trat er mit Klavierwerken, 
Chören, Szenenmusik und Operetten hervor. 

Di·e sloven,ische romantjsche Musik stand 
unter ve rschiedenen Einflüssen, wobei die 
tschechischen und deutschen über den ita-
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lienischen standen. Die Glasbena Matica 
entwickelte unter der Direktion von M. 
Hubad seit 1892 eine sehr rege Konzert-
tätigkeit, so daß die musikalischen Spitzen-
werke in Laibach auf dem Programm stan-
den; ich erwähne nur Mozarts, Dvoraks 
und Verdis ,Requie•n sowie Werke von 
Bach ; die slovenische Philharmonie führte 
in der Zeit von 1890-1912 1mter der Lei-
tung von V. Talich und Fr. Reiner die 
Werke der klassisd1en symphonischen Lite-
ratur auf. Zu diesen beiden Klangkörpern 
gesellte sich die nod1 heute aktive Philhar-
monische Gesellschaft mit ihren Veranstal-
tungen , in denen sie vornehmlid, Werke 
deutscher Autoren zu Gehör brad1te. Auf 
dem Repertoire des slovenischen Theaters 
standen neben Sprechstücken die Opern von 
Verdi , Meyerbeer, Humperd~nck, Bizet, 
Gounod, Moniuszko, Smetana, Dvol'ak, 
Wagner, Leoncavallo, Flotow, Donizetti und 
Tsdiaikovskij . 

Die Zeit zwisdien der Romantik und der 
Modeme füllt das Sd1affen bedeutend,er slo-
venischer Autoren aus, so z. B. die Opern 
von V. Parma (1858-1924) und die Sze-
nenmusik zu Theaterstücken, als deren Au-
toren wir A. Sachs, Pahor, Kositar und 
Hilarij kennen. Hierher gehören nod, die 
Chorkomponisten Sdiwab, Pavcic, Prelovec, 
Jereb u. a. Als Neuromantiker gelten H. 
Sattner (1851-1934) mit seinen Oratorien 
und Kantaten, ferner E. Beran , 5. Vilhar 
u. a. Der bedeutendste Komponist unter 
ihnen aber ist Ri,sto Savin (1859-1948) , 
der den neuromantischen Stil mit allen seinen 
Finessen ·in das slovenische Musikschaffen 
ei,ngeführt hatte. In seinem Sdiaffen war 
er selbst von Brahms, Mahler und Debussy 
beeinflußt, was sid, vor allem in seiner Oper 
Lepa Vida zeigt. Neben ihm ist noch J. 
lpavec zu nennen (1873-1921). 

Als Ideologe und Sd,öpfer der zei tgenös-
sischen slovenisd1en Modeme ist G. Krek 
(1875-1942) zu nennen, doch war er mehr 
Theoretiker als Praktiker ; hiie rher sind noch 
zu zählen A. Lajovic (1878-1960) mit Or-
chester-, Vokal- und Klavierwerken, E. 
Adamic (1877-1936), J. Ravnik (geb. 1891) 
und M. Kogoj (1895-1956), der als erster 
in Slovenien dem Expressionismus huldigte . 
Die weitere Entwicklun.g der Modeme hat 
Cvetko in seinem Werke nicht mehr berück-
sichtigt, weil sie nicht mehr zum Auf,gaben-
bereich des Musikhistorikers gehöre: Mit 
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ihr habe sid, der Musiktheoretiker, -ästhet 
und -kritiker zu beschäftigen. 

Die reid,h,altigen Quellen- und Litera-
tur,angaben am Ende der beiden Bände 
geben jüngeren Forsd1ern Ansatzpunkte zur 
Bearbeitung von Einzelfragen und infor-
mieren den nid,tslovenisdien Forscher über 
den Stand der heutigen slovenisd,en Musik-
wissenschaft . Das Werk ist ein würdiger 
Repräsentant der neuen slovenischen Mu-
sikwissensdrnft, und man kann nur wün-
schen, daß aud, die anderen Nationen Ju-
goslaviens dem Beispiel Cvetkos folgen. 
Hier wollen wir nur erwähnen, daß in Kro-
atien nach gründlichen Quellenforschungen 
A. Vidakovic die Musikgeschichte seines 
Landes in synthetismer Sid1t zu bearbeiten 
begann. Er hatte vor kurzem erst ein Extra-
ordinariat an der Theologischen Fakultät 
in Agram erhalten, als ihn der Tod aus un-
seren Reihen riß . RIP. 

Franz Zagiba, Wien 

Donald W . MacArdle : An Index 
to Beethoven's Conversation Books. Detroit : 
Information Service lnc. 1962. (Detroit 
Studies in Music Bibliography. 3). 

Diese neueste Veröffentlichung des schon 
früher mit anderen Publikationen seiner 
Beethovenforsdrnng hervorgetretenen ameri-
kanischen Wissenschaftlers bildet eine wert-
volle Hilfe bei der sonst so mühsamen 
Durcharbeitung der Konversationshefte. 
Dankbar begrüßt man die klaren und knap-
pen Darstellungen zur Entstehung, zur Ge-
sdiiclite und Bedeutung dieser Quellen aus 
den Jahren, da Beethoven auf diese Mittel 
zur Verbindung mit seiner Umwelt ange-
wiesen war. Der Verfasser weist mit Recht 
auf die überaus großen Schwierigkeiten hin , 
die sid, aus den vielen in den Aufzeichnun-
gen nur angedeuteten Namen und Begri ffen 
ergeben. Vielleicht würde eine gewissenhaft 
kommentierte Gesamtausgabe der Briefe 
Beethovens zusammen mit einer gründlimcn 
Untersuchung aller Konversationsbücher eine 
Menge der heute immer noch bestehenden 
Unklarheiten beseitigen. 

Es war ein glücklicher Gedanke, diesem 
kleinen Nachsdüagewerk nicht nur die wich-
tigste Literatur voranzusetzen, sondern dem 
Benutzer auch eine Konkordanz Sd,üne-
mann-Nohl an die Hand zu geben . Das 
übersid,tliche Register ist nid1t einfad, 11ad1 
dem Schema Stidiwort - Seitenzahlen auf-
gebaut . Vielmehr erhalten die Namen in 
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vielen Fällen einen kurzen, erläuternden 
Hinweis, der einem manches unnötige Su-
chen erspart. Außerdem geben die Unter-
streichungen dem Auge beim überfliegen 
den nötigen Halt bei der oft sehr großen 
Zahl der Fundstellen, den man durch den 
in vielen Registern zu findenden Kursiv-
druck nicht erreichen kann. Denn immerhin 
finden sich die Seitenzahlen ja zu zwei 
Ausgaben. Alles in a ll em ein vorbildliches 
Register! Johannes Herzog, Kassel 

A 1 an Ty so n : The Authentie English 
Editions of Beethoven. London : Faber and 
Faber (1963). 152 S. , 12 Tafeln . (Oxford: 
All Souls Studies. 1). 

Als „Außenseiter" (Mediziner) ist Mr. 
Tyson ins Zentrum der bekanntlich auch für 
die Beethovenforschung höchst schwierigen 
Quellenfragen vorgestoßen. Er hat sich seit 
1961 mit einer Reihe von Zeitschriften-
aufsätzen über Haydn, Beethoven und ihre 
Verleger bereits als eben so findiger wie 
gewissenhafter Forsd1er legitimiert. Nun-
mehr gibt e r in se in em schmalen, aber ergeb-
nisreichen Buch die Zusammenfassung 
seiner an Ort und Stelle selbst erworbenen 
Kenntnisse über Bee thoven und dessen 
authentische englische Ausgaben. Vieles ver-
dankt er C. B. Oldman und neben ihm 
Hirsdi, Hopkinson u. a. , aber er erweitert 
und verbessert ihre Angaben beträchtlidi 
und damit auch zahlreid1e unzulängliche 
Titel und Datierungen im Beethoven-Ver-
zeidinis von Kinsky-Halm. 

D as Budi ist in drei Hauptstücken an-
gelegt: httroductio,,1 mit den Kapiteln Beet-
l,ove11 m1d E11gla11d, Sin1ulta11eous Publi-
C11tio11s, Authc11tic Editio11s, T/.i e Te xtua l 
Sig11 ifica11ce of the Authentie Editions. Es 
folgt He Bibliography mit ausführlichen 
Angaben zu den einzelnen Werken, genauer 
Titelbeschreibung, Kollation, Fundorten von 
Druckexemplaren, Datierung, Kommentar 
des Verfassers und mit seinen Listen der 
Textabweichungen . Von den zwei Appendi-
ces ste llt der erste, Entry at Stationers Hall , 
ein Kernstück der ganzen Arbeit dar. Den 
Beschluß bilden Literaturverzeichnis und 
Register. Druck und Ausstattung sind sehr 
sorgfältig gewählt. Die Tafeln, die nicht nur 
einen Schmuck darstellen , sind hoffentlid1 
nur im Exemplar der Rezensentin unvoll-
ständig; dort fehlen Nr. 111 und IV. 

.. Authentisd," will der Verfasser folgen-
dermaßen verstanden wissen: .,An aut/1c11-
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tic editio11 is 011c w/,,ic/1 /ins thc a11tl1oriry 
of tl1e composer be/,rind it : it is an editio11 
publislied wit/,, /,,is approval and assista11ce ... 
Folgt man dieser Definition streng, so läßt 
sie sidi zwar auf die meisten der von Tyson 
aufgeführten Beethovenwerke anwenden, bei 
einigen von ihnen (etwa schon beim ersten, 
WoO 125, und auch bei den zwei letzten , 
op. 132 und 13 5 z. B.) sind aber restlos 
zuverlässige Beweise nicht erbracht, wenn-
gleich mehrere Gründe für ihre Einreihung 
unter die authentischen sprechen (vgl. 
T yson, S. 23). Tyson selbst zieht in dieser 
Hinsicht hauptsächlich op. 95 , op. 104 und 
op. 120 seiner Liste in Zweifel. Er akzep-
ti ert rund 40 Beethovenwerke mit und ohne 
Opuszahl. d ie vom Dezember 1799 bis 
Oktober 1827 in England erschienen sind. 
Es zählen hierunter die Sonaten für Klavier 
und Violine op. 4 7 und op. 96 , die Streidi-
quartette op. 59, op. 74 und op. 95 , das 
Violinkonzert op. 61 und Beethovens Über-
tragung dieses Werkes als Klavierkonzert, 
die Sed1s Gesänge op . 75, das Klaviertrio 
op. 97. 

Beethoven lag sehr daran , seine Kompo-
sitionen in England gut und einträglich 
unterzubringen. In vielen Briefen bestürmte 
er deswegen Ferdinand R ics und seine eng-
lischen Freunde Neate , Salomon und Smart. 
Als Verleger werden schließlich Dalc, Cle-
menti und Birchall gewonnen, außerdem 
erscheinen hier Broderip & Wilkinson . 
Regent's Harmonie Institution, Chappell & 
Goulding. 

Beethoven beabsichtigte das gleichzei ti ge 
Erscheinen der Werke auf dem Kontinent 
und in England. Tyson konnte nadiweiscn, 
daß über ein Dutzend Drucke schon vor 
den kontinentalen Ausgaben in England 
ersdiienen sind, darunter das Klavierkonzert 
op. 73 Es-dur, das Streichquartett op. 74, 
die Chorfantasie op. 80 und die Klavier-
sonate op. Sla. 

Wie kommt T yson zu den exakten Datie-
run gen der Drucke? Er mad1te sich die 
Mühe, di e bisher nicht untersuchten um-
fangreidlen Register der Company of Sta-
tioners in London (Stationers Hall ) gründ-
lich zu durchstöbern. Mit kriminalistischem 
Spünsi nn kann er in seinem Appendix I 
gänzlid, glaubhaft machen , daß die Ein-
tragungen in Stationers Hall, die in die 
Frühgeschichte des Copyright gehören, in 
den allermeisten Fällen als Tag der Her-
ausgabe angesehen werden dürfen. Damit 
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bleibt für die Datierung dieser englischen 
Beethovendrucke fast nichts mehr zu wün-
schen übrig. Eine Verfeinerung der Datie-
rungsmethode möchte man sich noch bei 
der Heranziehung von Wasserzeichen wün-
schen (vgl. S. 38). 

Sdnvierig werden die Probleme bei der 
Bewertung des Notentextes: Welchen Quel-
lenwert haben die zum Teil früheren und 
von den kontinentalen Ausgaben häufig 
unabhängigen englischen Drucke bzw. ihre 
Vorlagen, die jedoch zumeist verschollen 
sind? Das wird man nach gründlichem 
Studium aller noch vorhandenen Quellen 
von Werk zu Werk und innerhalb der ein-
zelnen Werke von Fall zu Fall klären 
müssen. Damit erwächst der neuen Gesamt-
ausgabe der Werke Beethovens eine mühe-
volle Aufgabe. Es ist Tysons Verdienst, 
eindringlich auf die englischen Quellen hin-
gewiesen zu haben , die etwa bei der neuen 
Ausgabe von op. 76 nicht berücksichtigt 
sind und nicht länger außer acht geLassen 
werden sollten. 

Tyson hat jedes einzelne Werk in seiner 
Bibliographie beschrieben und die Abwei-
chungen von den entsprechenden kontinen-
talen Drucken in Listen verzeichnet. Auto-
graphen wurden von ihm nur in einigen 
Fällen herangezogen (vgl. S. 33). Wie der 
Verfasser selbst bemerkt, sind diese Listen 
leider nicht vollständig (vgl. S. 34 , 44, 60, 
89 u. a.). Dem Bearbeiter in der neuen 
Gesamt:rnsgabe bleibt es also nicht erspart, 
den gesamten Text nochmals zu überprüfen. 
Auch muß er die Entscheidung fällen über 
den Wert der einzelnen Quellen und Ab-
weichungen, die nicht immer so eindeutig 
zugunsten der englischen Ausgabe sprechen 
wie z.B. bei op. 78 (S. 63), op. 111 (S. 111), 
op. 119 (S. 114) und op. 121a (S. 122). 
Wenn Tyson manche Abweichungen mit 
Sternchen versieht, um ihre -Bedeutung her-
vorzuheben, so mag man ihm in vielen 
Fällen gern folgen. In anderen hingegen 
kann man zu anderen Ansichten gelangen 
aLs er (vgl. S. 44) . Nach seinen eigenen 
Worten legt er beim Vergleich z. B. mehr 
Gewicht auf Differenzen in der Dynamik 
a!,s in der Phrasierung. Tyson selbst er-
kennt, daß die früheren englischen Aus-
gaben noch nicht immer die letzten Absich-
ten Beethovens wiedergeben, der ja, solange 
es irgend möglich w,ar, auch im Stirn noch 
zahlreiche Änderungen anbrachte. 

Besprechungen 

Wertvoll sind .audi zahlreiche „Nebenpro-
dukte", die das Beethovenverzcichnis über 
das Gesagte hinaus korrigieren, z.B. Tysons 
Angaben zu op. 74 (S. 72) und mehrere 
Nachweise von Druckexemplaren in engli-
schen Bibliotheken, die Kinsky-Halm unbe-
kannt sind (vgl. op. 111. S. 110 und op. 
120, S. 126 bei Tyson). Der Verfasser ver-
zichtete darauf. sich jedesmal mit Kinsky-
Halm auseinanderzusetzen, und so ist es 
dem Benutzer seines Buches überlassen, die 
Verbesserungen selbst vorzunehmen. 

Dank seiner ebenso scharfsinnigen wi e 
gründlichen Sucharbeit sind Tyson reichlich 
neue Ergebnisse zugefallen. Er verstand es 
außerdem, den etwas spröden Stoff gerade-
zu spannend darzubieten. Er erweist sich 
schließlich als Fachmann im englisdien 
Quellengebiet , und man wünscht sich bald 
noch mehr solcher Lektüre zur Anregung 
und Bereicherung der Beethovenforsdrnng. 

Dagmar von Busd1-Weise, Bonn 

Fr y der y k Chop in : Selected Corre-
spondence. Ed. by Arthur Hedley. London, 
Melbourne, Toronto: Heinemann 1962. 
XXX, 400 S. 

