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Eberhard Preussner zum Gedenken 
VON G~ZA RECH, SALZBURG 

Am 15. August 1964 starb in München nach schwerer Krankheit Eberhard 
Preussner, der Präsident der Akademie für Musik und darstellende Kunst „Mo-
zarteum", Kuratoriumsmitglied der Internationalen Stiftung Mozarteum, Mitglied 
des Direktoriums der Salzburger Festspiele, Träger des österreichischen Ehren-
kreuzes für Wissenschaft und Kunst 1. Klasse sowie Inhaber des Goldenen Ehren-
zeichens für Verdienste um die Republik Österreich. 

Viele haben Ideen; das Vorgestellte aber bleibt Vorstellung. Nur wenigen ist es 
gegeben, wenigstens einen Teil der Ideen in die Tat umzusetzen, den allerwenigsten 
glüdct es, Vorstellungen in ihrem ganzen Umkreis zu verwirklichen. Zu diesen 
Glüdclichen gehörte der Verstorbene. Er war voll der Phantasie, sein Leben lang 
ein Mann der Pläne und der Planung. Zu kurz war dieses Leben; nach Erreichung 
des 65. Geburtstages verschied er; aber es war ein reiches Leben, eines der Erfüllung 
und damit der Dauer. 

So kühn seine Ideen auch waren, sie waren, selbst in dieser begrenzten Welt, 
möglich und denkbar. Ein Mann der Inspiration, ließ er sidi von den Einfällen in 
eine reine, klare Luft des Nachdenkens und Oberlegens tragen und schließlich in 
die nur den Auserwählten gegebene Atmosphäre des Handelns und der Tat empor-
heben. Seine Größe war das einfache So-Sein. Kein Schein war an ihm. 

Dreifach sind ihm die Talente gesetzt worden. Denken wir an ihn - wer, der 
ihn kannte, hört nicht seine Stimme, sieht nidit sein Vertrauen schenkendes Ge-
haben? - so wissen wir: er war ein eminenter Gelehrter, er war ein Lehrer, einer 
aus innerster Berufung mit aller Geduld und jeder Art von Hilfsbereitschaft, er 
war ein Organisator, wieder einer aus innerstem Antrieb, jeder Art von Reprä-
sentanz abhold. Dieses Handeln von innen nach außen machte seine einzigartige 
Qualität aus. Pathos, Pose, Szene, Stolz und Selbstzufriedenheit waren ihm absolut 
fremd. Natürlichkeit, Freundlichkeit, Herzlichkeit brachten ihm die Liebe und Ver-
ehrung der Jugend ein. 

So groß seines Lebens Erfolge auch waren, als Wissenschaftler, Lehrer und 
Organisator, das Höchste und Bleibende war sein mensdilicher Wert, sein Charak-
ter. Er war ein Mensch von seltener Güte und selbst von Barmherzigkeit mit den 
Fehlern und Leiden, die diese Welt und diese Menschen mit sich bringen. Humanität 
nicht als Spruch, Humanität nicht aus Ehrgeiz, sondern Humanismus der Tat an 
jedem Tag, am Alltag, das ist es, was uns Eberhard Preussner unvergessen machen 
wird. 

Bis hierher bin ich seinen eigenen Gedenkworten mit kleinen Abweichungen 
gefolgt, die er bei der Trauerfeier für seinen Kollegen, den Direktor der Musik-
schule des Oberlin Konservatoriums, David Robertson, mit dem ihn eine große 
Freundschaft verband, am 27. November 1961 gehalten hat. Das Ergebnis dieser 
engen Verbundenheit war ein gemeinsames Studienprogramm, das Jahre hindurdt 
(von 1958 bis 1964) jeweils fast hundert Studenten (die Junior-Klasse des Oberlin 
Conservatory of Musk) nach Salzburg bradtte. 
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Und am 27. März 1963 zur Trauerfeier für die dahingegangene Violinpädagogin 
Christa Riditer-Steiner sagte Preussner: Es gibt ein Wort Mozarts, das midi, seit 
idi es zum ersten Male las, nidit mehr verlassen hat: .Der Tod ist der wahre End-
zweck des Lebens". Der Satz spridit die Unerbittlichkeit des Ereignisses aus, aber 
auch seine Folgerichtigkeit, ja, seine Zwedcmäßigkeit. Erst im Angesicht des Todes 
fallen alle Bedenken und Einschränkungen, alle Vorbehalte und alle Vorlieben des 
Lebens. Der Mensch hat sich vollendet. 

Fast wäre man versucht, Eberhard Preussner weiter zu zitieren, zeichnen sidi 
seine Vorträge doch nicht nur durch eine manchmal von feinem Humor überstrahlte 
Klarheit und Prägnanz, sondern durch einen geradezu mitreißenden Schwung aus, 
dessen Wirkung sich keiner zu entziehen vermochte. Deshalb fühlte sich gerade 
die studierende Jugend von seinen Worten besonders beeindruckt. Ich denke noch 
an die frei gesprodiene Rede anläßlich seiner Inauguration als Präsident der Aka-
demie am 25'. September 195'9 mit dem Titel Die Idee der Musikerziehung in 
Platons .Staat" und Goethes • Wilhelm Meister": sie war ein Meisterwerk philo-
sophischer vergleichender Geisteswissenschaft und wurde mit rhetorischem Elan 
vorgetragen. Ich denke an den Vortrag Music Education in Europe, eines der Lieb-
lingsthemen des großen Pädagogen, am 2. Juli 195'3 in Brüssel auf der „Inter-
national Conference on the role and place of Music in the Education of Youth and 
Aduits• gehalten. Ich denke an sein zweites Lieblingsthema, die moderne Musik, 
dem er bei der Eröffnung der .Festwodie Neue Musik" anläßlich des zehnjährigen 
Bestehens des Musikkreises am 9. Mai 1957 in dem Vortrag Dreimal Ars Nova 
1300-1600-1900 beredten Ausdruck verlieh. Und idi gedenke wieder des Päd-
agogen, der auf der vierten internationalen Konferenz der International Society 
for Music Education (ISME) im Juni 1961 in Wien einen Vortrag über die Aus-
bildung des Berufsmusikers gehafoen hat. So nimmt es nicht wunder, daß Preussner 
audi. Mitbegründer und Generalsekretär der Association Europeenne des Conser-
vatoires war. Der Schriftsteller offenbarte sich in der MusikgescJ.iichte des Abend-
laHdes, in der BürgerllcheH Musikkultur, in der MusikalischeH Reise des Herrn von 
Uffenbach und in der Abhandlung Wie studiere ich Musik. Seine Liebe zur moder-
nen Musik brachte ihm viele persönlidie Freundschaften mit führenden Kompo-
nisten unserer Zeit. Zu den schönsten zählt die zu Carl Orff, den er nach Salzburg 
berief. um ihm in der Frohnburg ein Institut bauen zu lassen, das von Studenten 
aus der ganzen Welt besucht wird. Der Zustrom von Hörern aus Europa und Ober-
see führte 195'7 zur Gründung des Studentenheimes Frohnburg, das seiner Initiative 
viel zu danken hat. In dem malerischen Schloßpark wurde ein Freilichttheater 
etabliert, das die Möglidikeit zu stimmungsvollen Aufführungen gibt. Eine Reihe 
bedeutender Künstlerpersönlidikeiten vermochte Preussner an die Akademie zu 
verpfl.idi.ten, mit besonderer Liebe widmete er sich dem Ausbau der Gesangsklassen, 
der Opernsdi.ule und des Sdiauspielseminars. 

Wenn wir sein arbeitsreiches Leben an unserem geistigen Auge vorüberziehen 
lassen, so müssen wir in Stolp in Pommern beginnen, wo er am 22. Mai 1899 als 
Sohn sdilesisdier Eltern geboren wurde. Er studierte an der Berliner Hochsdiule für 
Musik und promovierte 1924 an der Berliner Universität. Unter dem Einfluß von 
Kestenberg und Sdi.ünemann erwaditen seine pädagogisdien Fähigkeiten. Nach 
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einer ihm im Jahre 1933 aufgezwungenen Pause machte er die Bekanntschaft des 
Salzburgers Dr. Albert Reitter, der als Präsident der Stiftung Mozarteum Preussner 
als Stellvertreter für den damaligen Präsidenten der Akademie Clemens Krauss an 
das Mozarteum brachte. Hier ist Preussner zunächst die Gründung des Seminars für 
Musikerziehung zu danken. Nach dem Krieg bemühte er sich gemeinsam mit Bern-
hard Paumgartner um den Neuaufbau und die Wiedererweckung der Sommerkurse, 
die dank seiner weltweiten Beziehungen zur „Internationalen Sommerakademie des 
Mozarteums" ausgebaut werden konnten. 19 5 3 wurde das Mozarteum zur Akademie 
für Musik und darstellende Kunst „Mozarteum" erhoben, dessen Geschicke Preuss-
ner als Nachfolger Paumgartners seit 1959 mit außerordentlichem Erfolg leitete. 

Wir wollen das Gedenken an den Dahingegangenen, dessen allzu früher Tod eine 
schmerzhafte Lücke in den organischen Aufbau des Mozarteums gerissen hat, die 
sich nie ganz schließen wird, wieder mit einem Zitat Preussners beenden. Dem 
60jährigen Bernhard Paumgartner hat er am 14. November 1947 folgende Worte 
gewidmet: Es ist etwas Eigentümliches um die Art des Musikers, beginnt Prof. Dr. 
Paumgartner eines seiner Mozart-Kapitel. Wir bedienen uns dieses Ausspruches, 
indem wir den Satz zu variieren wagen in: Es ist etwas Eigentümliches um die Art 
eines Direktors einer Musikhochschule. Noch vor 50 Jahren war es, sagt man, eine 
Lust, Musiker zu sein. Der Musiker war einer der Geehrtesten im wohlgeordneten 
Staate. Dann wurde er mit anderen, ja ärger als alle anderen, elend entthront. 
Es begann ein Machtkampf mit Wirtschaft, T edmik, Politik, Beamtentum, Krieg, 
gelegentlich anregend, meist ärgerlich, manchmal vom Musiker-Virtuosen gewonnen, 
in der Regel vom Musikanten-Phantasten und immer vom Musik-Idealisten kläglich 
verloren. In dieser Zeit einer großen sozialen Wende konnte sich der Musiker in 
seiner Gesamtposition nur retten, wenn er die Musik als Bildungs- und Erziehungs-
mittel in den Dienst der Allgemeinheit weithin erkennbar stellte und wenn er in 
der Not der Zeit den humanen und humanistischen Gedanken der Musik allen, die 
guten Willens waren, offenbarte. Im Grunde ist dies die Geschichte der modernen 
Musikerziehung und des modernen Musikhochschul-W esens. In eine Sackgasse hatte 
jene einseitige, technisch virtuose Ausbildung geführt; denn eine entgötterte Zeit 
staunte diese Art Wunder nicht mehr so gutgläubig an, wie einst die Menschen im 
schönen Zeitalter von Paganini und Liszt. Nur eine allgemeine humane Ausbildung, 
ein breites musikalisches Fundament, eine Verbindung von Wissenschaft und 
Praxis, eine Versöhnung sozialer Gegensätze konnte einen neuen Weg bahnen, der 
in der Geistesgeschichte der modernen Epoche auch der Musik wieder eine erheb-
liche, wenn nicht gar eine vordringliche Position einräumen wird. So wenig wie ich 
mir schmeichle, daß jeder meiner Zuhörer die Weite und Tiefe eines solchen schier 
unendlichen, sich durch weite Nebelstreifen hinziehenden Weges von sich aus wird 
abmessen können, so sicher bin ich, von einem unter den Anwesenden besonders 
gut verstanden zu werden: von dem Mann, v.on dem heute die Rede ist. Nehmen 
wir noch den Genius loci hinzu: das liebe Salzburg mit der großen Musikvergangen-
heit und der ewigen Kunstsehnsucht, ein Mozarteum, für dessen Errichtung man 
seinen Gründern und Bewahrern ewige Denkmäler in unseren Herzen setzen müßte. 

Eberhard Preussner hat längst ein solches in den Herzen jener, die mit und unter 
ihm arbeiten durften, erhalten. 

1. 
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JohaHH Beer uHd die Musik 
VON ADOLF SCHMIEDECKE, WEISSENFELS 

Durch einen glücklichen Umstand gelangte vor einiger Zeit die eigenhändige 
Lebensbeschreibung Johann Beers in das Weißenfelser Stadtarchiv, gerade in einer 
Zeit, als sich der Schreiber dieses Aufsatzes mit Leben und Werk dieses Barock-
komponisten und -schriftstellers beschäftigte, damals angeregt durch eine Mittei-
lung aus St. Georgen in Oberösterreich, daß man dem dort geborenen Beer einen 
Gedenkstein zu setzen beabsichtige 1• Der Verfasser mußte bald feststellen, daß in 
der Darstellung von Leben und Schaffen Beers manches zu berichtigen und noch 
mehr zu ergänzen ist, auch zu dem, was seine musikaliscbe Entwicklung und sein 
musikalisches Wirken betrifft. 

Schon das Geburtsdatum muß wohl geändert werden. Beer selbst gab den 
28. März 16'i5 als seinen Geburtstag an; so steht es auch in der Leichenpredigt1 . In 
früher Kindheit kam Beer zu einer Tante, einer Schwester seines Vaters, die mit 
einem wohlhabenden Bader verheiratet war, der in Beers Geburtsort, St. Georgen, 
sein Handwerk trieb. Da aus dieser Ehe keine Kinder hervorgegangen und keine 
zu erwarten waren, hatten sie den kleinen Johann Beer zu sich geholt, hätten ihn 
gern an Kindes Statt angenommen und ihn das Baderhandwerk erlernen lassen. 
Eine plötzliche Verärgerung von Beers Vater, entstanden während eines Gesprächs 
mit seiner Schwester, wurde Anlaß, daß der kleine Johann nach Hause geholt wurde. 
Beer schrieb darüber scherzhaft: "Von derselben Zelt an bin ih von denen Laß 
KlSp/fen befreyet, und zu denen Noten appllclrt worden, anstatt nun meine Hand 
andere Leuthe mit der Bader Flüthe hakt, so gebe ih auf dem Chor den Tact" 3• 

Er ist aber wohl nicht gleich nach diesem Wechsel seiner Erzieher zur musi-
kalischen Ausbildung geschickt worden, sondern erst in das Haus seiner Groß-
mutter Achleitner in Schörfling am Attersee gekommen, denn er schrieb selbst, daß 
er sich in seiner Kindheit eine Zeitlang dort aufgehalten habe und dort zuerst in 
die Schule gekommen sei, "das ABC zu lehrnen". Es war das in seinem fünften 
Lebensjahr. Etwa ein Jahr blieb er in Schörfling; dann holte ihn sein Vater zurück 
und schickte ihn in St. Georgen in die Schule zum Lehrer Heinrich Müllmoser', nach 
dessen Tode zu dem diesem im Amte folgenden Lehrer Gimpel 6. Bei ihm lernte er 
vollends Lesen und Schreiben. 

nlm 7ten Jahr meines Alters brahte mlh 1662 Im Herbstmonath mein Vatter 
nah Lambah, aldorten die Muslc zu lehrnen", schrieb Beer und lobte das "herrlih 
schlSne Closter Benedtcttner Ordens" in Lambach, etwa 3 5 km nordöstlich von St. 
Georgen an der Traun gelegen. Sein "Lehrer In der Muslc hiesse Ludovlcus Ben-
famln Raumhauffski". Er war seiner Herkunft nach nein BlShm". Von seinen Mit-

l Am lt. 6. 1964 wurde In St. Georseu elue Gedenktafel IOr Johann !leer feierlich el111ewetht. 
1 R. A)ewyn. Joho• Ben, Sto,dl<N ,.,,. Ro•n dt1 17. Jah,~NHdnu, 1chrleb auf S. 7, da8 Ibm au, St. Georreu 
der 21. Februar al1 Gebun11a1 Beero reuannt worden 1el. Dte1elbe Mltte!lu111 erhielt kilnlidi der Verfauer. 
1 Au Beero line~l•111, .,,, ,.,,. IN ,.,,.,., J"f'"" '" .,.,., Badney n1•111•"• Manuokrlpt S. 341. 
• In dem Im Juni 1964 anlHlich der soo-Jahr-Feler der Marlc1JeD1el11de St. Geor11n er1chlenenen Helmatbudie 
wird dle1er Lehrer Xrtstopb, auch Hann1 Cbrt11opb Wlllm-r ftnannt. So ble8 er anch nach Mlttetluna de, 
Herru 01,mchulrall Xarl loul1, St. Georren, dem idi auch an die,er Stelle danken m&chte. 
1 Nach dem erwlhnten Heimatbuch und nach Mtttell11111 von Herrn Obmchulrat loul1 bte8 er Mtdiael Gtmpl. 
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schillern nannte Beer zwei, die besonders gute Diskantstimmen hatten, nämlich 
., Matthias Wimmer, eines Lederers Sohn auf der Leitten", und „Franclscus Xa-
verius Röll von Ried aus Bayren". Sein Mitschüler Heinrich Zeiher (oder Zeicher?) 
habe in Lambach „das Orgelschlagen" gelernt. 

Im zehnten Lebensjahre kam Johann Beer nach Reichersberg, etwa 30 km südlich 
Passau am Inn gelegen. Dort wurde seine musikalische Ausbildung fortgesetzt. 
Dasselbe geschah anschließend in Passau; doch büßte er hier seine Diskantstimme 
ein und mußte eine Zeitlang mit Singen aussetzen. Er lernte in dieser Zeit die 
.,Syntaxln maforem". 

1670 ging Beer, nun fünfzehn Jahre alt, nach Regensburg, wohin seine Eltern 
gezogen waren, um ihren evangelischen Glauben zu behalten. Hier trat er als 
Alumnus in das Gymnasium poeticum ein. Er zählte in seiner Lebensbeschreibung 
eine Anzahl „ Coalumnl" mit Namen auf. so „Bachelbel", der rund anderthalb 
Jahre älter war als Beer, ferner Baumgartner, mit dem er auch später noch, als die-
ser Kantor war, in Verbindung blieb. 

In jener Zeit verlor er seinen „Dlscant Falsed". Da wollte er, weil er gut zeich-
nete, in Nürnberg in der „Fürstlichen Handlung", .,Kupffer stechen lehrnen•. Doch 
diesen Plan machte der Superintendent Gruber zunichte, der ihn bestimmte, die 
Studien auf dem Gymnasium fortzusetzen. Beer hat das wohl gern getan, zumal 
ihm „ bald darauf die Altstimme gekommen". 

1674/7'5 erlernte Beer in einer Zeit von fünfzehn Monaten von dem bischöflich-
eichstättischen Kapellmeister „ Caspar Prentz" die „Muslcallsche Composition" . 
Als Gymnasiast schon erteilte er Privatunterricht in Musik, wohl auch in Kompo-
sitionslehre, so an ein „Freyfräulein von Shifferin", eine „Gräffin Tättenbah", an 
seinen Mitschüler Baumgartner wie auch an „andere Scholaren". 

Während seiner Regensburger Schülerzeit unternahm Beer eine Reise nach 
Weiden in der Oberpfalz. Dort lernte er den Stadtkantor „Alten" und den Orga-
nisten „Peter Klüegel" kennen. Nach Beendigung seiner Gymnasialzeit begab er 
sich im Jahre 1676 mit einem Stipendium der Stadt Regensburg nach Leipzig, um 
dort Theologie zu studieren. Er beschäftigte sich in Leipzig aber wohl mehr mit 
anderen Dingen als mit der Gottesgelehrtheit, nicht wenig wohl mit der Musik; 
er lernte jedenfalls verschiedene tüchtige Musiker kennen und nannte in seiner 
Lebensbeschreibung Sebastian Knüpfer, den Thomaskantor, mit dem er nach 
MGG musikalisch zusammen arbeitete, ferner Pezelius, einen früheren Mönch 
aus Mähren, weiterhin .,Schlelher" (wohl Schleicher), Krause, Wekmann, den Or-
ganisten an St. Nikolai Fabricius Werner und den „guten Fagottisten" Dietmar. 

Nur etwa ein halbes Jahr blieb Beer in Leipzig, wo er auf der Universität vor 
allem „den berühmten und gelehrten D. Schertzer" hörte. Dann ging er nach 
Halle und trat als Altist in die Hofkapelle des Herzogs Augustus von Sachsen-
Weißenfels, Administrators des Erzstifts Magdeburg, mit einer jährlichen Besol-
dung von 180 Reichstalern, freier Kost am Hofe und einem täglichen Weindeputat 
von einem Maß ein. Möglicherweise hat Beer Halle zum erstenmal besucht, weil er 
dort Verwandte wohnen hatte; denn in den an seine Lebensbeschreibung ange-
hängten „Geschichten" erzählte er von der Ermordung seines Vetters Samuel 
Seyfarth, eines Goldschmiedelehrlings in Halle, wo auch dessen Eltern wohnten. 
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Er nannte diesen auf so traurige Weise aus dem Leben geschiedenen jungen Men-
schen "eiHeH meiHigeH Hahen BefreuHdteH", was bei ihm Verwandter hieß, und 
seinen "Vetter". Der Mord muß Ende der 60er Jahre des 17. Jahrhunderts ge-
schehen sein. 

In Halle verheiratete sich Johann Beer am 17. Juni 1679 und blieb dort bis einige 
Monate nadt der Übersiedlung des Herzogshofes nadt Weißenfels. Nach einer 
Bestimmung des Westfälischen Friedens sollte das Erzstift Magdeburg nadt dem 
Tode seines letzten Administrators an Brandenburg fallen. Dieser Tod trat am 
4. Juni 1680 ein. Am 17. August übersiedelte der junge Herzog mit seinem Hof-
staat nach Weißenfels. Beer folgte mit Weib und Kind am 6. Dezember desselben 
Jahres. Mit ihm gingen nur fünf Mitglieder der Hofkapelle des verstorbenen Her-
zogs Augustus nach der neuen Residenz. Beer schrieb darüber: "UHser Capelle ist 
bey solhem ZustaHd weit auseiHaHder gestriiuet wordeH. Zu WeisseHfelß seiHd HUT 
uHser 6 gebliebeH. Die übrige seiHd Theils iH Nieder SadiseH, Theils gar iH Shweden 
hiHeiH gekofflmeH" •. 

In der Zeit zwischen dem Tode des Herzogs Augustus und der eigenen Über-
siedlung nadt Weißenfels unternahm Beer eine Kunstreise nadt Greiz zum Grafen 
Reuß, der Didce genannt, der „eiH überaus grosser Liebhaber d. Music" war. Aus 
Leipzig kam damals der schon erwähnte Pezelius mit seinem Sohn, um in Greiz 
am Hofe des Grafen zu musizieren. 

Anfang September 1681 sah Beer in Dresden die Huldigung des Kurfürsten 
Johann Georgs III. und lernte bei dieser Gelegenheit einige Musiker kennen, von 
denen er drei mit Namen nannte, nämlich Walther, Jäger und Fidi, den Kastraten. 
Ob Beer damals in Dresden gesungen hat, erfahren wir nicht von ihm. Das tat er 
aber im April 1683 in Eisenberg, wohin ihn "Herzog ChristiaH Hebst anderen 
hiesigeH [d. h. Weißenfelser] Musicis zu einer Opera, die HölleHstürmeHde Liebe, 
versdiriebeH" hatte. 

Im Oktober 1683 kam Paul Gleitsmann, Sohn eines Weißenfelser Stadtpfeifers, 
zu ihm, "RegulH über die Composition" bei ihm zu erlernen. Beer muß als Musiker 
damals schon einen guten Ruf gehabt haben; denn im Spätsommer 1684 wurde ihm 
die Kapellmeisterstelle zu Coburg angeboten. Beer sdtrieb nichts darüber, warum 
er dieses ehrenvolle Angebot ausgesdtlagen hat. Rund ein halbes Jahr später -
am Sonnabend vor Ostern 1685 -wurde er der Weißenfelser Kapelle als Konzert-
meister vorgestellt. Er hatte damals 200 Reidtstaler Gehalt; diese Summe wurde 
mit der Ernennung um 50 Gulden erhöht. 

• Beer nannte als Mitelieder der henoglidien Kapelle In Halle folgende : .Herr David Pohl war Capell-
,,.,,.,er. StlH Bruder Sa111utl Fagottist . H. SclH1utl Grosst, so des HerreH Ad,,.tHlstratorts erster Mustcus 
gnmtH war da,,.ahls der ltt TeHorl<t. H. MartlH Rauer der erstt. H. }oh : Hoff"'""" der berah111te VloloHlst 
aus NllrHb<rg, H. CoHrod Haf/ltr desseH LaHdes,,.aHH, tlH Vloldaga,,.1,t . H. Sultze Tro,,.bo•lst, ka111 herHAh 
Hah d,,,. Tode du herr," Ad,,.IHl>tratorls IH Gotllsd«, tHdlth '" Chur/llrstl . Drt/ld•lsd« Dl•••te. H. Morltz 
Edel"'""" "" berllh111ter OrgaHlst, so h<rHah IH patrialH geH Zittau vocirt wordtH, uHd dRrtlbst e<JtorbtH 
H. ClrlRCIIS Bereer, VloliHist. H. Sola uHd H. MtHdtl beyde Basslst<H, H. DaHltl Da&rldtt, Falstdlst, IH 
t1l<lhe111 H. Rllter, der herHaHH1ahl1 In Shwtdt11 lco1H111eH. H. Gabriel GIIHther , H. Stolle, H. K,eJHberger vo" 
WarsdtRu ""' PohltH Altlstt. Ge&hord JohaHH MarlHS, """ desstH Ca1HH1erad Lu//t, &eyde eute Tro1Hpttt<r. 
HerHah lta111e zu ""' H. DoHat Rasier g<wts<N<r Bassist< IN der Chr/. Capel/e zu DrePdt11 uHd Jol< : 
Pl,i/ipp KrftJ<r, 0111 NQrHbtrf, tht111ahllg<r Capt//Hltllt<r z11 Bayrtuth. Notlstt war dazu1Hahl du HmtH 
Sa111utl PohltHI a/tut<r SohH, weihe, 1d.0H laHgt tode, ver&ltl,tH, Capell }uHftH ''"" eewts<H, JohaHH 
Flt1HIIIIHS, ,vell,n dtrH1allt11 011/ 1tlH<H GQtt<rH iu }lltt<rbolc hauPhlllt, """ HltlH al/eztlt rtht guter Fr,uHd 
wor. BrtHH<r, so dtr1Ha//," IH BtrliH '" Chur/. DltHSttH als Tro1Hpetter sttl«t. Rthter, welker """"" sth 
IH ItalltH vi// versul,1 hat, uHd ÄH1H1<rllHi, • 
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Ging er auch nicht als Kapellmeister nach Coburg, so komponierte er doch 
dort im Herbst 1686 eine Oper. Beer nannte den Titel nicht; nach MGG muß es 
Die keusche Susanna gewesen sein. Wie angesehen Beer damals als Komponist 
war, beweist die Tatsache, daß er zu Anfang des Jahres 1688 den Studenten zu 
Jena die Musik zur Einführung des neuen Rektors der Universität, eines säch-
sischen Prinzen, komponierte. 