Jeder Herausgeber des Chopin-sehen Brief-
wechsels sieht sich vor ,die Frage gestellt. 
ob ,er die Korrespondenz im „Urtext" oder 
in Übersetzung veröffentlichen soll. Da der 
Komponist Briefe und Mitteilungen in drei 
Sprachen ,geschrieben und empfangen hat, 
wird bei einer Ausgabe in einer dieser drei 
Sprad1en immer nur ein Teil original wie-
dergegeben werden können, während der 
Rest Übersetzung bleibt. Trotzdem wird es 
sich mit Rücksicht auf ein breitere;; Publi-
kum nicht empfehlen, eine Ori,ginalausgabe 
zu veranstalten, da bei dem überwiegenden 
Anteil der außerhalb Polens doch nur weni,g 
verbreiteten polnischen Sprache an dieser 
Korrespondenz ein wesentlicher Teil der 
Briefe ,dem Leser nicht zugänglich sein würde. 
Dieser polnische Anteil betrifft vor allem 
den Schriftwechsel mit der Familie und den 
engsten Freunden aus der Heimat. Ein nicht 
unbedeutender schriftlidier Verkehr in fran-
zösisd1er Sprache ergab sirn aus der künst-
lerischen und gesellschaftlidlen Stellung 
Chopins, die er in Paris einnahm. Ziemlich 
unbedeutend ist der deutsrnsprachige An-
teil. 

Eine umfassende von E. Sydow vorberei-
tete Ausgabe der Korrespondenz in zwei 
Bänden ersdlien 1955 - drei Jahre nadi 
dem Tod dieses bekannten Chopin-Bio-
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graphen und Initiators der Ausgabe - in 
polnischer Sprache. Eine dreibändige fran-
zösische Ausgabe war in Zusammenarbeit 
mit Suzanne und Denise Chainaye vorbe-
reitet worden und kam 1960 heraus . 

Parallel zu diesen Arbeiten und in en-
gem Kontakt zu ihren Herausgebern hatte 
der bekannte englisd1e Chopin-Forscher, 
-Sammler und -Biograph Arthur Hedley 
(Chopi11, London 1947) begonnen. eine eng-
lischi! Ausgabe vorzubereiten , die er nun 
vorgelegt hat. 

Hedley, dessen Sammeleifer - um nur 
ein Beispiel zu nennen - so intensiv war, 
daß er heute bei festlichen Gelegenheiten 
mit Brillanten besetzte Manschettenknöpfe, 
die schon von Chopin getragen worden sind. 
anlegen kann, und der zusammen mit sei-
nen polnisdlen und französischen Kollegen 
noch viel unbekanntes Material zutage ge-
fördert hat, ist bei seiner editorischen Ar-
beit von der Überlegung ausgegangen, daß 
vieles von dem, was sid1 in der vollständigen 
polnischen Ausgabe findet, für den Durch-
schnittsleser ohne Bel,ang ist; handelt es 
sich hier doch vielfach nur um schnell hin-
geworfene kur~c Notizen auf Visitenkarten, 
5inlndun gcn rn Diners usw. Ebenso sieht 
der Hcr~usgeber mandle Briefe, in denen 
z. B. nc1r Fragen des Hauspersonals - diese 
S0rgen kannte man damals auch schon -
zur Sprad1e kommen oder über heute völ-
lig unbekannte Personen berichtet wird, als 
überflüssigen Ballast an, den er nicht in 
seine Ausgabe aufnehmen wollte. Er hat 
sich für eine „Sclected Correspo11de11ce" 
entschieden. Diese in der Auswahl liegende 
Beschränkung wird aber voll auf,gewogen 
durch die Aufnahme von Briefen, die weder 
von Chopin geschrieben noch an ihn gerich-
tet sind, sondern in denen Menschen seiner 
Umgebung für eine Charakteristik seiner 
Persönlichkeit und den Ablauf der Ereig-
nisse bedeutungsvolle Aussagen machen. 
Darüber hinaus versucht Hedley - und 
zw,ar mit Erfolg -, aus dieser Korrespon-
denz ein lebensvolles Bild Chopins und 
seiner Umwelt zu entwerfen . Durch Ein-
schaltung kurzer biographisdler Angaben 
zwischen einzelnen Briefen werden manche 
sonst nicht erkennbare Zusammenhänge 
deutlich gemad1t. Natürlich sind diese Ein-
schiebsel wie auch kurze erklärende Hinzu-
fügungcn innerhalb einzelner Briefe durch 
Kursivdruck und Klammern als Zusätze ge-
kennzeichnet . 
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So läßt der Herausgeber auf der Grund-
lage der Korrespondenz. die - wo immer 
es möglich war - anhand der Originale 
noch einmal überprüft worden ist, mit den 
Mitteln der Aussparung und der Anrei-
dlerung ein ungemein lebendiges, anre!?en-
des Charakter- und Zeitbild vor dem Le-
ser erstehen. Weder die polnisdle nod1 die 
französisd1e Ausgabe enthält eine Anzahl 
von Briefen , die von Karl und Josef Filtsch 
1S42 an ihre Eltern gesdlrieben wurden 
(Karl - mit 15 Jahren gestorben - war 
Chopins vielverspredlendster Sdlüler) und 
die hier zum ersten Male veröffentlidlt wer-
den. Vorangestellt ist dem Band eine bio-
graphische Tabelle, die mit der Geburt der 
Eltern Chopins beginnt und die wid1tigsten 
Ereignisse der einzelnen Jahre zusammen-
faßt, und eine dlronologische Zusammen-
stellung der mitgeteilten Briefe unter An-
gabe der Originalspradle. Ein Anhang stellt 
ausführlich die Problematik der Potocka-
Briefe dar, die j•ahrelang die Gemüter er-
regten und auf dem Chopin-Kongreß 1960 
in Warsdlau noch zu heftigen Kontroversen 
geführt haben. lnzwisdlen ist von einer 
polnischen Kommission im Oktober 1961 
das endgültige Verdikt über die apokryphen 
Sduiftstücke gesprochen worden (vgl. Mf XV, 
1962, 341-353) . Ein Namens- und Werk-
register schließt den Band ab, der als ein 
zuverlässiger Ratgeber in vielen Chopin 
betreffenden Fragen betrachtet werden kann. 

Ewald Zimmermann, Duisburi: 

La Correspondance Generale de G r e t r Y'f. 
Augmentee de nombreux documents relatifs · 
it la vie et aux o:uvres du compositcur 
liegeois, rassemblee et publiee avec une 
introduction et des notes critiques par Ge-
orges de Fr o i de o ur t. Bruxelles: Edition ; 
Brepols 1962. 440 S. 

Die vorliegende Veröffentlichuni: der 
Briefe Gretrys umfaßt den Zeitraum von 
1762 bis 1813 und besitzt für diese Zeit. 
vom 21. Jahr des Komponisten an bis zu 
seinem Tod, den Wert einer ganz besonders 
lebendig geschriebenen Autobiographie. wn 
so mehr als Gretry ja nicht nur Komponist, 
sondern audl ein sehr gewandter Hommc 
de lettres war. Sie spiegelt sein äußeres 
Leben wider, seine großen Erfolge und die 
vielen Ehrungen , die ihm je länger je mehr 
zuteil wurden , seine häuslichen Verhältnisse. 
vor allem aber seine Persönlichkeit mit 
ihrem liebenswürdigen Selbstbewußtsein , 
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ihra Bereitwilli,gkeit, auch im Schaffen an -
derer stets das Beste zu sehen, ihrer Hilfs-
bereitschaft und ihrem starken Bedürfnis 
nach mensd11ichem Entgegenkommen und 
Freundschaft. 

Sehr lebendig erschcint die Wandlung 
vom im Smaffen seiner Zeit mitten inne 
stehenden Opernkomponisten zum immer 
nod, und sogar besonders verehrten, aber 
etwas beiseite gesmobenen Meister der älte-
ren , vorrevolutionären Generation, der an 
Wiederaufführungen früherer Werke eine 
geradezu kindliche Freude h,at. Besonders 
bezeimnend für diese Situation ist der Brief 
vom 14. Februar 1796 an den Literaten L. 
P. de Croix, in dem Gretry auf die Auffor-
derung, eine neue Oper zu sd,reiben, ant-
wortet, man mad1e jetzt nur noch „de la 
11msique revoliitiomiaire" und der Augen-
blick, dieser eine "belle simplicite" entge-
genzusetzen, sei noch nicht gekommen . 

Dementspremend spielen in den Briefen 
bis etwa zum Anfang der 90er Jahre Sorgen 
des Komponisten die Hauptrolle, darunter 
der immer wieder auftauchende Ärger über 
die Verletzung der Autorenrechte. Ihm ver-
danken wir den sehr instmktiven Brief vom 
18. August 1791 an Caron de Beaumar-
chais , in dem Gretry diesen auffordert, 
dafür einzutreten , daß weder der Text einer 
Oper mit anderer Musik, nod, die Musik 
mit anderem Text versehen werden dürfe, 
so lange nod, einer der beiden Autoren 
am Leben sei. Bald danadl äußert der Kom-
ponist sid, begeistert über Beaumarchais' 
La Mcre coupable und schlägt, mit dem 
Hinweis auf eine Steigerung des Erfolges, 
Musikeinlagen dazu vor, die er sich zu 
komponieren erbietet. 

In späteren Briefen treten Gretrys lite-
rarisdle Sd,riften mehr in den Vordergrund 
des Interesses. In den Jahren 1794 bis 1797 
besdläftigen ihn vor .allem die Finanzierung, 
Herstellung und der Vertrieb seiner Me-
Htoires ou Essais sur la Musique, 1801 ge-
winnt seine neue Abhandlung De la V erite, 
von der er am 15. Oktober an den Literaten 
). H. Hubin sdueibt, sie werde wohl erst 
nach zehn Jahren Beifall finden, besondere 
Bedeutung. Noch später berichtet er hie und 
da über seine letzte, erst nad, mehr als 
100 Jahren erschienene Sdlrift Reßexio11s 
d'u11 solitaire, die sein geistiges Testament 
werden sollte. Von der Komposition hatte 
er sich im Alter ganz abgewandt. Statt-
dessen war, wie es im Brief vom 25 . Juli 
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1810 an seinen Freund, den Diplomaten 
und Literaten Alexandre Rousselin heißt, 
jetzt die Philosophie sein Trost. 

Die Fülle von 484 Briefen, Dedikations-
schreiben und Dokumenten, unter ihnen 
aud, einige Antwortbriefe der Adressaten 
und auf Grctry bezügliche Sduiftstücke. 
hat der Herausgeber teils zum ersten Male 
veröffentlicht, teils aus den versd1iedensten 
verstreuten Veröffentlidlungen zusamm en-
getragen und, soweit möglid,, mit den Ori-
ginalen verglidlen. Es wurden aud, Hin-
weise auf nur in Katalogen und Karteien 
angeführte ,Briefe aufgenommen, so daß 
hier wirklich erstmalig eine „corresponda11 cc 
ge11erale" vorliegt. Jeder Brief ist mit ge-
nauen Quell enan gaben und mit eingehenden 
Anmerkungen über Empfänger und darin 
erwähnte Persönlid,keiten , Ereignisse und 
Tatsachen und deren Beziehungen zu Grctry 
versehen. Der Herausgeber hat dergestalt 
einen soliden, weit gesteckten Rahmen zur 
Autobiographie des Meisters geliefert. Der 
hübsd, ausgestattete Band ist eine wertvolle 
Bereimerung der opern- und allgemein kul-
turgeschid,tlid,en Literatur zur Epod,e der 
Revolution und des Empire. 

Anna Amalie Abert, Kiel 

Mozart : Briefe und Aufzeidlnungen , 
Herausgegeben von der Internationalen 
Stiftung Mozarteum Salzburg. Gesammelt 
und erläutert von Wilhelm A. Bauer und 
Otto Eridl D e u t s c h . •Band I: 17 5 5 bis 
1776; Bd. II: 1777- 1779 ; Bd. III : 1780 
bis 1786 ; Bd . IV : 1787- 1857. Kassel-
Basel-Paris- London- New York: Bären-
reiter-Verlag 1962-63. XXVII und 534 , 
XV und 555 , XXIII und 631, XXlll und 
539 s. 

Von kaum einem Meister erfahren wir 
aus Briefen über sein Leben und Sd,affen 
so viel wie von Mozart . Seine Schilderungen 
sind so vielseitig und so lebendig, so sd1arf 
beobadltend und wissend, daß man sie als 
bleibendes Zeitdokument verehren darf. 
Das Zustandekommen einer so reimen Brief-
sammlung verdankt man nicht nur dem 
starken Mitteilungsbedürfnis der Familie 
Mozart, sondern auch dem ausgeprägten 
Ordnungssinn von Vater Leopold, der größ-
ten Wert auf autobiographisd,e Aufzeich-
nungen legte und erstaunJ.icherweise aud, 
ihre Bedeutung für die Nadlwelt erkannte. 
So ließ er z. B. Kopien von den Reisebriefen 
an die FamJlie Hagenauer anfertigen, wo-
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durch uns die meisten dieser Briefe erhalten 
\!eblieben sind. 
- Zusammen mit der im Erscheinen begrif-
fenen Neuen Mozart-Ausgabe bilden die 
nunm e!u abgeschlossenen vier Bände von 
„Aufzeichnungen" der Familie Mozart ein 
höchs t wertvolles und leicht zugänglid1es 
Fundament für die Mozartforschung. Nach-
dem die erste kritische Gesamtausgabe der 
Briefe W. A. Mo zarts und seiner Familie 
von Ludwig Schiedermair, die unvollendet 
gebliebene Ausgabe (2 Bände) von Erich 
H. Mueller von Asow und nun auch die 
englisd,e von Emily Anderson vergriffen 
sind, füllt die vorliegende Gesamtausgabe 
des Mocarteums nid,t nur eine empfind-
liche Lücke aus, sondern erweitert und er-
gänzt auch die Bestände der bisherigen 
Veröffentlichungen. Außer den Briefen im 
engeren Sinne enthält die Ausgabe auch 
Aufzeidrnungen aus Tagebüchern, Reise-
notizen, Werkverzeichnisse , Stammbuchein-
tragungen usw. Dab~i sind Briefe und Auf-
zeichnungen aller Mitglieder der Familie 
Moz:Ht berücksid,tigt, und zwar sowohl an 
Familienglieder gerichtete Bri efe a ls auch 
an Außenstehende adressierte . Die „u,ög-
li c/,, ste Vollständigheit" wurde hier nach 
drei Richtungen versucht: dem Aufspüren 
a ller direkt und indirekt erreichbaren 
Stücke, dem Heranziehen dessen , was als 
,. Aufzeichnungen" schlagwortartig bezeich-
net ist, und schließlich Vollständigkeit in 
jedem einzelnen Stück. Alle verschollenen 
oder verschollen geglaub ten Stücke wurden 
mit Absender und Empfi:inger innerhalb der 
chronologischen Reihe verzeichnet. Weitere 
für verloren gehaltene Briefe und Aufzeich-
nungen werden im später erscheinenden 
Kommentar erwäh nt werden . Manche Briefe, 
die bisher nur bruchstückweise bekannt 
waren oder die teilweise nur in englischer 
Übersetzung gedruckt waren, liegen nun 
vollständig und zusammenh ängend vor. 

Die beiden ersten Bände der Jahre 1755 
bis 1776 bcw. 1777-1779 umfassen den 
größten Teil von Mozarts Sal zburger Zeit 
und damit die Zeit der widit igen Reisen. 
Groß ist hier der Antei l von Briefen Vater 
Leopolds mit den anschaulid,en , für uns 
heute äußerst wertvo!.len Schi lderungen da-
maliger Musikverhältnisse. Der dritte Band 
enthält die Aufzeichnungen des letzten Salz-
burger Jahres und diejen,igen der ersten 
Wiener Zeit ; der vierte Band die Wiener 
Jahre bis Mozarts Tod und darüber hinaus 
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die Korrespondenz der Witwe Mozart und 
der Schwester Maria Anna. Hier erhalten 
wi r Aufsch luß über Mozarts Nachlaß und 
über die Verhandlungen mit den ,Verlegern 
Breitkopf und Andre. Ferner befinden sich 
in diesem Band undatierbare Brieffrag-
mente, Gedichte und literarische Entwürfe 
Mozarts ; ebenso das Fragenprogramm 
Schlichtegrolls an Maria Anna und als Ant-
wort deren Aufzeichnungen über das Leben 
ihres Bruders. 

Den beiden Wissenschaftern , die mit 
großer Akr-ibie sich um die Aufzeidmungen 
der Familie Mozart bemüht haben, Wilhelm 
A. Bauer und Otto Erich Deutsch, darf man 
für ihre überaus gewissenhafte , vorbi ldlid,e 
und hingebungsvolle Arbeit höchstes Lob 
spenden. Bei der Übertragung der Hand-
schriften in einen leicht lesbaren Text waren 
Probleme verschiedens ter Natur zu lösen. 
Die Orthographie der Schreiber wurde mit 
peinlid,er Genauigkeit nadigebildet, Daß 
oft ein und dasselbe Wort in kurzen Ab-
ständen verschieden geschrieben vorkommt, 
liegt in dem Umstand, daß die Rechtsdirei-
bung aud, für Gebildete damals nid,t so 
streng war ; eine Vereinheitlichung der 
Schreibweise erübrigte sich a.us diesem 
Grunde. Daß die verschiedenen S-Laute und 
die Groß- und Kleinbuchstaben aus der 
Handschrift sehr oft nicht e indeutig zu er-
mitteln sind, we,iß jeder, der mit den Ma-
nuskripten jener Zeit vertraut ist. Mozarts 
Geheimschrift wurde aufgelöst. Zweifellos 
trägt diese Maßnahme viel zu einem über-
sichtlid, und klar gestal teten Text bei. D aß 
im später erscheinenden Kommentar auf 
diese verschlüsselten T extstellen h ingewie-
sen wird , versteht sich von selbst, Jedoch 
wäre es sicherlich angebradi t ge-wesen, wenn 
der Leser auch im Textband selbst , etwa 
durch Fußnoten, auf diese Stellen aufmerk-
sam gemacht worden wäre, da sie Personen 
und Dinge betreffen, die mit einer gewis-
sen Diskretion behandelt wurden und in 
einem begrenzten Zeitabschnitt vorkom-
men. Ähnlich verh ält es sich mit der dama-
ligen Gewohnheit, Fremdwörter in latei-
nischen Buchstaben zu schreiben. Sie ist 
leider - vermutlich aus drucktechnischen 
Gründen - nicht berücksichtigt worden . 
Doch sind dies nur zwe i kleine Einwände, 
die bei der vorzüglich gedruckten und mit 
mehreren fak simi lierten Beilagen bereicher-
ten Ausgabe kaum ins Gewicht fallen. 

Franz Giegling, Zürich 
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Mozart-Handbuch . Chronik, Werk, 
Bibliographie. Hrsg. von Otto Schneider 
und Anton AI g atz y . Mit 24 Tafeln und 
l Beilage. Wien : Verlag Brüder Hollinek 
(1962) . XV, 508 S. 

Die Idee eines Mo=art-Handbud1es ist 
nicht neu. Otto Keller hatte bereits mit 
seinem Werk W. A. Moz11rt. Bibliographie 
und Ikonographie (Berlin 1927) einen hand-
bud1artigen, leider unkritisch bearbeiteten 
Behelf vorgelegt. Aus neuester Zeit ist The 
Mozart Ha11dbook von Louis Biancolli zu 
nennen (Cleveland und New York 1954) , 
ganz abgesehen von Köchels Mozart-Werk-
verzeidmis (6. Auflage, Wiesbaden 1964) , 
dessen Bedeutung als „Handbuch" nicht zu 
übersehen ist. 

Die Herausgeber des neuen Mozart-Hand-
buches hatten den Plan , ,. ei11 Handbud1 zu 
schaffen, das alle wesentlichen Ergebnisse 
der Mowrtforschung verzeichnet und nach-
weist und dan1it die überfülle der Mozart-
literatur i11 übersid1tlid1er Gliederung 
geordHet ei11er praktisc/1e11 Be11iit zung er-
schließt . .. " (Vorwort, S. XI). Die Biblio-
graphie bildet daher den integrierenden Teil 
der Publikation, deren übrige Absdmitte , 
Chroui/1 und Werk, sehr wesentlich auf die 
Bibliographie Bezug nehmen. In der Cl1ro-
11ik werden alle nennenswerten Ereignisse 
aus dem Leben des Komponisten nad1ge-
wiesen und durch entsprechende Hinweise 
auf Quellen und Literatur belegt. Die biblio-
graphischen Angaben (für die Literatur wird 
auf die Nummern der Bibliographie ver-
wiesen) dürften jedem Benutzer des Werkes 
höchst willkommen sein. Besonde rs vorteil-
haft erweist sich in der Chronik die Berück-
sichtigung der Kompositionen , so daß jedem 
Werk sein entspred1ender Standort in der 
zeitlichen Abfolge zugewiesen wird . 

Eine besondere Hilfe für die Forschung 
bietet das Werkverzeidmis (S . 80-270) , 
welches nach Gattungen angelegt ist und 
innerhalb der einzelnen Abteilungen neben 
dem Titel und der Numm er des Mozart-
Verzeichnisses von Köchel (in Klammern 
außerdem die von Einstein eingeführten 
Nummern sowie diejenigen von Wyzewa-
Saint Foix) einen ganz ungewöhnlichen 
Reichtum an Forschungsergebnissen zu den 
Kompositionen nachweist. So sind z. B. die 
wichtigsten Feststellungen der Revisions-
berichte zur alten Gesamt ausgabe der 
Werke Mozarts wesentlich ausführlicher be-
rücksichtigt als im Köchel-Verzeichnis . Auch 
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die z. T. sehr ausführlid1en Hinweise auf 
die thematischen Beziehungen der Werk e 
untereinander geben iiber das gewohnte 
Maß hinaus präzise Auskunft. Die detailliert 
verzeidmeten, nicht nur bibliographisch, 
sondern auch inhaltlich erschlossenen Publi -
kationen einzelner Forscher zu einer Kom-
position Mozarts sid1ern dem Werkver;:e ich-
nis den Rang einer seriösen , wi ssen schaftlich 
einwandfrei belegten Dokumentation zum 
neuesten Stand der Mozartforschun g (1962). 
Wer als Forscher oder Biblioth ekar die 
Schwierigkeiten kennt, die in zahlreichen 
verstreut erschienenen Einzeluntersuchungen 
gebotenen Detail-Forschungen zu einer 
Komposition des Meisters zu ermitteln , wird 
dem Bearbeiter dieses Abschn·ittes (Anton 
Algatzy) nicht nur großes Geschick in 
bibliographisd1en Arbeiten, sondern vor 
allem in der objektiven Durchdringung des 
umfangreid1en, selbst für Kenner geradezu 
verwirrenden Quellenmaterials bescheini-
gen müssen . Hervorzuheben bleibt ferner 
die sachliche Qualität der Darstellung, 
welche auch bei der Verzeidmung gegen-
sätzlicher Ansiditen stets neutral wirkt. 
Dem Werkverzeichnis nad, Gattungen 
sdiließt sich ein Syste»1atisd1es Verzeid111is 
uach Besetzuugen (S. 271 ff.), ein Verzeich-
nis nach gebräucf.1lid1en Na 11 1en (5 . 287) 
und ein Verzeichuis uach GesaugstexteH 
(S. 288 ff.) an . Wichtiger für die Benutzung 
des Werkverzeichnisses ist das ihm Rahmen 
des Generalregisters ausgearbeitete Ver-
zeich11is 11ach Köcl1elnu111111ern . Wer ein 
Werk sudit, von dem ihm nur die Köchel-
nummer bekannt ,ist, wird nur üher das 
Generalregister zum Ziel seiner Wünsche 
gelangen, da das Werkverzeidinis nach Gat-
tungen, also nicht chronologisch geordnet 
ist. 

Der kurze Abschnitt Fa111ilie11- UHd Ver-
wandtenkreis (5. 301-318) bietet eine ein-
prägsame genealogische Übersicht über die 
einzelnen Glieder der Familie mit Hinweisen 
auf die einsdilägigen Quellen. Er leitet 
etwas unvermittelt über zum dritten Haupt-
teil des Budies, zur Bibliograpltie, für wel -
che Otto Sdmeider veran twortlid1 zeichnet . 
Mit Redit wird dieser Abschn itt im Vorwort 
als das„ Gerüst" des Handbuches be:eic!met, 
da seine Nummern in allen übrigen Abtei-
lungen zi tiert sind. Di ese Biblio.graphie darf 
ohne Übertreibung als eine für die For-
sdiung außerordentlidi wertvolle Zusam-
menstellung wichtiger Arbeiten über Mo:art 



|00495||

Besprechungen 

bezeichnet werden. Berücksichtigt man den 
fast unübersehbaren zahlenmäßigen Um-
fang des Mozartschrifttums, so darf man 
auch diesem Bearbeiter des Handbuches für 
seine imponierende Arbeitsleistung Dank sa-
gen. Kein Einsichtiger wird den Hinweis über-
sehen (S. Xll), ,.daß das Mozart-Haudbudi 
iH dieser Hiusid1t heiueswegs ndt dem An-
sprudi absoluter Vollstä11digheit auftritt". 
Die getroffene Auswahl von 3871 Titeln 
berücksichtigt daher in erster Linie wissen-
schaftlich wichtige Arbeiten und läßt mit 
Redlt aktuelle Zeitungsartikel und unbedeu-
tende Feuilletons unerwähnt. Den lobens-
werten Eifer des Bearbeiters mad1t auch die 
Verzeichnung maschinenschriftlicher Ausfer-
tigungen von Dissertationen erkenntlich. 
Daß mehrere durchaus wichtige Titel fehlen, 
darf an dieser Stelle erwähnt werden, ohne 
daß dadurch der Wert der Bibliographie im 
geringsten geschmälert würde. Ein beson-
ders nützliches Register als Bibliographie 
nach Sachgebieteu, Persone1111a111en und 
Orten verzeichnet die einzelnen Nummern 
der Titel chronologisch, so daß die zuletzt 
genannten Nummern jeweils die neueste 
Literatur bezeidmen. 

Einen besonderen Hinweis verdient das 
Generalregister des Handbuches, das die 
Personen- und Ortsnamen, aber auch alle 
Köchelnummern aus den Abschnitten Cliro-
nih und I,\' erhvcrzcich,1is berücksichtigt. 
Allerdin,gs ist der Benutzer daneben auf die 
übrigen, oben genannten Spezialregister an-
gewiesen, da deren Inhalt in der Regel nid1t 
in das Generalregister eingearbeitet wurde. 
Auf die Akribie , mit der das Register er-
stellt wurde, möchte der Rezensent aus-
drücklid1 aufmerksam machen, ebenso auf 
die ganz ungewöhnlich hohe Zuverlässig-
keit der Verweise. 

Musikpraxis und Musikforschung verfü-
gen in Gestalt des Mozart-Handbud1es nun-
mehr nicht nur über ein nützliches Nach-
schlagewerk zum Leben und Werk des 
Komponisten. sondern darüber hinaus über 
eine ~ehr wertvolle Dokum entation zur Ge-
schichte der Mozart-Forschung. Die öster-
reichische Musikforschun11 hat mit dieser 
wertvollen Publikation ~rneut füre unge-
brochene Leistungsfähigkeit unter Beweis 
gestellt. Herausgeber und Verlag darf man 
zu der ,gewaltigen Leistung uneingeschränkt 
beglückwünschen. 

Richard Sehaal. München 
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Dag Schjelderup-Ebbe: Pur-
e e 11 '~ Ca den c es. Oslo: Oslo University 
Press 1962. 66 S. 

Eine Studie über Purcells Harmonik muß 
schon deshalb Interesse wecken, weil sich in 
den Schaffensjahren des Meisters die für die 
Bachzeit gültige Harmonik herausgebildet 
hat. Mehr noch als der stilgeschichtliche 
Standort aber ist es die bedeutende Rolle 
der Harmoni,k im Personalstil Purcells, die 
eine Beschäftigung mit diesem Gegenstand 
lohnend erscheinen läßt. Der Verfasser stei-
gert das Interesse d~s Lesers dadurch , daß 
er mit den Autoren einsd1lägiger Literatur 
recht hart ins Gericht geht. Hamburger, auf 
dessen Arbeit Subdomi11a11te und Wed1sel-
domi11aute er methodisch fußt, wirft er die 
Vernachlässigung barocker Musik (beson-
ders des Purcell'schen Oeuvres) vor , Whit-
taker und de Quervain „a ccrtai11 broad11ess 
of scope", dem ersteren überdies Leicht-
fertigkeit (,.so111ewhat amateurish outlooli") 
bei der Wahl des Untersuchungsmaterials; 
Bukofzers Stilanalyse ( ,. i11 one of his less 
convinci11g argu111ents", S. 16) wird in knap-
pen Sätzen widerlegt, den übrigen Vorar-
beiten wird summarisch „a rather ,,ueagre 
treat111e11t to hanuonic qucstions" beschei-
nigt. So erwartet der Leser Forschungser-
gebnisse, welche <lie aufgezeigten Lücken zru 
schließen geeignet sind, und ist zugleich 
gespannt, wie der Verfasser auf so engem 
Raum sein Vorhaben verwirklid1en wird. 

Bereits die erste Untersuchung läßt Beden-
ken aufkommen. Um einen Überblick über 
Purcells Akkordvorrat zu gewinnen, ver-
gleicht der Verfasser eine Anzahl von 
Schlußkadenzen - als ob nicht gerade in 
den Bi 1111 e n kadenzen die entscheidenden 
Wandlungen sichtbar würden! Das Ergebnis 
ist nicht überraschend (90 0/o authentische 
Kadenzen, s. Tafel 1) , wohl aber die Tat-
sache, ,daß die Statistik nur 180 Kadenzen 
umfaßt. Der Verfasser versichert zwar, es 
handele sich um „a fair cross-section of tue 
con1poser' s productio11", läßt jedoch über 
Herkunft und Zusammensetzung des Mate-
rials den Leser im Ungewissen . Dabei un-
tersd1ätzt er offensid1tlich die Schwierig-
keiten , welche die Handhabung statistischer 
Methoden bietet. Beispielsweise gibt die 
Tabelle den Anteil plagaler Kadenzen in 
Moll mit 2,2 0/o an . Hat aber der Leser erst 
einmal die Gesamtzahl untersuchter Kaden-
zen (180) sowie den Anteil der Dur- und 
Mollkadenzen (J 04: 76) errechnet, so sagt 
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ihm die Angabe 2,2 0/o noch immer nichts. 
Der Prozentsatz ist nämlich at1f die Ge-
samtzahl (180) bezogen und somit abhängig 
von der willkürlich angesetzten Zahl der 
Mollkadenzen (76) . D;r eine Denkfehler 
hat insofern Konsequenzen, als drei wei-
tere Tabellen von dieser ersten abgeleitet 
und im Text ausgewertet werden. 

Insgesamt ist je ein Abschnitt einem Ak-
kord gewidmet: Tonika, Dominante, Leit-
tonakkord usw., der Abschnitt über den 
„supertonic cuord" wiederum ist sechsfach 
unterteilt; durchschnittlich drei Beispiele 
illustrieren jeden Absdmitt. In der Zusam-
menfassung werden auf acht Seiten nod1-
mals Äußerungen von Whittaker, de Quer-
vain, Westrup und Bukofzer kommentiert. 

überblickt man die Darlegungen in ihrer 
Gesamtheit. so ist man veranlaßt , einen 
grundsätzlichen lrr~um des Verfassers an-
zunehmen. Er hält offenbar die herkömm-
liche Akkordlehre für unzureichend , weil sie 
.. nur" das Akkordgerüst erfaßt und akkord-
fremde Töne aussondert. Seine Bemühungen 
richten sich darauf, auch die durch Vorhalte, 
Durchgänge, Vorwegnahmen u. ä. verur-
sachten Zufallsklänge als selbständige Ak-
korde zu etablieren. Folgerichtig geht er auf 
früheste Generalbaßversuche zurück und 
nimmt z.B. ein Gebilde, das in der Bezif-
ferung als „4" erscheinen müßte, als „ele-
vent/1 c/,,ord" in die Reihe autonomer Ak-
korde auf. ,die Schlußformel der antizipierten 
Tonika oder Tonikaterz ergibt das Funk-
tionszeichen D11 oder D13. Natürlich schafft 
dieses Verfahren eine große Zahl neuer 
Akkorde, die bisher vernachlässigt wurden. 
Andererseits fließen unvermittelt modernere 
Betrachtungsweisen ein, Akkorde werden 
als Vorahnung des Impressionismus bezeich-
net, in transponierbaren Funktionschiffren 
wird q verwendet, das schon deshalb unan-
gemessen ist, weil es il und b bedeuten 
kann. 

Leider hat sidl der Verfasser Hamburgers 
Methode der Beweisführung durch reiches 
Vergleichsmaterial nicht zu eigen gemacht, 
sein Untersuchungsergebnis ist daher frag-
würdig, es ersdlöpft sid1 in der Feststellung, 
Purcell habe bei großem Reichtum der har-
monisdlen Mittel die Kadenzharmonik mit 
sehr freier Dissonanzbehandlung zu verbin-
den gewußt. Daß dies fast immer durch die 
Kombination harmonisch eindeutiger Me-
lodieformeln geschieht, verbindet Purcells 
Satztechnik mit der seiner Zeitgenossen. Die 
Bemerkung „unlilu tiiat in mucl, of tite 
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rnusic of /1is era " ist in diesem Zusammen-
hange falsch . Nimt nur Buxtehude, auch 
Bruhns, Lübeck oder Pfleger dürfen die glei-
chen Charakteristika für sim in Ansprudl 
nehmen. 