Im September 1688 war er mit dem • Violinisten" und Kammermusiker Hoff-
mann in Eisenach, sicherlich, um dort am Hofe zu singen. Im Sommer 1689 weilte 
er mit seinem Herzog am Hofe zu Gotha, nahm dort auch an der Hochzeit des 
Kammerorganisten Witte teil. 

Das Jahr 1689 scheint für Beer kompositorisch fruchtbar gewesen zu sein. Wir 
lesen in seiner Lebensbeschreibung von • 2 Stüken d 4 " , die er zur Trauerfeier des 
im Kampfe gegen die Franzosen vor Mainz gefallenen Prinzen Christian, eines 
Bruders des damals regierenden Weißenfelser Herzogs Johann Adolfs 1., kompo-
nierte. Das war Mitte September. Im Oktober schickte er . 18 Htusicalische Stüke" 
an seinen einstigen Regensburger Mitschüler Baumgartner. Die Kompositionen, 
die er dem Kantor Wona in Seehausen in der Altmark - wohl leihweise - über-
lassen hatte, erhielt er damals zurück. 

In jener Zeit bekam er wieder einen Schüler in der Kompositionslehre, namens 
Weckel; im November 1690 schrieb er .Musica/Ische Dlscurse". Bald darauf, im 
Februar 1691, kam wieder ein junger Mensch zu ihm, die Komposition zu erlernen, 
ein Schüler des Weißenfelser Gymnasii illustris Augustei namens Helm. Später -
im Herbst 1698 - nahm ein Naumburger Schüler mit Namen Simon Zeidler, der 
aus Roda gebürtig war, Unterricht in der Komposition bei ihm 7• 

Am 7. Juli 1691 schickte Beer nach Rostock drei Kompositionen, ,.Als eine 
Sonate d 2 vv. aus deHt E. Ein Tenore Solo Htlt 2 vv. und ein Dixlt DoHtinus alla 
Capella a 4". Im Oktober desselben Jahres erhielt er noch einmal ein ehrenvolles 
Angebot, und zwar vom dänischen Hof, vermittelt durch den kursächsischen Vize-
kapellmeister Strunk. Beer sollte in Kopenhagen 600 Reichstaler jährliches Gehalt 
bekommen und für den Umzug seiner Familie 100 Dukaten erhalten. Er erbat sich 
Bedenkzeit, blieb aber in Weißenfels, wo er am Hofe damals schon sehr angesehen 
war. 

Eine Bemerkung Beers zur Aufführung der ersten Oper in Leipzig muß uns 
wundernehmen; er schrieb nämlich im Mai 1693: ,.Gott gebe, daß es nicht derHtal-
leins durh den schreklihen Htißbrauch dieser Dinge [der Oper] heisse : 0 operary 
inlqvitatls, recedite a me non enlm agnovl vost". Zur Aufführung der Oper 
ArtheHtisla am Hofe zu Weißenfels im Mai 1700 bemerkte er: ,.Gott erleuhte 
doch alle grosse Herren, daß sie anstatt solher elnrelssender Eitelkeiten AllHtosen 
geben I AHien /". Eine solche Äußerung hätte man wohl von Beers Gegner Yocke-
rodt, dem pietistischen Gothaer Rektor und Feind der weltlichen Oper, erwartet, 
nicht aber von Beer, der die Oper so wacker in seinen musikalischen Streitschriften 
verteidigt hatte. Seine Autobiographie schrieb Beer aber nicht für die Öffentlich-
keit, sondern wohl für seine Kinder und ferneren Nachkommen. 

bDen In MGG von Arno Werner erwlhnten Wei8enfel1er Stadtkantor Johann Samuel Beyer finden wir In der 
• en,beschreibung ab Been Sd,Oler nicht erwlhnt. 
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Wir lesen bei ihm nidtts davon, daß er seinem fürstlidten Herrn Vorhaltungen 
wegen der Aufführung von Opern gemadtt hätte, was dodt wohl leidtt hätte ge-
schehen können, da er des jungen Herzogs Johann Georgs (1697-1712) Vertrauter 
war und audt sdton bei dessen Vater, Herzog Johann Adolf 1. (1680-1697), wie 
schon bemerkt, hodt angesehen gewesen war. Aber Beer war und blieb bis zu seinem 
Tode Opernsänger, dazu auch Konzertsänger. 

Am 8. September 1694 wurde er nadt dem Schlosse zu Freyburg an der Unstrut, 
der Neuenburg, gerufen, dort mit dem Lautenisten Thorer zu musizieren. Dieser 
Thorer war im März 1699 mit seinen vier Söhnen am Weißenfelser Hofe. Damals 
war auch der Gräflidt Tedclenburgische Kammerdiener Christian Grunert an-
wesend, den Beer seinen guten Freund nannte. 

Auch von andern Musikern, die Gastrollen am Weißenfelser Hofe gaben, be-
richtete Beer, so von n3 Musicl instrumentales von Gottha", die am 19. Februar 
1699 vor der herzoglidten Tafel. an der Beer mit saß, auf nFagott und Hautbois" 
spielten. Ferner erwähnte er einen nShwedisdren Musicus Nahmens Hopp", der 
am 28. Oktober 1691 eine n Viola da Amour" gestrichen hatte, und den kursädt-
sisdten „ Violinist Rinck", der an der Tafel des Weißenfelser Hofes Geige und 
dessen Tochter Laute spielte. 

Zwei Musiker hatten sich zur Probe am Weißenfelser Herzogshofe hören lassen, 
nämlidt „H. Weldih", der dann am 29. September 1695 nhier in Dienste angezogen 
und in der Capelle als Falsediste gebrauht worden", und „Christian Nathan Lie-
ders" 8, der am 2. Mai 1696 in die Weißenfelser Hofkapelle eintrat. Lieders trat 
wohl an die Stelle des am 17. Juni 1695 verstorbenen Bassisten Donat Rösler, mit 
dem Beer befreundet gewesen war. Beer schrieb bei der Eintragung von dessen 
Tod: n Wir seynd 18 Jahre Cammeraden gewest, allezeit ohne eintzigen Zank 
noh Wiederwillen." Bald nach Rösler starben die Kapellmitglieder Samuel Grosse 
(im 70. Lebensjahr, am 17. September 1695) und Conrad HöHer (19. August 1696), 
ein „ Violdagamist". Audi er gehörte wohl zu Beers Freunden, denn dieser wurde 
Vormund der Kinder des verstorbenen Kammermusikers. 

An Beer sdteinen sich manchmal auswärtige Musiker gewandt zu haben, die in 
die Weißenfelser Hofkapelle aufgenommen zu werden wünschten, wie der aus 
Darmstadt geflüchtete Musiker Braun (6. Februar 1694), ferner der Trompeter 
.,Diederih Dreker" (16. September 1694) und „H. Eck der Violiniste aus Hamburg" 
(25. September 1698). Alle drei mußten aber ohne den erhofften Erfolg weiter-
ziehen. 

Beer hat sich auch im Notenstedten versudtt. Am 15. Oktober 1694 begann er, 
seine „ 12 Sonaten mit 2 vv. ins Kupffer zu stehen". Diese ungewohnte Arbeit 
sdteint ihm schwer gefallen zu sein; sie sei „ wieder ins stoken gerathen", sdtrieb 
er. Von weiteren eigenen Kompositionen beridttete Beer folgendes: .,Freytags den 
23st. [September 1698] habe disen Tag S. Minueten gemaht", und nDen 20. [Fe-
bruar 1699] habe etlihe Muslcalisdre Stake IH die Gotthalsdre Capelle gesdrikt". 
Kurz vor seinem Tode, im Juli 1700, .,verfertigte" er „S. Latelnlsdie Vesper-
psalmen 12 4. alla breve. Dei trlum sit honor et gloria", heißt es in seiner Lebens-
besdtreibung. 

• Amo Wemer nannte Ibn in 1etnem Bud,e StAdtlsd« UNd farstltd« Mu,tlcpfl•i• IN Wtl,••f•I• LOdm. 
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Am 15'. März 1700 sduieb er mehrere Briefe, so an seinen Freund und ehemaligen 
Mitschüler Kantor Baumgartner, ferner an den schon als Kantor zu Weiden er-
wähnten Peter Klügel und „sdtlkte zuglelh das Canto Solo an H. Engel Wann ldt 
betradtte, wie es In der Welt hergeth etc:". Auch Engel war in Regensburg sein 
Mitschüler gewesen. Seinen Mitschüler Pachelbel erwähnte er nur ein einziges Mal 
in seiner Lebensbeschreibung, nämlich als er seine Regensburger „ Coalumnl" auf-
zählte. Daß er für dessen Hexadtordum Apolllnis Widmungsverse schrieb, lesen 
wir bei ihm nicht. 

Oberhaupt ist Beers Lebensbeschreibung recht lückenhaft. Die vielen von ihm 
verfaßten und unter verschiedenen Decknamen veröffentlichten Romane erwähnt 
er mit keinem Wort. Von seinen musikalischen Schriften nennt er den Bellum 
muslcum, der freilich erst nach seinem Tode erschien, ebenfalls nicht. Auch von 
manchen wichtigen Ereignissen, die ihn besonders interessieren mußten, lesen wir 
nichts bei ihm, so von der am 31. Oktober und 1. November 1682 erfolgten sehr 
feierlichen Einweihung der Weißenfelser Schloßkirche, ebenso von der Feier der 
Einweihung des Komödiensaales im Weißenfelser Schlosse zu Anfang November 
1685. Er nennt auch seine Opern Germanlcus und Telemaque nicht; beide wurden 
allerdings erst einige Jahre nach seinem Tode aufgeführt. 

Für sein Leben viel unbedeutendere Fakten erwähnt er dagegen, wie z. B., daß 
er im Dezember 1680 einen aus Halle geflüchteten Kapellknaben vom Schlosse 
Rammelburg im Harz nach Weißenfels holen mußte, daß am 10. November 1691 
Studenten zu Jena auf dem Schlosse ein Ballett „praesentirten", daß die Trauerzeit 
für den auf dem Feldzuge in Ungarn gestorbenen Prinzen Moritz von Sachsen-
Weißenfels zu Weihnachten 1697 beendet wurde und in der Schloßkirche nun 
wieder mit Instrumenten musiziert werden durfte, daß wenige Tage später (9. Ja-
nuar 1698) "wegen glücklldter Verehelidtung Ihre Durhl. [der Prinzessin Friderica 
Elisabetha von Sachsen-Weißenfels mit dem Herzog Johann Georg zu Jena] hlr 
iH der Shloß Klrhe das Te Deum laudamus mit Pauken u11d Trompetten gesungen 
und mit stüken [Kanonen] darunter gesdtossen" wurde. Ganz ohne Bedeutung für 
sein Leben und Wirken war es, daß in Ansbach ndie Italiener abgesdtafft u11d eine 
teutsdte Capelle angenommen wurde", wie er im Dezember 1697 vermerkte; doch 
war das wohl ein Ereignis, das ihn offenbar sehr interessierte, weil der Weißen-
felser Hof mit seiner Pflege der deutschen Oper vielleicht als Vorbild gedient hatte. 
Interessiert hat Beer auch die Janitscharengarde Augusts des Starken, die er am 
7. Oktober 1699 in Leipzig sah, vor allem wegen der ihm wohl seltsam erschei-
nenden Musikinstrumente, wie kleine Schalmeien, kupferne Teller, kleine Pauken 
und große Trommeln. Oft kann man in Beers Lebensbeschreibung schließlich von 
Morden, Hinrichtungen, Unglücksfällen, auch von Gespenstern lesen. 

Beer interessierte sich auch für andere Musikinstrumente als die, die er selbst 
spielte, so für die Trompete. Sein jüngster Bruder, den er als Fünfzehnjährigen 
zu sich genommen hatte, erlernte das Trompetenspiel, wurde am 7. September 
1686 losgesprochen, trat dann in militärische Dienste und nahm an Feldzügen am 
Rhein und in Ungarn teil. Bei dieser Lossprechung scheint Beer als Gutachter oder 
Prüfender beteiligt gewesen zu sein. Am 6. März 1693 war er in Zeitz nZU Adam 
Frankens Aufdlngung der Trompetter Kunst"; er vermerkte, daß dessen „Lehr-
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printz" Sdiubart sein „guter Freund und Gevatter" gewesen sei. Ein anderer Freund 
Beers war der Sädisisdi-Weißenfelsisdie Hof- und Feldtrompeter Matthäus Franz 
Kressling. Er sdiätzte audi den Trompeter Müller sehr, der „ein guter Principalist" 
gewesen sei. Dieser Müller war am 15. März 1700 bei seinen Eltern in Zeitz „an 
der allemhalben einsdileihenden hüzigen Krankheit" gestorben. 

In der Sdiloßkirdie zu Weißenfels wird Beer als Weißenfelsisdier Kammermusi-
kus oft gesungen haben. Er erwähnte allerdings in seiner Lebensbesdireibung nidits 
davon, wohl aber teilte er mit, daß er zweimal in Naumburg (am 23. Juü 1693 
nach der Predigt und am 17. August 1697 bei der Trauung David Fränkels) in 
einer Kirche und einmal in Wasungen (im November 1698) in der Stadtkirdie 
gesungen habe. 

Von seinem Auftreten auf der Weißenfelser Hofbühne erfahren wir in seiner 
Autobiographie nichts. Er erwähnte zwar einige Aufführungen von Opern, aber 
nichts von seiner Mitwirkung dabei. So lesen wir, daß am 6. November 1696 „die 
Opera von der Talestris, welhe von dem Stiffts Rath aus Wurzen, Herren Zieglen 
von Kipphausen [von Ziegler und Küpphausen] verfertiget worden, aufgeführt" 
worden sei ; ferner sei am 14. Februar 1698 zu Ehren des zu Besuch am Weißen-
felser Hofe weilenden Herzogs Johann Wilhelm von Jena „eine Opera agirt" 
worden; am 5. Mai 1698 seien anläßlich des Geburtstages der Herzogin „allerhand 
Kurtzwelllen mit Comoedien, Operen und Redutten angestellet worden"; zu Fast-
nacht 1700 seien „Operen, Comoedien, Kampff-Jagen und Redutte gehalten 
worden"; am 7. und 26. Mai 1700 habe man die Oper Arthemlsla aufgeführt, am 
16. und 22. Juli 1700 die Oper Titus Vespasianus. Nach der zweiten Aufführung 
dieser Oper habe der Kastrat ,,Signor Carolo Loritarini, ein Altlste", im Zeug-
hause gesungen und drei Tage später zweimal in der Schloßkirche. 

Bei einem Ständchen für die Herzogin am 23. August 1698 wirkte Beer offen-
bar mit; denn er wurde bei dieser Gelegenheit vom Herzog mit einer silbernen 
Uhr beschenkt. Auch bei der Aufführung einer „Shäfferey auf einem kleinen 
Theatro" am 11. September 1696 zu Ehren der Herzogin Wilhelmine war erbe-
teiligt. Sie schenkte jedem Mitwirkenden „2 kleine silberne Beherlein, welhe man 
Auf steh er nennet". 

Es ist anzunehmen, daß Beer am 20. und 22. Oktober 1697 in Weimar „auf dem 
neuen Theatro" beim Spiel der Oper Tarquinius Priscus mitgesungen hat. Er war 
damals mit Herzog Johann Georg nach Weimar gereist, bei dem er offenkundig 
persona grata war. Als im Herbst 1697 alle „Fürstlihe Diener" des Weißenfelser 
Hofes im Gehalt herabgesetzt wurden - sie bekamen fortan so viel Gulden, wie 
sie zuvor Taler erhalten hatten, was einer Gehaltskürzung von 12 ½ 9/o entsprach 
-, blieb Beer „aus sonderliher Begnädigung" bei seiner „Substanz" 8• Beer beglei-
tete den Herzog sehr oft auf Reisen, so u. a. am 24. August 1699 zur Erbhuldigung 
nadi Langensalza, wo er sein Quartier bei „Friederlh Hirten , Statt Muslco auf 
dem Kornmarkt" hatte. Nicht selten speiste er auch mit dem Herzog oder anderen 
fürstlichen Personen, so z. B. am 29. Januar 1698 mit dem Herzog in der „Anti-

• Ab Ende 1697 wurden die Kape\lmitglleder nicht mehr aus der fürstlichen Privatschatulle, sondern au, der 
Kammer als der Landeskasse besoldet. Beer nannte Im Februar 1691 folrende Mitglieder der Wei.Senfelter 
Hofkapelle : . H. Captl/..,elsttr Krieger, H. Ho/f"'a"" • H. Sdte//e, H. Lieder,, H. Bart~. H. MeHdel, 
H. Etle/H1aHH, H. Cob,llu, und ""· 
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camera", ndabey mit Hautbois und Trompetten musicirt worden". Am 10. Februar 
1699 kam der Herzog frühmorgens um 5 Uhr nach einer Redoute in Beers Haus 
und blieb dort bis 7 Uhr. Nicht selten begleitete Beer ihn auf die Jagd, vor allem 
nach Freyburg. 

Viele und reiche Geschenke erhielt Beer vom Herzog. So braudtte er es wohl 
nidtt zu bereuen, daß er die ehrenvollen Berufungen nadt Koburg und Kopenhagen 
abgelehnt hatte. Er konnte zu Ende des Jahres 1691 ein Haus in Weißenfels 
kaufen (Große Kalandstraße 10), erwarb einen Garten in der Grünen Gasse, besaß 
eine Wiese, also wohl audt Vieh. So konnte er mit seiner zahlreidten Familie ein 
sorgloses Leben führen, hätte es vielleidtt sogar zu ansehnlidtem Wohlstand ge-
bracht, wenn nidtt eine verhängnisvolle Kugel das Leben des erst Fünfundvierzig-
jährigen geendet hätte. Nodt auf dem Sterbebette madtte er Eintragungen in seine 
Lebensbeschreibung. Wir lesen kein Wort des Vorwurfs gegen den unvorsidttigen 
Schützenhauptmann, aus dessen Gewehr sidt ungewollt die todbringende Kugel 
gelöst hatte. Als ihm am 31. Juli 1700 die Kugel aus dem Halse gesdtnitten wor-
den war, hatte er nodt Hoffnung, wieder zu genesen, und bedauerte den von der-
selben Kugel getroffenen Oboisten Garthoff, dem die Lippe weggerissen worden 
war und der nun nidtt essen, trinken und spredten konnte. 

Am 6. August 1700 starb Johann Beer. Er war eine edtt barocke Künstlernatur, 
vielfadt begabt wie wohl selten ein Mensdt: Sänger, Sdtauspieler, Klavier- und 
Geigenspieler, Komponist, Sdtriftsteller, audt leidlidter Zeidtner. Erst die Neuzeit 
hat ihn redtt eigentlidt entdeckt. 

Zu Been Rediudireibung ~I bemerkt, daß er fast 1tet1 Sh statt Sd,, und meistens h 1tatt ch 1dttieb : ck 
finden wir nur in Fremdwörtern und in latein isch geschriebenen Eigennamen. Alle Zitate stammen Beers 
eigenhändiger Leben1be1chreibung. 

Brahms' Sonate für Pianoforte und Violine op. 78 
Ein Beitrag zum Schaffensprozeß des Meisters 

VON IMOGEN FELLlNGER, KOLN 

nDie Imagination eines Jeden Menschenkindes und die Imagination der Dichter 
und Künstler insoHderheit, ist eine dunkle Werkstatt geheimer Kräfte ... Wir 
seheH ErscheinungeH - VeranlassungeH - Mittel - aber die wahren Ursachen, die 
Kräfte selbst, und wie sie im Verborgnen würken, - über diesem allen häHgt der 
heilige Schleyer der Natur, den kein Sterblicher nie aufgedeckt hat." Jene Worte 
Wielands 1 gehen ganz allgemein das künstlerisdte Sdtaffen an und wollen dieser-
art verstanden sein. Imagination bedeutet Einbildungskraft, innere Vorstellung. 
Die innere Vorstellung des Künstlers und somit audt des Komponisten bestimmt 
sowohl den Einfall, die Inspiration wie audt alle weiteren Phasen des Sdtaffens-
prozesses eines Kunstwerkes. Sie ist und bleibt gleichsam Leitbild bis zu dessen Voll-

1 Chr. M. Wieland, GtdaNktN Aber die Ideale der .Alte•, Teut1dier Merkur (1777) 3. Vl'erteljahr, ll7. 
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endung. Spätere Änderungen, Ergänzungen, auch andere von der Erstfassung ab-
weichende Bildungen sind - wenn nicht aus rein äußerlichen Gründen veranlaßt -
V ersuche, der inneren Vorstellung noch näher zu kommen, sie noch überzeugender 
zu realisieren. Auch hier sind Erscheinungen wahrnehmbar, äußere Umstände, die 
das Entstehen eines Werkes bewirkt und bei diesem mitgespielt haben. Aber die 
eigentlichen Wege des schöpferischen Genius bleiben uns weitgehend verschlossen. 
Allein Skizzen, Entwürfe und Handschriften der Meister, denen noch unmittelbar 
der Vorgang der Entstehung einer Komposition anhaftet, lassen gewisse Einblidce 
in den künstlerischen Schaffensvorgang zu, zumal. wenn sie Korrekturen, spätere 
Einträge oder unterschiedliche Fassungen aufweisen. Allen solchen Erscheinungen 
gilt es daher mit Bedacht im einzelnen nachzugehen. 

I 
Brahms hat nahezu alle Skizzen und Entwürfe zu seinen Werken absichtsvoll ver-

nichtet. Nur wenige sind - wohl mehr zufällig - der Nachwelt erhalten geblieben 2• 

Sie lassen bezeichnende, wenn auch in Hinsicht auf das Gesamtwerk spärliche Ein-
blidce in seine kompositorische Werkstatt tun. Zwei Arten von Niederschriften wer-
den hierbei deutlich erkennbar: die einen betreffen einzelne melodische Einfälle, 
die Brahms früher oder später, wenn er sie für wert hielt, in Kompositionen ver-
wendet hat; die andern betreffen erste Niederschriften ganzer Werke, wie es etwa 
die Skizzen zu den Haydn-Variationen op. ; 6 besonders eindrudcsvoll bezeugen a. 
Ähnlich scheint es sich bei den Skizzen zum Klavierquartett in A-dur op. 26 verhal-
ten zu haben, von denen Albert Dietrich überliefert: ,.Er spielte mir gegen seine 
Gewohnheit aus den Skizzen vor, und idt gewa1111 dabei schon die Ueberzeugu11g, 
dap es ein hervorragend herrliches Werk werden warde" 4• Doch sind es nicht 
nur die Skizzen, die einen solchen Blidc in den Schaffensprozeß des Meisters ge-
statten, gerade auch die Autographe vollendeter Werke enthalten vielfach Korrek-
turen, die während der Niederschrift oder auch nachträglich - etwa auch auf 
Grund von Proben vor der Drudclegung eines Werkes - vorgenommen worden sind. 
Brahms gehört zu denjenigen Schöpferpersönlichkeiten, die ein Werk weitgehend 
im Kopf komponierten, bevor sie an die erste Niederschrift gingen, die dann - in 
großen Zügen zumindest - bereits die fertige Komposition, oftmals mit Vortrags-
bezeichnungen versehen, festhielt. Die ihm eigentümliche Auffassung hinsichtlich 
seiner Schaffensweise hat der Komponist seinem Verleger Simrodc gegenüber - wie 
Kalbecl<: überliefert - einmal folgendermaßen ausgesprochen: ,,An mir will man 
auch Immer etwas bewu11dern, z. B. meine Erft11dut1g. DaraH Ist weHig Bewu11dems-
wertes. Was geht melHe ,Erftt1dut1g' mldt an? Das Ist wie elH SameHkom, das IH 
der Erde liegt: eHtweder geht es auf oder es geht Hldtt auf, Im letzteH Falle taugte 
es Hidtts. Geht es auf, uHd fällt mir eine Melodie elH - HUH, ICH Hottere sie mir 
audt, sehe sie aber Hie wieder an, bis sie mir Hidtt von selbst wieder kommt. Kommt 

1 Man "II. P. Mlu, A111 Br•h1111' Wtrlt1tott - Vo111 E11t1tthe11 1111tl Wtrtle11 tltr Wtrltt bei Brol,1111, Slmrock· 
Jal,rl,ad, '· 19:31, 4:1-43, 
1 V1l, hierzu A. Orel, SltlutN 111 Jolc , Bralt1111' Hoytl11-VulatloNtN, ZfMw V, 19ll/23. 296-31J. 
• A. Dietrich, ErlNNtrMNCtN o JohGNNe, B,alc1111 IN B,leftN bt1011tla1 au, HINff Jw1t11il2tlt, 2. Anß., 
l.etpzls tlff, H. 
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sie nidtt, so war sie nidtts wert, und ldt werfe sie weg" 6 • Jenen Vergleidt des 
künstlerisdten Einfalls mit dem Samenkorn hat Brahms audt dem Sänger Georg 
Hensdtel gegenüber geäußert, und er geht dabei in seinem Gedankengang nodt einen 
Sdtritt weiter: nMlt dem Geda11ken ist's wie mit dem Same11korn; er keimt un-
bewußt im Innern fort ... Komme ldt vielleldtt nadt langer Zelt wieder darauf, 
dann hat es unversehens sdton Gestalt angenommen, ldt kann nun anfa11gen, daran 
zu arbeiten ... "'· Bezeidtnend für Brahms ist, daß er sidt vom kompositorisdten 
Einfall bewußt distanziert: .,Das, was man eigentlich Erfindung nennt, also ein 
wirklidter Gedanke, Ist sozusagen höhere Eingebung, lnspiratio11, d. h. dafür kann 
idi 11ichts. Von dem Moment an kann idi dies ,Gesdfenk' gar nicht genug veraditen, 
idi muß es durdf u11aufltörlidte Arbeit zu mei11em 1echtmäßige11, wo1derworbenen 
Eige11tum mache11. Und das braucht nicht bald zu sein" 1• Brahms steht damit in 
seiner Auffassung im Gegensatz zu Sdtumann, der in Meister Raros, Florestans und 
Euseblus' Denk- und Dlchtbüdtlein Meister Raro sagen läßt: "Die erste Konzeptlo11 
ist immer die natürlichste und beste. Der Verstand Irrt, das Gefühl 11ldtt" 8, 

Eine soldt distanzierte Haltung gegenüber dem künstlerisdten Einfall, wie sie 
Brahms sehr ausgeprägt verkörpert, ist Beethoven verwandt und weist bezeidtnen-
derweise in Epodten zurück, in denen die Elaboratio über der Inventio stand. Bei 
Brahms - als Kind seiner Zeit - tritt hierbei eine äußerst kritisdte und zugleidt 
realistische Auffassung vom künstlerisdten Sdtaffen überhaupt hinzu. Audi seinem 
Schüler Gustav J enner gegenüber äußerte sich der reife Meister eigener Auffassung 
und Erfahrung gemäß: .. W em1 Ihnen Ideen kommen, so gelten Sie spazieren. Sie 
werden dann finden, daß dasjenige, was Sie für einen fertigen Gedanken hielten, 
11ur der Ansatz zu einem soldten war" 9• Diesem „Spazierengehen" kommt in 
Brahms' eigenem Sdtaffen ein wesentlidter Raum für die sdtöpferische Auseinander-
setzung mit einem im Entstehen befindlidten Werk zu. Dem entspridtt audt die 
Zeiteinteilung, die der Komponist im Laufe seines Lebens, vor allem von der 
Wiener Zeit an, mehr und mehr als die für ihn gemäße bevorzugt hat: den Sommer 
auf dem Lande verbringend, Kompositionen sdtaffend und ausarbeitend, im Winter 
auf Konzertreisen, neue Werke im Freundeskreis probend und für den Drude 
vorbereitend. Der Tageslauf im Sommer bestand in der Regel aus dem Komponieren 
in den frühen Morgenstunden auf Spaziergängen, danadt dem Notieren des unter-
wegs Gesdtaffenen. Ansdtaulidt sdtildem Zeitgenossen, wie Brahms ihnen früh-
morgens begegnet ist, beispielsweise 1885' in Mürzzusdtlag vor der Vollendung 
seiner IV. Symphonie op. 98: ,. ... offenbar bereits auf dem RUckweg von seineHI 
Morgengang, Er kam völlig in sicn versunken in flotter Gangart uns entgegen, 
mit dem Hute, den er in der Hand trug, weit ausholend, die zur Seite stehenden 
Gräser streifend. Als wir Ihn lebhaft begrüßten, kam er wie aus einer anderen Welt 
zurück ..• • 11, Soldte Berichte lassen etwas von jenen geheimnisvollen Kräften im 
Sinne Wielands ahnen, n wie Dicnter, bildende KUnstler, Komponisten, und alle 

! l<alhedc, Brahms, 3. Auß„ II, 112. 
Ebda. 