Einige Versehen wären leicht zu korri-
gieren: S. 8, Fußnote 14 ist „und Leipzig" 
zu tilgen , Fußnote 16 „Favre- " zu ergänzen ; 
S. 35 , 3. Zeile muß „Ex. 22 " heißen ; S. 37, 
Ex. 25, Takt 1 soll die 2 . Note im Alt wohl 
c" ( cis") sein; S. 40, Fußnote 50 wird R. 
Eitners Vorname „ E" abgekürzt , Fußnote 
51 sind Name und Titel nicht korrekt; 
S. 51. 2 . Zeile nach Ex. 40 ist offenbar 
„n1ediant" gemeint ; S. 56, drittletzte Zeile 
,. a" (vor IVs), S. 57 bei Ex. 49 „Song" . 

Zu danken ist dem Verfasser der Hin-
weis auf die Wichtigkeit und Fruchtbarkeit 
des gewählten Themas. Weiteren Forschun-
gen wird seine Arbeit vielerlei schätzens-
werte Anregungen geben können. 

Lars Ulridl Abraham, Braunsd1weig 

Martin Vogel : Der Tristan-Akkord 
und die Krise dt:r modernen Harmonielehre. 
Düsseldorf: Verlag der Gesellschaft zur ,För-
derung der systematisdlen Musikwissen-
sdlaft e. V. 1962. 163 S. (Orpheus-Schrif-
tenreihe zu Grundfragen der Musik. 2) . 

Martin Vogel knüpft seine Arbeit an die 
n a turwissensdrnftl i ch-m athem a tisd1e Ridl-
tun g der Musiktheorie , die mit Euler und 
Helmholtz annimmt, daß von Physik und 
Akustik her musiktheoretisdle Probleme 
geklärt werden können (S. 46-47, 118). 
„Mit der Berecii11u11g der Tonveruältnisse 
bietet sicii der Musiktiieorie die Möglid1-
keit, wissensd1aftliciie Genauigkeit zu er-
reid1en" (S. 97) . Sie bedient sich dazu des 
„Qui11t-Terz-Sciiemas" (S. 41) , das im Sinne 
des harmonischen Dualismus Ober- und 
Untertonverwandtsdlaften darstellt (S. 119) . 
Wie schon einige seiner Vorgänger will Vo-
gel audl die Naturseptime 4: 7 als Ober-
wie als Unterseptime einführen (S. 46 ff ., 
98 , 100) und so das Quint-Terz-Schema 
zu einem Quint-Terz-Sept-Sdlema erweitern. 
Aus Gründen der „Substitution " eines nur 
indirekt verständlichen Intervalles durch ein 
direkt verständlidles nimmt Vogel aurn für 
die übermäßige Sext (z . B. f-dis) , die nach 
dem Quint-Terz-Smema mit 125 : 72 zu 
berernnen wäre , die Naturseptime an, die 
sidl nur durch das Komma 126: 125 von 
dem vorgenannten Verhältnis untersdleidet 
(S . 46) . Für den „Tristan-Akkord", d. h . 
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für den Akkord zu Anfang des zweiten 
Taktes des T ristan-Vorspiels bedeutet das : 
f- /1- dis- gis kann durch eis + -/,,-dis- gis 
oder eis+-gis-/,,-dis, den „U11t ers ep-
ti111e11akkord der Wed1seldo111i11a,1tparallele" 
von a-moll ersetzt werden (S. 93) . In zwei 
Punkten unterscheidet sich di ese Deutung 
von der Auffassung Mayrbergers, Kurths 
und Distlers: 

l. Die enharmonische Umdeutung des f 
zu eis + (natürliche Unterseptime von dis) 
stützt der Verfasse r auf das „lda11g/ic/,,e 
E111pß11de11", das den „akustisdi vorl1a11de-
nen" T erzenaufbau gegenüber irgend-
welchen konstruierten „ ideellen Grundla-
gen" durd1setzt (S. 81) und damit dem 
Grundsatz einer „Öko11omie des Hörn1s", 
„je ei11f11d1er das Za/,,/enver/,,ä/tiiis, desto 
leiditcr die Apperzeptio,1', entspricht (S. 
65). Dieses klangliche Empfinden faßt , wo 
irgend tunlich , die Akkorde in ihrer „Kla11g-
for111" (S. 75) als selbständige Akkorde auf, 
„das 01,r l1ört" also „den -Tristan -Akkord 
i11 erster Li11ie vertilrnl, nidit /iorizontal " 
(S. 90), das „alwstisdte Höre11" wird dem 
„dy11a111isd1en Höre,1' Kurths und anderer 
vorgezogen (S. 124-125). Hauptproblem 
der akustisch-kanonischen Analyse aber ist 
die Frage: Wie sind die vom Komponisten 
gesetzten Töne zu intonieren ? 

2. Da nun die Regeln , die das Set ze n 
der Töne als solcher, die Faktur des Ton-
satzes betreffen, von akustisch-physikali-
schen Gesichtspunkten aus bis heute noch 
nicht begründet werden konnten, so müssen 
diese Rege ln als „historisch gewordene Be-
griffe" von außen her aufgenommen werden 
mit dem unbehaglichen Bewußtsein, daß di e 
„Gren zen i/i rer Anwendbarkeit" noch nicht 
festgelegt sind (S. 127 f.). Von den Vor-
halten beispielsweise, die viele Deuter in 
den Anfangstakten des Tristan-Vorspiels 
annehmen, läßt Vogel nur ais vor /, im 
dritten Takt als übermäßige Quarte vor 
der Quinte des Dominantseptakkordes 
e- gis-h-d gelten . Kurth, Distler und 
Mayrberger fassen im zweiten Takt gis als 
Vorhalt der großen Sexte vor a, der Septime 
des Septakkordes der Wechseldominante mit 
tiefalteri erte r Quinte lt-dis- f- a auf (für 
Scchter-M ay rberger ist diese r Akkord ein 
Zwitterakkord, der Elemente der Tonarten 
a-Moll und E-Dur vereinigt) ; Takt 2 und 3 
stehen ihnen demnach ir,;- Verhältnis eines 
Quintsd1rittes von der Wed1seldominante 
zur Dominante. Di ese Deutung „ riid,wir-
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liend vom Auflös1111gsahkord e1 /1 er" (S. 74) 
würde nun offenbar weit mehr Gedächtnis-
kraft verlangen, als Vogel dem Hörer zu-
billigt. Der Unterschied von Konsonanz 
und Di ssonan z überhaupt läßt sid1 ihm 
exakt nur auf das ,. ei11fadie Za l1lenver/iält-
11is " der ersten stützen (S. 123) . Die innere 
Beziehung und Gegensei tigkeit von Disso-
nanz und Konsonanz als Spannung und 
Lösung muß der Akustiker ignorieren , will 
er das Aufbred,en weiterer ungesicherter 
,. Gre11ze11 der A11we11dbarkeit" verhüten. 
Ein Zuriickführen des Satzes auf ei nfachere 
ideelle Grundformen möchte er am liebsten 
ganz ausschließen (S . 20, 128). 

Höchst bemerkenswert nun, daß das 
Ideelle in ganz anderer Form anerkannt 
wird da, wo die Klangform des Tristan-Ak-
kordes zum Leitmotiv mit einem bestimmten 
„Eige11d1arakter" des Klanges und einem 
darin wurzelnden „Sy111bolgehalt" wird 
(S. 113 f.). Das ursprünglich geschlossene 
Gebiet der Satzlehre zerfällt damit in eine 
objektive Akustik und e ine subjektive 
Ästhetik; zwisd,en diesen Extremen aber 
behaupten sich noch ein ige Reste „histori sch 
gewordener Begriffe". Vogel versteht die 
zum T ei l einander widersprechenden Deu-
tungen des Tristan-Akkordes als Zeichen 
einer Krise der modernen Harmonielehre, 
die er durch „ak11stisd1es Hören" und durch 
Einführung des 7. Obertones beheben will. 
Ist aber nicht vielmehr der ganze Zustand 
der Theorie, wie er sich nicht nur in Vogels 
Schrift widerspi ege lt, ein krisenhafter? Um 
ihn zu beheben, miißte zuerst die Grund-
frage gestellt werden : Wie verhält sich 
in unserer Tonvorstellung und -wahrneh-
mung das Ideelle als Gedächtnis und Denken 
zum Reellen der Tonempfindung oder kürzer: 
Wie werden Töne gedacht? Wer diese Fra-
ge zu beantworten versucht, wird nicht nur 
den Begriff der Tonika als ,.ideellesZe11tru111" 
(S. 137), sondern noch viele andere musik-
theoretische Begriffe aus ihren historischen 
Sdrnbfächern zu n ehmen und auf die Gren-
zen ihrer Anwendbarkeit hin zu untersu-
chen haben. Dazu dürften wohl kaum die 
.,111ittele11ropäisd1e11 Ko11 zcrtbes11dier" als, 
wie Vogel meint, .,1111vorcinge11 on1111e11e All-
ge111ei11/ieit " (S. 84), besser statistische 
Durchschnittlichkeit, berufen sein, sondern 
nur die, die selbst fähig sind, im Medium 
der Töne zu denken. Hie r aber liegt wohl 
der eigentliche Grund der Krise der Har-
monicichre : in der Krise des musikalischen 
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Denkens selbst , dem es noc!, nicht ge-
lungen ist, quantitative Exakth eit mit ei-
ner erneuerten und vertieften Einsicht in 
das Bleibende der traditionellen Begriffe 
zu verbinden. 

Friedrich Neumann, Salzburg 

Max Adam : Akustik. Eine Einführung 
für Radio- und Baufachleute, Musiker und 
Tontechniker. Bern: Verlag Paul Haupt 
1958. 87 s. 

Das vorliegende Buch zeigt wie kaum ein 
zweites, welch vage und zwiespältige Vor-
stellungen über das Gebiet der Akustik 
herrschen. Es zeigt auch, daß Akustik wohl 
nicht jedermanns Sache ist . Der Verfasser, 
Lehrer an der Musikakademie in Basel, hat 
mit großem Fleiß eine Reihe von Einzel-
fakten aus dem akustischen Bereich zusam-
mengetragen, doch genügt das allein offen-
sichtlich noch nicht. um daraus ein geschlos-
senes Ganzes zu machen, geschweige denn 
es so zu gestalten, daß dem Laien eine -
wenn auch oberflächliche - Überschau über 
dieses Gebiet ermöglicht wird. Das Buch 
besteht aus H Kapiteln, in denen in bunter 
Folge nicht zusammenhängende Dinge an-
gesprochen werden. Vorweg sei ,gesagt, daß 
es sehr hübsch ausgestattet ist. Die Idee, 
eine Schallplatte mit Beispielen beizugeben, 
kann als vorbildlich bezeichnet werden. Lei-
der steht der Inhalt in einem seltsamen 
Mißverhältnis zu dem ansprechenden Äu-
ßeren. 

Lassen wir die ersten Absätze, über-
schrieben „Z11m Geleit" und „Alles Vergäng-
liche ist nur ein Gleidmis (Goethe)", bei-
seite. Über deren pseudophilosophischen In-
halt breite sich besser Schweigen aus ( ,.Bau-
leute und Musiker tragen innere Werte ins 
Sicht- und Hörbare ... " (S. 7]. ., Vergiß 
Roßhaar und Darmseite und höre Musik " 
(S. s) oder die Erkenntnis „Ursache und 
Wirkui1g, Inhalt und Gestalt, Substanz und 
Form , Raum und Zeit sind untrennbar. 
Eines ist im anderen enthalten; im letzten 
ist alles enthalten, bis hinauf zur ersten 
Ursache und der zeugenden Idee [Zwedi]" ). 
Bleiben wir bei der Akustik. 

Hier ist es schlimm bestellt . Es stehen 
nicht beieinander: die physikalisch-aku-
stischen Kapitel (sofern man sie hier über-
haupt so bezeichnen möchte) : Zur Schwin-
f' lln <!slc /,re und Resonanz; an verschiedenen 
Stellen stehen ferner Das Hörvermögen und 
Das Ge/1ör. Es stehen nicht zusammen Die 
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Schallwelle11 und iltre Ausbreitung und 
Rauma}iustik. überspitzt ausgedrückt, es 
steht eigentlich nichts beieinander, was zu-
sammen gehört, ein roter Faden läßt sich 
nicht finden. Neben kuriosen Definitionen 
im Kapitel Teil töne, Klangfarbe, Za/1/en-
veritältnisse - 65 halbe Druckzeilen kurz -
(Die .mitschwingenden Teiltöne erfüllen 
den Ton mit Leben und Citarakter; jetzt 
erst heißt er Klang und sein Citarakter die 
Klangfarbe. Die Klangfarbe ist der Klei-
dung vergleichbar ... ") steht ein Kapitel, 
das sich mit den historischen Bemühungen 
um die Ableitung von Tonsystemen aus 
Zahlenproportionen seit Pythagoras befaßt . 
Darauf folgen wieder physiologische Erör-
terungen über das Hörvermögen, dann ein 
raumakustisches Thema , dann wieder allge-
meine Physik (Resonanz) und so fort. In 
den Abschnitten tummeln sich irreführende 
Definitionen wie z. B. die für die Nachhall-
zeit, die ja wohl unzweifelhaft als die Zeit-
einheit festgelegt ist, in der die Schallener-
gie in einem Raum auf den millionsten Teil 
ihres Ausgangswertes absinkt, nicht aber 
das ist, für was Adam sie hält, nämlid, 
das Ergebnis einer Messung, .. wie lange es 
dauert, bis ein starker Impuls unter die Hör-
schwelle gesunfren ist" (S. 56). Es hat wenig 
Sinn, die Vielzahl soldier Ungenauigkeiten 
aufzuzeigen, sie sind nid,t das eigentlich 
Schwache an dem Buch. Was traurig stimmt, 
ist, daß dieses Mosaik nid,t verknüpfbarer 
oder nicht verknüpfter Einzelaussagen der 
Akustik einen Bärendienst erweist. Sie er-
scheint hier als Tummelplatz unverbind-
lidier Erörte rungen im Niemandsland zwi-
schen Musik ·und empirischen Wissenschaf-
ten . Das aber hat sie eigentlid, nicht ver-
dient. Hans-Peter Reinecke, Hamburg 

Wo l f,g an g Laa de : Die Struktur der 
Korsisdien Lamento-Melodik. Strassbourg/ 
Baden-Baden: Editions P. H . Heitz / Verlag 
Heitz GmbH 1962, 126 S. (Collection 
d' etudes musicologiques/Sammlung musik-
wissenschaftlidier Abhandlungen. 43). 

Die Arbeit ist durch eine übersid1tlid,e 
Anlage ausgezeidinet. Die Terminolo.gien , 
mit welchen Laade seine Strukturunter-
sudiungen vornimmt, sind so formuliert und 
auf das Thema bezogen , daß die Studien-
er,gebntsse klar h ervortreten. Man kann also 
verhältnismäßi.g le id1t ,den J..iedlegenden, 
den Notenbeispielen und den damit ver,bun-
denen Analysen mit deren Auswertung an-
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hand von Tabellen folgen. In der Einleitung 
berichtet Laade u. a. über den Stand der 
Forschung, über die Gattungen des korsi-
schen Liedes und über den Stand der vor-
liegenden Schallplatten und Bänder: Eine 
Zusammenfassung und eine kritische Stel-
lungnahme zur Fachliteratur runden in 
allerdings knapp gehaltenen Kapiteln das 
Thema ab. Obwohl naturgemäß die Ana-
lysen den Hauptteil der Strukturunter-
suchung ausmad1en, gewinnt man einen 
guten Einblick in das durch die Lamento-
Melodik bestimmte korsische Volkslied. 

Obwohl Laade in der Einleitung feststellt, 
daß jede Klangdokumentation, die er als 
Beispiel untersucht, eine Realisierung einer 
nicht wiederholbar-en einmaligen Interpre-
tation ist, zu der sich noch die Sd1wierig-
keiten der Notation gesellen, verzid1tet er 
im Wesentlichen auf den Text, auf das 
Wort, auf die Silbe. Die Spannungen zwi-
sd1en der Wort- und Melodieschöpfung im 
Augenblick der Realisierung des Liedes 
durch einen Sänger (bzw. eine Sängerin) 
mad1t z. B. bei den albanisch-en, montene-
grinisd1en und burgenländisch-kroatisd1en 
Klageliedern oft das Wesentliche aus: In ihr 
verbirgt sici1 die Variantenbildung; aus 
Diskrepanzen zwischen der Melodik, dem 
gemeinten Melodiegerüst und der Sprame. 