7 l<alhedc IT, 111 !. 8 Gtsa11tH<<lte Scl,,tft<H Qb<r M•rllt wHd M1<stl,n \'Oll Roben Sdnamann, 5. Auß., hnJ. von M. Kreisle, l.elpzt1 
19H, !, 25, 
9 G. )enner, Jo~OHHtl B,o.,,.r 0/1 MtHscl,, Lt.,., NHd Kbstl<r. Stwdle11 w11d Erlt&11l1St, Marblß'I 1905, 41. 10 R. Felllnrer, IKlllttft "* BrohH11. ErlHHffNHJ<N, Berlin 1933, 45. 
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das Volk von sdiarfen behende11 SiHnen und feuerfa11ge11der ImagiHation zu ihreH 
sdiönsten Ideen, ihren glüddidisteH Er(indu11gen kommen ... " 11• 

II 
In Erinnerung an die drei in Pörtschach am Wörther See verbrachten Sommer 

(1877-1879) schreibt Brahms 1890 von Ischl aus an Kalbedc, der gerade in 
Maria-Wörth weilt: "Gefreut aber hat midi u11d meine Geda11ken a11ge11ehm be-
sdiäftigt Ihre Adresse. Sdiö11e Sommertage kommeH mir In deH SiHn u11d u11will-
kilrlidi Ma11dies, mit dem idi dort spaziereH ging, so die D-dur-Sympho11ie, Violin-
ko11zert und So11ate G-dur, Rhapsodien und derlei ... " 12• Mit der „Sonate G-dur" 
meint Brahms seine Sonate fUr Pianoforte und Violine op. 78. Das Werk entstand 
während des zweiten und dritten Pörtschacher Sommers in den Jahren 1878 und 
1879 und wurde im Juni 1879 vollendet, wie der Komponist dies am Ende des 
Autographs selbst festgehalten hat: nJ, Br. Juni 79." 18 - dieser Vermerk ist Kal-
bedc, der für den Abschluß der Komposition die Monate August 14 und Sep-
tember 15 ansetzt, offenbar entgangen. Mit folgenden Worten kündet Brahms am 
22.Juni 1879 Freund Joachim das neue Werk an: .,Idi hoffe sehr, die Korrektur 
des Ko11zertes mit Dir in Salzburg zu lesen, und zur Erholung kön11en wir dann 
audi eine kleine Sonate spielen/ ... " 19• Joachim antwortet daraufhin aus Berlin 
(26.6.1879): "' .. Nidit genug kann idi sagen, wie sehr idi auf Dein neues 
Sonatenopus freudigst gespannt bin. Das ist ;a herrlidi, so etwas von Dir in Aus-
sidit zu haben fUr die Sommerfrisdie ... " 17• Schon am 27. Juni schreibt Simrodc, 
der gerade Brahms' Violinkonzert op. 77 in Verlag genommen hatte und zu jener 
Zeit sich kein Werk des Komponisten mehr entgehen lassen wollte, an Brahms: 
., ... Von Joadiim höre idi was von einer Sonate für Violine? Und idi fahle, wie die 
kaum eingezogenen Krallen meines Pfötdiens sidi wieder regen und beutegierig 
freue idi midi wieder auf den Raub/ ... "18• Kurz vorher scheint der Komponist 
seinen Kopisten Hlawaczek in Wien mit der Abschrift der Sonate beauftragt zu 
haben, wie einem Brief an Billroth zu entnehmen ist. Brahms schreibt Guni 1879): 
„Er (Hlawaczek) hat etwas zu kopieren, das wohl fertig sein sollte . .. Er hat eine 
Sonate, von der er Dir ;edenf al1s die ersten zwei Sätze sdion geben kann. Wenn 
dann das Finale fertig Ist, so sdiicke sie mir dodi gleidi, wenn Du sie einmal durdi-
gespielt hast .. . " 18• Billroth antwortet darauf (26. 6. 1879): "Erst am Nadimittag 
konnte idi zu H1awaczek. Er sdirieb gerade den letzten Takt der Sonate . . . Idi 
nahm die Noten sofort mit und sdilcke sie Dir morgen. Der Alte hat die Arbeit be-
sdileunlgt ... ""· 

11 Chr. M. Wieland a. a. 0., 221. 
ll Kalbedc III, H9 f., Anmerlcunr 2. - Bei den erwihnten Werken handelt e, sich um die Opera 73, 77, 
7t und 79. 
11 Mnatlcsammlune der Stadtbibliothek Wien. 
14 KaJl,edc 111, 226. 
11 EIN B,abcs-Bllder&udt. Hrsr. -.on V. von Mllln zu Aichholz. Mit erllutemdem Tut von M. Kalbeck, 
Wien 190S, 37. 
11 Br1hnt1 Brtenrechsel VI, 1H. 
17 Ebda„ H6. 
18 Jol,""N" B,a,. .. , """ Frflz s,,.,od, , w,, dNn FrtHH<lsdta(t. B,,., • .,,. y.,,.,.,. dN "'" Ko„poHISttH. 
Mit einer Etnfllhruns hrsr. •on K. Stephenscn, Hambure 1961, 144. 
lt Blllrotl, MN4 Bral,•1 ,,. Brlefwedt,e/, Berlin und Wien 19H, 212 I. 
IO Ebda., l'3 f. 
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Ende Juni 1879 schickt Brahms Clara Schumann die Sonate - wohl in Gestalt der 
von Hlawaczek angefertigten Kopie - mit den Worten : •... Die Sonate - ;a, 
die liegt audi bei, und da siehe nur zu. ldi fürdite , sie ist langweilig. Im Finale 
kannst Du bei vi - de einen Stridi madien. Es liegt audi eine Stimme bei - aber 
wenH sie Dir Hidit gefällt, bitte idi redit sehr, daß Du sie nldit mit Heermann ver-
suchst ... " 21• Clara Schumann erhält das Manuskript am 10. Juli in Düsseldorf 
und antwortet umgehend: . idi muß Dir ein Wort senden, Dir sagen, wie idi tief 
erregt bin über Deine Sonate. ldi erhielt sie heute und spielte sie mir natürlich 
gleidi durch und mußte mich danadi ordentlich ausweinen, vor Freude darüber. Nadi 
dem ersten feinen reizenden Satz und dem zweiten kaHnst Du Dir die Wonne vor-
stellen, als ich im dritten meine so sdiwärmerisdi geliebte Melodie mit der reizenden 
Achtel-BeweguHg wiederfand! ... Am Sonntag denke idi in Frankfurt zu sein; 
dann spiele idi sie gleidi mit H.[eennann] . .. " 22• Ähnlich begeistert schreibt sie 
noch einmal am 26.Juli an Brahms 23, und am 27.Juli betontJoachim nochmals seine 
VorfreudeH. Im August - zwischen dem 9. und 27. - reist Brahms von Pörtschach 
zu Joachim, der zur Sommerfrische in Aigen bei Salzburg weilt. Unter dem Beisein 
von Clara Schumann und dem Ehepaar von Herzogenberg, die von Berchtesgaden 
herübergekommen waren, spielte Brahms mit dem Freunde die Sonate aus dem 
Manuskript. Nach Pörtschach zurückgekehrt, schickt er sie am 31. August an Sim-
rock mit den Worten: .. . . . Damit Sie nun sehH, was eiHe Sache Ist, sdilche Im 
hier die Sonate. Hüten Sie sldi aber, sie kaHn lHnen eineH Nadfdruchsprozeß zu-
ziehen/ 2 Takte sind sdfon früher bei Rieter gedruckt - genügt das für eine Klage 
oder müssen es 8 sein?" 25• Der Komponist deutet hier den motivischen Zusammen-
hang der Sonate mit dem Regenlied op. 5'9, 3 an, wobei er sich nur auf die zwei 
Takte zu Beginn des Finale beruft, die er notengetreu, in den Notenwerten um die 
Hälfte verkürzt, dem Liedanfang entnommen hat. Tatsächlich bildet das punktierte 
Anfangsmotiv des Regenliedes das Hauptmotiv der Sonate, das allen Sätzen der 
Komposition zugrunde gelegt ist. 

III 
Das Autograph der Sonate befindet sich seit dem Jahre 1920 im Besitz der 

Musiksammlung der Stadtbibliothek Wien und trägt die Signatur MH 3908/c 28• 

Brahms schenkte das Manuskript am 13. Oktober 1891 Viktor von Miller zu 
Aichholz in Wien zu dessen 60. Geburtstag; die Frau des Jubilars, Olga von Miller, 
war durch Mandyczewski, den Archivar der Gesellschaft der Musikfreunde, an 
Brahms mit der Bitte um ein Autograph zu dem festlichen Anlaß herangetreten 17. 

Die Handschrift blieb auch nach dem Tode des Komponisten im Besitz der Familie 

21 Clara Sd<u"'""" - JokaHHts Brak11Cs, Brf•f• aus dtH /•~"" 1853-1896. Hrsg. von B. Litzmann, Leipzle 
1927, II, 174. - Hugo Heermann (l841-19H), zu Jener Zelt Vlolinprofe110r am Hod11Chen Kon,e"atorlum 
zu Frankfurt am Main. 
2Z Ebda., 177. 
21 Ebda., 111 f. 
24 Brlefwech1el VI, H7 f. 
2S Briefwechsel X, 121. 
241 Für Einlicht ck1 Autograph, bin id, den Henen Dir. Prof. Dr. A. Mitringer und Prof. Dr . F. Racek von der 
Stadtbibliothek Wien zu Dank verpllic:htet. 
27 EIN Brak11C1-Bflderbud<, a. a. 0 ., 37. 
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und bildete nadmtals eines der wertvollsten Stüdce des von Viktor von Miller um 
die Jahrhundertwende auf dessen Grundstüdc ·eingerichteten Brahms-Museums in 
Gmunden am Traunsee in Oberösterreich. Dieses Museum bestand bis 1938. 
Das gesamte Inventar (u. a. Flügel und Mobiliar von Brahms' Sommerwohnung in 
Isdtl, Briefe und Karten des Meisters an die Familie) wurde dann von dem Sohne 
Eugen von Miller (t 8. Februar 1963) der Gemeinde Gmunden gestiftet, in deren 
Museum sich nunmehr die kostbaren Erinnerungsstüdce befinden. Die Noten-
autographe, einige Brahmssche Lieder sowie die Sonate, sdieinen im ersten Jahr-
zehnt unseres Jahrhunderts dem Besitz der von Viktor von Miller gegründeten 
Wiener Brahms-Gesellschaft vermadit worden und von dort in die Obhut der 
Musiksammlung der Stadtbibliothek Wien gelangt zu sein. 

IV 
Die Handschrift weist gegenüber der gedrudcten Ausgabe des Werkes Differenzen 

auf, die aufsdtlußreidi für Brahms' Schaffensweise audi im fortgesdirittenen Stadium 
der Komposition sind. Außerdem beruhen solche siditbaren Unterschiede zwischen 
Autograph und Druckfassung auf Korrekturen, die der Meister noch nadi Voll-
endung der Sonate vorgenommen hat. Auch das Musizieren mit Joadiim in Aigen 
bei Salzburg im August 1879 und die gemeinsam unternommene Konzertreise durch 
Siebenbürgen im September des gleidien Jahres dürften noch die eine oder andere 
Korrektur veranlaßt haben. 

Das Autograph hat den Herausgebern der Brahms-Gesamtausgabe, Eusebius 
Mandyczewski und Hans Gäl, nicht vorgelegen, sondern lediglich die Erstaus-
gabe des Verlages Simrodc (Verlags-Nr. 8148), die dem Verlagsjahr 1880 zu-
geteilt wurde, und das Handexemplar des Meisters, das keine autographen Ein-
träge aufweistzs. Die Stidivorlagen und Drudcfahnen der Sonate sdieinen sidi nidit 
erhalten zu haben. Ende September 1879 fordert Brahms nach der Konzertreise mit 
Joadiim von Simrodc vor der letzten Korrektur eine Violinstimme der Sonate an, 
.damit ich aufmerksam probieren kann und seinerzeit die Revision nidtt auf-1 
halte• 11, und Anfang Oktober gibt er dem Verleger die Zusicherung: n• •• Die 
Sonate werde ich rasch besorgenu at. 

Die Handsdtrift umfaßt 18 teilweise ein• und teilweise zweiseitig besdiriebene lose Blätter 
9:z:eiligen Notenpapiers in Querformat. Die Obersdirift lautet: .Sonate: Erster Satz : 
Seite 2-14; zweiter Satz: Seite 15-19; mit dem Finale setzt eine neue Zählung ein : 
Seite [1)-10 11• Brahms hat ansdieinend, wie sein Brief an Billroth vermuten läßt, seinem 
Kopisten Hlawaczelc zunädist nur die ersten beiden Sätze zum Kopieren gegeben, erst 
splter das Finale; darauf dürfte die zweifadie Paginierung zurückzuführen sein 11• 

18 Enuu1eabe dn Verlaen Slmrodc 1110. - Brahm,' Handuemplar In der Getelltdiaft der Murikfreund,-
tn Wien. - GA X, 1-30. 
lt Braluu Brtofwed11el X, 119. 
M Ebda., uo. 
11 Jewtlh die trlhl Seite Jedn Saan dH Brabm1tdien Autoeraph• ltt Im Fablmile (nrklelaert) In EIN 
Br•lt•1-Bf/,ln&Mdr, a. a. 0., Tafel X nnd XI, 39 un• 43, oder bei J. A. Fuller-Maltland, Br•l,1111, Autorltlerte 
dnudie Bearbeitunr von A. W. Sturm, 1.-4. AuB., Bcrlln-Lelpzla 19ll, Anhane 4l-43 abaebildtt, 
II Bt/lrotlt Br•lt1111 1111 8rlcf11edr1d, a. a. 0., ll3. 



m ....... .;': 
- - r":: - ~ ,,,, •;r_,, I • • -·: . . ·,,,... -·- - ,,.... _,. ' l ~-
'"' " ,....... . . - _,. .· '1 

l},.,C-Ll ~ ; .,.~.' 
'1·-·· ,··· -S·::,; r . • l- 1.. 
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1. Satz 

Die Vortragsbezeichnung des Satzes lautet in der Handschrift: • Vivace"; Brahms scheint -
wie so häufig - die einschränkende Wendung .ma non troppo" der Druckfassung erst in die 
Druckfahnen gesetzt zu haben 13• 

Takt 3-8: Im Klavier fehlen Bindebogen und staccato-Punkte. 
Takt 8 / 9: Im Klavierpart Streichungen, deren ursprüngliche Fassung nicht mehr zu entzif-

fern ist. 
Takt H: In der Geige nachträglich die Winkelzeichen mit Bleistift gesetzt und mit Tinte 

nachgefahren. 
Takt 16: Zuerst Crescendo-Diminuendo-Winkel zur Hervorhebung des Melodiespitzentons 

c" und Takt 17 ein cresc.-Winkel; beide Zeichen durchstrichen und beide Takte durch 
einen Crescendo-Winkel dynamisch v.ereinheitlidtt. 

Takt 29-33: In der Violine fehlen sämtliche Bindebogen und staccato-Punkte. 
Takt 34/H sind die Winkelzeichen eingesetzt, entsprechend der Dynamik im Klavier. 
Takt 36: .poco f" in der Violine mit Bleistift gestrichen. Hi.er schien<n Brahms die Worte 

. con anlma• bezeichnender :zur Charakterisierung der Kantilene bei Beginn des Seiten-
sat:zes zu sein. 

Takt 40: Im Klavierpart waren anfangs alle sechs Achtel unter einem Bogen zusammen-
gefaßt; dann wurde das erste Adttel abgetrennt; doch zeigt der Druck die ursprüngliche 
Fassung. 

Takt 42: In der linken Hand des Klaviers fehlen die Bindebogen. 
Takt 43 : Anstatt der Hemiolenbildung der Druckfassung lautet die linke Hand des Klaviers 

in der Handschrift: 
1. 

Der Diminuendo-Winkel im Klavierpart ist mit Bleistift - als Verbindung vom .(orte" 
(Takt 42) zum .p" (Takt 44) - nachgetragen. 

Takt 48: Hier fehlt das .sostenuto" im Manuskript, ebenso an der korrespondierenden 
Stelle, Takt 186. 

Takt 57: Urspriinglich blieb das .d" in der linken Hand des Klaviers audt in der zweiten 
Takthälfte auf gleicher Tonlage ; in der Handschrift nachträglich gestrichen und eine 
Oktave tiefer gesetzt. 

Takt 65-66: Hier hatte der Komponist anfangs audt im ersten Taktteil der Violine eine 
Triolenbewegung erwogen; doch lassen die Streichungen nicht mehr eindeutig erken-
nen, mit welchem Ton die Wechselbewegung gedacht war, vermutlich mit der höheren 
Oktave; ähnlich im Klavierpart Takt 67/68; die Handschrift zeigt am Rand des oberen 
Systems, Seite 6, ein .NB 8"; bei Takt 67 fehlt in beiden Instrumenten der dim.-Winkel. 

33 1. Felllaaer, Z•• Prob/•• dtr Zt1,,...,, IN Brah••' Musflr, Konare8beridit Kauel 1962, Kauel 1963, 
ll9-222. - Eine aulführlldie D1ntellun1 ilt In Vorbereltuaa. 

l MF 
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Talct 78: Die ursprünglidte Fassung der Handsdirift lautete: 
2. 

,.. 11 ( ad. lib) 
1 

...; .. 
t r r 

1 

,.,11---e -... .:. I,•--· 

~, 1 1 J J 

1 1 

Das .(ad lib.r mit Bleistift gestridten; ebenso die obere Notenreihe; im Druck ist die 
untere Notenreihe eliminiert, die obere dagegen wieder eingesetzt. 

Talct 79: Audt hier stand anfangs über der Violinstimme .(ad lib.)" - die Noten der Violin-
stimme sind eine Oktave tiefer als im Druck mit Oktavierung gesetzt; ebenso sind die 
beiden folgenden Takte eine Oktave tiefer notiert. 

Takt 82: Zuerst im Klavier nur Oktave G' - G; der Einsatz des Hauptthemas im Klavier 
zum Pizzicato der Violine erforderte klangliche Verdidttung. 

Takt 97: In der Violine anfänglich je vier Adttel unter einem Bogen. 
Takt l0S-107: In der Handschrift fehlt noch das .poco a poco plu sosteHuto". 
Takt 110: Das zweite Viertel (d") in der rechten Hand des Klaviers gestrichen, da es un-

mittelbar als Einzelton folgt; in der linken Hand nur Oktave: G - g. 
Takt 117-118: Im Klavier dim.-Winkel nachträglich gesetzt. 
Takt 121: In der rediten Hand des Klaviers sämtliche Bindebogen gestridien - wohl wegen 

konträr-rhythmisdier Bewegung in beiden Instrumenten. 
Takt 122: In der Violine fehlt der Bindebogen bei den beiden letzten punktierten Vierteln; 

in der linken Hand des Klaviers stand als letztes Achtel zuerst d, dies in A geändert. 
Takt 124: In der rediten Hand des Klaviers ursprünglidt Einzelbogen, diese durdtstridten 

und zwei Takte unter einen Bogen genommen. 
Takt llS-126 (unterstes System, Seite 8 der Handschrift) über der Violinstimme 

•" vl - - de""; die Violinstimme und in der linken Hand des Klaviers die Bogenbezeich-
nungen gestridten; die Violinstimme lautete ursprünglidt: 

3. 

J J J r 
Daneben folgt auf dem gleidten System in der Handschrift die endgültige Fassung der 
Violine. Sie ilt der Geige gemäßer, da sidt bei ihr durdt Saitenwechsel der Obergang 
von der ersten in die dritte Lage klanglidt besser vollziehen läßt. 

Talct 129: Im Klavier nachträglich .s(" mit Bleistift gesetzt, ebenso Takt 130, zur Her-
vorhebung von Melodiespitzentönen. 
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Takt 131: Das erste Viertel im Klavier mit Bleistift gesdtrieben: Es' - Es, dann wieder 
gestridten. 

Takt 134, zweite Takthälfte: Ober der redtten Hand des Klaviers nadtträglidt .legg." ein-
gefügt, jedodt nidtt in den Druck übernommen: ein Hinweis darauf, daß die Adttelfigur 
leimt zu nehmen ist. 

Takt 140: Nadtträglidte Dämpfung im Klavier durdt .p" -Hinweis. 
Takt HO: Im Klavier bei den Anklängen ans Hauptthema nadtträglidt .dolce" eingesetzt. 
Takt H4: Fehlt .poco a poco Tempo I". 
Takt 169: In der Geige cresc.-dim.-Winkel nadtgetragen; hierdurdt geht die Geige zwar 

dynamisdt konform mit dem Klavier, jedodt nidtt motivisdt - ein Mittel bei Brahms, von 
der Dynamik her zu vereinh,eitlichen. 

Takt 173: Im Klavier dim.-Winkel. nidtt in den Druck übernommen. 
Takt 174: Die Violine hatte hier anfangs eine Oktave tiefer einzusetzen: hierauf den 

Takt bei Beginn des Seitensatzes innerhalb der Reprise in die höhere Oktave versetzt und 
die drei folgenden Takte mit .sva" bezeichnet (siehe Faksimile I der Handsdtrift, Seite 
11 l). Hier .pf co11 a11lma". 

Takt 177: Geige zuerst .cresc. •, dies durdtstridten und mit Bleistift in ein cresc.-Winkel-
zeichen umgewandelt. 

Takt 178: In beiden Instrumenten .p" nachträglidt mit Bleistift gesetzt und mit Tinte nach-
gefahren: dies Thema soll die kommende Steigerung - von langer Hand vorbereitet -
zunädtst stauen. Hier anfänglidt in der Geige bei Taktbeginn lt' gesetzt, dann gestrichen-
im Gegensatz zur Exposition! 

Takt 179: Das .cresc." im Klavierpart nachträglich von Takt 180 - dort durchstridten -
vorverlegt. 

Takt 180: Zuerst in der linken Hand des Klaviers reine Adttelbewegung (siehe Faksimile II) 
Takt 181: Klavierpart gestrichen; in der linken Hand urspriinglidt reine Adttelbewegung, in 

der redtten Hand jeweils vier Achtel und ein Viertel (vgl. Faksimile I !). Daneben folgt 
in der redtten Hand anstatt der Hemiolenbildung der endgültigen Fassung die gleidte 
rhythmisdte Folge wie die Exposition zeigt (vgl. Takt 43, Notenbeispiel 1). 

Takt 182: In der Geige .pf" (= poco forto), im Druck zu .p" gemäßigt. In der Violine der 
letzte Takt der Handsdtrift, Seite 11 (Faksimile 1), nur deshalb gestridten, da für den 
Klavierpart durdt Versdtiebung der vorhergehenden Takte kein Raum mehr blieb. 

Takt 203: In der Violine sdteint Brahms - ähnlidt wie in der Exposition des Satzes - an-
fänglidt eine Triolenbewegung beabsidttigt zu haben; ebenso in den folgenden beiden 
Takten. 

Takt 204-20;: Hier fehlen die Diminuendo-Winkel. 
Takt 213: Die linke Hand des Klaviers lautete anfangs: 

4. 
J J 

Takt 217: Hier fehlt im Klavier für die in gleidtmäßiger Bewegung abwärts sdtreitenden 
Akkorde die Angabe .sempre dlm." mit dem Ziel des .pp" in Takt 219. 

Takt 223: Hier lautete die Vortragsbezeidtnung in der Violine beim Anklang des Haupt-
themas .fH tempo e poco a poco a11lmato e cresc.". Das .a11lmato• hat Brahms in der 
Handsdtrift mit Bleistift durdtstrimen, ein Hinweis für seinen Aufführungsstil, diese 

2. 
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Wiederaufnahme des Themas in höherer Oktave .belebt" :zu bringen: er hielt es jedodt 
nicht für angezeigt, diese Bezeidmung zu belassen. 

Takt 227-228: In der Geige 1ind die beiden dynamischen Winkelzeichen nachträglich mit 
Bleistift eingesetzt, in den Takten 230-234 das .sempre cresc. • in beiden Instrumenten. 

Takt 235: Hier tragen die dynamischen Zeichen .(" (Violine) und .poco f* (Klavier) den 
Zusatz .poco anlmato". 

II. Satz: Adagio 

Auftakt zu Takt 3 und 4: In der rechten Hand des Klaviers das letzte Sechzehntel zuerst 
b - f; das einzelne !, durchstrichen und mit dem d zusammen eingefügt. 

Takt 3 : Das !, nachträglidt aus Gründen klanglicher Verdichtung eingesetzt. 
Takt 21: Das Porte in beiden Instrumenten mit Bleistift nachgetragen. 
Takt 23 : In der rechten Hand des Klaviers ursprünglidt punktierte Viertel- mit nadtfolgender 

Achtelnote, nachträglich in reine Viertelbewegung umgewandelt". 
Auftakt zu Takt 30: Hier ist die Violine mit .forte" bezeidmet, das Brahms nidtt in den 

Drude übernommen hat. 
Takt S7: In der Geige: a' - e" - a". 
Takt 67: Anfänglich .forte" im Klavier, dann abgeschwächt zu .pf". 
Takt 69: Im Klavierpart fehlt das .p•, in Takt 72-73 der Crescendo-Winkel. 
Takt 76: Der Hinweis .ben leg.• ist nachträgiidt mit Bleistift eingefiigt. 
Takt 80-81: Die Winkelzeidten in der Violine sind später mit Bleistift eingetragen. Takt 81: 

Hier ein Crescendo-Diminuendo-Winkel zur Hervorhebung des ges im Klavier, dagegen 
fehlt du .cresc. •. 

Takt 86: Im Klavier der Hinweis .leg.", 
Auftakt zu Takt 87 : .poco strlng.• mit Bleistift eingefagt, ebenso das .sost.• in Takt 89. 
Takt 89: In der rechten Hand des Klaviers den Bogen, der anfangs den ganzen Takt ein-

bezog, geteilt, um das f - es nodt stärker herauszuheben. 
Takt 91: Anfänglldt im Klavier du Beiwort .dolce", dann gestrichen. 
Takt 95: Das .pp sempre" mit Blei1tift eingesetzt (Orgelpunkt auf Es, ab Takt 97 durch 

Wiederholungazeichen angegeben). 
Takt 97: In der Geige zuent „dol.", diea durchstrichen und .p espress.• gesetzt, da dies 

Thema zwar .p•, jedoch mit Intensität vorzutragen ist. 
Takt 10;: Die Violine ursprünglidt .p" bezeichnet, das Brahms gestridten und durch 

,.dolce" er1etzt hat. 
Takt 111: .poco strlng." nachträglich gesetzt, ebenso das Takt 115 folgende •'" tempo". 
Takt 113: Anfangs ließ Brahms hier den dynamisdi.en Höhepunkt in beiden Instrumenten 

im Porte erreichen 11• 

Takt 115: Die Winkelzeidien in der Geige später eingetraren. 
Takt 116: Da1 .dlm." im Klavier zuerst am Taktanfang, dann auf das vorletzte Sedi-

zehntel de1 Taktea verlert. 
Takt 117-118: Im Klavier dlm.-Winkel. 

U Vp. Fwlmile der Seite In E111 Br1UtM1-B1/tltrbNdt, a. a. 0., Tafel X oder bei J. A. Fuller-Maltlaad, •. •. o .. 42. 
II I. Fellla„r, O&n ,IJe Dy11-1lr l• ,In M••llr VON Jol,o""" B,or..,,,, Berlin 1961, 41. 



|00000049||

Jmogen Fell!nger : Brahm•' Sonate op. 71 21 

Takt 120 : .r/t. • mit Bleistift nachgetragen. 
Takt 121: In beiden Instrumenten das .pp• nachträglich gesetzt, um einen leise verklingen-

den Schluß des Satzes zu gewährleisten. 

III. Satz 

Die Vortragsbezeichnung des Satzes lautete ursprünglich: . Allegro HOH troppo." Brahms 
strich den Zusatz .HOH troppo• und fügte mit Bleistift ein .moderato" ein, während im 
Drude die Bezeichnung . Allegro molto moderato• steht, also eine maßvolle Temponahme 
veranlassen soll st• 

Takt 1-2: Im Klavier bezogen die Bindebogen anfangs nur adit Sedizehntel ein. 
Takt 1, zweite Takthälfte: In der Violine standen zunädist zwei Achtel unter einem Bogen. 
Takt 12: Im Klavier fehlt der Bindebogen; ebenso in der rediten Hand des Klaviers in 

Takt 22. 

Takt 26: In der rediten Hand des Klaviers sind die ersten drei Sedizehntel im Baß-Sdilüssel 
notiert. 

Takt 29: Hier steht .legglero • über dem Klavierpart, das Brahms jedoch nicht in den Drude 
übernommen hat. 
Die erste Takthälfte von Takt 34 lautet in der Violine: 

5. 

tl8 ,. J ~J ,, ,. 

Die endgültige Fassung ist geigentechnisdi ungleidi besser ausführbar. In der zweiten 
Takthälfte ist das letzte Sedizehntel der Violine nidit unter den gleidien Bogen ein-
bezogen. 

Takt 42: Hier fehlen im Klavier die Winkelzeichen zur Hervorhebung des c - es; ebenso 
Takt so. 

Takt 53: Im Klavier anfangs .dolce•, jedoch gestrichen und in die zweite Takthälfte 
verlegt. 

Takt 57->8 zeigt der Klavierpart in der Handsdirift folgende Variante: 

6, 

H 1. Fellinaer, zm ... a,e, a. a. 0 ., lll. 
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Takt S9-60: weisen beide Instrumente eine von der endgültigen Fassung abweidiende 
Version auf: 
7. 

dilff. Ntolto 
poco calaHdo 

Auftakt zu Takt 61: In der Violine ursprünglidi nP", das Brahms gestridien hat. 

::---, 

Takt 62-66: Hier hat der Komponist mit Bleistift eine Variante der Sedizehntelbewegung 
im Klavierpart notiert (vgl. Faksimile II 1), die er dann zugunsten einer nda capo" • 
Fassung fallen ließ. Die Takte 62 bis 81 hat er dann mit Tinte von 2 bis 21 durc:n-
numeriert. 

Takt 82, zweite Takthälfte: Winkelzeichen zur Hervorhebung des d" in der rediten Hand 
des Klaviers gestridien. 

Auftakt zu Takt 84: Das .p• in der Violine naditräglich gesetzt, ebenso einen Crescendo-
Diminuendo-Winkel in Takt 84, der nicht in den Druck übernommen worden ist; im 
gleichen Takt .p" im Klavier. 

Takt 86: Hier ursprünglidi kleine cresc.-dim.-Winkel bei den punktierten Aditeln der 
Violine. 

Takt 89: Hier dim.-Winkelzeichen im Klavier, während die kleinen Winkelzeidien im Auf-
takt zu Takt 90 und in Takt 90 fehlen. 

Takt 99: Im Klavier Diminuendo-Winkel, jedodi nidit in den Druck aufgenommen. 
Auftakt zu Takt 102 und 103: Hier fehlen sämtliche Akzentzeidien in der Violine. 
Takt 106: Das letzte Viertel in der Violine lautet hier: 

8. 

~'b1• Gf rB 
Takt 113: Hier fehlt .tr11Hqulllo" und in Takt 124: .IH teH1po". 

Takt 126 : In der Violine fehlt der große Crescendo-Winkel, der die nadifolgende Steigerung 
einzuleiten hat. 

Takt 131 : In beiden Instrumenten naditräglidi ein über den ganzen Takt gehender Dimi-
nuendo-Winkel gesetzt, jedodi bei der Drucklegung des Werkes eliminiert, wie aus 
Brahm1' Brief vom 11. Oktober 1879 an Simrock hervorgeht: .H11beH Sie doch die GUte: 
lHI Finale der SoHate nach deHI Es dur-Zwlschensatz, wo wieder g HIOII (2 bb) vorgezeld1Het 
sind - IHI BteH Takt das dlHI. oder = IH VlollHe uHd Pianoforte zu strtlcheH. 
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Die kleinen >- >- In der linken Hand bleiben, nur die großen =~--
uHd gar das Wort dim. wünsdtte idt getilgt" 87 • Es handelt sidi hierbei um folgenden Takt: 

9. 

Die großen Diminuendo-Winkel sollten eine geringe Diminution der Klangstärke inner-
halb der in den Takten 126/127 begonnenen dynamisdien Steigerung anzeigen, vor 
Beginn zu erhöhter dynamischer Anspannung in Takt 132. Wahrscheinlidi ließen Ober-
treibungen von seiten der Interpreten den Komponisten davon absehen, die dim.-Zeichen 
im Drude zu belassen. Die kleinen dim.-Zeichen im Baß haben hier unbetonte Takt-
zeiten hervorzuheben und ordnen sich ah emphatisdte Akzente - wie wir sie bezeichnen 
wollen - der dynamisdien Entwicklung unter 38• 

Takt 13 5 : Hier fehlt in beiden Instrumenten der Diminuendo-Winkel. 
Takt 13 6 : In Violine und Klavier das • p • naditräglidi mit Bleistift gesetzt. 
Takt 138: Im Klavier fehlt .dtm:. 
Takt 144: Hier anfänglidi . p cresc. e poco animato". Der agogisdie Hinweis mit Bleistift 

gestrichen. 
Takt 148, zweite Takthälfte: .sost." - - - ; Takt 149, erste Takthälfte .in tempo", beide 

Bezeichnungen gestridien; audi das nachträglidi eingefügte .in tempo" in der zweiten 
Takthälfte. Das Adagio-Thema - hier in doppelten Notenwerten - sollte unbemerkt 
eingeführt werden. 

Takt 149: Hier dim.-Winkel. 
Takt 153: In der Violine naditräglidi .pp". 
Takt 157 : Der Takt zeigt gegenüber der endgültigen Fassung folgende Variante: 
10. 

II U ;::---;;-;;-... ---------, ______ ... _, __ , 

__.., 
-,;- -

37 Brahma Brlefwechul X, 133. 18 I. Felltneer, DyNdMfli, •· a. 0., l3. 
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Brahms dürfte die Korrektur, die, durdi rhythmisdie Vergrößerung auf zwei Takte aus-
eedehnt, eine ungleidi höhere Ausgeglidienheit der musikalisdien Struktur bewirkt, in 
die Druckfahnen eingetragen haben. 

Der genaue Vergleidi mit dem Drude hat gezeigt, daß Brahms während der 
Niedersdirift und nadi Vollendung der Komposition sowohl in struktureller Bezie-
hung {Änderung von Einzeltönen, Akkorden oder der Fassung ganzer Takte und 
Passagen) als audi hinsiditlidi der Vortragsbezeidinungen (T empobezeidinungen 
und agogisdie Hinweise, dynamisdie Zeidien und Bezeidinungen, Akzentzeichen 
und Phrasierungshinweise) nodi wesentlidie Korrekturen und Ergänzungen vor-
genommen hat, die sidi folgendermaßen untersdieiden: 

1. Korrekturen und später in der Handsdirift erfolgte Einträge vornehmlich 
dynamisdier und agogisdier Hinweise, die Brahms im Drude unberüdcsiditigt gelas-
sen hat. 

2. In der Handsdirift enthaltene dynamisdie Zeidien und Artikulationshinweise, 
die der Komponist im Drude eliminiert hat. 

3. Korrekturen und naditräglidi in der Handsdirift vorgenommene Ergänzungen, 
die Brahms im Drude berüdcsiditigt hat, vor allem Rhythmus, klanglidie Struktur, 
Tonlage, Tempo, Agogik, Dynamik (Intensivierung, Absdiwädiung, Verlegung 
dynamisdier Zeidien, Bezeidinungen und Beiworte), Akzentzeidien, Artikulation 
und Bogenbezeidinung angehend. 

4. Korrekturen und Ergänzungen, die der Meister nidit in die Handsdirift, son-
dern in die Stidivorlage oder in die Drudcfahnen eingetragen hat. Sie betreffen 
rhythmisdie Veränderungen, Änderungen von Akkorden aus klanglidien Ursachen 
oder Gründen besserer Spielbarkeit, ferner Tempo, Agogik, Dynamik, Akzentuie-
rung, Artikulation und Bogenbezeidinung. 

Die hier nadigewiesenen Differenzen zwisdien Autograph und Drudcfassung, 
die einen Einblick in den Sdiaffensprozeß von Brahms vermitteln und zeigen, mit 
weldier Sorgfalt er hierbei vorging, lassen sidi in ähnlidier Art bei anderen seiner 
Kompositionen verfolgen. In diesem Sinne sdireibt der Komponist über die Ordie-
sterfassung der Haydn-Variationen op. 56a an Simrodc (20.12.1873): .Die Hand-
schrift ist nicht JHaf]gebend, sondern die von JHlr korrigierte gestochene Partitur/" 39 • 

Dieser Aussprudi des Meisters ist für die meisten seiner Werke gültig, wenn er 
nidit, wie in einer Reihe von Fällen, den Erstdrudc für eine Neuausgabe revidiert 
hat und dann diese als endgültige Fassung einer Komposition zu betraditen ist. 

Goethes Worte an Sdiiller im Hinblick auf dessen Abhandlung Ober naive und 
sentiHfentalische Dichtung sind Brahm's Auffassung vom künstlerisdien Sdiaffen 
gemäß: "' .. so wenig Htan JHit BewufJtseln er~ndet, so sehr bedarf JHan des Bewuf]t-
setns besonders bei längern Arbeiten" 48• 

ff Bnlm, BrlefwediNI IX. 16l. 
ff Goetliea Brief •- 2J, Nonmber 179J an Sd,lller. 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Zur hebräischen Widmung im Lochamer-Liederbuch 
V ON CHRISTOPH PETZSCH, MONCHEN 

Die hebräischen Lettern der Widmung auf Seite 1S des Lodiamer-Liederbudies 1, die der 
Schreiber I (und Monogrammist) auf Melodie und Text des Liedes .Mödtt idt dein wegeren• 
folgen ließ, der Vorname Wolf des Besitzers sowie die Ansicht, daß .ums Jahr 1450 nodt 
kein Christenmensdt das Hebraische verstand", veranlaßten den ersten Herausgeber F. W. 
Arnold zu der Behauptung, der Schreiber sei ein .singlustiger Jude" gewesen 1 • J. Janssen 
schränkte dies auf die Vermutung ein, der Schreiber hätte eine auf den christlichen Namen 
Barbara getaufte Jüdin zur Frau gehabt, die er mit einer solchen Widmung hätte erfreuen 
wollen 1. Diese Erklärungen ließ man unter Hebraisten schon im 19. Jahrhundert nicht mehr 
gelten, konnte sich dort aber andererseits, obwohl Bellermann und Chrysander bereits im 
nobel korrigierenden Nachwort zur Ausgabe des inzwischen Verstorbenen die Richtung 
gewiesen hatten'• die Tatsache der Verwendung hebräisdier Sdiriftzeichen für die deutsdie 
Widmung nidit erklären 1• 

An Bellermann und Chrysander anknüpfend sdiloß 0. Ursprung u. a. aus Zeugnissen wie 
.deutschsprachigen, 111 rabbinlsdm Schrift gesdtrlebenen SprUddern• in Handsdiriften ehe-
maliger bayerischer Klöster aus der Zeit vor Reuchlin, dem eigentlidien Begründer der 
Hebraistik in Deutsdiland, daß sdion um 14S'O das Interesse für Hebräisdi verbreitet war; 
in der Widmung des Liederbuches sah er einen .charakteristischen weiteren Beleg" •. Seiner 
Ansicht, daß der Schreiber über Kenntnis des Hebräisdlen verfügte, widerspradi H. Loewen-
stein in der Miszelle Philologisches zum Lochei1t1er Liederbudt 1• Von dieser gehen wir im 
Folgenden aus und versudien, den ersten der beiden dort behandelten Gelliditspunkte neu 
zu wenden, das Ergebnis des zweiten zu korrigieren. Loewenstein vermehrte Ursprungs 
Zeugnissenodium den Hinweis, daß audi der aus dem 15. Jahrhundert stammende cgp 336 
deutsdie Obersdlriften in hebräisdien Lettern enthalte 8, venudite im übrigen aber den 
Nadiwei1, daß der Schreiber mit der Sdlreibweise der deut1dien Juden nicht vertraut war 
und zum Zwedce der Widmung .über keinerlei Kenntnis der hebraisdten Sprache und Sdtrlft 

1 Val. In: LoclcrlMrr Llrdtrbwclc ""d F11Hd"'"'"'""' orr•"lsaHdl drs CoHr•d P•""'"""• In Faluimiledruc:lc 
hrsg. v. K. Ameln, 19lS. - Die verluderte Sd:irelbune ergibt ald, u. a. au, der Namen,fonn du Bultzer• 
vermerkn auf S. 41 und dem Faktum, da8 eo ,idt nicht um einen Or1t•, ,ondem um einen Familiennamen 
handelt. Weltereo dazu In der Elnleltuua zur Neua111aabe, die W. Salmen zuummen mit dem Verf. Yorbereltet. 
2 n,.. Loclcef'"e' Lltderhcl, Htblt der Arr 0r, ... , •• Hdl VOii CoHr•il PHIHffll , ••• bHrb. v. P. w. Arnold 
und H. Bellermann, Jb. f. Muaikwlu., braJ. v. F. II, 1167, unnrlndener Neudruc:lc 19~. ll ff. -
In Ver6ffeudlchun1en über jüdilche Mu,ik und jildl1che Folklore ,rird. dl„e Auffa11unr bil heute nmeten, 
vgl. H. Loewenateln In: KlrJac Sepber Nr. ll, 194S/46 (endtelnt In Tel AYIY), 13 f. Val. aber audo unten, 
Anm.,. 
a Guclcldcte de, dt11taclctH Vollces 1. 1176, lOO, Anm. l . 
' Vel. lJ!. 5 VJI. M. Guedemann, Gw:lilclctt d,s ErzlthuHJSWtstH• 11Hd der C11lrur der J11iltH IN D,11uclclGHd wAhrtHd 
d,s XIV. """ XV. J•hrh11Hiltrta lll, 1111, 160 und Anm. 1. Der Verfuaer bemerkt, da8 .111! s•re /ar" (S. J) 
eine .Noclc 1,,.,,. llbllclct W11111cl,f.,,,.,• ,e:1. Sie lat wohl damit zu etkllnn, da8 da, Jlddladie eine Reihe von 
mlttelhochdeultd,en Wendun1au bewahrt bat, vrl. au8er W. Andreu, Dc11udd•Hd vor ,ler Rt/or'"•rloH, t/19S9, 
262, Yor allem P. J. Beranek, J/ddlsclc, In: Dt11t1clce Pl,tlolort• IM A11frl/l, hns. v. W. Stammler, !, t/19,a, 
Sp. 19'5-1'91. 
1 Vier Sr11dlt11 n, Gcaclctdcr, de, ,1,.r,dc," 11,d,s: III. Wol(IIH voN Loclc•111•er'1 Li,,lerb•dc, AfMw ,, 
1923, 316 ff. (mit Htnwel• auf B. Walde, Cl,,1,r/lclce HtbrolsttH De•t1dcl0Hil1 •• Ause•111 ,1„ Mlttel-
•lter,, 1916). 
7 ZfMw 14, 19H/Jl, 317-19. Bel der Anm. l aenannten Ver5f!entlldtune Loft"en1teln• handelt „ atdi Im 
Weuutllchen um ein Referat der llteren Arbeit. 8 317, Anm. 4. 
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:zu verfQgen braudtte", d. h . • eine lrgendwoher erlangte alphabetisdte Tabelle der hebriil-
sdten Budtstaben tat far diesen Zweck das Ihre" •. 

Loewensteins Feststellungen bestehen im großen und ganzen zu recht. Die Orthographie 
ergibt auch nach dem Urteil eines weiteren Fachmannes, .daß er niemals etwas von der 
sog. defektiven Sdireibung im Hebrlllsdten gehört hatte, und daß er selbst Uber die Art 
und Weise, In der Juden um 1450 z.B. In Kaufurkunden den deutsdten Text mit hebrllisdten 
Budtstaben 10 wiedergaben, völlig uninformiert gewesen ist. Der Sdtreiber transponierte 
sozusagen das deutsche Sdtrlftbild, d. h. Buchstaben far Buchstaben ins hebräische Sdirif tbild. 
Ihm war also bestenfalls rein sdiematlsdt das hebräische Quadratlettern-Alphabet bekannt, 
aber nidftS vom Geist des Hebriiisdt-Sdtreibe11s" 11• Daß deutsche Gelehrte oder Studierende 
bei gebildeten Juden, zumeist Rabbinern und jüdischen Gelehrten, hebräisch schreiben und 
lesen lernten, bezeugen Reudtlin und Elia Levita Bachur für den Ausgang des Mittelalters 11. 

Um 1450 jedoch waren speziellere hebräische Studien noch recht ungewöhnlich, der von 
Bellermann und Chrysander erwähnte, 1419 geborene Sammler Johann Wessel sicher eine 
vereinzelte Erscheinung. Der erste, der an einer deutschen Universität Hebräisch lehrte, war 
Petrus Nigri (Schwarz) um 1470 in Ingolstadt 13• Es ist damit ausgesdtlossen, daß der 
Schreiber die Kenntnis der Schriftzeichen im Universitätsunterricht erwarb. Ob er sie an 
einer Universität studierend nebenher, bei einem Rabbiner zu Hause, bei einem jüdischen 
Lehrer - eine jüdische Schule gab es um 1450 ebenso wie in Landshut 14 und in vergleich-
baren Orten auch in Nürnberg 15 - oder, wie Loewenstein annahm, ohne Lehrer mit Hilfe 
einer Tabelle erlernte, läßt sich nicht entscheiden. Mit Ursprung ist aber festzustellen, daß 
die genannten Zeugnisse, die sich noch vermehren lassen 18, auf ein gewisses Interesse für 
das Hebräische schon vor Nigri und Reuchlin weisen. Wir dürfen es sicher nicht mit wissen-
schaftlichen Bemühungen verwechseln - hier interpretierte Loewenstein Ursprungs Feststel-
lungen schief-; andererseits weist auch die Widmung, deren Schriftzug so ungeschickt nicht 
ist, wie Loewenstein behauptete 17, auf einen Umgang mit der Schrift, der mehr bedeutet 
als ein einmaliges .Abmalen• ad hoc. 

Diese Erörterungen führen zu der Frage, in welche Bevöllcerungsschicht der Schreiber 
gehörte. Bei den erwähnten weiteren Zeugnissen waren es z. T. Angehörige bayerischer 
Klöster, d. h. geistliche, z. T. wohl auch weltliche Schreiber, mit einiger Wahrscheinlichkeit 
also Angehörige der eigentlichen Bildungsschicht. Es liegt nahe, dies bei solcher Praktik 
in der Widmung und ihren Voraussetzungen auch für den Schreiber I des Lochamer-Lieder-
buches zu vermuten. Sicherheit haben wir dafür nicht, wenn wir uns allein auf die Widmung 

t 318 (Obemommen audt von P. Gradenwlt:, Die Muslk1e,cH1d<tt Israels, 1961). 
11 v,1. auch a. a. o. 
11 Auch hier m6dtten wir Herm S. A. Wolf, Berlin, filr seine Mitteilungen nodimals danken. 
11 Freundlldie und dankenswerte Mitteilune von Herm Prof. Dr. F, J. Beranek, Gie8en-Oberhof. Besonderen 
Dank filr 11dikundlpn Rat odiuldet der Verf. auch Herm Direktor Dr. Han• Striedl und Herm Dr. Bojer, 
Bayerlodie Staatsblbllothek, die auch die Freundlldikelt hattat, dH Man111kript nodi einmal durdizu,ehen, 
und nldtt zuletzt Herm Dr. Kümdlerer, Univerdtlt1bihllothek Tübingen, in deren Obhut die Btrllner 
Handodirlft ,id, aelt dem Krieee befindet. - Nodi AndreH O.tander, 1520 Lehrer für Hebrll1di In Nombere, 
hatte .voHI J•dt11-Sd<ul1t1tlster Wolfflel" :u Sd<"altad< Cl<ald41sdt• gelernt, vgl. L. Geiger, Da, StudluHI 
der htbr411d1t" Spradct IH Deutsd<laHd vo1t1 EHde du XV. bl, zur Mitte du XVI. JohrhuHderls, U70 (Zitat 
Wtll-Noptadl Vll, 61 ff.). 
11 Vsl. O. Klu1e, Die ltebrlH,dte Sprad<-.,111,Hsd<oft IH DtutsdtlaHd IHI Ztltalttr du HuH1a"lsH1us, Z. f. 
Geodi. d. Juden In Deutsdiland lll, 1931, 81-97 und 180-193; 14 f. 
1' Vel. ChroHll«H deuud<a St4dtt, Bd. XV, hrse, v. K. Th. Hetrel (u. a, Land1h11ter Rat1dironik 1439 hil 
1J04), 303. 
11 Zu NOmbere v11l. J. Mummenhoff, Die Judt11 In NRrHbtrg bis :u 1/,rer VtrtrelbuHJ '"' Jahre 1499 '" 
topor,qlclsdcn MHII kult•rhl1torl1d<n Be:lthHe, 1901, femu }Rdlsdct1 Lnlko", beer, v. G. HerlltJ und 
B. Klndmer, 1927-1930, IV/1, Artikel NRrnbtrg (•. d. Redaktion eezetdinet). Eine Sdiule, zwildien Franz 
Hallen nnd Fritz Behalm• Hluaem eeleren, III 1dion 1349 erwlhnt (Hauptstaallardiiv Mündien, Urkunden 
1ltldl111ad1 Nllmbere Nr. 160). 
11 Nadi Auskunft •on Herrn Direktor Dr. Striedl, Bayerl1die Sta111blbllothek MOndten. 
17 Mehren befra,ie Hebrailten halten die Sdirlft vielmehr filr ß011le hzw. eeübt. 
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stützen, lassen sieb dodi audi Nürnberger Patriziersöhne sdion im früheren 15. Jahrhundert 
in den Matrikeln z. B. der Universitäten Wien, Erfurt, Leipzig oder Padua nachweisen. Nun 
konnten wir kürzlich die Zugehörigkeit der im Anhang des FuHdamentUHf orgaKisaHdi 
genannten Namen zur gleichen Sdiidit, der auch der Sdireiber eines anderen Nürnberger 
Liederbuches, Hartmann Sdiedel, angehörte, zwar nicht sichern, aber doch wahrscheinlich 
machen 18 ; in zwei von drei Fällen handelt es sidi mit an Sicherheit grenzender Wahr-
sdieinlicbkeit nicht um Patriziersöhne. Daß FuKdamentum und Locbamer-Liederbudi im 
engen Zusammenhang stehen, ist bekannt 19• So ist die Vermutung nicht von der Hand zu 
weisen, daß der Schreiber I ebenfalls in diese Schiebt gehört, zumal beide Gesichtspunkte für 
sich zu bewerten sind und sich noch ergänzen lassen zo. Die Zugehörigkeit zum Patriziat 
verliert dann im gleichen Maße an Wahrscheinlichkeit. 

Ob es sich bei den Schriftzeichen um Quadratlettern oder aber um einen Obergang von 
ihnen zur Kursive handelt, wofür sich die Mehrzahl der Fachleute entschied, ob Jiddisches 
erkennbar, inwieweit die Orthographie der Lettern jiddisch ist, wird für den Hebraisten 
bedeutsamer sein als für die Forschung zum Lochamer-Liederbuch. Für sie bleibt noch die 
Lesung des letzten Wortes der Widmung : .der allerltebsteH H barbara melHem treuen 
liebste" . . . • zu klären. Wir kommen damit zum zweiten der von Loewenstein behandelten 
Gesichtspunkte . 