Von Laade wurden allein 60 Klan~doku-
mcntat ionen in den Jahren 1955/ 5-6 und 
1958 in Marseille und auf Korsika auf 
Bändern festgehalten: Sie stellen ohne 
Zweifel eine wertvol le Bereicherung dar und 
bered1tigen den Verfasser zum Kapitel 
Material/1ritih (S. 5). 

Walther Wünsch, Graz 

Kurt Rein h a r d : Türkische Musik. 
Berlin : Museum für Völkerkunde 1962. 
94 S. (Veröffentlichungen des Museums für 
Völkerkunde Berlin, Neue Folge 4, Musik-
ethnologisme Abteilungen [ehemals Fono-
gramm-Archiv] 1.) 

Mit dieser Veröffentlimung legt der Ver-
fasser für einen Teil der heutigen Bestände 
des Berliner Phonogramm-Archivs einen 
Katalog vor . Gegenstand sind die dort vor-
handenen Volksmusikaufnahmen aus der 
Türkei, die mit rund 1000 Nummern eines 
der zahlenmäßi,g umfangreimeren Materi-
alien des Archivs bilden. Reinhard selbst hat 
in den Jahren 1955/ 56 in der südlichen 
Türkei gesammelt und - unterstützt von 
seiner Frau und Dieter Christensen - rund 
800 Tonaufnahmen (mit zusätzlichen Text-
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aufzeichnungen, die für die wissensmaft-
liche Auswertung unerl äßlim sind) zusam-
mengebrad1t; das übrige Material stammt 
aus den Sammlungen Bela Bart6ks (1936, 
Südtürkei), Wolfram Eberhards (1951, Süd-
türkei), Dieter Christensens (1956 und 1958, 
Südosttürkei und Mazedonien) und vom 
Folklore-Armiv zu Ankara (Tonbandum-
smnitte aus versruiedenen Gegenden des 
Landes) . 

Reinhard gliedert den Stoff in Vokalmu-
sik (alphabetisch geordnete Lieder, Lieder 
ohne Text und Titel, Epen) und Instrumen-
talmusik (i nstrumental ausgeführte Lieder, 
Tänze, Hirtenstücke, Instrumentalerzählun-
gen) sowie einen kurzen Anhang Kunstmu-
sik. Zu jeder Nummer werden außer Text-
anfang, Titel und Archivsignatur wenn 
möglim folgende Angaben gebrad1t: Gat-
tung - Inhalt - Funktion, Silben-, Zeilen-
und Strophenzahl, Melodietyp (makam) , 
Herkunft und Autor, Gewährspersonen 
(Stammeszugehörigkeit, Alter und Ge-
schlecht) , Instrumentalbegleitung, verglei-
chende Anmerkungen . Eine Reihe von er-
gänzenden Tabellen und Verzeimnissen 
stellt das Material unter verschiedenen 
Gesichtspunkten zusammen. Interessant ist 
vor allem eine Übersicht über die Gattun-
gen, die die große Zahl der Liebes- und 
Tanzlieder und nimt zuletzt der Totenkla-
gen ,deutlich macht. Ein numerismes Re-
gister enthält außer den Seitenverweisen 
auci1 Aufnahme-Ort und -Datum für jede 
Aufnahme. 

Dem Katalog-Te,il wird (neben einleiten-
den Bemerkungen über Gesd1ichte und Be-
stände des Berliner Phon05(ramm-Archivs 
und die darin enthaltenen tü;kismen Sa,mm-
lungen) ein aus eigener Ansmauung und 
Sammelerfahrung des Autors gespeister 
Aufsatz über Die Vollmttusil, iH der Süd-
Türkei vorausgesmickt (S. 12-28). Die spä-
ter in gedrängter tabellarischer Form dar-
gestellten Fakten werden hier unter ver-
schiedenen Bl-ickpunkten behandelt und 
durch interessante Details erhellt: Sing-
und Musiziergelegenheiten , Frauen- und 
Männer-Repertoire, Bedeutung und Cha-
rakter des makam-Begriffs, Vortragsstil und 
Ornamentik, Textstruktur und musikalisd1e 
Form, Wort-Ton-Verhältnis, Volkssänger 
und -dimter, Berufsmusikertunn, Instrumente, 
Spieltemnik, Ensemblebildung u. ä. In die-
sen inhaltsreichen Ausführungen , denen vier 
Tr.anskript ionen beigegeben sind (erwäh-
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nenswert die vorzüglichen Textübertrag1111-
gen S. 16 tmd 18; S. 21 muß die vorletzte 
Note wohl ein punktiertes Achtel sein} , 
liegt vielleicht der Grund, warum Reinhard 
den nicht näher spezifizierten Buchtitel Tür-
kisd1e Musik gewählt hat, der eher an eine 
Monographie oder etwa an eine Edition 
denken läßt, während das Hauptgewicht die-
ses Bandes auf dem Katalog-Teil liegt. Man 
möchte wünschen, daß diesem in seiner De-
tailliertheit sehr nützlichen Überblick über 
die türkisd1en Sammlungen die Veröffent-
lichung des Materials selbst bald folgt. 

Doris Stockmann , Berlin 

M u s i k er h an d s c h r i f t e n von Pa -
1 es tri n a bis Beethoven . Eingeleitet 
und kommentiert von Walter Gersten -
berg. Zürich: Atlantis Verlag 1960. 17 5 S. 

Als der Atlantis-Verlag im Jahre 1936 
in Zusammenarbeit mit Georg Schünemann, 
dem damaligen Leiter der Musikabteilung 
der Preußischen Staatsbibliothek, den Band 
Musikerhandsdiriften von Badi bis Sdiu-
nrnnn herausbrachte, fand er nicht nur bei 
Fachleuten und Laien ungeteilte Zustim-
mung, sondern er gab mit dieser Veröffent-
lichung auch den eigentlid1en Anstoß zur 
systematischen Beschäftigung mit den Fra-
gen der musikalisd,en Autographenkunde. 
Mit sicherem Instinkt für das Wesentliche 
hatte Schünemann die Grundlinien für die 
Beschreibung und Deutung musikalischer 
Schriftbilder festgelegt und mit ungewöhn-
lichem Einfühlungsvermögen das Indivi-
duelle im Schriftduktus der einzelnen 
Meister erfaßt. Der aus einem einhundert-
seitigen Textteil und einem 96 Notenbei-
spiele umfassenden Tafelte il bestehende 
Band erlebte in wenigen Jahren drei Auf-
lagen, dann stoppte der Krieg die Produk-
tion und vernid,tete die Offsetvorlagen. 

Der nunmehr , nad, fast einem Viertel -
jahrhundert, wieder aufgegriffene Verlags-
plan knüpft zwar an Schünemanns Stan-
dardwerk an, läßt aber Raum für eine neue 
Konzeption , die sich schon im Titel ( .. von 
Palestrina bis Beetl1ove11") ankündigt. In 
Walter Gerstenberg hat der Verlag für 
Georg Sd,ünemann einen Nachfolger gefun-
den , der schon auf Grund der ausgedehnten 
schriftkundlichen Arbeiten seines Tübinger 
Instituts wie kein zweiter geeignet ist, von 
heutiger Sicht aus dem Band eine neue 
Gestalt zu geben. Zunäd,st erfuhr das 
Thema eine Erweiterung durch Rückverle-

Bespr e chungen 

gung des zeitlid1en Ausschnittes bis zum 
16. Jahrhundert, der im Fortsetzungsband 
die Weiterführun g bis zur Gegenwart ent-
spricht. Dadurch ergab sid1 für den hier vor-
liegenden Teil die Möglichkeit, einerseits 
seltene Schriftproben von Palestrina, Lasso , 
Praetorius, Schütz, Purcell einzubeziehen, 
andrerseits das Bachzeitalter durch Beispiele 
Scarlattis, Vivaldis, Rameaus , Telemanns, 
Pergolesis u. a. auszubauen . Das Bemühen 
um Systematik und Ausgleid1 ist vielerorts 
spürbar, so besonders bei Händel. der in 
Schünemanns Buch mit zwei Abbildungen 
gegenüber dem favorisierten Beethoven (34 
Abbildungen) allzusehr im Hintergrund 
bleibt. Dies hatte allerdings seinen Grund 
darin, daß Schünemann seine 96 Abbildun-
gen aussd,ließlich den Beständen der Ber-
liner Staatsbibliothek entnahm, während 
Gerstenbergs 159 Abbildungen nunmehr 
aud, auf Biblioth eksbesitz von London, 
Paris, Wien, Dresden, Rom und anderen 
Städten zurückgreifen können. Die Auswahl 
der Beispiele nach dem Prinzi p der Aussage-
kraft des Schriftbildes ist mustergültig ge-
lungen. Bei den reicher berücksichtigten 
Meistem (Bach, Mozart, Beethoven) läßt 
sich an Hand der mronologisd,en Anord-
nung die Genese des individuellen Schrift-
duktus leicht verfolgen. Dabei treten die 
zweckgebundenen Typen der schriftlichen 
Kompositionsfixierung (Skizze, Konzept-
partitur, -Gebrauchshandschrift, kalligraphi-
sche Kopie) klar zutage. 

Bildwiedergabe und äußere Bud,gestal-
tung genügen .hohen Anforderungen. Die 
meisten Aufnahmen, insbesondere die der 
in Tübingen lagernden Berliner Bestände, 
wurden neu angefertigt. Für einige inzw i-
sd,en verschollene Autographe standen 
glücklicherweise die erhaltenen Original-
aufnahmen der Erstauflage zur Verfügung. 
Daß der Verlag aber einen Rückgriff auf 
ältere Vorlagen aud, in anderen Fällen für 
zweckmäßig hielt, muß man vom Stand-
punkt ästhetisd1er Einheitlichkeit aus 
bedauern; denn die neuen Aufnahmen sind 
durch ihre plastische Herausarbeitung des 
Notenblattcharakters den flach wirkenden 
Aussmnittdrucken des Schünemann-Buches 
künstlerisd, weit überlegen. 

Im Textteil ist der neue Band wesentlich 
kürzer als der alte. Gerstenberg ersetzt 
Schünemanns umfänglid,e Besmreibung. 
Deutung und biographisme Einordnung der 
Einzelbeispiele durch ein knappes Vorwort 
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mit grundsätzlichen Ausführungen zur 
Problematik der musikalisd,en Autogra-
phenkunde ; dagegen erweitert er dessen 
dürftigen Quellennachweis zu einem exak-
ten Quellenverzeidmis und aufsd1lußrei-
chen Sachkommentar, die den Anforderun-
gen des Wi,ssenschaftlers in jeder Weise 
gerecht werden. 

Werner Neumann, Leipzig 

Early English Church Music . 1. Early 
_Tudor Masses 1. Transcribed and edited by 
John D . Bergsage 1. Published for the 
British Academy. London : Stainer and Bell 
Ltd. (1962). XV , 131 S. 

In der Reihe Early Englis/1 Church Music 
legt John D. Bergsage! als ersten Band eine 
gründlich bearbeitete Ausgabe zweier Werke 
aus der früh eren Zeit englischer Polyphonie 
vor: Richard Alwoods Missa Praise Hhu 
Praiscworthy und Thomas Ashewells Missa 
Ave Maria. Die Einleitung beme rkt mit 
Recht den gegenüber dem Festland wesent-
lich geringeren Bestand an polyphonen Meß-
zyklen, eine Ersdieinung, die durd, die 
Ablösung der lateinisdien Liturgie durd1 
die englisd,e im Jahre 1549 bedingt ist. So-
mit fehlt, mit Ausnahme einiger weniger 
Exemplare von Sheppard, Mundy, Byrd u. 
a., das englisd1e Gegenstück zur festlän-
disdien Vokalmesse der zweiten Hälfte des 
16. Jahrhunderts. Die Umstellung der Li-
turgie hatte aber aud1 zur Folge, daß ein 
Teil des älteren Bestandes, soweit er in 
englischen Handschriften vorhanden war, 
verloren ging. Umso dankenswerter erscheint 
es deshalb, wenn sid, die Herausgeber der 
vorliegenden Reihe unter anderem der er-
haltenen englischen Quellen bis 15 50 an-
nehmen und die ,in ihnen überlieferten Meß-
zyklen und andere liturgische Kompositio -
nen in wissensd,aftlid1 einwandfreien Publi-
kationen der Forsdiung zugänglid, machen. 

Die beiden vorliegenden Messen von 
Alwood und Ashewell hat der Herausgeber 
einer der umfänglid1sten ä lteren Messen-
handschriften auf englischem Boden, der 
sog,enannten Forrest-Heather-Handschrift 
Oxford/Bodleian Library Mus. Sch. e 376 
bis 381, entnommen. In sechs Stimmbüchern 
enthält sie insgesamt achtzehn fünf- bis 
sechsstimmige Messen, in ihren älteren Tei-
len vor allem von John Taverner, Robert 
Fayrfax, Hugh Aston und Thomas Ashe-
well. in ihren jüngeren aud1 von Christo-
pher Tye und John Sheppard. Aus der 
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Tatsache, daß John Taverner 1526 als „in-
formator " und Chorm eis ter an das Wolsey 
Cardinal College in Oxford kam , für seine 
Aufgabe ei ne solche Sammlung benötigte 
und die erste Messe von Taverner selbs'. 
stammt, schließt Bergsage!. daß die Hand-
schrift zu dieser Zeit begonnen wurde. Ein 
au f den Sümmbüchern vorhandenes Emblem 
der Katharina von Aragon sowie Vergleid1e 
der Wasserzeichen mit denen datierter 
Handschriften bestätigen die Annahm e. 
1530, als Taverner Oxford verließ , kam die 
Handschrift zunädist in den Besitz von 
William Forres t, der sie weiterführte. Die 
letzten Eintragungen erhielt sie endlich von 
John Baldwin, 1594 bis 1615 Mitglied der 
Chape] Royal , und 1626 wurde sie von 
William Heather der Universität vermacht . 

Von den beiden in der Ausgabe vertre-
tenen Meistem ist Thomas Ashewell (l 50S 
als „i11for111ator cl,oristarum" an der Ka-
thedrale von Lincoln bezeugt) der ältere , 
was auch der stilistisd,e Befund bes täti gt : 
Die überaus vielgestaltige, verzweigte Rhytl,-
mik und di e Verwendung einer chorakn 
Vorlage als T enor-cantus-finnus zeigt das 
Fortwirken der gotisdien Tradition, das der 
Herausgeber auch mit dem Blick auf die 
englisd,e Baukunst erläutert , übersd,arf. 
Demgegenüber tendiert der jüngere Meister, 
über ,den biographisd,e Daten fehlen, zu 
glatterer Rhythmik , stellenweise recht pla-
stischer Deklamation und weicherer Klang-
lid,keit. Eigenartig ist sein cantus-firmus, 
ein Fünfnotenmotiv, das in fortlaufendem 
Ostinato vorwiegend im Medius (Altus) 
erklingt. 

Insgesamt zeigen beide Meister das hohe 
Niveau der englisdien Polyphonie jener 
Zeit. Es bleibt zu hoffen , daß weitere Aus-
gaben derselben Güte be i der Forschung 
das Interesse wecken , das die englisd,e Mu-
sik zw ischen Dunstahle und den jüngeren 
Meistern des fortsdireitenden 16. J ahrhun -
derts verdient. Hermann Beck, Würzburg 

H a.n s Enge 1 : Das Concerto grosso. 
Köln : Arno Volk Verlag 1962. 119 S. 
(Das Musikwerk. 23). 

Seit Jahrzehnten gilt der Verfasser auf 
Grund mehrerer einschlägiger Arbeiten als 
vorzü11licher Kenner des In strumentalkon-
zerts. · Das vorliegende Heft der so prakti-
schen und wohlgeplanten Reihe gibt einen 
guten Überblick , und die entwicklungs-
gesd,ichtlich so interessanten und widitigen 
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Zeitabschnitte des Überganges aus dem Con-
certo grosso in die Sinfonia concertante 
wie der Renaissance der Gattung seit etwa 
Reger scheinen besonders gut gelungen. Die 
Anschaulichkeit ,der Darstellung ist dadurch 
erhöht, daß den schon stark mit Notenbei-
spielen durchsetzten 45 Textseiten ein No-
tenanhang von 62 Seiten beigegeben ist, der 
u. a. ein vollständiges Concerto a 6 von G. 
Ph. Telemann aus der Darmstädter Landes-
bibliothek (Ms 1033/ 32) bringt. Einige kri-
tische Bemerkungen, bzw. Hinweise auf not-
wendige Korrekturen, können den guten 
Gesamteindruck nicht stören. 