• MaßmaHH hatte hier e/Hmal wieder selH gewöhnliches UHglück, IHdem er ,Gemache!' 
las ; das Koph wurde aber Hiemals für Chet gebraudlt uHd der letzte Buchstabe 1st ein. 
Sdduß-NuK uHd kelH Lamed", heißt es positivistisch bei Arnold, der das Wort dement• 
sprechend mit .gemaken• übertrug. Janssen las demgegenüber den drittletzten Buchstaben 
als Lamed, das ganze Wort demnadi als .gemalen" u, Beide Lesungen wirken noch in 
jüngster Zeit nach : Ameln schwankt zwischen . gemaken" und .gemalen", Salmen ent-
scheidet sieb für .gemak11" 23• Sogar die Lesung .gemaket" fand sich in einer älteren, nicht 
veröffentlichten Studie, und dazu die These, der Schreiber habe das Wort in Reimbindung 
(Assonanz) :zur Schlußstrophe des voranstehenden Liedes mit ihren Endsilbenrelmen .nacht: 
macht : tracht : lacht" setzen wollen. Diese Auffassung, nach welcher die Widmung zugleich 
als Autorennachweis gelten, der Autor des Liedes mit dem Schreiber identisch sein müßte, 
läßt sich aber nicht halten, da der letzte Buchstabe N(un) bzw. L(amed) ist14• 

Im besonderen geht es nun nur noch um die Lesung des vorletzten Konsonanten, nicht 
mehr um das Wort als Ganzes mit seiner Bedeutung. Daß nhd . • Gemahl" dahintersteht, hat 
die große Mehrzahl der Gelehrten seit Maßmann nicht bezweifelt; die Gewißheit verführte 
den einen oder anderen zur Obernahme von Janssens Manipulation .gencalt11". Die Lesung 

18 Vgl. de1 Verf. Ardtlv1tudien: Z• den A•tort11110H1t11 llfl Ankani •• Conrd Pau"'"""' F•"'""''"'""' 
01ga11 lsaHdl, AfMw 21, 1964, 2<»-211. 
u Vgl. Ame\n, 14. 
20 Einen dritten ergibt die Untenudnmg der Sc:breiber,louen. Ober Ihn 1plte1ten1 In cler ElnleitunJ der 
Neuausgabe. 
21 Loewenlteln unterlief ein Venehen ln,ofem, al1 er die Untendtlelfe dt1 .•• Im Sd,\u8wort .lod,r• 
de, Textu alt hebrli1c:ben Budutaben las; Doppehdmibun1 dH •"•, an lic:b Im u. uncl 16. Jh. vielfach zu 
belegen, liegt nldtt vor. Die•• Annahme 1t0tzte 1elne Vennutun1, cler Schniber habe eine Tabelle vor 1ich 
gehabt : er habe Sd,)u8-Nun und gewöhnlldtu Nun für einen Buchstaben an1e1ehen; v1l. ICirjath Sepher bzw. 
oben, Anm. 2. 
22 A. a. 0., ebenso F, X. Haberl, Vj. f. Mulikwl11. 1, 111s, 421, Anm. 1, - H. F. Ma8mann 1ab eine 
kurze Buc:breibun1 cler Hand1c:brlft In dtr Mündtener AIIJem. Mu1ilaeltU111 llll, Nr. lO, Sp. 313-319. 
Vgl. Sp. 314. 
23 Salmen, Le1un1 /Da, Lode•"'" Liedtrbudt, 19H, 24 bzw. Anm. 3) ht von Loewen1teinl Ver1lelchfu111J11 
in . korrektem• JOdhc:b-Deuuc:b her zu venteben, welc:btt unbetonte Endlilbenvokale nicht an11chri1b, 
24 Hier fol1en wir Arnold bzw. Maßmann (vJl. unten), weil Ihnen die Stelle cler Handlldulft noch le1barer 
als allen Splteren vorlas. Heute ht der Sd,lu8buc:b1tabe durch einen Falz nrcled<t, cler lic:b nldit ohne 
Schaden )Ölen 1181. - Ge1ea ein Partizip 111rlcht auch cll1 Oberle111t11, cla& dann bd voransehenclem poten• 
ziertem Superlativ mit Eisennamen die Wleclerholun1 mit einfachem Superlativ ohne Nomea fol,t. Sdilie81ich 
iot selb1t bei dlttem Sd,reiber, der die Texte oft ftOditle oder nachll11l1 anfzefchnet, nlc:bt anzunehmen, da& 
tr der Relu cler ein1ilbi1en reinen Sd,luSrelme ein nei1ilbt1n ./1t)lflaclltt" fol1en 1181. 



|00000056||

28 Berichte und Kleine Beitrlge 

des vorletzten Konsonanten als „k", an sidt möglidt, nahm Loewenstein zum Anlaß, hier 
niederdeutschen Lautstand anzusetzen, ein Gesichtpunkt, den er - wenngleidt mit nidtt 
geringen Vorbehalten - wedtselseitig mit dem mittelniederländisdten Liede .EIH vrouleeH 
edtl voH Haturm" (S. 20) sowie mit der Version stützte, es handele sidt bei den beiden 
Orts- bzw. Herkunftsnamen auf S. 41 um Lodtem im Gelderland und um das Kloster 
Windesheim, den Stammsitz der Windsheimer Kongregation und Ausgangspunkt der 
.devotio moderna" bei Zwolle in Holland; audt sei der Name Jodocus ( .Judocus de Wln/l-
hebt1") auf S. 41 des Liederbudtes - u. a. auch als Josquin - in den Niederlanden ver-
breitet gewesen. Heinridt Besseler hat diesen Ansatz Loewensteins bei seiner Lokalisierung 
des Liederbudtes nadt Nürnberg als • Opposition" zunädtst nodt ernstgenommen 111• Es mag 
deshalb erlaubt sein, ihn bei dieser Gelegenheit endgültig außer Kraft zu setzen. 

Die Hebraisten lesen an der relevanten Stelle ein Qöfst (bzw. Kaph). Mittelhodtdeutsdt, 
genauer Alemannisdt-Bairisdt wäre eine velare Spirans (Reibelaut) h als sogenannter Adt-
Laut17 zu erwarten: .geJHahel", was nadt Verstummen des h zu nhd . • Ge1Hahl" kontrahiert 
wurde, in weldtem h nurmehr die Funktion des Dehnungszeidtens besitzt. Die Spirans ist 
bereits germanisdt vorhanden (* mahla-, u. a .• öffentlidte Versammlung• oder • Verein-
barung"), d. h. nidtt erst durdt die zweite Lautversdtiebung aus germ. k entstanden. Audi 
im Niederdeutsdten kann hier demnadt kein Versdtlußlaut vorliegen, und so ist es erklärlidt, 
daß Loewenst.ein ein von ihm herangezogenes ahd. .galffahha" = uxor 18 lexikalisdt für 
das Mittelniederdeutsdte mit Verschlußlaut nidtt belegen konnte. So stützte er sidt auf mnl. 
.ght1Hak" mit den Bedeutungen .Ruhe", .Frieden", .Wohlgefallen", .Freude", .Lust" 
sowie auf dazugehöriges .ge1Hake", dem unser - lautversdtobenes - .Gemadt" entsprädte, 
und entschloß sich - im Zusammenhang der Stelle folgeridttig - für das erstgenannte 
Wort mit 1einen pa11enderen Bedeutungen. 

Die Frage löst sich auf andere Weise. Die Ausspradte der überkommenen Spirans war 
offen1idtdidt nodt um HSO in Nürnberg die des Adt-Lautes, und der Sdtreiber hat versudtt, 
dem durdt das QM gerecht zu werden, was auf eine mehr oder weniger starke Erweidtung 
des zwisdtenvokalisdten k bei den Juden 1einer Heimatstadt weisen könnte (diese wäre 
dann Zeugni1 für relative Analogie lautgesetzlidter Veränderungen des Verschlußlautes 
zwisdten Vokalen"). Da das Cheth, weldtes spirantisdte Ausspradte erlaubte, ihm vermutlidt 
nidtt bekannt war, versuchte er 1idt mit dem Zeidten für den Verschlußlaut zu behelfen"· 
Die Au1spradte des Wortes .geJHahe/" mit Adt-Laut bezeugen nun u. a. audt die Sdtreibun-
gen in zwei anderen bekannten Liederhandldtriften des H. Jahrhunderts aus dem ober-
deutsdten Raum, in der Mondsee-Wiener11 Handsdtrift und im Augsburger Liederbudt von 
HS4 11• So behält am Ende der von Arnold zu Unredtt gerügte Maßmann redtt, der sidt 
als erster zur Fraee der Lesung geäußert hatte 11 ; wir folgen ihm audt bei der Lesung des 
letzten Budutabens als L(amed) . • Ge1Hahel" ist in der Widmung Neutrum: .NebeH dem 

II MF 1, 1941, 221. - Der Lautstand der Handsdirlft Ist Im librlf.en c,l,erdeuuch und durd,1111 .Jut v,1. V. Mater, Frlll111t•lcodtdtNt1dtt G,a ... 1Halllc 1, 1 und , 3, 1929/1951. p111im. 
N Herr Dr. Strledl, MOnchen, wlet auf die ,ro&e Unterlln1e bzw. Abstrich beim 
Sdttlftzeldien der Wldmune hin. 
17 z- Am-Laut TSI. H. Paul - W. M11ttllcodtdt•t1dtt GroHCHCotllc, 19/1963, § 99. 
II MIi Venrell auf 0. Sduule, A/1Jt11t1d1t1 W"1ttrhdt 1112/12. Die Obllche Form llt .flHColcolo". 
• Du Enrelcl,en der Tenuis lt :nrlsdien Vokalen wird von elnlren Hebraisten bettltlJt. 
II Dtna Erkllnmr Termiten wir Herrn S. A. Wolf, Berlin. 
II Nationalbibliothek Wien llJ6, fol. l76 v (p/,lt11 ,los, Marfenlled TOD Albrecht Letdi): 
-- plldil .,,,.,.,, (lllas) ,,, .. ,, ... ,,, ... / ....... , ..... Yllfl'"•. 
11 V,i. cp J7' ·bzw. F. Bole., BIN A,,pbNrftr LleJtrhdt vo• 1454, Alemannla 11 (1190), 116 bzw. 
Nr. 29: 0 l'1n ••-dacl ••'•·• Auf dinen Liedbe,tnn folrt In Strophe II freul14n (.f,.r,,.• bzw • 
• #r6/llf"}. V,I. auds 0 ,c•1111•/• (Or. Lner) fOWle .,,,,.,dt/a," .heiraten" bei A. Ci6tze, l'1GlcNt•lcodt,l„r,dtts a,.,_ ,11-. 
II Wie er aud, lanre Tor Ci. Lehmann (AfMf. ,. 1940, 1-11) auf den Selten 37 und 41 .A1orlc1 Dororlc••• Ju. 
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Masc. hat sich elH Neutr. herausgebildet, ursprüHglich als ge1HeiHsa1t1e BeztlchHuHg für 
beide Geschlechter, bald aber - u. a. bei Luther - auf die Prau bezogeu" "· Es kann Braut, 
wie wahrscheinlich im Augsburger Liederbuch, aber auch Gemahlin bedeuten. 

Nach Loewenstein bediente sich der Schreiber des Hebräischen als einer Geheimschrift. 
Trifft dies zu, so müssen wir folgern, da.8 er seine in den Ausdruck .gemahel" gefaßten 
Beziehungen zu jener Barbara seiner Umwelt noch verborgen halten wollte. Daß ein 
Eigenname bei einer ganzen Reihe von Widmungen nur hier, d. h. nur in der Verschlüsselung 
auftritt, macht Loewensteins Vermutung durchaus erwägenswert, .ge1Hahd" wiese dann 
nicht auf eine Ehe, sondern auf eine Art heimliches Verlöbnis 111• Eine Absicht des noch 
jugendlichen Schreibers, sich mit seiner Kenntnis der hebräischen Lettern zu brüsten, 
kann dabei einwirken. 

Als Ergebnis halten wir fest: 
a) Die besonderen Umstände der Widmung lassen in dem Hauptsdu:eiber einen jugendlichen 
Angehörigen nicht des Patriziats, sondern der Nürnberger Bildungsschicht vermuten. 
b) Auch der Lautstand des letzten Wortes kann nicht als Kriterium des Niederdeutschen 
gelten. Damit entfällt das einzige, ohnehin schwache AriUment für Entstehung außerhalb 
Nümbergs 31, die durch Besselers überzeugende Lokalisierung bereits weitgehend entkräftet 
wara1. 

Jägermesse 
Beitrag :z:t1 einer Begriffsbestimmung 

VON SIEGFRIED HERMELJNK. HEIDELBERG 

Unter den Messen von Orlando di Lasso findet sich ein gedringt angelegtes vier,timmiges 
Werk, ,dessen Titel im Erstdrudc 1 Missa ad btdtatloHelff modult lager oder, mehreren 
handschriftlichen Quellen :z:ufolge 1, Missa veuato,um bisher nicht erkliirt werden konnte. 
Die erstgenannte Titelfassung kündigt eine Parodieme11e an, doch will die kürzere latei-

34 Vgl. H. Paul, Dt•trdm W4'rttrbMd<, s „ v6111J neubearbdtete uni mrelterte Auflap YOD W. Betz, o. J. 
M All%Ulllerken wlre nod,, da8 die Widmunren, die nur In der encea Lap zu &nden •lnd, auf S. U - und 
nur hier - mit .1, •• lltb' und ,Dtr •lltrlltblttN B.,&•r• • •• • In der dritten, sonst Oberall - aud, auf 
S. 16, In der zweiten Penon stehen ( .,11, vtrpuMdt"" usw.). Eine buondere Situation? Die Wldmnaeen ln1-
ge1amt wie aud, die G)oHen erfordern eine eleene UntersuchunJ, •el. aud, oben, Anm. l0. 
31 Loewensttln hatte In Yorblldllcher ZurOdchaltune die Gellchtq,unkte seiner Kombination elelchfalb ab 
Yermutunr bezeichnet, es tel ,tfJe•tlldt Nfdtt, lclarn eewordr.", er mlenlerte mit der philolo,!ldi· 
urkundlld,en Methode und erhoffte Klarheit Y0D der stllkrltlschen Untenudtune. 
37 Du mlttelnlederlbdbche Lied .EIN vroulttN tdtl voN N•t11,.,,• !18t ,1d, naneloe ab .Import• erkllren, 
hatte N0mbere dodi 1elt dem 14. Jahrhundert euae Handelsbezlehnaeen mit Flandem, YJI. Im HaN1l1dte• 
UrkuNdtHbud<, Band 1-111, hne. Yon K. Hohlbaum, 1176 ff., Nr. 497-t99, die dort 1361 !Or die Reldiutadt 
erteilten Handelq,rl,ile,len. 
l Mlmtt varff• coNcmtfbH orM•t••• a& OrlaNdo dt L•11•1. C•NC caNtfco btatat M•rl•• octo NCodfr NCM1fcf1 
varf•to. Paris, Adrian Le Ro, Ac Robert Ballard, o. J. (U77/71), Io. dem NJ1rlaentatl•en Chorbud,drudi, der 
18 vier- bl1 adi11tlmml1e Messen enthllt, 1teht die eenannte an Yiemr Stelle. Du ldioa zu Lau0t Lebselten 
be,onden bekannte und verbreitete Werk 1,1 aud, q,lter nie aaaz In VerpsHDheit seraten (N1didmdie 
Gardano UII, Ballard 1'171 Neudrucke Proske un, Wldmann o. J. (11111 19107), Bank 1,so, l.aeeer 19SJ, 
Bluerle 119'6). Weitere Tltelfusunpn : Mffl• l•en (Utl), Mfru oct•vl to•I (alle Neudrucke nad, einer 
Aursburpr Tradition, YJI. Anm. 9) 1 .eine Brtslauer, z. z. nldit zuelndidte H1. (um 1'70) hat Ml11• ,,.,., , 
J•gn, Vrl. E. Bolm, Die 1NM1flc•ll,dt„ HaNädtrffttN du XVII. •"" XVJJZ. Jal<,lc..,.dt1t1 f,c dtr St..,t&lblfotlcelt 
zu Brt•I••• Breslaa 1190, S. 101. 1 M0nd,en, Bayer. Staat,bibl . Mur. Ms,. :2746 (um U60), fol. 197 und Mm. Mu. lt (U977) fol. IO, 
Stift Rein liel Graz, Stiftsblbl. Ms. Nr. 101 (um U7S), fol. 141. 
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nitdie der Hancbdiriften hierzu nidit redit passen, audi ließ sidi ein entsprediendes Modell 
unter den Jägerliedem der Zeit und audi sonst nirgends .nadiweisen a. 

Bei den Druclcvorbereitungen zu der .gegenwärtig ersdieinenden Lasso-Gesamtausgabe' 
hat 1idi nun herausgestellt, daß nodi ein weiteres Werk Lassos, die Kurzmesse Pilons ptlons 
lorge (Nr. 3, NGA 3, 51 ff.) .vereinzelt als mlssa venatorla überliefert ist 5 und, im Zusam-
menhang hiermit 0, daß wir es bei der Bezeidinung mlssa venatorum oder venatorla, auf 
deutsdi Jägermesse (s. u.), mit einem allgemeinen Gattungsbegriff zu tun haben, der, ähnlidi 
wie mlssa de ferla oder Hdssa pro defrmctls, sidi auf die Zwedcbestimmung der so benann-
ten Messen und nidit auf deren musikalisdie Sublltanz bezieht. Für die Messe Ptlons ptlons 
lorge itt letzteres leimt nadizuweisen, denn das Modell, Claudin de Sermisys gleidinamige 
Chanson 1, hat keinerlei Beznehung zur Umwelt des Jägers 8• Aber audi bei unserer Missa 
lager ist ·das musikalisdie Vor-bild nidit unter Jagdliedern :zru sudien, vielmehr im grego-
rianisdien Choral. Wie die nadifolgenden Beispiele zei,gen, hat Lasso dem Werk die Kyrie-
Mdodie XII .des Graduale Jlomanum zugrunde gelegt•: 

Messe XII, Kyrie I und Chrlste. 
c • 0 ,.. , .,. 

VIII •• •• r- • 1 II .......... ---• -. -· -· -11 
Ky-rl-e e - Je - 1- son. i!j.Chrl-ste e - le-1-son.llJ. 

1 Vrl. hierzu P. Waper, Gtsdtldttt dtr Messt l, bis 1600, l.eipzir 1913, S. 3H: H. O1thoff, Dlt Nltder-
l4Hder """ das dt•wl„ Lltd, Berlin 1931, S, 151 Anm. 1l: J. Hu1dike, Orlando dl Lassos MtsstH in AfMI 5, 
(1940), S. 101 und 171; W. Boettidier, Orla1<do dl Lasso UHd s,lnt Zelt, Kaue) 1951, S. 416. H111dtke ver-
mutet als Modell M. Greitex1 (F-jonilchu) EJ wollt ein J4rer Jagen (Forater 1540, Nr. 17): Boettidier prüft 
daraufhin die .Jardlieder der Stilebene Forater - Egenolf - V. Triller 153l>-60" sowlie L. Senlls .Es jagt 
tln J•rer Jtsdtwlndt" (Ott 1544, Nr. 4) ohne Ergebnis. 
' OrlaHdo dt Lasso, Sl,,.tlldtt Werlt,, N,11, Rel/ct, Kanel, Basel, Pari,, London, New York 1956 ff., Im 
folrenden abrekürzt ab NGA. la1101 Missa lager - diese in der lit. rebrluchlidt gewordene Bezeichnung 
1011 (in der Orthorraphie du Fratdrudc1) Im Verlauf beibehalten bleiben - ht in dem soeben erschienenen 
zweiten Menenband (NGA 4) ab Nr. U veröffentlicht. 
6 In dem 1570 datierten, wohl au, Nürnberg stammenden Kodex 26 der Stlfuchorbibliothek Ellwangen fol. 
46. Für den Nadiwei1 dluer seit 194J als v,radtollen reitenden, nunmehr Im Schwlbilchen Landesmusikarchiv 
Tübingen be&ndllchen H,. bin ich Herrn Prof. G. Reldtert In W0rzburr und be,ondera Herrn Dr. A. Feil In 
Tübinjen xu Dank nrpftlchtet. - Boettlcher (a. a. 0. S. 413 und S. S46) hielt, Yom Wortlaut des Titels 
lrre,eleitet, die H1. flbchlich für eine weitere Quelle zu unserer Missa lagtr, 
1 Es mullte schon auffillis erscheinen, dall zwei veradiiedene Me11en unter die,em selben Titel vorkommen; 
lnzwhdien haben sid, aber audi bei anderen Komponi1t-en 10 bezeichnete Maien pfunden (1. a.). 
1 In: SecoNd llvre conttHOHt XXVII c/cauon, Ho•vtllts 41 411atrt partlts, tH 11ng vo/uHtt tt eH deux .. • , 
Paris, P. Attalnpant et H. Jullet, 1540 (RISM H-tOI). 
1 Der Text der Chanson lautet: 

.Pllons, ptlons, pllons l'org• 
PlloHs l' orge, pllons la 
Tlru-vou, et, tlrtz-vous lo. 

Mon pnt "'' "'"''" 
A "" vllafN "'' rloHna 
Qul "· ,,,., nt "'' liOHHa 
Puls 1/ dlt 4u' II "'' battra. • 

Refrain 

Die Coupletnne sind einzeln In die bei den Wlederholunren wechselnd angeordneten Refrainuilen elnre-
bettet, wobei vier Strophen xu 4 bzw. 6 Zellen entstehen. 
• Dokumente aber die zu La,101 Zeit In der barer. Hofkapelle r•brluchlid,e Fu1unr du Chorals fehlen, 
YII. K. y, Fllcher In NGA 2, S. X f.: Im Notenbel1plel die Leurt der Editlo Vaticana des Graduale, Au11. 
Recen•bur, 1923, S. 31 •. (DM Krrle II, zunld11t eine not-eneetreue Wtederholun1 du Kyrie 1, endet mit der 
Mtlodie du Christ,.) Die Texdegnne In dtn Behpieltn au, der Me11e La1101 folrt dem Mündtner 
Kapellkocl,x Ma,. M11. 2746, - Der Anm. 1 enrlhnte Titel Mlsra octavl toHI zweier Au11burrer Hand-
schriften (Aupbuts, Staats- und Stadtbibl. 2G Tonk. Sdil. 9 und Berlin, Deutsch• Staaubtbl. Mus. M11. 
400l0) bezieht sich wohl bewußt auf das Im achten Kirchenton stehende ,rerorlanische Vorbild der Mfua 1.,,,. 



|00000059||

Berichte und Kleine Beltrige 31 

Lasso, Missa lager (Nr. 13, NGA 4, 73) 

Sanctus. AltbegiHH, Thema der AHfaHgsimitatioH. 

1B '~ J. J w r r I J J r J , r r J J J r I r r r r w 
San - - ctus, IJ. San - - ( ctus) 

Benedictus. TcHorbeghtH des Duos Hlit deHI B;!k_ 

18 1~ .J. r r L (Tr r e I r · r r r r I r r r r r I r J r F w 
Be - - ne-di - ctus qul ve - - Cnlt) 

Agnus. SopraH-UHd TeHorbegiHH des wie Kyrie I gearbeiteteu Satzes. 

A - - gnus De -

Um nun den Nachweis zu erbringen, daß der Tenninus Htlssa vettatoruHI mit den er-
wähnten und noch zu erwähnenden sprachlichen Varianten zur Zeit Lassos tatsächlich ein 
lirurgischer Begriff, sozusagen ein .stehender Ausdruck war, und um den Namen selb1t zu 
erklären, muß .an eine heute nahezu vergessene, aber in der katholischen Kirche vom 12. hi1 
Weit ins 18. Jahrhundert wohlbekannte Gottesdienstform, die Hllssa slcca, erinnert werden, 
die in der ,Meßrezitation unter Auslassung der Opferung, Wandlung und Kommunion 
bestand und als Notersatz auf Sdiiffsreisen, bei Begrlibms11en am Nadimittag, bei Trau-
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ungen, vor oder während der Jagd und bei vdelen anderen Gelegenheiten Anwendung fand, 
bei ·denen man durdt irgendweldte Umstände an der Feier einer vollständig,en Mene ver-
hindert war 10• Wie verbreitet die 1Htssa stcca zu Lassos Lebzeiten gewesen sein muß, daß 
sie aber audt Gegner hatte, zeigt •ihre Behandlung auf dem Tridentinisdten Konzil ; ein von 
der :z:ustättdi.gen Kommission eingehradtter Vondtlag, dieselbe zu verbieten, wurde udt 
dem Einsprudi zahlreidier Bisdtöfe 1562 abgelehnt 11• 

Unter den mandterlei Bezeidimmg,en für die 1Hlssa stcca 11 sdieint nun audi IHlssa vena-
toru'" (venatorta, venatlca), ähnl!di wie 1Hlssa navalls (nauttca) 11, ziemlidi allgemein 
gebriudilidt gewesen :z:u sein. So erklärt nodt Du CangeH die 1Hissa venattca oder vena-
toru1H als .eade1H quae slcca et nautlca, IH qua sclllcet sacra 1Hysterta non peraguntur" 
und verweist auf die .Stelle bei J. P. Thiers 11 : .En(in eile (die 1Hlssa slcca) s' appelatt 1Hesse 
de chasse ou des chasseurs, parce qu' eile se dlsatt assez souveHt pour /es chasseurs, qut soHt 
ordlHalreHteHt presses d' aller a la ,hasse et qul ont pelne a trouver le te1Hps qu'II faut pour 
entendre une 1Hesse entlere. • Daß die ndssa slcca unter der (volkstümlidten) Bezeidtnung 
}ifgeT1Hesse in Deuttdiland nodt um 1730 dn Gebr.audi und allgemein bekannt war, beweisen 
die folgenden aufsdtluS- und bilderreidten Sätze des Abraham a Santa Clara 11, in denen 
er •die Genuß- und Putzsudit der .elH oder aHdereH Hoch-AdeltcheH DaHte" geißelt, die 
des Sonntags bil gegen 10 Uhr sdtläft und sidt dann ausgiebig .putzt, stutzt, ziert, sdt1Htert, • 
UIW.: .endlich lcoH1H1et sie wie ein gestlrHter HIHtHtel gegeH 12 Uhr In die Kirchen, • .• Der 
Laquay • .• legt elHe halbe Blbllothelc voH Betbtidtern aus, unterdesseH Ist der CapellaH 
schoH lnforHtlret da(J er soll eine gesdtwlHde Me(J lesen, trifft IHan dann die nadtste beste 
Jager-Me(J an, Ist die Sach desto besser.• 

Aus den angeführten Zeugnissen geht also hervor - um es zusammenfassend nodt ein• 
mal :z:u sagen -, daß der Terminus 1Hlssa venatorulH (venatorla, venatlca, deutsdt J4ger-
Hfesse, franz. H1esse de chasse, 1Hesse des chasseurs) eine neben anderen oft gebraudtte 
Bezeidtnung für die bis ins 18. Jahrhundert nadtwe.iisbare 1Hissa sicca - Meßrezitation 
ohne Abendmahlssakrament - darstellt und somit eine Sonderform der Messe mit eigener 
tdtueller Au,prägung betrifft. Der zweifellos audt in seiner lateinisdten Fassung eher volkt• 
tümlidle A111drud.c erklärt 8idt daHu,, daß die verkürzte Gottesdienstform, für die er 
gebraudtt wurde, viel weniger Zeit in Ansprudt nahm, als eine vollständige Messe, und 
daher .besonders (aber nidtt nur) im Zusannnenhang mit Jagdveranstaltungen beliebt war. 

Da offenbar audt in dem •kürzeren Ritu, in der Regel keiner der Ordinariumtte:ile weg-
fiel 17, galt für eine zum ,Gebtiaudi während -der 1Hlssa s/cc11 bestimmte mehrstimmige 
Meßvertonung als widt1dg1tes du Gebot leatmöglidter Konzentration. Hieraus crlcllren 
1idt die .winzigen Dl1Henslonen• der einzelnen Sätze, die P. Wagner an Lassos Missa lager 
auf,efallen lind 11• Deren Chuaber ,alt JiJgermesse haben aber sdion Le Roy und Ballard 
verkannt, indem •ie - vennutlidt weil sie als Franzosen den Sinn des deutsdten Titels nidtt 

10 Vrl. A. Franz, Dlt Mnu 1• dt11t1dtt11 Mltttlalttt , mlburr 1902, S. 79 lf. und bei. die ,nmdl.,ende 
Studio TOD J. Pin1k, Dlt MI"• Stcc• In: f, Lltur1lewl1Hn1<haft ,t (1914) S. 90-111 (mit Nennung 
aller eln,dil. Llt.). J. A. Junp,ann, Ml11•r•• Sollt•Hla, l Bde. Fretburr «/19U enrlhnt die .,,,. .. 1fcc• nur 
ltellluft1 {Bd. 1, S. 493 und Bd. II, S. HI). Nach Plnok a. a. 0 . S. 100 tot einer der Hauptsri!nde fOr da• 
Aufkommen der ,.,,.. 1/cca du allsemelne Verbot der Blnatlon Im AUJ1an1 du 11 , Jhdt,. 
U Vs). Pln1k a. a. 0. S. 111!.1 die Geper der,.,,. .. 1/cca uhen in Ihr einen aber1llultl1dien Mt8braudi, 
.. ,1. auch Anm. u. 
11 Plnok a. a. 0 . S. 100 nennt ader den ol,ea zitierten llneicbnunren der ,w/110 ,1cca noch of/lcl•• """"'• 
...... ,., CUOlft, "''"" ,at,acto , .... ,., "'''"' /lct•, ,,,,.,.e ,, • .,,atlo, l#llltlt COMMt„or11tlo, ,.,,,.i, ,.,,,.or/11. 
11 Dlete Mit dem Besinn de, 16. Jal,rhundertt oft anrnrandte Bezeidmunr erkllrt oid, au, dem Verbot 
ur eocbarlltitdien Mn11 auf Schiffen, Ts). Pinok a. a. 0, S. 100. 
1' Glo,1„111• od 1crlplorH Nttdlu ,r 1•/1••• lall•ltall,, -ed. Fant, Bd. 5 (llU) S. 411. 
SI Tr•ltl le, ••,•nlltlorc, 4•1 ,,,.,,.,., lt, ,ocr.,...,.,, 2 Bde., Part1 16'7, Bel. 2 Budl 4 Kap. l (S. 375). 
lt ,Ur•lui•11dlt1 ,Gth"" dielt wohl/, Ntlrnbets 1719, S. 63. 
17 Vs). die TOD Pinlk, a. a. O. S. 9'-91 und 10, f. bet,ebracbtcn Zeremonlenbudirelbuncen. 
11 A. a. 0 . S. '74. 
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verstanden - den nur 6ür Parodiemessen zutreffenden Titelrahmen Missa ad i1Hltatlone1H 
111odult . . • beibehielten, woraus sich wiederum die (ebenfalls mißverständliche) kOrzere 
Titelfassung Missa lager des G:rrdano-Drucks herleitet. 

Die genannten .Messen Lassoa sind nicht die einzigen mehrstimmigen Gattungsbelege, 
die wir kennen: das sogenannte Göttweiger Inventar 10 führt (als Nr. 46) Partes MtssarulH 
5 Voc: ]ilgermeß die erste Meß, desgleichen enthalten nodi G. A. J3emabei.s Sex 1Hissaru1H 
brevium, cum una pro defu11ctls, Augsburg 1710, als Nr. 4 ein,e mlssa ve11atorum1:0. 

Zur Vorgeschichte der Triosonate 
Ein Versuch 

VON ERNST APFEL , SAARBRtlCKEN 

Im Allgemeinen versteht man unter Triosonate eine Sonate für zwei duettierende oder 
auch rivalisierende Oberstimmen und Baß. Während nun die beiden Oberstimmen sozu-
sagen selbstverständlidi auf Melodieinstrumenten (Violinen oder Flöten oder beides ge-
mischt) erklingen, ist beim Baß nicht klar, ob er nur auf einem tiefen Melodieinstrument 
wiedergegeben wird, wie es beim späteren Streiditrio der Fall ist (allerdings sind alle 
Streichinstrumente auch akkordisch verwendbar), oder ob er nur als Baß eines akkordisch 
begleitenden vielstimmigen Instruments wie Cembalo, Laute oder Orgel erklingt, wie 
beim späteren Klaviertrio, oder ob er gleichzeitig auf einem tiefen Melodieinstrument und 
als tiefste Stimme des akkordisch begleitenden vielstimmigen Instruments erscheint. 

An und für sich ist die generalbaßmäßig-akkordisdte Begleitung bei der Triosonate etwas 
nur Hinzukommendes. Der dreistimmige Satz aus Oberstimmenduo und Baß ist für sich 
sdion vollkommen, besonders deutlich in den fugierten Teilen von Triosonaten für die 
Kirche. So hat Bam, der zunächst ganze Triosonaten für das Cembalo bearbeitete oder be-
arbeiten wollte, Themen oder wenigstens Material aus fugierten Teilen oder Sätzen von 
Triosonaten von Reinken, Albinoni und Corelli zu richtigen Fugen verarbeitet. Er hat also 
das Stimmige dieser Teile in den Part des Klaviers hineingezogen. 

Für alle vorher genannten Möglidtkeiten der Ausführung gibt es Beispiele. Für die reine 
Dreistimmigkeit sind Bachs Orgeltrios zu erwähnen, eine Übertragung der Triosonate auf 
die drei Klaviere der Orgel : zwei Manuale und Pedal, jeweils stimmig verwendet. Eine 
weitere Ausprägung vertreten schon Biagio Marinis Sonaten für Violine und Orgel op. 8 
(1626), in denen die Orgel in ausgearbeiteter Weise (also nicht bloß nach Generalbaßmanier 
Akkorde sdtlagend) zur Violinstimme die beiden anderen Stimmen des Terzetts bildet. 

Die zweite genannte Mc!glichkeit zeigen Corellis Triosonaten op. 2 (1685), die vor-
wiegend aus Tanzsätzen bestehen und damit suitenähnlidt, also sogenannte Kammer-
sonaten sind. Als Besetzung ist bei ihnen angegeben: zwei Violinen, Streidtbaß oder 
Cembalo. Erklingt der Baß wirklich nur auf dem akkordisdt begleitenden vielstimmigen 
Instrument, so ist dieses eigentlich unentbehrlich, obligat, denn der Baß des Satzes ist ja 

19 Im IHvtHtArlu111 Qb,r du GottuhouP UHd Abbt,y GOttwtlg. DE AHHO 1612. Vgl. F. W. Riede!. Musllq,fl,gt 
I„ Bt HtdllrtlHmtlft GOtt111tlf (Nltdn01tmtldc} u111 1600 In: I<mJb 46 (196l) S. IJ-97, Die Namertenmc 
st•mmt von Rltdel. 
to Vgl. K. Fonter, Obtr du LtbtH """ dlt 1t1,dctH111u1llra/t,dctH Wtrlrt du G. A. B,rHobet, Dlu. M!lnchen 19ll, S. 61 und 114. Zu Eingriffen lkmabel, an Lanot Jlgmnetlt Im MDndmer KapeUltoda •1I. NGA 4, 
S. XII Anm. ll. - Auf die beiden letztgenannten Meuen hat mich Herr Dr. H. Schmid In München hln-
g.,,ieten, dem Ich dafür auch an dlHtr SteUe danke. Im Mt11en1ch11Nn der alten Melltar lleSen lieh btl 1Y11ematllcher Durdulcht eichet nodi weitere Beltrlele mehrtthnmlr fH•tzter Jlgermn1tn &nden. Vlellelcht 
;r«rde dabei aod, ein weiter• termlnologitchtt Problem emeUt, du bereit, In d.., •ontehend.., Zeilm mehr-
•dt 1pllrbar wird und der KllnmJ bedarf, nlmlich eine Jtnauer. Begrlfhbettlmmunr von .,,,.. brcvlt. 

l MF 
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satztechnisch gesehen notwendig, und es handelt sich dann um eine Sonate für zwei Violinen 
oder Flöten (oder gemischt) mit obligatem Cembalo. 

Die zweite genannte Möglichkeit der Besetzung liegt noch in einem Sonderfall vor: Bach 
hat jene so abgewandelt, daß er eine der rivalisierenden Oberstimmen dem Cembalo gab, 
womit dieses jetzt von der betreffenden Oberstimme her gesehen ebenfalls unentbehrlich, 
obligat wurde, und die Sätze nur noch Sonaten für Violine oder Flöte mit obligatem Cem• 
balo sind. 

Bach bezeichnete sechs solcher Sonaten als Sonaten für konzertierendes Cembalo und Solo-
violine, nach Belieben mit Baß auf der Viola da Gamba. Angesichts dieses Titels liegt aller-
dings noch eine andere geschichtliche Ableitung dieser Art nahe, nämlich aus der Solosonate 
für Violine mit Generalbaßbegleitung, nur daß diese bei Bach besonders ausgearbeitet ist. 

Der Ausgangspunkt der Violinsonate wiederum war die im Tratado de glosas von 
Diego Ortiz (1SS'3) beschriebene Hinzuimprovisation einer Solostimme zu einer auf einem 
vielstimmigen Instrument wiedergegebenen Motette oder einem ebenso dargebotenen freien 
Klanggrund. 

Wird aber bei der Wiedergabe jener Sonaten von Bach für den Baß wirklich die Viola 
herangezogen, so klingt unsere dritte Möglichkeit der Ausführung an. Diese dritte Mög-
lichkeit erscheint in den sogenannten Kirchensonaten op. 1 und 3 (1681 und 1689) von 
Corelli mit der Satzfolge langsam - Schnell fugiert - langsam - Schnell (evtl. fugiert) 
und der Besetzung zwei Violinen, Streichbaß oder Erzlaute und Orgelbaß (in einer mir vor-
liegenden Ausgabe heißt es beim Baß von op. 3 Nr. 3 • Violo11e ed Orga110"). Giovanni 
Battista Bononcinis op. 4 (1686) weist sogar fünf Stimmbücher auf: erste Violine, zweite 
Violine, Cello, Erzlaute und Orgel. In einer Sammlung von Kirchensonaten a tre von 
Tommaso Vitali (1693) hat ein tiefes Melodieinstrument einen von dem des akkordisch 
begleitenden vielstimmigen Instruments abweichenden Baß. 

Triosonaten für die Kirche konnten im Gegensatz zu den mehr solistischen Kammer• 
sonaten sogar noch stärker besetzt werden, wobei der Satz jedoch im Grunde dreistimmig 
blieb, so daß man die Stüdce dann auch als Orchestertrios bezeichnete, die von Triosonaten 
kaum zu unterscheiden sind. 

Nach Hugo Riemann (Praludie11 u11d Studien III, Leipzig o. J., S. 129 ff., besonders S. 132) 
entstammt die Triosonate der Komposition für zwei Stimmen mit begleitender Orgel (im 
Generalball), wie sie in den Co11certl eccleslasticl (1602) von Viadana und in Parallel-
bildungen zu diesen vorliegt 1. Nach Edith Kiwi (Die Trloso11ate vo11 ihren A11fä11ge11 bis zu 
Hayd11 u11d Mozart, Zeitschrift für Hausmusik, III, 1934, S. 37 ff., besonders S. 37) ist ihre 
Abkunft von .der vokale11 Fa11fstlmmlgkelt herzuleiten, wie sie IH den Motette11, Vokal-
ka11zo11e11 oder Madrigalen des spiJteH 16. Jahrhunderts" mit ihrer Dreigliedrigkeit der 
Stimmenanordnung vorliegt: zwei Diskantstimmen, zwei Mittelstimmen und Baß (von 
denen die Mittelstimmen nicht mehr genau ausgearbeitet, sondern in die akkordische Be-
gleitung einbezogen werden). 

Nun ist bei Riemann nicht geklärt, auf welch älterem Satz die Konzerte Viadanas fußen, 
und bei Kiwi ist nicht zwischen Motetten- und lied-(Madrigal-)satz unterschieden. Neuer-
ding1 hat tich aber gezeigt, daß eine solche Unterscheidung bis in die um 1600 entstandene 
Neue Musik, ja sogar bis in den Generalball als solchen hinein erforderlich ist. Im folgenden 
soll nun gezeigt werden, daß dieselbe Untencheidung auch bei der Erforschung des Ursprungs 
der Triosonate nicht unerheblich Ist. 

Nach Kiwi (S. 38, Anm. 5) liegt .111 Deutsdtla11d dte Trtobesetzu11g Im Prinzip sd1011 den 
Waldllederlel11 Sckelns (1621) zugrunde (In gemisdtt vokal-l11strume11taler Ausfahrung)". 

1 So aadl nach H. Haadc, .AHflHft ,In GtHttalbaf/1atzt1 IH dtH CtHto CoHctrtl tcclt1la1tlcl (1602) voH 
Lo<I01rlco G,o,., d• Vlti4•H• , DI,.. MOnchen 1963 (msdtrftl.), wonach der Trioua au, den nnchiedentn Ober• 
,ttmmea und dem fttlleln11mtn Ba8 der beiden Ch6re zweldi6rleer Werke beateht, wihrencl die Mittel• 
1t1mmea nur nod, eeneralba8ml8te Im Griff cltr Hlde erltlineen, 
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Dasselbe ist aber in gewisser Weise bei allen Bicinien mit (General-)Baß der Fall, z. B. 
bei den zweistimmigen Arien von Heinrich Albert, gewissen Bicinien von Michael Prätorius 
mit beziffertem Baß, ja sogar bei den zweistimmigen kleinen geistlichen Konzerten mit 
Generalbaßbegleitung von Heinrich Schütz. Alle diese Stüdce sind jedoch erst Folgeerschei-
nungen der italienischen Monodie. 

Von den Waldliederlein Scheins sagt dieser selbst, daß sie .nach villanellischer Art" 
gemacht seien. Ist also diese das Vorbild der Triosonate? Schein gibt ausführlich an, wie die 
Waldliederlein zu erklingen hatten: einzelne Stimmen auf Instrumenten und insgesamt 
mit oder ohne akkordische Generalbaßbegleitung; daß aber alle Stimmen nur auf Melodie-
instrumenten erklingen könnten, ist nicht ausgeführt. Die zuletzt erwähnte Tatsache spricht 
gegen die villanellische Art als Vorbild der Triosonate. Dagegen spricht außerdem das Vor-
handensein von Text in der Villanelle, deren einfache Anlage (während Sonaten aus mehre-
ren, selbst wieder abschnittsweise verschiedenen Sätzen bestehen) und ihre einfache Klang-
lichkeit (wenigstens die frühen Villanellen bestehen vorwiegend aus parallelen Dreiklängen). 

Eber dürfte das Vorbild der Triosonate unmittelbar im italienischen Madrigal. wie Kiwi 
selbst bemerkt, ja darüber hinaus in dessen direktem Vorläufer, der Frottola zu suchen sein, 
die wiederum unter dem Einfluß der französischen Chansonsatztechnik entstanden ist. Im 
Madrigal. wie in der Frottola bilden die beiden Oberstimmen wie später in der Triosonate 
ein Duett in enger Lage, unterstützt von den weiteren Stimmen. 

Wie nahe beim Madrigal die solistische Absplitterung von Oberstimmen und die klang-
liche Wiedergabe der Unterstimmen lag, zeigt die Entstehung der Monodie um 1600, die 
nichts anderes als die Erhebung solcher Aufführungspraxis zur Kompositionstechnik dar-
stellt. Die Solostimmen der frühen Monodie, ja die Madrigale des 16. Jahrhunderts ins-
gesamt weisen, verglichen mit dem Satz der klassischen Vokalpolyphonie, ohnehin lnstru-
mentalismen auf, so daß man sie sich leicht unter Auskolorierung auf Soloinstrumente 
übertragen vorstellen kann. 

Die ganze Entwidclung spiegelt sich, abgesehen von zwei frühen Sammlungen geistlicher 
Gesänge, in den nacheinander erschienenen Sammlungen von Madrigalen, Scherzi und 
Canzonetten Claudio Monteverdis: Das Hinzutreten von Begleitung auf einem vielstimmi-
gen Instrument (Basso continuo), die Herausarbeitung von Solostimmen aus dem Chorsatz, 
die Hinzuziehung einzelner Melodieinstrumente, und die Scliaffung instrumentaler Abschnitte 
(Ritornelle) innerhalb ganzer Vokalkompositionen. 

Die Unterstimmen der Frottola als Vorläuferin des Madrigals und die der älteren fran-
zösisclien Chanson als in gewisser Hinsicht satztechnisclies Vorbild der Frottola muß man 
sich wohl ohnehin auf Melodieinstrumenten, wenn nicht sogar gelegentlich auf einem 
Klavierinstrument wiedergegeben vorstellen. Von daher gesehen braclite Monteverdi viel-
leicht gar nichts wirklich Neues. In der Vorrede zu den Scherzt H1usicalt a tre von 1607 
behauptet ja der Bruder Monteverdis, dieser habe von einer Reise 1599 nach Frankreich den 
. Canto alla Francese tn questo modo H1oderno", der bald zu den Texten von Motetten, 
bald von Madrigalen, bald von Canzonetten und Arien gebrauclit würde, heimgebracht und 
als erster zu lateinischen und vulgärsprachlichen Texten angewandt. Worum es sich bei dem 
. modo H1oderno" handelt, ist allerdings noch nicht klar, vielleiclit jedocli sogar um die 
kompositorische Gegenüberstellung stimmiger Duette und vor allem Terzette mit quasi 
deklamatorischer Vollklanglichkeit wie in der späteren französischen Chanson. 

Die Sonate als Komposition für ein Instrumentalensemble entstammt generell der Can-
zone, speziell der Canzone da sonar, d. h. der Bearbeitung von Chansons bzw. Neukompo-
sition von Stüdcen nach deren Muster (während ja die Canzone d'organo für die Orgel 
bestimmt ist). So auch die vielstimmige Orchestersonate und spätere Symphonie und mit 
einigen Besonderheiten das Concerto grosso. 

3 • 
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Der mehrdtörige Typ der Orchestersonate ist jedoch speziell venezianisdten Ursprungs 
und wurde von Giovanni Gabrieli geschaffen, dann aber auch anderwärts verwendet 1. Dieser 
Typ ist jedodt nicht von der Chanson her, sondern nur von der Motette her zu verstehen. 
Dafür spricht, daß die Sätze Basso seguente oder Basso continuo aufweisen, der mandimal 
auf der Orgel mitgespielt wurde. Diese Art steht also der mehr als die Kammersonate zur 
Vielstimmigkeit neigenden Kirchensonate nahe (fast immer Generalbaß und mehrfache 
Besetzung der Einzelstimmen, vielleidit mit Verdopplungen in der Oktav). 

Absplitterung von Stimmen im solistischen Sinne ist audi im motettischen Bereich geübt 
worden, wie im Vokalbereich die Kirchenkonzerte Viadanas, und im Bereich. der Musik für 
einstimmige Instrumente aus der Lehre des Tratado de glosas von Diego Ortiz für die 
Violenfamilie hervorgeht. Auch in den SymphoHiae sacrae von Giovanni Gabrieli (1597) , 
die das endgültige Eindringen der Instrumente in die Kirche zeigen, begegnet Abhebung von 
z.B. zwei Solostimmen vom übrigen Klangkörper. Weiter gibt es von demselben Meister 
eine Sonate für drei Violinen mit Ad-libitum-Baß. Eine als Canzon in echo bezeichnete 
Bearbeitung einer zehnstimmigen und zweichörigen Canzone weist dünner besetzte Teile 
auf, wo die beiden obersten Stimmen über einer oder zwei Baßstimmen spielen, die übrigen 
Stimmen dagegen weggelassen oder durdt eine begleitende Orgel ersetzt werden. Diese 
Praxis weist mehr auf das Prinzip des Konzertierens hin. 

Nach dem Vorwort zu den Monteverdisdten Sdierzi von 1607 soll ja jene .gewisse 
moderne Art" audt auf Motettentexte angewandt worden sein. Zwar ist der Baß im motetti-
sdten Satz nidtt immer tiefste Stimme des Satzes, sondern zuweilen werden andere Stimmen 
für den klanglidten Aufbau des Satzes entscheidend, was dem Generalbaßprinzip wider• 
spricht, dodt sobald zur Ausführung derartiger Sätze Klavierinstrumente herangezogen wer-
den, mußte jener satztechnisdte Mangel behoben werden. War eine Motette von vorn• 
herein audt oder sogar aussdtließlidt zu solcher Aufführung bestimmt, so mußte der Baß 
sogar als einheitlidt tiefste Stimme komponiert werden. So kann also zusammen mit der 
Orchestersonate mindestens die Triosonate für die Kirdie, welche jener verwandt ist, aus 
der vielstimmigen Motette des 16. Jahrhunderts entstanden sein, die Kammersonate dagegen 
eher aus dem Madrigal und der älteren Chanson. 

In bezug auf die Kammersonate muß auch nodt berüdcsichtigt werden, daß in Frankreidt 
und Deutschland bereits im 16. Jahrhundert Sammlungen von Tänzen für ein mehrstimmiges 
Ensemble ersdtienen ; das Mitspielen aller Art von Sätzen auf vielstimmigen Instrumenten 
wurde zur selben Zeit üblidt. 

Eine wirkliche Klärung der Entstehung unserer Gattung könnte sidt vielleidtt ergeben, 
wenn man einmal genau untersudtte, wie weit in der Kammer- oder Kirdtensonate der 
dreistimmige Satz der beiden Oberstimmen und des Basse• sich 1elbst genügt oder die 
akkordlidte Füllung durdt das Mitspielen des Generalbaßin1truments verlangt. Man kann 
die Frage auch anders formulieren : ob die drei entsdteidenden Stimmen der Triosonate 
durch die Generalba&begleitung angereichert, oder ob sie aus einem klanglich-vielstimmigen 
Geachehen herau1gelöst wurden. 

Zur 150. Wiederkehr des Geburtstages von Adolph Trube 
VON WALTER BUTTEL, GLAUCHAU 

Eine wesentliche Aufgabe der Forschung besteht darin, Wirken und Schaffen jener 
Kitnstler freizulegen, die unverdient der Vergessenheit anheimgefallen sind. Zu ihnen 
gehört Adolph Trube, der am 16. Januar 18H in dem Muldestädtchen Waldenburg das Lidtt 
der Welt erblidcte und sidt zu einem der bedeutendsten Kantoren der Sdiönburgisdten 
1 Val. zu G. Gabrieli uncl auch zu den m111ikali1dien Gattuniien Jener Zelt St. Kunze, Dlt l"otrw• 
"''"'a/,-w1/lr Glova""' Gabrlt/11 (Mündiner Veraffendicl,.unllffl zur M111ik1esdiidite 1) Tutztn1 1963. 
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Residenzstadt Glaudiau und darüber hinaus zu einer markanten Künstlerpersönlidikeit der 
mitteldeutsdien Musikgesdiidtte entwickeln sollte. 

Sein Vater, Johann Adolph Trube (1789-1839), Organist und Mäddienlehrer in Walden-
burg 1, ist der Komponist einer klangvollen mehrteiligen Motette für Soloquartett und vier-
stimmigen gemischten Chor .Jaudize de1t1 HerrH alle Welt". Vor allem hat er sich durch 
ein weitverbreitetes praktisches Choralbuch bekannt gemacht, dessen dtaraktervolle Stimm-
führung auffällt 2• Dieser Mann mußte der hohen Begabung des Sohnes den rechten Weg 
weisen. Adolph Trube hat seinen Lebensweg selbst geschildert, der vom Seminar in Plauen 
(Kantor Finclce) über eine dortige Lehrer- und Organistenstelle zum Schulamt in Schneeberg 
im Erzgebirge führt. Bezeichnend ist die bewegte Klage über Mangel an künstlerischen 
Entfaltungsmöglichkeiten : .Durd, die Co1t1posltloH uHd Auffuhru11g voH CoHcert- Ktrdie11-
uHd ClavlerstUcheH, sowie durdi viel1t1altge11 öffeHtltdie11 Vortrag voH ClavlercoHcerteH 
habe td, fedodi auch hier 1t1ld1 H1uslkallsdi besdtäftlgt uHd fortgebildet. Dle(l 111ufl aber' 
hier im111er Hur NebeHbesdlil(tlguHg uHd l1111erhalb der Sdtra11ke11 bletbeH, die mir 111elH 
Schula1t1t e11g grnug stellt • •• • 1 • 

In Glaudtau fand Trube günstige Verhältnisse vor. Kurz vor Weihnachten des Jahres 1840 
trat er sein Amt als Kantor an der Stadtpfarrkirche St. Georgen an, das seinen Neigungen 
um so mehr entsprechen mußte, als es nicht mehr, wie bisher üblich, mit der zweiten 
Lehrerstelle an der Stadtschule verbunden wurde'. Trube hat sidt w.eit mehr als sein 
Vorgänger, Christian Traugott Tag, der letzte wissenschaftlich gebildete und in vollem 
Sdtularnte tätige Glauchauer Kantor, als Musiker gefühlt. In Glauchau konnte er sich 
seinen künstlerischen Plänen vollauf widmen. 