Engel geht von der italienischen Vokabel 
concertare aus, die er vom gleichlautenden 
lateinischen Verb ableitet , womit er sich 
in Gegensatz zu Giegling (G, Torelli, 
S. 10 ff. und Kongreßbericht Basel 1949, 
S. 129 ff.) setzt, der den Nachweis der Her-
kunft von lat . consertus bzw. conserere 
versucht. Der Hinweis auf Giegling fehlt in 
den Fußnoten ebenso wie der auf Boydens 
Polemik gegen Giegling W/1e11 is a Con-
certo 1101 a Concerto? (MQ 1957, S. 22off.). 
Im Gegensatz zu Engel steht auch Egge-
brecht (Studien zur musikalischen T ermino-
logie, S. 129), der geradezu von irrtüm-
licher Etymologie spricht. Die Frage wird 
wohl noch gründlich untersucht werden 
müssen, auch von der sprachgeschichtlid1en 
Seite her. 

Auf S. 8 sind die 1621 und 1629 er-
schienenen Sonate concertate von Castello 
mit dem Titel von 1629 und ,der Jahreszahl 
1621 angeführt. 

Wenig glücklich gerade vom terminolo-
gischen Standpunkt ersd1eint Engels Satz 
(S. 8) .. Concerto grosso /1eißt wörtlich 
starkes, großes Konzert, Concertino kleines 
Konzert" . Die Gleichsetzung des so viel-
deutigen Begriffes Concerto mit Konzert 
verwirrt nur ; gerade an dieser Stelle heißt 
Concerto nicht Konzert, sondern Klang-
körper. Muffat hat in seinem viersprachigen 
Vorwort von 1701 in der deutschen Ver-
sion den Ausdruck „Oror" gebraucht! 

Den entscheidenden Sduitt „i11 einer zur 
Formbildung fü/.trenden Gnmclsä tzlic/.tkeit 
und Regelmäßigkeit" schreibt Engel Corelli 
zu , womit Alessandro Stradella, der im Text 
nie erwähnt wird, aus der Darstellung der 
Entwicklung eliminiert ist. Das ist um so 
eigenartiger, als in einer Werkübersicht 
S. 118 das Concerto grosso Nr. II in der 
Ausgabe von Bonelli, Padua 1957, auf-
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geführt ist. Zwar hat im Jahre 1682, dem 
Todesjahre Stradellas, Muffat auch schon 
Corellis einschlägige Werke in Rom gehört, 
bei der häufigen Verwendung konzertie-
render Gruppen im Werk Stradellas dürfte 
diesem aber wahrscheinlich dom die Priori-
tät zukommen. Die einseitige Betonung 
Corellis drückt sich auch im Notenanh ang 
aus, die ersten 10 Beispiele stammen von 
Corelli. Gerade im Hinblick auf Stradella 
dürfte sicl1 auch Engels Behauptung „ Corelli 
/.tat . . . einen neuen, für das Concerto grosso 
so vorbildlic/1en Typus der Konzertfuge 
geschaffen" (S. 11), kaum aufrecht erhalten 
lassen. Übrigens erhält Georg Muffat bei 
dieser Gelegenheit (und wiederum S. 25) das 
gerade hie r überflüssige Epitheton „der 
De11tsche". Seit 1954 ist jedom bekannt, 
daß er 1653 in Megeve (Savoyen) geboren 
wurde (siehe u. a. audl Federhofer, Mf 
1960, S. 130). 

Gelegentlich wird ungenau zitiert (S . 9 
aus Titel und „ Vorred" zu Muffats 1Hstru-
111ental-A-1usik) und verbindender Text mit 
zwischen die Gänsefüßchen eingeschmuggelt. 
Dabei wäre es simerlich reizvoll gewesen, 
die originale Orthographie beizubehalten 
und von einer Modernisierung des Voka-
bulars abzusehen. Das den Zitaten fol-
gende, offenbar aus DTö Xl/11. S. 120 ent-
nommene und auf 7 Systeme ausgeschrie· 
bene Beispiel ist nimt aus der 1Hstru111ental-
Musik, sondern aus dem Armonico tributo, 
die Kontrabaßstellen des Concerto grosso 
in den Takten 49 und 54/ 5 5 entspremen 
nicht den eindeutigen Intentionen des Kom-
ponisten. 

Corellis Concerti grossi op . VI. die im 
Jahre 1714 und nicht 1712 ersmienen sind 
(Pincherle, Corelli et so11 teu1ps, S. 169 f.), 
waren zum Teil wohl schon vor 1709 hand-
schriftl ich verbreitet. Bereits 1689 erwähnt 
Angelo Berardi (Miscellanea u1usicale, Bo-
logna) Corellisdle Orchesterwerke so selbst-
verständlich als Beispiele der Gattung, daß 
man annehmen kann , sie seien damals schon 
in weiten Kreisen bekannt gewesen. Ein 
kleines Versehen ist auch bei der Be-
handlung von Torelli (S. 14) unterlaufen : 
das besduiebene und mit Notenbeispielen 
belegte Concerto aus op. VI ist nid1t Nr. 1. 
sondern Nr. 2 . 

Mit der eigenartigen Stellung Albinonis 
hat sidl der Autor dieser Zeilen kürzlich 
näher beschäftigt (Kongreßberidlt Kassel 
1962). Das von Engel erwähnte op. II ent-
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hält aber keine Concerti grossi. Das unmit-
telbar im Anschluß besprochene und nicht 
näher bezeichnete „Ko11zert i11 C" ist nicht 
aus op. II und scheint auch im Werkver-
=eichnis bei Giazotto nicht auf. Die „drei-
tal1tige11 langsn111e11 Sätze" und das „14telir-
griffige Solo der Vio/e11" dürften wohl 
ebenfalls Irrtümer sein . 

Von Lorenzo Gregori sagt Engel (S. 16) 
,.den wir als de11 erste11 Herausgeber ei11es 
Concerto-Druches erwäli11t liabe11 " . Das ist 
ungenau, Concerto-Drucke gab es vor Gio-
vanni Lorenzo Gregoris Concerti grossi 
op. II (1698) schon viele. Außerdem ist 
dieser Komponist im Text bis dahin nicht 
erwähnt. 

Daß Heinrich Kaminski mit seinem Con-
certo grosso, gedruckt 1923, nach MGG 
1922 entstanden, ,. als erster de11 alten 
Namen" aufgegriffen hat, ist unwahrschein-
lich. Ernst Krenek schrieb sein Concerto 
grosso I. op. 10 - Engel erwähnt nur das 
=weite - schon 1921 und hat damit viel-
leicht die neobarocke Welle der Zwanziger-
jahre ausgelöst. Engel führt aber S. 52 nod1 
ein Concerto grosso von K. v. Wolfurt 
(nicht Wohlfurt) mit der Jahreszahl 1921 
an, das demnach auch vor jenem Kaminskis 
liegen muß. 

In den tabellarischen Übersichten (S. 118 
bis 119) ist irrtümlich A. C. Veracini an-
geführt, womit wohl Antonio gemeint ist. 
Das entsprechende Werk heißt mit dem 
genauen Titel Concerto a otto strome11ti 
und stammt vom Neffen Francesco Maria. 
In den Literaturangaben hätte man viel-
leicht auch A. Bonaccorsis Co11triburo alln 
storia de/ Concerto grosso (RIM XXXIX, 
1932) anführen sollen . Scherings Geschichte 
des Instrumentalkonzerts erschien erstmalig 
1905 und in 2. Auflage 1927. 

Im Kapitel „Das italie11isd1e Concerto 
grosso mit Bläsern" und auch an anderen 
Stellen fällt auf, daß auch viele Solokon-
zerte in den Kreis der Betrachtung mit ein-
bezogen sind, womit der Rahmen der Publi-
kation gesprengt wird. Dadurch wird aber 
auch die klare Abgrenzung zwischen Gat-
tung und Form getrübt. Wilhelm Fischers 
vor Jahrzehnten geprägter Satz, Concerto 
grosso sei keine Form, sondern eine lnstru-
mentationsweise, muß Leitgedanke der ana-
lytischen Betrachtung sein. Diese lnstru-
mentationsweise wurde in der Kirchen-
sonate ebenso angewendet wie in Suite, 
Opernsinfonia und deren Mischformen. Mit 
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dem Entstehen der Solokonzertform kom-
pliziert sich die Terminologie etwas, weil 
es nunmehr Werke in Solokonzertform, aber 
mit Concerto-grosso-Instrumentation, gibt . 
Das von Engel so häufig verwendete und ge-
rade für die in Frage stehende Periode eigent-
lid1 red1t nichtssagende Wort Konzert trägt 
keineswegs zur Klärung der Relation von 
Gattung und Form bei. auf die es bei einer 
didaktisdi angelegten Veröffentlichung im 
Interesse der Studierenden (und der leh-
renden!) so sehr angekommen wäre. 

Walter Kolneder , Gießen 

Georg Ben da: Kantate „Ersdrnllet, 
ihr Hi,ttmel" . Philipp Heinrich Erle-
b ach : Kantate „ Der Herr liat offeubaret" . 
Hrsg. von Lothar Ho ff man n - Erb -
recht . Lippstadt : Kistner & Siegel & Co. 
1962. (Organum. Erste Reihe: Geistliche 
Gesangsmusik. 32 und 33). 

Die Editionen geistlicher Vokalwerke in 
der Sammlung Organum hat Lothar Hoff-
man-Erbrecht mit je einer Komposition aus 
der Früh- und aus der Spätzeit der Kantaten-
geschid1te fortgeführt. Die Vorlagen zu den 
beiden Werken von Ph. H . Erlebach und 
G. Benda gehören der Stadt- und Universi-
täts-Bibliothek Frankfurt/ M. Beide Ausga-
ben verzichten der Tradition der 
Organumreihe folgend - auf einen Revi-
sionsbericht und wollen primär praktischen 
Zwecken dienen , wodurdi sich einige Fragen 
ergeben. Sie beginnen bei der Zuschreibung 
der Kompositionen. 

Die Quelle zu Bendas Werk ist nur mit 
dem Nachnamen „Benda", die zu Erlebachs 
Kantate mit „A11t : P. H. E." signiert. Der 
Argumentation , ,daß „eigentlicli nur Georg 
Benda in Betraclit" kommt, kann man sidi 
kaum verschließen, doch hätte man hierbei 
und bei der an sid1 zutreffenden Interpre-
tation der Initiale P. H. E. den Versuch einer 
stil- oder quellenkritischen Begründung 
beigrüßt. Das Werk Erlebachs liegt in einer 
vom Hrsg. nicht genannten zuverlässigen 
Quelle aus der ehern. Fürstenschule Grimma 
vor (U 87 /0 59, undatierter Stimmensatz, 
Hs. Samuel J acobis, jetzt in SLB Dresden). 
Hier ist der Autor mit „di E" angegeben , die 
Hs. gehört zu einer Reihe von 17 ebenso 
und 7 mit Erlcbachs vollem Namen signier-
ten Mss. , und in beiden Gruppen bestehen 
mehrfach Konkordanzen zu andernorts 
unter Erlebachs Namen erhaltenen bzw. in-
ventarmäßig belegten Werken, für deren 
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Aufzählung hier kein Raum ist, durch die 
aber Erlebachs Urheberschaft auch für das 
vorliegende Stück zu erhärten ist. 

Die Ausgaben unterlassen auch den 
Nachweis von Text- oder Melodievorlagen . 
Im Fall des Bendaschen Werks ist das leicht 
begreiflid1, weil die Kantatentexte dieser 
Zeit so gut wie ganz unerforscht sind; in 
der Mitte der symmetrischen Gesamtform 
steht ein schlichter Kantionalsatz, der den 
c. f. ,.Ko111111 heiliger Geist" zu einer deut-
lich rationalistisch gefärbten Dichtung be-
nutzt. Erlebachs Kantate hat die Form einer 
Concerto-Aria-Kantate (wie man statt des 
vom Hrsg. benutzten rein textlichen Termi-
nus „Sprnchodenlrnntate" sagen darf), der 
Concertosatz ist über Jes . 52, 10, die Aria 
über eine sonst nicht belegbare Variante des 
Textes „Meinen ]esum laß ich nicht " ge-
schrieben. Wenn auch diese Aria nicht 
direkt einen c. f. benutzt, so läßt sich doch 
das lnstrumentalritornell nach Strophe 1 
und 3 als Satz über den c. f. ,.AcJ1 was soll 
ich Sü11der 111achen" (Zahn 3 573 a-b) nach-
weisen. Das ist interessant, weil der Fall 
bei Erlebam einmalig ist, sich aber in eine 
kleine Gruppe von Werken mit vergleich-
baren Ghoralzitaten bei seinen Zeitgenos-
sen einfügt. Wimtiger für die vorliegende 
Kantate ist noch, daß dies c. f.-Zitat durch 
seinen Einfluß auf die Ariamelodik und 
seine Beziehung zum Ariatext formal ver-
einheitlichend und inhaltlich interpretierend 
wirkt. 

Beide Editionen geben die Werke nam den 
Frankfurter Vorlagen allgemein sorgfältig 
wieder ; diese bestehen für Ben das Kantate 
in einer genau gesmriebenen und reichlich 
bezeichneten Partitur und für Erlebachs 
Werk aus einem Stimmensatz und einer 
danach geschriebenen Direktionsstimme 
(nicht „Chorpartitur"), in der die Syste-
me der Instrumentalstimmen freiblieben. 
Schreibfehler und Zweifelsfälle wurden vom 
Hrsg. in zutreffender Weise bereinigt, wenn 
auch stillschweigend. Darauf und auf die 
kleineren Differenzen zur substantiell gleich-
lautenden Grimmaer Quelle, die das Stück 
außer für den 3. Advent noch für den 
12. Sonntag post Trinitatis bestimmt und 
eine in Frankfurt fehlende Fagottstimme 
bietet, kann nicht eingegangen werden. In 
der Wiedergabe der Bezifferung wäre 
eine einheitliche Markierung der Zusätze 
und Änderungen zu wünsmen . Die von 
G. Feder besorgte Aussetzung ist flüssig 
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und abwechslungsreich. In den Rezitativen 
der Bendakantate schreibt die Quelle lange 
Haltetöne im Be., der Hrsg. schlägt Aus-
führung durch kurze Stützakkorde vor und 
druckt beides nebeneinan,der in verschie-
denen Notentypen, ohne die in der zweiten 
Fassung erforderlichen Pausen - ein Kom-
promiß von verwirrendem Ergebnis für das 
Auge des Benutzers. Im selben Sinn stören 
hier auch die zwischen bezifferten Baß und 
Aussetzung gedruckten Ziffern . 

Es wäre zu überlegen, wieweit die fast 
überreichliche originale Dynamik in Bendas 
Werk und die entsprechenden Zusätze in 
Erlebachs Musik der Praxis wirklich dienlich 
sein können und wieweit der rationalistische 
Text, den Benda benutzte (vgl. z. B. den 
Choral S. 23) , ohne Änderungen verwend-
bar ist. Die Aufteilung von Erlebachs vier-
strophiger Aria in drei numerierte Sätze, 
wobei der Hrsg. Vers 1 und 4 als selbstän-
dige „Nummern" auffaßt, Vers 2 und 3 aber 
zu einer „Nummer" koppelt, widerspricht 
den Gegeb~nheiten. Keine Quelle des Stücks 
trennt durchweg alle Verse mit Doppel-
strichen, die Frankfurter Particella vielmehr 
schreibt die Verse zusammenhängend ohne 
Doppelstriche hintereinander, und ein sol-
ches Verfahren empfiehlt sich auch für die 
praktische Edition, damit man der Auffüh-
rung nicht nahelege, die Verse auscinander-
zureißen, die ja eben nicht selbständige 
Nummern-Arien sind, sondern Liedverse 
einer Strophenaria-Kette. · 

Vergleicht man schließlich die hier vor-
gelegten Werke ihrer musikalischen Quali-
tät nam mit ,den früher in Organum edier-
ten, so bleibt zu bedauern, daß nicht eine 
von Erlebachs großangelegten, mit Tripel-
fugen, Psalmtonbearbeitungen oder Choral-
einlagen versehenen Kantaten ausgewählt 
wurde. Es scheint zweifelhaft zumindest, ob 
gerade diese Stücke die praktische Wert-
schätzung der nach- bzw. vorbachschen 
Kantate heben könnten und ob sich nicht 
für die Praxis andere Werke beider Meister 
und ihrer Zeit bevorzugt anböten. 

Diese Fragen zeigen nur, daß die von 
Seiffert für Organum gewählte Editions-
weise nicht mehr ganz zweckmäßig ist. Das 
hohe Verdienst der Sammlung liegt bei 
der derzeitigen Editionslage darin , daß 
sie sowohl der Praxis als auch der For-
schung unschätzbares Material liefert. Bei-
den Erfordernissen wäre also gerecht zu 
werden. Könnte man darum nicht einen 
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praktisch verwendbaren Text herstellen , wo 
nötig auch mit den unumgänglichen Ein-
griffen, ihm aber einen Kritischen Bericht 
beigeben , wie es schon bei so vielen prak-
tischen Ausgaben üblid, ist ? So ließen sich 
in weiteren Ausgaben die ori ginalen Be-
setzungsangaben, der Wortlaut der Titel. 
die Fundortsignaturen oder die d,arakteri-
stischen , den Sprachgebrauch der Zeit erhel-
lenden Quellenvermerke berücksichtigen (z. 
B. ,, Fond,mt :" für den Be. bei Benda oder 
„<11, i>iitio repetatur" für das Concerto bei 
Erlebach u. a .). Vielleicht ergäbe sich auch 
die Möglichkeit , di e von Seiffert verstüm-
melt edierten, aber nur hier zugänglichen 
Werke (Hefte 1, 12, 17 u . a.) revidiert er-
scheinen zu lassen . 

Friedhelm Krummacher, Berlin 

Johannes B e n n : Missae concertatae. 
Hrsg. von Max Zu I auf. Basel : Bären-
re iter-Verlag 1962. 180 S. (Schweizerische 
Musikdenkmäler. 4). 

Von den Werken des aus der Gegend von 
Messkirch (Baden) gebürtigen und sehr 
wahrsdieinlid1 im Kloster Muri (Aargau) 
verstorbenen Komponisten Johannes Benn 
(um 1590-um 1660) lagen bis jetzt keine 
Neudrucke vor. Um so erfreulicher ist es, daß 
vor kurzem der Berner Musikhistoriker Max 
Zulauf im Auftrage der Schweizerischen 
Musikforschend en Gesellschaft als Band 4 
der Reihe der Schweizerischen Musikdenk-
mäler fün f Messen von Benn herausgege-
ben hat. 

Über Leben und Wirken Benns orientiert 
vor allem die Basler Dissertation von Walter 
Vogt (Die Messe i>t der Scuweiz i111 17. ]a/.rr-
lw11dert, Schwarzenburg 1940). Nachdem 
Benn zunächst b ei Georg Wilhelm von Hell-
fenstein und später beim Grafen Wrati slaus 
von Fürstenberg als Kapellmeister tätig ge-
wesen war, wirkte er von 1638 bis 1655 
als Stiftsorgani st zu St. Leodegar in Luzern . 
Dort sind 1644 se ine in der anzuzc-igenden 
Edition enthaltenen Missae concertatae 
trium voc1,11-u, <1diunc to d,oro secundo sive 
Ripieni a IV .. . & u11<1 Missa ab Octo bei 
David Hautt gedruckt worden , während 
eine Mi ssa 11011 tllrbetHr cor vestrunt und 
einige Motetten bereits zwischen 1623 und 
1628 in den Donfridschen Sammelwerken 
erschienen waren. Wie F. Hirtler im AfMf 
11, 1937, 92 ff. nad1weisen konnte, hat Benn 
aud1 Orgelstücke komponiert. 

Die dem Sdmltheißen und dem Rat von 
Luzern gewidm eten Missae concertatac 
finden sich in ei nem voll ständigen Exemplar 
in der ehemaligen Bür,gerbibl iothek (heute 
Zentralbiblioth ek) in Lmcrn. Wie aus dem 
Origina ltitel h ervo rgeht , handelt es si ch 
durchwegs um doppelchörige Werke, denen 
a ls instrumentale Stütze ei n „Ba,sus ad 
Organu1;i" beigegeben ist. In den \'ier ersten 
Messen wird ein drei stimm iges Solisten-
ensemble in abwechselnder Besetzung als 
erster Chor dem vierstimmigen Ripienochor 
(Chor II) gegenübergestellt. Die fünfte 
Messe ist für vierstimmi,?en erste n und vier-
stimmigen zweiten Ch~r gesetzt. In der 
Missa pro defu nctis (Nr. 4) zieht Benn eine 
dunklere Färbung vor, indem er auf die 
Mitwirkung der Sopransti mmen verzichtet: 
zwei Tenöre und Baß bilden h ier den ersten . 
Alt, zwei Tenöre und Baß den zweiten 
Chor. Die Anlage der einzelnen Messesätze 
beruht, wie es für den konzertierenden Stil 
in der Kirchenmusik des 17. Jahrhunderts 
bezeichnend ist , auf dem Alternieren des 
mehr oder weniger polyphon gesetzten er-
sten Chores mit dem meist akkordisch-homo-
phon deklamierenden zweiten Chor, wobei 
9id1 jedoch an Schlüssen und an textlich 
bedeutsamen Stellen Soli und Tutti gerne 
ve rein igen. Im Untersdi ied dazu fällt die 
achtstimmige Messe (Nr. 5) durch das Kon-
zertieren zweier gleichwertige r, koordinier-
ter Chöre auf. Dem klaren Aufbau entspre-
chen eine schlichte, kantable, Koloraturen 
nur sparsam verwendende Melod ik und eine 
einfaclie, ,gelegentlidi kird1entonartliche 
Züge verratende Ham1onik. Um so mehr 
gewinnen einige an Schütz erinnernde chro-
matisd1 e Stellen an Bedeut ung, wie etwa 
„passus et sepultus est " in der Missa iibcr 
das Geistlid1e Meyenlied (Nr. 1) oder das 
ausdrucksvolle „Dies irae" der Totenmesse. 
Die feierliche, liturgisdie Haltung ist durch-
wegs gewahrt. Da und dort fallen allerdings 
Verstöße gegen den Wortakzent auf (vgl. 
etwa S. 7 , 45 •und 106). 

Benns Messen haben durd1 Zulauf eine 
sehr so~gfältige und korrekte Übertragung 
erfahren , und die Ausgabe entspridit allen 
Erforderni ssen de r modern en wissensd1aft-
lichen Editionspraxis. Hervorgehoben sei 
namentlid, auch die stilgerechte Realis ie-
rung des Continuoparts. Der mit Vorwort, 
Kritischem Bericht und zwei Faksimiles ver-
sehene Band präsentiert sich äuße rli ch ganz 
vorzüglich. 
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., Die Musifr Brnns verdient eh1e11 Neu-
druck Hinter der Eh1fadthcit des harrfto-
11isdien Satzes, aber audt hi>1ter der Sdi/icJ,t-
lteit der melodischen Defrla111ation liegt 
eine eigentii111/idie Schönl,eit verborgen, die 
... nodt heute zu ergreif e11 vem,ag." Diesen 
Außerungen Zulaufs im Vorwort kann nur 
lebhaft beigepflichtet werden . 

Hans Peter Schanzlin, Basel 

Johann Joseph Fux: Sämtliche 
Werke. Serie III, Band 1: Motetten und 
Antiphonen für Sopran mit Instrumentalbe-
gleitung, hrsg. von Hellmuth Federhofe r 
und Renate Feder h o f er - K ö n i g s , 
Continuobearbeitung von Karl Trotz -
m ü 11 er. Kassel-Basel-London- New York : 
Bärenreiter und Graz: Akademische Druck-
und Verlagsanstalt (1961), X und 193 S. 

J. J. Fux ist einer der vielzitierten und 
hochgepriesenen Altmeister, die selten ediert 
und kaum gespielt werden. Die Grazer Fux-
Gesellschaft will nun erfreulicherweise sein 
Werk in einer GA zugänglich machen in 
der Hoffnung, daß auch die praktischen 
Musiker (und nicht zuletzt die Schallplat-
tenerzeuger, die Fux bisher so gut wie ig-
no~iert haben) sich der Wiederbelebung die-
ser Musik widmen werden . 

Der schön ausgestattete und hervorra-
gend gedruckte 1. Band der dritten Serie 
enthält 12 Motetten und Antiphonen für 
Sopran mit Instrumentalbegleitung und (Nr. 
1-3) abschließenden Chorsätzen . Die ersten 
elf Werke sind von L. v. Köchels Fux-Bio-
graphie her bekannt (Nr. 162, 167, 173 , 
176, 185-1S7, 205-208) , das abschließende 
,. Lactare" (E 80) gehört zu den neuent-
deckten Kompositionen . Der Notentext 
(S . 1-186) ist mit einer allgemeinen und 
einer speziellen Vorrede (S . VI-X), vier 
Seiten Abbildungen und einem eingehen-
den Revisionsbericht (S. 187-193) verse-
hen. 

H . Federhofers Vorrede ist in ihrem spe-
ziellen Teil polemisch gegen den betreffen-
den Abschnitt der Wiener Dissertation 
(1951) des Rezensenten zugespitzt, nicht 
zuletzt, weil 1msere Anschauungen über 
den musikalischen Wert der Fuxschen Solo-
motetten sehr verschieden sind. Die Mängel 
der Fuxschen melodischen Erfindungsgabe, 
die aud1 anderen - wenn auch in bezug 
auf andere Werke - aufgefallen sind (vgl. 
K. G . Feilerer, Der Palestrinastil, S. 294 
bis 295) , lassen sich allerd,ings durch zwei 
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Beispiele nicht so einfach widerlegen. (Er-
,gänzung der unvollständigen An gabe in 
Anmerkung 1 der Vorrede : die Diss . des 
Rezensenten zählt V + 322 S., der Abschnitt 
über die Solomotetten von Fux ist auf den 
S. 98-13 5 zu finden . Die neutschechisd1c 
Schreibweise des Namens Planicky im ge-
druckten Auszug [Acta Musicologica] be-
darf des von Federhofer h inzugefügten [ !] 
n icht.) 

Einer allgemeinen Besprechung der Fux-
schen Solometetten fol gt eine Erwähnung 
der Quellen (mit einem kleinen Smön-
heitsfehler, der im Revisionsberirnt wieder-
holt wird : Kromeriz ist nicht Krumau/ Böh-
men, sondern Kremsier/ Mähren) und eine 
umfangreiche Anmerkung (18) zur Auf-
führungspraxis . Die vier Abbildungen sind 
von geringem Interesse, da sie nur in der 
Österreich ischen Nationalbibliothek reich 
vertretene Kopistenhandschriften zeigen. 

Der gründlich korrigierte Notentext ent-
hält keine Druckfehler, die dem Rezensenten 
aufgefallen wären. Auch zeigte ein Ver,gleicl, 
mit den Vorlagen die größte Akribie in der 
Übertragung. Die Generalbaßbearbeitung, 
der die überwiegend floskelhafte Fuxsdle 
Baßführung kaum größere Probleme gebo-
ten hat, ist korrekt und ohne auffallende 
Freiheiten. Einige Details hätten vermieden 
werden können, so z.B. die Terzverdopp-
lungen im Sextakkord und einige unsdlön 
klingende Fortsdlreitungen (vgl. S. 9, T . 2 : 
S. 10, T . 6 und mehrmals in diesem Satz: 
S. 20, T . 53; S. 41. T. 9), die überflüssigen 
Tenorschlüssel (S. 40, T . 7 ; S. 42, T . 12). 
di e „romantischen" Septimen (z. B. S. 4 5, T. 
7!; S.46, T. 20 ; S.4 8, T .47; S.49, T.63) 
und einige leere Stellen mit Oktavparalle-
len-Charakter (S. 88 , T. 48 ff.). 

Die erstmals veröffentlichten Werke, in 
denen sich „die stärfrste Annäherung an den 
Stil der älteren neapolitanisdien Sdiule" 
vollzog (Vorwort, S. VII), sind von unter-
schiedlicl,er Qualität. Am wertvollsten er-
scheinen uns die schlichten Solomotetten 
mit überwiegend ungeradtaktigen Sätzen, 
vor ,allem das naive „Pia mater fons a1110-
ris" (K. 176, S. 65 ff.). In vielen der übrigen 
Werke, deren Vorbild (vgl. .,Alma Rede1t1p-
toris", K. 186 !) unsdlwer in den gleimar-
tigen Kompositionen Marc ' Antonio Zianis 
zu finden ist, tritt die schematisdle melo-
disme Invention stark in den Vordergrund. 
Interessante harmonisdle Fortsmreitungen 
- ein Erbe der venezianischen Schule, nicht 
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zu letzt Zianis - vermögen diese Schwäd,e 
ebensowenig zu überbrücken. wie die kurz-
atmigen Imitationen. 

Obwohl seltener als in den Solomotetten 
für Baß, sind auch hier einzelne Sätze mit 
trockenen Koloraturen durchflochten , die 
oft gegen die gute Sitte der dreimaligen 
Sequenzwiederholungen verstoßen. Das 
„Altflll Rede111ptoris" K. 185 und 187, das 
,.Ave Regina" K. 206- 208 und das „Lae-
tare " E. 80 enthalten viele solcher virtu-
oser Koloratursequenzen , die, wie bei den 
meisten Komponisten der Zeit, von Violin-
und Bläserfigurationen abgeleitet sind. Be-
trachtet man die Fuxschen Werke von die-
ser Seite, dann zeigt sich bald, daß ihnen 
weder die interessante, expressive Formu-
lierung der Bachsehen Koloraturen , noch 
die virtuose Kantabilität der guten italie-
nischen Meister der Zeit eigen ist. Die 
Herausgeber sahen auch ganz richtig, daß 
(nur) ,.einzelne Stüdie besteMs geeignet 
siud" in Hausmusikkreisen „ Verbreitung zu 
finden" (Vorwort, S. IX). Die oben genannte 
Werkgruppe zählt weder zu diesen Stücken, 
noch dürfte sie genügend musikalisd1e Sub-
stanz enthal ten, um den Gesangvirtuosen 
zu interessieren . Der Dank, den die Heraus-
geber für die Erschließung und Bewahrung 
der Fuxschen Musik verdienen , steht jedoch 
außer Zweifel. 

Camillo Schoenbaum , Drag0r 

Jos e ph Ha y d n : Klein es Konzert für 
Klavier/ Cembalo mit Begleitung von zwei 
Violinen, Viola . Baß und zwei Hörnern (ad 
lib.) (F-dur). Herausgegeben von Franz-
peter Go e b e I s und Vladimir Sr am e k . 
Partitur. Heidelberg : Willy Müller, Süd-
deutsmer Musikverlag (1962), 27 S. 

Das Thema des 1. Satzes lautet : 

Im Vorwort (August 1961) von Goebels 
heißt es: .,Auf die Editheitsfrage ka1111 lrier 
nidrt eingegangen werden, da die Nadifor-
sdi1111 ge11 nodi im Gange sit1d. Hoboke11 
(Themar. Verzeidinis) erwähnt das Stiich 
11idtt. De,n Stil nadi hann es sidi nu r u111 
eine {rii/1e Gelegenheitsarbeit des Meisters 
oder aus der Umgebung desselben ha11deln. " 
Die einzige den Herausgebern bekannte 
Quelle ist eine Abschrift aus dem ehern. 
Elisabethinerinnenstift in Prag. jetzt im Na-
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tionalmuseum daselbst (L-A-8 6) . Die Autor-
beze ichnung lautet: ,. de/ Sigre Hayden" . A uf 
dem Titel heißt das Soloinstrument „ Or-
ga110", auf der Stimme selbst „Clavecin" . 

Rezensent hat 1961, nachdem er die 
Prager Kopie kennengelernt hatte, an Hand 
der ausgezeichneten thematischen Karte ien 
im Mährismen Landesmuseum in Brünn 
festgestellt, daß das Konzert in der Samm-
lung Kremsier, die für die österreichische 
und böhmische Kla viermusik der zweiten 
Hälfte des 18 . Jahrhunderts besonders reid,-
haltig ist, in zwei Abschriften unter dem 
Namen Leopoldo Hoffmann vorkommt: die 
eine (II F 66 Nr. 3) weist di e Besetzung 
Cembalo / 2 Violinen / Baß auf, die andere 
(II F 57) zusätzlich eine Viola . Daraufhin 
hat Herr Vratislav Bclsky in Brünn, der 
dem Rezensenten freundlimerweise aud, 
einen Mikrofilm der Prager Quelle für das 
Joseph Haydn-lnstitut Köln zur Verfügung 
stellte, die Kremsierer Abschriften einge-
sehen und festgestellt: ., Das eine Exentplar 
[offenbar II F 57) ist sdion ursprünglidi 
fffit dw1 Nan,en Hoff111an11 bezeidinet, das 
andere, das init zwei anderen Konzerten von 
Hoff11ian11 zusam111engebunden ist, sd1eint 
wo/.,/ spä ter so bezeic/.,11e t worden" zu sein. 
1962 fand Rezensent bei Untersud,ung 
der oberösterreichischen Quellen für die 
Haydn-Gesamtausgabe eine Absduift des-
selben Konzerts im Musikarchiv des Prä-
monstratenser Chorherrenstifts Sd,lägl, wie-
der unter dem Namen Leopoldo Hoffmann, 
datiert 1775, in der Besetzung wie Krem -
sier II F 66, wohl zufällig ohne den Final-
satz, aber mit teils besseren Lesarten a ls 
die Prager Kopie , mit Generalbaßziffern 
und einer kleinen Kadenz zum 1. Satz. Und 
smließlich steht das Konzert auch nod, im 
,, Supple1-11e11to V. dei catalogi delle sinfonie, 
partite . . . e concerti . .. ehe si trovano in 
111anoscritto 11ella of ficina 111usica di Breit-
liop f in Lipsia. 1770" , p. 30. Dort wird 
unser Thema unter „V. Concerti di Leop. 
Hoffmann" als „IV. a Cemb. conc. 2 Viol . 
V. e B." angeführt. 