Kaum mehr als anderthalb Dezennien waren Adolph Trube für sein Wirken in der Haupt-
stadt der Schönburgischen Re:r.eßhemchaft vergönnt 1 ; er hat die kurze Zeit sinnvoll 
genützt. Das Notenardtiv wurde durch Absdtriften bereichert, die festtägliche Kirdtenmusik 
in der Zeitung angekündigt. Später trat der Organistendienst hinzu. Infolge der Zeit-
umstände war d.er alte Kirchendtor derart zusammengesdtmoI:z:en, daß Trube dem . Musika-
lisdten Kränzdten" 1 den traditionellen Chorgesang beim Convivium aufsagen mußte; mit 
vier des Gesanges unkundigen Handwerkern und wenigen Schulknaben, • weldte H1elsteHs 
durdt das Spulrad OH HIHreldleHder Obung verhl11dert werdeH" 7, konnte er sich nicht hören 
lassen. Aber Trube wußte sidt zu helfen: er ließ den Männergesangverein .Arion" in der 
Kirche singen und zog kunstbegeisterte Damen hinzu, so daß ihm ein beadttlicher ge-
mischter Chor zur Verfügung stand. Einen Gipfelpunkt stellt die . Große geistlidte Musik-
aufführung" anläßlich der 300. Wiederkehr des Tages der Einführung der Reformation im 
Sdtönburgisdten lande vor, in der Trube Händels DettlHger TedeuH1 und Mendelssohns 
LobgesaHg .HHter gefal/lger MltwlrkuHg voH 200 SlfHgem UHd MuslkerH" sowie des 
Altenburger Hoforganisten Reichardt und des berühmten Soioposaunisten Queißer aus 
Leipzig mit großem Erfolg zu Gehör brachte 8• 

Ein alter Oberlehrer erzählt in seinen Jugenderinnerungen, daß .bei starker Kalte, wah-
reHd der ausgedehHteH PredlgteH des Herrn SuperlHttHdeHteH • viele KtrdleHglfHger" die 
wohlig geheizte elterlich.e Turmstube aufsuchten: .audl der hodtgesdtatzte Herr KaHtor 

1 Klrdienbud, Waldenburr, lllt ff. 2 Cho,olhd, Hod, H//ln "''' Zw11d,,,.,,,,1,,., Waldenburr 1131, Selb,tverlar. ! Bewerbunpee1uch an den Grafen YOD Sdtönburr um da, Amt In Glauchau, l. NoYember 1139. 
Dem Kantor verblieb ledlrllch der Geunpntnrlcht. 

5 Bereit, am 17. Mlrz 1157 erlar er einem Gehlm1chl1r. 
8K Da, .M111ikall1che I<rlnzdten• l11 die au, dem H3l erotmah urkundlich ,e111nnten Kaland henorreeaneene 

antoreleuell,c:haft zu Glauchau. 7
5 H. Germann, Die Gt1dtldtte d,s Mu1tltaltsd,tH KriNzd,,,., IN G/oud,o• 111<d 1tlHtr Mt11lltdtr , Leipzle 193J, 

. 363. 
8 Sc:hönburpc:her Anzelpr, 114l, S. Sll f. Trube llt 1omlt der BesrOnder dn Sank1-Georren-Klrdiendiore1 
modemer Prlgune, welche, V erdlea11 man bl,her ,einem Nac:hfolrer r;uee,chrleben hat. 
8 E, •ar die, der al, Verfechter 11renaen Luthertum, weithin bekannte Dr. Radelbach. 
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Trube verschmähte es nicht, sich bei uns auszuwärmen und spielte uns dann auf meinem 
,dusen' Klavier etwas vor, wobei es ganz hübsch klang• 10• Hier wird die freiere Haltung 
gegenüber dem Ritus spürbar, die, bei aller kirdlenmusikalisdten Begeisterung und Tüchtig-
keit, für Trube kennzeichnend ist und ihn von seinen Vorgängern unterscheidet 11. So finden 
wir unseren Meister als gewichtigen Förderer der in Glauchau schon sehr frühzeitig ein-
setzenden weltlichen Chorpflege, für die er als Künstler und Organisator vieles getan hat. 
Die Gründung des gemischten .Gesangverein Glauchau" (1855) ist ebenso Trubes Ver-
dienst wie das traditionelle .Große Konzert" (audt . Musikalisdte Abendunterhaltung" be-
titelt) mit Chor und Stadtkapelle 11, gelegentlich unter Heranziehung auswärtiger Solisten. 
Auf dem Programm 13 stehen Rombergs Glocke, Anackers Bergmannsgru~ und Beethovens 
Egmont-Musik .mit declamatorlscher Begleitung• ; Ouvertüren, Solokonzerte und Kammer• 
musik wechseln ab mit Chören, Arien und Loewe-Balladen, den Höhepunkt bildet zuweilen 
ein Opernfinale (Fidelio, Templer und Jüdin , Alessandro Stradella). Diese anregende Viel-
seitigkeit erscheint stets in strenger Ordnung gebändigt. Zudem hat sidt Kantor Trube 
energisch für das zeitgenössische Musiksdtaffen eingesetzt. Auf dem von ihm ins Leben 
gerufenen und geleiteten großen . Männer-Gesangfest• vom Jahre 18'3, an dem zahl-
reiche Vereinigungen aus dem ostthüringisdt-westsädtsisdten Raume teilnahmen, konnte 
er glänzende Anerkennung ernten 14• Als erfolgreicher Pianist endlich hat · er die Sonaten 
und Klavierquartette Beethovens in den Sdtönburgisdten Landen bekannt gemacht und 
Mendelssohn durch Aufführung der Klavierkonzerte geehrt. 

Das Porträt des Meisters müßte unvollständig bleiben, wollte man die phantasievollen, 
sehr solide gearbeiteten Kompositionen übersehen. Vom Bibelwort bis zum freireligiösen 
Text 15, vom großen E118emble zum sdtlidtten a-cappella-Satz reimt der Spannungsbogen 
der Kirchenmusik, als deren Hauptwerk die erhalten gebliebene Kantate 18 anzusprechen ist. 
Eine an Mozart geschulte Klarheit der Diktion und Form verbindet sidt mit feinem Gefühl 
für aparte harmonische Entwicklungen. Ausdrucksstarke Melodik, kontrapunktische Kunst• 
fertigkeit und gewählte Instrumentation sind wesentliche Kriterien von Trubes Werken, 
deren energiegeladene, weitausgreifende Chorsätze den Meister der großen Form zeigen. 
Der Klangwirkung der Kantate wird sidt nicht leimt ein Hörer entziehen können. Trubes 
virtuose Männerdtorkompositionen gehören in ihrer klassischen Haltung zum Besten, was 
für diese Besetzung geschrieben wurde, und die frischen, einfallsreichen Klavierstücke sind 
völlig aus der Praxis erwachsen. Charakteristisdt ist endlich die großzügige Umarbeitung, 
die Trube an dem festlichen Gloria seines Amtsvorgängers Christian Traugott Tag vor-
genommen hat 17 ; hier sorgen im erweiterten Blasordtester 4 Klarinetten und 3 Posaunen 
für die erstrebte wärmere Klangfarbe. 

So erweist sidt Adolph Trube, Glaudtaus erster Kantor modernen Stils, als tatkräftige, 
eigenwillige Künstlerpersönlidtkeit, die sidt dem kirdtlidten Amte verpflichtet weiß und 
zugleich der profanen Musikpraxis verbunden ist. Der vielseitig interessierte 18, hilfsbereite 
Mann, der öfters Amtsgenossen finanziell unterstützte, hat es trotz seines kurzen Lebens 
in fleißiger Arbeitsleistung vermocht, weit über die Grenzen der Kleinstadt hinaus zu 
wirken und sidt seinen festen Platz in der deutschen Musikgesdtidtte des 19. Jahrhunderts 

1D W. Sdrlllinr, Ti,,.,er-LebeJt, JugeJtderlHHeruHgen °"' elHe"' lrlelHbRrrerltdteH Fa,.,llleHleben vor 70 JahreH, 
Glaudiauer Tareblatt und Anzel11er, 1904, Nr. 13 ff. 
11 Christian Traugott Ta11 war Sdiulmann, Mag. Meyer trat In, Diakonat liber. 
11 Einmal wird du Stadtmwlkkorp1 1oear durch die Zwickauer Hautboilten ventirkt. 
11 Sdi6nbur111cher Anulrer, 1141 ff. 
H Trube be,aB die Ehrenmltrlled1diaft von 19 Ge11ngverelnen. 
11 Man beadite die Vertonun11 der .letzten Worte" de, beliebten Lelpzl11er Superintendenten und Unlvenitill• 
profeuon H. G. Tzschlmer. 
SI V 111. da, Werkven:eldinl1. 
11 V11l. meinen Artikel ChrlotloH Trau11ott To11 In MGG. 
18 Trube eeh6rte dem neurellfllndeten .Deuudien Verein zu Glaudiau• an und funl?ierte ah Rechnunr1führer 
Im .M111lkali1d,en Krimchn". 
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zu sichern. Schon Trubes Zeitgenossen haben dies dankbar anerkannt: • Wie oft hat uns 
die Macht der Töne, die Dein relchbegabter Geist, Dein zartes, Inniges Gefühl und Deine 
kunstgeübte Hand hervorzuzaubern verstandeH, bald zur tiefsten AHdacht, bald zur 
höchsten Begeisterung, bald zu Jubel und Freude gestimmt/" 19 

Werkverzeichnis 
1. Kirchenmusik 
Kantate .Das ist mir lieb, daß der Herr meine Stimme und mein Flehen höret" für 4 Solo-

stimmen, gemischten Chor und Orchester, Ms. 
Weitere Kantaten (nicht erhalten, Titel unbekannt) 

Vierstimmige Gesänge mit Begleitung von Blase-Instrumenten zu kirdtlldtem Gebrauche für 
kleine Sing- und Muslkdtöre, No. I. .O weldt ein Glück, elH Mensch zu sein/", Chemnitz, 
J. G. Häcker 

Motette Tzschirners letzte Worte an heiliger Stätte für 4-7 Solostimmen und gemischten 
Chor a cappella, Ms. (183 8) 

Motette Zum Aerntfest für 2 Tenöre, Baß und vierstimmigen Männerchor a cappdla, Ms . 

• Ruhe saHft". Arie B-dur für 2 Trompeten, Tenorhorn und Posaune 

2. MilnHerchöre 
Einschiffung (C. 0. Sternau), a cappella, in: Ernst und Scherz, hrsg. v. J. Otto, 24. Heft, 

Sdueusingen/Zürich/ Philadelphia, C. Glaser/Gehr. Hug/G. Andre Co. 
Fünf GesilHge far vier MäHHerstlmmen, Op. 22, Magdeburg, Heinrichshofen. Festmarsch, 

Bergmannslied, Treue Liebe, In's Weinhaus, Abschiedslied 
„Ich feire meine schllnste Stu11de", in : G. F. Menge, Maurerlsches GesaHgbuch 
. Schön lst's, die Harfe sch/age11" (Meißner), ebenda 
Mo11denscheln, Quartett (in Glauchau aufgeführt) 

3. Orchesterwerke 
Ouverturen Nr. 1-3 (bis 1843) 
Concert-Ouverture (1849) 

4. Klavierwerke 
VarlatloHs Brillantes sur un theme favorl de /'Opera La Fllle du Regiment De Donlzettl, 
Op. 4, Mainz/ Antwerpen/Brüssel, B. Schott' s Söhne 
Sechs kleine Piecen far das Pianoforte zu 4 HandeH, Op. 6, Leipzig, C. F. Kahnt 
Variationen über ein Thema aus der Oper Der Liebestrank (G. Donizetti) für Klavier zu 

4 Händen, Op. 8, Leipzig, C. F. Kahnt 
Jugendblüten. KlelHe und leichte FantasleeH aber beliebte Jugend- und Volkslieder filr 

Pianoforte, Op. 21, Magdeburg, Heinric:hshofen 
Smaa Albumsb/ade, Op. 23, Kopenhagen, W. Hansen 
Bunte Blumen. Kleine leichte und gefitl/lge Stacke filr angeheHde Clavlerspieler, Magdeburg, 

Heinridtshofen 

19 Nekrol01, Glaudiauer Anzel1er und Bezirks-Blatt, 1157, S. 1Jl. 
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lmprotHptu 10 

2S vierhändige Obungsstüdce .für aHgeluHde Clavlerspieler 11 

5. Bearbeitungen 
Christian Traugott Tag, Gloria B-dur 
Johann Adolph Trube, Motette .Jaudtze dem HerrH alle Welt" 

Unverö/feHtlichte uHd wenig bekaHnte Briefe Joseph Haydns 
VON HUBERT UNVERRICHT , MAINZ 

Seit der Gesamtausgabe der Briefe und Tagebücher Joseph Haydns in englisdter Ober-
1etzung durdt H. C. Robbins Landon 1 konnten in dieser Zeitsdtrift bereits etlidte unver-
öffentlichte bzw. an verstedcter Ste1le faksimilierte oder abgedrudcte Briefe, die nidtt in 
Landons Ausgabe der Haydn-Briefe vorhanden sind, angeführt werden 1 . In der Zwisdten-
zeit sind weitere Haydn-Briefe aufgetaucht, deren Texte hier entsprechend den seinerzeit 1 

angegebenen Ridttlinien wiedergegeben werden'· 

1. (An Th. Kuffner in England) 
Liebster Freund 1 
Sie werden vielleicht vernohmen haben, wie daß idt voriges Jahr ein Oratorium - genant 
die Sdiöpfung für unsern Hohen Adel in Musidc habe setzen müssen, welches wegen 
dem unverdienten aber ausserordentlichen allgemeinen Beyfall in der Partitur 
mit teutsch und Englisdtem Text sauber und correct gestochen 300 seiten Stardc mit 
der ProHuHteratlon v' 1 f. 10 Sdiilling in 3 oder höchstens 4 Monath erscheinen wird; 
daß geld wird aber erst bey abgab des werdcs erlegt, die PronumeratloH 
wird derowegen früher angekündt, weil die Nahmen deren ProHuHteranten 
dem werdce beygedrudct werden, die übersendung gcsdiieht auf meinem Canto: 
Nun liebster Freundl werden Sie sich noch wohl errinem, daß ich die Ehre hatte 
Ihre dermahlige schüllerin Lady Elisabeth Grevi/le zu b1struiren, ich wünschte 
derowegen von Ihrem H Vatter dem Earl of Marwil die Erlaubnüß zu erhalten, 
daß ich der Lady ein Exflffplar mit Ihrem vorgedrudcten Nahmen ohne mindestes 
Intereße überschüdcen dilrfte, bloß um der mandimal unglaubigen weit 
zu zeigen, daß ich das glüdc hatte auch in England Beyfall zu erhalten: 
Da ich von Ihrer Freundschaft gegen mich uberzeigt ware, so hoffe ich auch, daß sie mir 
diese gcfälligkeit nicht verneinen werden, noch mehr aber würden Sie mich verbinden, 
wenn ich durch Ihr Vorwort mehrere Pronumeranten erhalten könte, idt würde 
dagegen nidtt unerkentlich seyn. in Hoffnung einer Baldigen Andworth bin ich 
mit vorzilglidi1ter Hochachtung 

Meines Liebsten Freunds 
Dienstfertigster Fr. und D• 

Joseph Haydu mprla 

IO In Gl111diau auf1ef0hrt (Sdiilnbure1dm Annie••• 1149, S. 121). 
11 Laut au11ezeldineter Ruensloa (Glaudiauer Anzeieer und Ba:trks-Blatt, 1155, S. 674) Im 1enannten Jahre 
Im Drude endilenen. 
1 Tu Collect,J Corre110NdtNct ud LoNJoH Notebooks of Jos,p~ HaydH, London 1959. 
1 Mf lt, lffJ, S. U--6l. 
1 Ebencla, S. 5J. 
4 Filr wertYolle Hinweise m&hte ldi hier eanz beaoncle11 Herrn Dr. Dr. Anthony van Hoboken danken, ferner 
auch Herrn Profe11or Dr. Otto Ertdi Deutleb. 
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P: S: Meine gehorsamste Empfehlung an den 
würdigsten H Doctor v' Mayer dessen gutherzige 
Frau Gemahlin und Seinen H Bruder. 
Wienn: den 9ten Jul/ 799. 

41 

(Auf der Rüdcseite die handsdiriftliche Notiz von Th. Kuffner: .Dr. J. Hayd,i's 
erster Briet.) 

2. [An Th. Kuffner in England] 
Theuerster Freund 1 
Die Ehre, So sowohl Sie, als audi Beede verdienstvolle-würdige Herrn v' Mayers mir 
durch die abnahme meiner Schöpfung erwiesen, ist für mich nidit allein unschäzbar, 
sondern beseelt auch meinen alten Kopf zum ferneren Beiß, wenn ich anderst noch 
im stande seyn solte, Ein dergleichen werde zu vollenden, woran ich aber zweifle, weil 
ich schwerlich mehr ein so i11terreßa11tes Buch antreffen werde: 
Ihren erhabenen Brief, auf welchen ich stolz bin, und welcher von vielen unserer gelehrten 
mit Verwunderung gelesen wurde, werd ich lebenslang als ein Kleinod aufbewahren, 
nur bedaure ich, daß ich vielleicht daß Vergnügen nicht mehr werde haben könen Sie 
in Lo11do11 zu umarmen, indem nun endlich die hiesige Nobleß mich nicht mehr aus 
Ihrem Circul lassen will, und um midi fest zu halten, muß ich neuerdings ein oratorlulH 
unter dem Titul die Vier Jahreszeiten in die Music setzen, wouon BaroH SwleteH 
der Verfasser des Text's ist. 
Nun Liebster Freund Leben Sie wohl. bey Absendung der Schöpfung werd ich so frey 
seyn an Sie zu schreiben. unterdessen bin ich mit vorzüglichster Hochachtung 

Wienn. den 6ten shr: 799. 

Bitte mein Comp/ an die H v' Mayer 
und dessen gemahlin zu vermelden. 

Ihr 
aufrichtigster Freund und Diener 

Joseph HaydH mprla 

(Auf der Rüdcseite die handschriftliche Notiz von Th. Kuffner: .IHelHe CorrespoH-
de11z / Hllt / Dr. Hayd11".) 

3. [Th. Kuffner an J. Haydn nach einem autographen Entwurf] 
A11twort auf Dr. J. Hayd11s 2teH Brief 
MelH Brief f Ur desseH Bea11twortu11g tdi IhHeH ergebeHst daHlee, 
e11thtelt Hidits Erhabenes als den Na1HeH des GegeHstandes 
aH delH er gerlcldet war; ein NaJHe, der IH Jedem der Siii und 
GefUl fur Musik hat das bezauberttdste A11de11ken zurUkke ruft 
an Alles• was IH dlesn- Ku11st gross und sdilln Ist; eine Wahrheit, 
die Jeder KUHstier aus Ihren Partituren bewelseH kaii. 

Nldit das Lob Ihrer Zeltgenossen, wn- sie auch selH lffllgeH, kali Sie 
zu f ernertt Flelss anspornen; Sol die BewegungsgrUnde wlegeu nur 
IHlt KU11stlern 2ten Ranges: EiH Genie wie das Ihrige gehorcht elneHC 
unwlederstehllchen Triebe; SelbstgefUl Ist sein Lohn, die Bewu11de-
rung kUHftlger Zeitalter selH Loos. - Nur kleine Gelstn arbelteH 
(Ur Ihre ZeltgeHossen, uHd solche lohnet der besdtreukte Belf all 
des sie u1HgebeHden eHgeH Zirkels. Ho1Her war ar1t1 und ferkalit, 

1 Unprilnellc:h wohl: .fllr •II•••. 
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u1td schuf dem olmgeachtet Muster foH Fortreffltchkelt f Ur alle 
folge1tde1t Ge1terazio1ten: Sie siHd glükklicher; geboreH IH eiHem 
aufgeklaertereH Zeitalter, ge11iesse1t Sie deH allgemeiHeH Beifall Ihrer Zeltge1tossen, 
u1td haben die gegrü1tdesten A1tsprüche, ich möchte sagen, die 
grösste Gewissheit der GegenstaHd der BewunderuHg der Nachwelt zu werden: 
deii Sie haben für Alle und ]edeH gedichtet, und Ihre Werke sind elHe 
wahre musikalische Encyclopedia. Zu höreH, dass wir wahrschein-
licherweise nicht mehr das FergnügeH habeH werden Sie IH Lo1tdon 
zu u1t1armen, weil der WleHer Adel Sie nicht mehr aus seinem Zirkel 
lassen will, war für uns Alle so uHerwartet als u1tange1tehm; doch 
freuet es UHS, das auch das Gefül dieser Klasse Ihrer Mitbürger für 
IhreH Wert erwacht Ist. [El1tschub u1tten alfl E1tde des Briefes :/ 
Früer schon bewu1tderte1t Alle Ihr Genie, ;etzt scheiHen auch 
diese es belo/meH zu wollen. II vaut H1/eux ford que famals. 
was auch Ihre hiesigen Freunde durch Ihren Forsaze f erliereH HIÖgeH -
ich hoffe die Welt wird dabei gewiHHeH, deii so taehtlg auch Ihr Geist ist, 
Ihr Körper hat Rae Hötlg, uHd eiHe so laHge als beschwehrliche Reise, wie 
die, foH Wien 1tach Lo11do1t durfte• Ihre Kraefte schwaecheH - [E1tde des Ei1tschubs] 
Sie seheH 1 wie u1teige1111üzzig ich bin, denH 
Ihre hl!c[h]st schaezzbare Gesellsdrnft würde für 1t1ich und alle aeusserst a1tge1tehm 
u1td u1tterrldtte1td sein. - Sowohl Ihrer SchöpfuHg, als jedem Heuen 
Chef d' oeuvre Ihres fruchtbareH GeHles, see Ich mit Sehnsucht eHtgegen, 
UHd In diesen Emftndu1tgeH sympathislrt Dr. Meyer, seine liebe Gattin 
UHd sein schaezzbarer Bruder follkomeH. Obgleich {tele 100. MeileH fon Ih-
neH eHtfernt, sind Sie doch imer gegenwaertlg Ihren aufrichtigsten Fer-
ehrern und Freunden, worunter einer der ausgezeichHetsten ist Ihr ergebe1tster 

Th. Kuffner 

4. [An den Verleger Thomson in Edinburgh) 
Wienn. den 27ten Aprlll 1801 

MoHsleurl 
Meine Vier Jahreszeiten, weldie gestern zum erstenmal mit allgemeinen 
beyfall sind producirt worden, sind ursadi, daß idi Ihre Lieder so spät 
einsende, hingegen hoffe ich audi, daß Sie Mein Herr ganz zufriden seyn 
werden. nur Bitte ich, mir zwey Exe1t1plalr, wovon ich eines bezahlen 
werde bey gelegener zeit zu übermachen, nebst dem wünsdite ich auch 
12. Ost lHdisdie sdinupfdiedier zu überkomen, die Farbe dauon lasse idi 
Ihren gesdimack über, ich sehe nidit auf die feinheit, wenn sie nur starck 
und groß sind. idi erwarte von Ihnen ein schreiben, ob sie dafür baares 
geld oder Muslcalien haben wollen. indessen bin idi bin aller hodiachtung 

P: S: idi liebe 8 und verstehe die 
Englisdie spradie. 

Dero dienstfertigster dien er: 
Joseph HaydH mprla 

(Nadi Dr. Dr. van Hobokens Mitteilung auf der Rückseite der Vermerk .HaydH 
VlenHe 27 April 1801" und.Ans'd 20 July".) 

• llnprOnrlidt An1atz zu .H<i/lte". 
7 UnprOn,Iidt wohl: .1teN" oder .sei,""· 
1 Ge,trldienet Wort .die". 
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Neben diesen bisher unveröffentlich_..,n Briefen Joseph Haynds ist der nadifolgend 
wiedergegebene S. Brief Landon nidit im Autograph bekannt gewesen, der inzwisdien 
bereits anderweitig gedruckt vorliegende Brief 6 und die seit langem veröffentlidite 
Quittung unter Nr. 7 fehlen bei Landon. 

5. [An Artaria] 
Estoras den 5ten April! 

784 
W ohlgebohrner 
HodizuverEhrender Herr r 

ohngeaditet idi jedes mahl durdi meine quartetten mit der ProHumeratioH 
mehr dan 100 Ducaten erhielte, und weldie mir audi Herr 
Wtllmann zu geben verspradie, willige idi in die zugesagte 
300 f mit folgender ausnahme ein nersters daß Sie in geduld 
stehen bis Ende Jul/, jedodi sollen alle Sedis bis dahin ver• 
fertiget seyn, zweytens verlange idi entweder 12 Exem-
platr, oder eine willckhürlidie Dedicatton, soll• 
dieser Vertrag anstandig seyn, so Erwarte idi den aufsatz 
des Contractes : jene quartetteH, so idi dermahlen in der 
arbeith habe, und die helffte fertig, sind ganz klein, und 
nur mit 3 Stuck, sie gehören nadi spanien. mit nädistem 
Posttag werd idi Ihnen etwas gedrucktes und zwar eine 
Zergliederung meiner Cantate, so Sie haben stedien lassen, 
mit einem ungemeinig beyfall übermadien, so mir Herr 
[ab hier Rückseite:) Professor Cramer aus Kiel nebst einem sdireiben zusdiickte. 

Leben Sie unterdessen wohl. idi bin in Eyl 
Dero 

Dienstfertigster Diener 
Joseph HaydH mprla 

(Autographe Adresse: .Monsieur / MoHsleur de Artarla et / CompagHI / d / 
Vlenne." Rotes Siegel. Weitere handsdiriftlidie Vermerke von anderer Hand: 
.HaydH -. 1784 / Esterhaz S (7] Apl• / WieHH 8 d / [wieder von anderer Hand; 
zunädist ein unleserlidies Wort, dann] 8.mei (1]• 

6. [An Giovanni Battista Viotti] 
Mr. Viotti [London], Bury Street, 19th Dec. 794. 
Sie werden midi entsdiuldigen, wenn idi allen Grund zu dem Wunsdie habe, 
unsere geliebte Banti morgen zu hören. Aber als ein armer maestro bin idi nidit 
in der Lage, eine halbe Guine öfters auszugeben; so wollen Sie bitte die Güte haben, 
so es möglidi ist, eine Eintrittskarte von Herrn Deller, der midi mit freien Sitzplätzen 
für das Theater im letzten Winter beehrte, zu bekommen . . . 
(Original italienisdi; die englisdie Teilübersetzung in Sothebys Versteigerungskatalog 
vom 19. 12. 1962, Nr. 763 hier ins Deutsdie übertragen.) 

• E, folft ein vemhrlebene, und wohl un,OltifH Wort, vielleicht unprOnglid, .rla". 
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7. [An Thomson] 

Nr.des 
Briefes 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

ldi bestitige von Herrn George Thomson aus der Stadt Edinburgh in Sdiottland 
aus den Händen der Herren Fries &. Co. per ordre der Herren Coutts &. Co. aus 
London so Dukaten für die Komposition von Ritornellen und Begleitungen für 
Pianoforte etc. zu 12 wallisisdien und sdiottisdien Liedern erhalten zu haben und 
erkläre diese ebenso wie 158 andere, weldie idi früher für den genannten G. Th. 
komponierte als sein aussdiließlidies Eigentum. 