Nad, alldem smeint es sich um ein Kon-
zert des mit Haydn ungefähr gleidlaltrigen 
Wiener Kompon isten Leopold Hofmann zu 
handeln . Die Minimalbesetzung besteht aus 
Cembalo, 2 Violinen und Streimbaß, aber 
vielleidlt gehört auch die Viola schon ur-
sprünglich dazu. Die 2 Hörner dürften erst 
später hinzugefügt worden sein . Die Zu-
sd,reibung an Haydn in einer Absdlrift der 
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letzten Fassung ist auf Grund der Quellen-
lage nicht glaubwürdig. Auch die musikali-
sche Beschaffenheit läßt nicht unbedingt 
auf Haydn schließen, obgleich die Komp~-
sition recht hübsch und der Stil dem des 
frühen Haydn verwandt ist. Als Vergleichs-
objekt verdient das Werk Interesse und 
scheint zu bestätigen, daß Hoffmann, Ordo-
fiez, Vanh al, Steffan und Albrechtsberger in 
ihrem frühen , wenig bekannten Instrumen-
talschaffen noch ungefähr auf einer Linie 
mit Haydn liegen, um bald immer mehr hin-
ter ihm zurückzubleiben. 

Die Revision läßt zu wünschen übrig. 
Seite 8 Takt 37 rechte Hand: 2.-5 . Note 
lies 32stel- statt 16tel-Noten; S. 9 T. 46 
V. II: 1. Note lies f2 (so Schlägl und die 
musikalische Logik) statt e2 (Schreibfehler 
in Prag); S. 13 T. 74 Baß : Statt 1. Note 
lies Viertelpause; S. 15 T. 4 V. 1/11 : 8.-9. 
Note lies 16tel- statt 8tel-Noten ; S. 17 
T. 13 r. H.: vorletzte Hauptnote lies g1 

statt f1 ; S. 21 T. 4 und Parallelstellen: 
1. Akkord der r. H falsch ausgesetzt (vgl. 
Viola); S. 23 T. 47 Baß: 2. Note lies g1 

statt e1 ; S. 2 5 T. 8 5-90: Hörner fal$ch, 
lies Pausen . Es fehlen auch wesentliche 
Versetzungszeichen, z. B. auf S. 13 T. 77 
vor c2, S. 17 T. 13 vor f1, S. 18 T. 16 vor 
c3, S. 20 T. 29 vor b1 • Dafür wimmelt es 
von überflüssigen Akzidenzien, die der heu-
tigen Regel nicht entsprechen. Der Noten-
stich ist vorzüglich. Georg Feder, Köln 

Mitteilungen 

Die Jahrestagung 1964 der Gesellschaft 
für Musikforschung, zu der sich 124 Mitglie-
der aus der Bundesrepublik und 105 Mit-
glieder aus der DDR angemeldet hatten, 
fand vom 23. bis 25 . Oktober 1964 in Halle 
statt . In seiner Sitzung vom 23. Oktober 
erteilte der Beirat dem Vorstand für den 
Geschäftsbericht 1963 sowie für den nach-
getragenen Geschäftsbericht 1962 der 
Zweiggeschäftsstelle Leipzig Entlastung. Auf 
der Tagesordnung der Mitgliederversamm-
lung am 2 5. Oktober standen die Berichte 
des Präsidenten und des Schatzmeisters, die 
Arbeit an Zeitschrift und Publikationen, die 
Arbeit der Fachgruppen und Arbeitskreise 
sowie die Jahresversammlung 1965 und der 
Kongreß 1966 zur Diskussion . Entsprechend 
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den Beschlüssen der Mitgliederversammlung 
1963 wurden die seinerzei t neu gegründeten 
Arbeitsgruppen als Fachggruppen von der 
Mitgliederversammlung anerkannt. Es han-
delt sich um folgende Bereiche: Fachgruppe 
Musikinstrumentenkunde (Leitung Berner); 
Fachgruppe Volkslied-Edition (Wiora) ; Fach-
gruppe Musikalische Volks- und Völker-
kunde (Leitung noch offen); Fachgruppe 
Musikerziehung (Hella Brack); Fach-
gruppe Musiksoziologie und Rezeptions-
forschung (Leitung noch offen); Fachgruppe 
musikwissenschaftliche Ausbildung der 
Schulmusiker (Kolneder); Fachgruppe „Das 
Verhältnis der Neuzeit zu älteren Musikauf-
zeichnungen" (Georgiades) . Für den Kongreß 
der Gesellschaft in Weimar 1966 wurde eine 
vorbereitende Kommission gegründet, die 
ihre Arbeit bereits aufgenommen hat. 
(Dahlhaus, Kluge, E. H. Meyer, Wiora). 
Eine Einladung, die Jahresversammlung der 
Gesellschaft 1965 in Coburg abzuhalten, 
wurde mit Beifall von der Versammlung 
aufgenommen ; als Termin der Jahresver-
sammlung sind der 22.-25. Oktober 1965 
vorgesehen. 

Das wissenschaftliche Rahmenprogramm 
bildete ein Vortrag von Herrn Professor 
Dr. Georg Knepler, Berlin, .. Zur Konzep-
tion einer Musikgeschidite unserer Zeit", 
der eine lebhafte Diskussion über grund-
sätzliche methodologische und wissenschafts· 
theoretische Fragen auslöste . Die Vielzahl 
der angeschnittenen Probleme und die ge-
rade im Grundsätzlichen sehr deutlichen 
Verständigungsschwierigkeiten machten eine 
Fortsetzung dieser Diskussion am nächsten 
Vormittag notwendig. 

Besonders reichhaltig war in diesem Jahr 
das künstlerische Rahmenprogramm der 
Jahrestagung. Es umfaßte ein Kammerkon-
zert von Lehrkrä ften und Studenten des 
Instituts für Musikwissenschaft der Univer-
sität Halle mit Werken zeitgenössischer 
Komponisten, eine Aufführung von Hän-
dels „Tolomeo" im Theater der Stadt Halle 
und eine besonders reizvolle Aufführung 
von Goethes „ Was wir bringen" und 
Goethe-Reichardts „Jery und Bäteli " im 
historischen Theater Bad Lauchstädt. Außer-
dem konnte neben den reichen Beständen 
des Händel-Hauses eine Ausstellung von 
Handschriften und Frühdrucken besid1tigt 
werden, die die Universitäts- und Landes-
bibliothek Halle aus Anlaß der Jahresta-
gung veranstaltet hatte. Finscher 
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Am 15 . Oktober 1964 verstarb in Zürid1 
im Alter von 76 Jahren Professor Dr. A.-E. 
Cherbuliez. 

Am 4 . September 1964 verstarb in Kiel im 
Alter von 71 Jahren Professor Edgar 
Rabsch. 

Am 11. Oktober 1964 feierte Prälat Pro-
fessor Dr. Adam Gott r o n, Mainz, seinen 
75. Geburtstag. 

Am 21 . Oktober 1964 feierte Professor 
Dr. Paul Mies , Köln, seinen 75. Geburts-
tag. 

Am 20. Dezember 1964 feierte Professor 
Dr. Hans Enge 1, Marburg, seinen 70 Ge-
burtstag. Eine Festschrift für den Jubilar ist 
im Buchhandel erschienen. 

Am 5. Dezember 1964 feierte Professor 
Dr. Wilhelm Eh man n , Herford , seinen 
60. Geburtstag. 

Am 26. Dezember 1964 feierte Professor 
Dr. Walter Gerstenberg , Tübingen, 
seinen 60. Geburtstag. 

Am 16. November 1964 feierte Professor 
Dr. Albert W e 11 e k, Mainz, seinen 60. Ge-
burtstag. Eine Festschrift für den Jubilar 
ist als Sonderheft des „Archivs für die ge-
samte Psychologie" erschienen. 

Do=ent Dr. Martin Ruh n k e, Berlin, hat 
den an ihn ergangenen Ruf auf den musik-
wisscnschaftlichen Lehrstuhl der Universität 
Erlangen zum Wintersemester 1964/1965 
angenommen . 

Professor Dr. Walter Wiora, Kiel. hat 
den an ihn ergangenen Ruf auf den Musik-
wissensd1aftlichen Lehrstuhl der Universität 
des Saarlandes zum 1. Oktober 1964 an-
genommen. 

Dozent Dr. Gerhard Cr o 11, Münster, 
wurde zum apl. Professor an der Universi-
tät Münster ernannt. 

Bei dem anläßlich des 250. Geburtstags 
von Chr. W. Gluck in dessen Oberpfälzer 
Heimat am 5. Juli 1964 veranstalteten Fest-
akt hielt Professor Dr. Thr. G. Georg i a -
des , München , die Festrede. 
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lm Rahmen des von der Stadt München 
veranstalteten Richard-Strauss-Festjahres 
1964 hielt Professor Dr. Helmuth Ost-
hof f , Frankfurt , als Gast der Universität 
München am 22. Juni 1964 einen Festvor-
trag „ Richard Strauss und die Oper" . 

Dr. Dietrich K i l i an, Göttingen, hielt auf 
Einladung der Universität Aarhus und der 
Dänischen Gesellschaft für Musikforschung 
vom 27. bis 30. Oktober 1964 in Aarhus 
und Kopenhagen Vorträge über „Das gegen-
wärtige Buxtehude-Bild" und „Die frühen 
Orgelwerke Bachs". 

Am 6. und 7. September 1964 veranstal-
tete die Fondazione Cini in Venedig einen 
Convegno di studi sull'opera di G . Rossini , 
bei dem als deutscher Teilnehmer Dr. Fried-
rich Lippmann (Rom) über die italienische 
Librettistik des 19. Jahrhunderts referierte. 
Gleichze itig ze igte die Fondazione Cini eine 
Rossini-Ausstellung, die Dr. Agostino Ziino 
(Rom) aufgebaut hatte. 

Erklärung 

Herr Dr. Warren Kirkendale, Los Angeles, 
hat in einem Schreiben an den Schriftleiter 
dieser Zeitschrift, in Briefen an versd1ie-
dene Kollegen , zuletzt im „Mozart-Jahr-
buch" 1962/1963, Salzburg 1964, S. 140, 
Fußnote 4 folgenden Plagiatsvorwurf gegen 
mich erhoben: 

„Zur Venvattdtsdrnft H1d1rerer Absdmitte 
H1eines Artikels ,More Slow fotroductio11s 
by Mozart to Fugues of ]. S. Bad1' (Jour-
Hai of tli e An1crica11 Musicological Society 
17, März 1964, S. 43-65) mit Andreas 
Holsdmeiders ,Zu Mozarts Bearbcit1mgcH 
Bad1sd1er fogrn ' (Die Musikforsd1ung 17 , 
1964, S. 51-56) darf ic/,1 be111 erke11, daß 
Herr Holsdmcider sei11e Arbeit verfaßte, als 
er das M,musbipt der Erstfassung 1,1ei11cs 
Artikels gelesen i1atte (Ju~li 1962). Das 
Ma1111shript, Teil n1ei11cr Dissertation (Wien 
1961) war dainals schon vo111 ,]oi<rna/' zur 
Veröf f entlidrnng angeno111111c11." 

Diese Notiz zwingt mich zu folgender 
Erwiderung : 

Mit Mozarts Arrangements Bachseher Fu-
gen beschäftige ich mich (im Zusammenhang 
mit Mozarts Bearbeitungen Händelsd1er 
Werke) seit dem Jahre 1957. Die Editions-
leitung der Neuen Mozart-Ausgabe bat 
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mich daher im Juni 1962 um ein Gutachten 
über den Aufsatz von Herrn Kirkendale, den 
dieser dort zur Prüfung eingereicht hatte. 
In meiner ausführlichen Antwort, welche ich 
auch Herrn Kirkendale mitgeteilt habe , 
wende ich mid1 gegen die These von der 
Echtheit der neuen (recte: bereits von Ernst 
Fritz Schmid in der .Zeitschrift für Musik ' 
1950, S. 299, Fußnote 9 beschriebenen) 
langsamen Einleitungen. Auf Grund meiner 
Kritik und der von mir im Kongreßbericht 
Kassel 1962, S. 177 f. veröffentlichten An-
gaben über die spezielle Bachische Vorlage 
der Mozartschen Bearbeitungen hat Herr 
Kirkendale seinen Aufsatz zurückgezogen 
und gründlich umgearbeitet. Die erste Fas-
sung ist im Manukript seiner Dissertation 
nachzulesen. Andreas Holschneider 

Vom 10. bis 16. September 1966 wird in 
Bydgoszcz (Bromberg) und Torun (Thorn) 
ein musikwissenschaftlicher Kongreß „Mu-
sica Antiqua Europae Orientalis" stattfin-
den, der unter der wissenschaftlichen Lei-
tung von Professor Dr. Zofia Lissa , 
Warschau, steht. Der Kongreß soll zum 
ersten Male eine Zusammenfassung der For-
schungsarbeiten zur Musikgeschichte Ost-
und O stmittel-Europas bringen , die in den 
letzten Jahrzehnten durchgeführt worden 
sind und durch die die Musikkulturen der 
slawischen Länder in ihrem Eigenwert wie 
in ihrer Bedeutung für die gesamte abend-
ländische Musikgeschichte zum ersten Mal 
umfassend sichtbar geworden sind. Etwa 
zwanzig größere Referate sind vorgesehen, 
in denen der Stand und die jüngsten Ergeb-
nisse der Erforschung der Musikgeschichte 
der slawischen Nationen bis einschließlich 

Mitteilun gen 

zum 18. Jahrhundert dargelegt werden sol-
len. Musikwissenschaftler aus Bulgarien , 
Jugoslawien, Polen , Rumänien , der Tsche-
choslowakei , der Sowjetunion und Ungarn 
haben sich für diese Referate zur Verfügung 
gestellt; die Texte der Vorträge werden 
den Zuhörern in Übersetzungen (franzö-
sisch, deutsch oder englisch) zugänglich ge-
macht. 

Gleichzeitig mit dem Kongreß sollen 
semzehn Konzerte verschiedener Ensembles 
und Solisten aus Bulgarien, Jugoslawien , 
Polen, Rumänien, der Tschechoslowakei, der 
Sowjetunion und Ungarn Ansd1auungsma-
terial zu den Themen der wissenschaftlichen 
Beiträge liefern . Schließlich ist darauf hin-
zuweisen, daß Anfang September eine 
Tagung der AIBM in Warschau stattfinden 
wird , und daß sich unmittelbar an den Kon-
greß „Musica Antiqua Europae Orientalis" 
der „ Warschauer Herbst" anschließen wird . 
Genaue Informationen vermittelt die Fil-
harmonia Pomorska LM J. Paderewskiego, 
Bydgoszcz, Lidelta 16 sowie das Institut für 
Musikwissenschaft an der Universität War-
szawa, Warszawa, Palac Kultury i Nauki. 

Berichtigung: Auf S. 325 des Jahr-
gangs XVII. 1964 der Musikforschung muß 
es im Titel der Besprechung des Bumes von 
A. Ciemanowiecki „Oginski " (nimt „Or-
ginski") heißen. 

Einbanddecken für die „Musikfor-
smung ". Jahrgang 1964, werden wie stets, 
auf Vorbestellung angefertigt. Sie kosten 
DM 2.50 Bestellungen bitte an den Bären-
reiter-Verlag, Kassel-Wilhelmshöhe, Hein-
rich-Schütz-Allee 3 5. 

Mit Wirkung vom 1. April 1965 lautet die Adresse der Schriftleitung: 
66 Saarbrücken H, Universität, Musikwissenschaftliches Institut. 
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