Gegeben von meiner Hand zu Wien, den 13. Dezember 1803. 

Besitzemadiweis 

Fr. Herrmann-Rabausdi 
(1906) -+ Mannskopfsdies 
Musikhistor. Museum -+ 
Stadt- und Universitätsbibl. 
Frankfurt/ M. 

dito 

dito 

National Library of Scotland, 
Edinburgh 

wie bei Brief Nr. 1 

Sotheby-Versteigerungskata-
log 17.-19. 12. 1962 -+ 
unbekannter Privatbesitz 

Dr. Haydn. 

Veröffentlidit in: 

Sotheby &. Co: 
Catalogue of Valuable 
Prlnted Books . • . 
(Versteigerung vom 17. bis 
19. 12. 1962) London 

Benutzte Quelle 

Autograph: 
1 Blatt 
Wz.: nur Stege 

Autograph : 
1 Blatt 
Wz.: halbiertes 
Wappen, darunter 
C &. J HONIG 

autogr. Entwurf: 
1 Doppelblatt 
Wz.: HOLLAND 

Autograph. 

Autograph: 
1 Doppelblatt 
Wz.: HAI 

Sotheby-Ver-
steigerungskatalog 

Hugo Botstiber: Botstiber 
Zur Entstehung der schot-
tischen Lieder von Josef 
Haydn. in: Der Merker 
1. Jg. 1909/10 H. 19 
s. 776 

Die Briefe 1-3 be1tätigen nidit nur Haydns bereits bekannte Bemühungen um 
eine möglidut umfangreidie Pränumerantenlilte und einen guten Absatz 1einer im 
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Selbstverlag herausgekommenen Partitur der Schöpfung, sondern bieten auch einen Beleg für 
die Achtung und Hochschätzung, die Haydn am Ende der neunziger Jahre genoß. Die in dem 
Briefwechsel genannten Dr. von Mayer (Meyer) und sein Bruder sowie Th. Kuffner sind in 
der Pränumerantenliste angeführt 10• 

Bei dem gelegentlich zitierten Ausspruch Haydns - zuletzt in Die Furche. Freie Kultur-
politische Wochenschrift, Wien, 20. 2. 1960, S. 14 - .Ich erke1111e die Ehre, so mir die 
philharmo11ische Gesellschaft In Lalbach durch Ihre Einladung erzeigt, und weiß solche zu 
schätze11, nur bedaure Ich, daß Ich ihr mit mel11em Beitr{tt 11/dtt viel 11ütz/ich sein werde." 
handelt es sich nicht um einen autographen Brief Joseph Haydns, sondern um eine Mit• 
teilung des Herrn Schmith des Jüngeren in einem längeren Brief an die Philharmonische 
Gesellschaft in Laibach 11 ; dieser Brief des Herrn Schmith aus dem Jahre 1800 ist von 
einigem Interesse und lautet nach Keesbacher u: 

. Es wird olme Zweifel die ga11ze löb/idie Gesellschaft sehr erfreue11, daß sidi u11ser 
unsterbliche(r] Hayd11 so bereitwillig fi11den ließ, ein Mitglied derselben zu werden und ihr 
durd1 sei11e11 Beitritt einen 11eue11 Gla11z zu verschaffen. Sei11e Worte dabei ware11 : I eh er-
k e 11 He d t e Ehre, so HI Ir d I e p•h i/ h arm o 111 sc h e Ge s e II s c h a f t in La {-
b ach durch Ihre Einladung erzeigt, und weiß solche zu schätzen, 
11ur bedaure ich, daß ich ihr m,tt mei11em Beitritt nicht viel 
11 ü t z I ich s e 111 werde. Er war sehr erfreut, daß eine lnlä11dlsdie Gesellschaft sdion 
so weit gediehen ist. Wie stolz war idi nicht In diesem Augenbllme auf mei,u Vaterstad1. 
Er gab uns auf Ansudien sogleich ein neues Amt vo11 seiner Komposition, wo Ich für dte 
Kopiatur 12 fl . erlegte : er spielte auf dem Klavier und sang dazu die meisten Anfi111ge, 
dai,uit der Herr Kanonikus sowohl die verschiedenen Tempo's, als auch hie und da den 
wahren Ausdrut:k hören und es alsda1111 Ihnen, als dem so würdigen (Musik-)Direktor 
sagen könne, wie es Haydn haben will, auf daß Sie die ausübenden Künstler, sowohl ein-
zeln als audi zusammen, unterrichten und hauptsächlich von aller Art unnllthiger Verzie-
rungen abhalten, welche zu weiter nichts, als zur Verunstaltung so einer äußerst delikaten 
Komposition beitragen, da diese oh11ehi11 scho11 allen mög/idien Ausdrut:k, so wie es steht, 
i11 sich e11thält und die größte Schö11helt, wie Sie selbst wohl wfsse11, 11ur vom rlditlgen 
Tempo, gehörigem SchatteH und Licht und ge11auer Produktion abhängt.• 

Abschließend sei noch erwähnt, daß es sich bei dem von Landon erwähnten Sehritter 13 

um den in Würzburg wirkenden LehritterH handeln dürfte. Der in Jg. 16 dieser Zeitschrift 
(S. 57 unter Nr. 9) nur mit dem Datum angeführte Brief Haydns dürfte mit dem von 
Landon publizierten gleichen Datums identisch sein. Die Fußnote 25 (Mf 16, S. 60) soll 
S. 198 statt S. 98 und in Fußnote 46 (S. 62) soll es Drux statt Drur heißen. Benyovszky 
schreibt sich, wie hier angegeben (vgl. ebenda S. 62); die Seitenangabe für den faksimilierten 
Applaususbrief in der Österreichisdten Musikzeitschrift ~zieht sich auf die Sonderau1gabe, 
in dem laufenden Jahrgang steht dieser Brief auf S. 198-200. Auf Seite 60 (Mitte) ist das 
angegebene Datum des Briefes von Griesinger 20. 1. 1801 in 1802 zu berichtigen. 

IO Nach freundlld,er Mitteil uni Ton Frau Dr. Ursula Lehmann In Stutteart. 
11 Fr. Kee,bacher. Dt, plcf/lca,,,.oNfsoi, Ges,1/sdiafr IN Lalbadi stlt J,,. Jal<rt fl,r,r Gr/lNhNf J70.l bl, •• 
ilcr,r /ttzrtN UH11t1taltuNB Jl6.l. EIHt Jtsditditlld,1 5111:zt, laibad, 1161 (Separat-A'bdrudc am den Bllttml 
aus Krain). 
IZ Ebenda, S. lS. 
13 Landon a. a. 0 . S. 173 (Brief vom 11. Aue. UOO) u. S. HS. 
14 Siehe Carl Friedrich Cramer. Maeazin der Mwik. Z,reyter Jahrgana. Z,royte Hllfte. 1716. S. 9H; ferner 
Sub1kribentenvenelchni1 der Jahreazelten und Franz Artaria und Hu,o Botattber, Joupl, Hay.,_ """ ..., 
Ver/agslcaus Artarta, Wien 1909, S. n und Oskar Kaul, G,1oifdcr, der Wllrzburrtr Ho(H<uslll ,,. II . Ja.,. 
lcundttt. (Frlnld1che Foradtunren zur Geachichte und Heimatkunde H. l/3) Wllrzburr J9lt, S. so, 110 u. ue. 
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Weiteres über die probleJHatische Stelle iH BeethoveHs Diabelli-V arlationeH 
VON ALAN TYSON, LONDON 

Der Aufsatz von Siegfried Kross über die Textprobleme einer Stelle in Nr. 15 von Beet-
hovens DreiuHddretßig VeräHderuHgeH über e!HeH Walzer voH Diabellt op. 120 (Mf XVI. 
1963, S. 267-270) sdteint mir einige historisdte und methodologisdte Fragen aufzuwerfen, 
die der weiteren Diskussion bedürfen. 

Die Abweidtung vom traditionellen Text, die von Paul Mies 1 1957 vorgeschlagen und 
von der Neuen Beethoven-Ausgabe 2 später übernommen wurde, d. h. also die Einsetzung 
eines Violinsdtlüssels in der linken Hand vor Takt 21 der Variation XV, so daß Takt 21-24 
im Violinschlüssel zu lesen sind, ist nicht neu. Sie wurde zum ersten Male von lgnaz 
Moscheles in einer Ausgabe des op. 120 eingeführt, die in London im Jahre 1842 erschien. 
Diese Ausgabe bildete einen Teil der Complete EditloH of the PtaHoforte Works of Beet-
hoveH, die Moscheles für den Verlag Cramer, Addison &. Beale herausgab 1 . Die ersten 
Nummern ersdtienen um 1834, aber die Ausgabe zog sich über ein Jahrzehnt hin, und das 
Datum 1842 für op. 120 kann nach der Plattennummer (2933) vermutet werden. 

Gibt die Tatsache, daß sie von Moscheles eingeführt wurde, der Emendation größere 
Autorität? Man kann darauf hinweisen, daß Moscheles ein persönliches Interesse an 
Diabellis ursprünglichem Plan und seiner Ausgestaltung hatte, da er unter den fünfzig 
österreichischen Komponisten war, die je eine Variation für die Zweite AbthetluHg bei-
steuerten. Außerdem war er Ende 1823 in Wien - op. 120 war im Juni 1823 veröffentlicht 
worden - und besudtte Beethoven bei mehreren Gelegenheiten 4• Es kann daher nidtt ganz 
ausgeschlossen werden, daß er direkte Informationen vom Komponisten selbst über die 
korrekte Gestalt des Absdmitts in Variation XV hatte. Idt glaube jedoch, daß es frucht-
barer ist, nach der Vorlage für Mosdteles' Ausgabe des ganzen op. 120 zu fragen. Die 
Untersuchung führt zu dem Ergebnis, daß diese Vorlage eine der Auflagen der Wiener 
Original-Ausgabe war. Soweit es mir bekannt ist, gibt es vier Zustände dieser Ausgabe, 
die untersdtieden werden sollten. 
1. Verleger: Cappl u. Diabelli. Die Platten mit dem Notentext im urspriinglidten Zustand. 
2. Verleger: A. Dtabellt et Comp. Platten noch im urspriinglichen Zustand. 
3. Wie 2, aber die Platten jetzt in zweitem Zustand mit zahlreidten Änderungen und 
Zusätzen, vor allem in der Dynamik (z.B. XIV, 6, 7 fp; XVI, 5 cres; XVII, 1. 3, 9, 11 fp : 
XXV, 16, Fingersatz u. v. a.) 
4. Wie 3, aber Platte der S. 8 geändert (zusätzlicher Takt im ersten Teil der Variation IV, 
so daß dessen Länge nun 16 statt 15 Takte beträgt)•. 

1 Paul Mltt , Tatlrrltl,dlt UNtmwd!wnga, btl Bttthovtn, Bonn-Mündten-Duilburg 1957 (Veröffentlldtungen 
du Buthovm•Hau,u in Bonn, NF, Reihe 4: Sdtriftm zur Beethoven-Forschung, II). 
t Beetho.,.n, Werll<, Abt<IIMHf VII, Band S: VarlatloHtn fQr Klavier, hng. von Mitarbeitern de, Beethoven-
Archiv1 durch Jo1<J)h Schmldt-Görg, München-Duisburg 1961. 
a Vgl. meinen Auf.atz Mosdlt/,s ••d his .co,..plete EdltloH" of Beethoven , The Muslc Review XXV, 1964, s. 136-141. 
4 Aus Mosdttles' LebeH, Leipzig 1872, Band 1, S. 14-SS: Emily Anderson, The Letters of Buthov,n, 
London 1961, Brief Nr. 124S. Aus einer Bemerkung Schindler, In einem Konvenatlonsheft von 1824 geht 
henor, da8 Cnmy ,owohl Moschele, all auch Kalkbrenner In die Dlabelll-Variationen .einführte•. V1l . } .-G. 
Prod'homme, Ltr cahlers de coHversotloN de BeethoveH, Pari, 1946, S. 314. 
1 Exemplare aller Tier Au,gabm Im Brithh MumlDl, London: 1. Hindi IV, 317 : 2. f 10 z: 3. Hlmb IV, 
3171 : 4. Hindi M 69. Zu 4. vgl. Gu,t.,. Nottebohm, BeethoveHlaHa, 1872, Ab,chnltt XVI : zu 3. und 4 . 
vrl. Mie1, a. a. 0., S. 69. 2. und 3. lind bisher nicht untenc:bleden worden : 2. Ist, 1trenr renommen, eine 
Titelauflore, aber MI•• und andere benutzen die1en Termlnu, fllr 3. Erwin Ratz unterscheidet In ,einem 
Revillon1bericht (•rl. unten) keine der Auflagen und 1pric:bt nur von der O(rig!nal) A(u1rabe) von Cappl lt 
Dlabellf, womit er offenkundig 3. meint. Ober die Bedeutung der Untendteldung lu8erlich ldentllc:ber, aber 
Im Text 'Verschiedener Au,~aben von Spltwerlten Beethoven, vrl. meinen Auhatz BetthoveH In SttlHer's 
Shop, The Mulie R<Tlew XXID, 1962, S. 119-127, 
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Ein Vergleich zwischen diesen Plattenzuständen und Moscheles' Ausgabe des op. 120 
zeigt, daß er die als Nr. 3 gezählte Auflage als Vorlage benutzte. Wir werden daher, wenn 
wir uns auf seine Autorität zur Lösung der anderen textkritischen Probleme des op. 120 
berufen möchten (vor allem derjenigen Stellen, an denen die beiden jüngsten kritisdien 
Ausgaben, die in der Neuen Beethoven-Ausgabe und die von Erwin Ratz• sich unter-
scheiden, z. B. X, 56-57; XII, 22-26, 38--42; XV, 16; XXI, 0-1; XXXII, 117), auf den 
dritten Zustand bzw. die 3. Auflage der Original-Ausgabe zurückverwiesen. An diesen 
Stellen besteht generelle Obereinstimmung zwischen Moscheles und Ratz, aber nur deshalb, 
weil Ratz der Original-Ausgabe genauer folgt als die Neue Beethoven-Ausgabe, die nidit 
selten dem Autograph den Vorzug gibt. 

Man darf daher annehmen, daß Moscheles wie später Brahms und wie jüngst Paul Mies, 
Joseph Schmidt-Görg und Siegfried Kross musikalische und stilistische Gründe hatte, dem 
Sprung in die Baß-Region in Takt 21 zu mißtrauen und das Problem durdi Einsetzen eines 
Violinschlüssels vor diesen Takt zu lösen. Die Schwierigkeiten einer Rückkehr in die Baß-
region überwand er ebenso wie Kross, d. h. er setzte einen Baßsdilüssel vor dem letzten 
Viertel in Takt 24 ein. Aber es wäre voreilig anzunehmen, daß er für beide Änderungen 
andere Gründe als sein eigenes musikalisches Verständnis hatte. 

Soweit der historische Sachverhalt. Betrachten wir nun die methodologisdi.e Seite des 
Problems. Die Lösung von Moscheles und Kross ist zwar eindrucksvoll, es bleibt aber eine 
Schwierigkeit in Takt 24-25, und es sdteint mir, daß das Engelmann-Skizzenbuch in bezug 
auf diese Schwierigkeit mit Vorsidit zu benutzen ist. 

Wie entstand der traditionelle Text der Stelle? Die wahrscheinliche Reihenfolge der 
Ereignisse scheint mir diese zu sein: 
1. In einem frühen Stadium war die Variation als adit Takte mit der linken Hand oben, 
staccato, danach adtt Takte mit der linken Hand unten, legato (in beiden Teilen) konzipiert. 
2. Beethoven sdirieb eine verbindende Passage zwisdten den zwei Abschnitten in der 
ersten Hälfte der Variation (Takt 7-8). 
3. Aufgrund der besonderen Art und Weise, in der die Töne der linken Hand in Takt 21-24 
aufgezeichnet war.en (wir lassen im Augenblick unerörtert, ob der Eindruck, sie stünden im 
Baßregister, Absicht oder Zufall war), sah Beethoven keine Notwendigkeit, eine ent-
spredtende Oberleitungspassage zwisdten den zwei Abschnitten der zweiten Hälfte der 
Variation zu schreiben. 

4. Er ließ den traditionellen Text nicht nur im Autograph, sondern auch in der Abschrift 
des Kopisten Rampe}. die nach England gesdiickt wurde, und in den Korrekturen der 1. Auf-
lage der Original-Ausgabe stehen, und er fand es nidit nötig, den Text in den späteren 
Auflagen bzw. Zuständen dieser Ausgabe zu ändern. 

Wenn nun der traditionelle Text korrekt ist, müssen wir den Sprung in die Baßregion 
in Takt 21 und die oben erwähnte Versdtiebung der Symmetrie als Stil-Eigentümlidikeiten 
betradtten. Natiirlidt ist dies genau das, was praktisdt alle Musiker bisher getan haben. 

Wenn aber, was wahrscheinlicher ist, der traditionelle Text falsdt ist, sdteint Beethoven 
nicht nur die Notwendigkeit für neue Sdtlüssel in Takt 21 und 24, sondern auch die Not-
wendigkeit einer neuen Oberleitung zwischen Takt 24 und 25 übersehen zu haben. Da nun 
diese Oberleitung ungeschrieben blieb, ist eine gänzlidt zufriedenstellende Lösung des Pro• 
blems heute vielleicht unmöglich. Der Vorsdtlag von Mosdteles und Kross ist eine ingeniöse 
Lösung, die der Stelle mit einer nur minimalen Änderung, sogar ohne die Eliminierung audi 
nur einer einzigen .Note" der Originalausgabe, musikalischen Sinn gibt. Es sdteint hier 

• Beethoven, VarlatloN<N /Mr Klavltr, Band I. Nach den Autographen und Entdrudcen revldlen YOD Enrfn 
Ratz, Wien 1960 (Wiener Urtext-Aw1abe). 
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jedoch, daß Beethoven die Notwendigkeit einer sehr viel weitergehenden Änderung als der 
bloßen Einfügung eines Taktsdilüssels in Takt 24 eingesehen hätte, wenn nicht seine Auf-
merksamkeit durch eine bemerkenswerte notationstedinisdie Mehrdeutigkeit von den 
Problemen abgelenkt worden wäre. Da wir Beethoven nidit darum bitten können, die Stelle 
zu überprüfen, gerät der moderne Herausgeber in Schwierigkeiten. Die Konjektur von 
Moscheles und Kross hat den großen Vorzug, eine Version herzustellen, die mit Beethovens 
Intentionen übereinstimmt, soweit wir diese kennen. Aber in einer altphilologischen Text-
ausgabe z. B. wäre eine Stelle wie die Takte 24 und 25 mit einem Korruptel-Zeidien 
versehen worden, das andeutet, daß der überlieferte Text zwar fehlerhaft ist, aber nidtt 
zufriedenstellend emendiert werden kann 7• 

Die Bedeutung des Engelmann-Skizzenbuches liegt darin, daß es die .Psychopathologie" 
des ausgelassenen Violinschlüssels in Takt 24 andeutet: Beethoven ging in diesem Takt zu 
einer neuen Notierung der linken Hand über, um diese von den Akkorden, die er für die 
rechte Hand geschrieben hatte, deutlich zu trennen ; durch eine Art Beharrungstendenz 
behielt er alle Eigentümlichkeiten der Notierung einschließlich der versehentlichen Aus-
lassung des Schlüssels in den späteren Abschriften und den Drudcen bei. Ober die Ober-
leitung im ersten Teil der Variation (Takt 7-8) kann uns das Skizzenbuch jedoch nichts 
verraten, weil diese Stelle nodt nicht komponiert war 8 ; ich zögere daher, daran zu glauben, 
daß die Skizzen uns Beethovens letzten Willen über die Verbindung zwisdten den beiden 
Abschnitten des zweiten Teils überliefern - vielleicht hat Beethoven, wie wir bereits 
vermuteten, die nötige Oberleitung zu schreiben versäumt. 

Obwohl Skizzen für die Entstehungsgeschidite einer bestimmten musikalisdten Stelle wie 
für die Genesis und das Weiterleben eines Irrtums von größtem Wert sein können, so 
müssen wir uns doch. davor hüten, sie überzubewerten, sobald es sich um die Frage nadt 
einer endgültigen Version handelt. Ein Beispiel mag die möglichen Gefahren verdeutlichen: 
Ich habe schon auf den späten Abzug der Originalausgabe von op. 120 Nr. 4 hingewiesen, in 
dem ein zusätzlidier Takt in Variationen IV eingeschoben ist, so daß der erste Teil 16 
statt 1S Takte umfaßt. Seit Nottebohm hat jeder Herausgeber angenommen, daß der zu-
sätzliche Takt eine Einfügung des Verlegers Diabelli ist und keinen Wert hat. Eine ausge-
führte Skizze Beethovens aber zählt für diesen Teil der Variation 16, nicht 1S Takte. 

Andreas Brunmayer 
Ein Salzburger Kleinmeister um 1800 

VON HEINZ WOLF.GANG HAMANN, BIELEFELD 

I 
Der Salzburger musikalischen Lokalforsdtung sind außer Midtael Haydn und Carl Maria 

von Weber bisher wenige Musiker bekannt geworden, die sich im frühen 19. Jahrhundert, 
einer audi für Salzburg politisch sehr unruhigen Zeit, einen Namen machen konnten 1• Mit 
Beginn der Säkularisation erstarb auch des seit Wolfgang Amadeus Mozarts Absdtied und 
Leopold Mozarts Tode in ruhigeren Bahnen verlaufende Musikleben des Hofes. Die wenigen 

7 Eine ,old,e KennzeidinllllJ wird In einer prak1ildie11 Awrabe kaum möglld, ,ein, kann aber 111 einer 
Au1gabe durdiau, gereditfertlgt endielnen. 

• .Da, Proble• tlu s„uHJtl IH tlle Ba/JreJloH (wie IH T. 7 der EndfassuHJ) III a/10 '" tllt1•• KoH1,011ttoH1• 
1taJluH1 aberhau,, Hom "'°'' reg,btH", Krot1, •· a. 0 ., S. 261. 
1 C. Sdinclder. Ge1mlmtt der Mu,1• 111 Sal:ourg. Salzburr 19H, S. 101, 143 : Midiael Haydn • . .• fa~,t 
dtH Krel• tler "'"" Ge11nat10H aHJthOrt11dtH Mu,1•n, tlle der Wle11n Kla11l10,,11 Smule •Hreh0rt>t, wie 
Ff1mlettl, H,belt , Maizar, HafeHedn, tleH /a11gere11 Zu Malzat •al. aud, W•lter Senn In M.GG. 
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Salzburger Musiker dieser Zeit werden also mehr an den Pfarrkirchen• und Klosterorgeln 
der Stadt zu suchen sein. 

Als das typische Beispiel eines Musikerlebens dieser Zeit darf dasjenige von Andreas 
Brunmayer angesehen werden; einem Musiker, dem wir in den letzten vierzehn Jahren 
seines Lebens gleich an den drei renommiertesten Orgeln des damaligen Salzburg begegnen. 
Den künstlerischen Weg zu verfolgen, der ihn von St. Peter zu St. Sebastian und von 
dort zur Domorgel hinführte, soll, auf einige wenige Quellen gestützt, anhand dieser Studie 
versucht werden. 

Andreas Brunmayer wurde im November 1762 in Laufen, in der Nähe Salzburgs, ge• 
boren 2• Nach Pillwein • erhielt er .deH ersteH U11terrtcht /11 selHeH IH der Folge rUhmltch 
erwlese11e11 musikalischeH Ke11HtHlsse11 durch de11 dortlge11 Stifts-OrgaHlsteH Ptchler, UHd kam 
dan11 als SiHgk11abe IH das lßbltche BeHediktlHer-Sttft MtchaelsbeureH, 1110 er steh uHter der 
LeltuHg des verdieHstvolle11 1md würdlgeH Priors, P. lldephoHs LaHgbartHer bald so vervoll-
kommHete, daß er als Orga11ist uHd KammerdieHer des seltgeH Abtes Nlcolaus HoffmaH11 
aHgestellt wurde". 

Den Tagebuchaufzeichnungen des genannten Abtes sind weitere, bisher unbekannte 
Einzelheiten über das Wirken Brunmayers in Michaelbeuern zu entnehmen'. So erfahren 
wir, daß Abt Nicolaus Hoffmann eine Normalschule 1 nadt Salzburger Muster einzurichten 
gedadtte. Er entsandte daher seinen Kammerdiener Andreas Brunmayer zur Ausbildung 
in dieser neuen Sdtulmethode nach Salzburg. Am 2. Jänner 1786 wurde der Schulbetrieb 
nadt dem Salzburger Vorbild aufgenommen, wobei Brunmayer außer den Posten eines 
Kammerdieners und Organisten noch das Amt des Schullehrers zu verwalten hatte. 

Bei der bisdtöflichen Visitation im Jahre 1787 beklagte sich Brunmayer über seine 
schwache Besoldung•. Er bekam jedodt keine weiteren Benefizien, indem ihm erklärt wurde, 
daß auch zwei oder audt wohl drei Schullehrer auf dem lande zusammen nicht so gut 
ständen, als der in Midtaelbeuern allein. 

Nadt fünfjähriger pädagogisch-künstlerisdter Tätigkeit in klösterlicher Abgeschiedenheit 
zog es den jungen Musiker wieder in die Residenz, nach Salzburg, zurüdc, wo er sich bald 
der Gönnerschaft des Erzbischofs versichern konnte. Ehe er .durch U11terstUtzu11g e/11er 
gHadige11 FUrsteHha11d 11ach Wte11 geschickt wurde•, genoß Brunmayer einige unbestimmte 
Zeit den Unterricht Michael Haydns. Dieser scheint seinen begabten Sdtüler sdtließlich 
an Albredttsberger nadt Wien weiterempfohlen zu haben, bei dem Brunmayer .die Gru11d-
satze der Composlt/011" studierte. Audi .bildete er sich u11ter der sorgfaltlge11 Leltu11g des 
Kapellmeisters Leopold Kozeluch Im praktische11 Klavierspiele 11och weiter aus•. Er durfte, 
nadt Sdtilling 7, .zu de11 wUrdfgste11 SchUler11 sel11er Meister gezahlt werdeH. Vor11ehH11ich 
hielt Albrechtsberger sehr viel auf 1h11". 

Zuvor aber 1dtien es Divergenzen zwisdten ihm und seinem Meister gegeben zu haben, 
was Pillwein zu der Bemerkung veranlaßte: .Mit elHeHI wahrhaft efser11e,c Fletße Uberwa11d 
er die Harte sel11es Kopfes u11d e11tsprach bald de,c Forderu11ge11 selHes Meisters. Nadt 
gee11deter Studle11zelt", an1cheinend um das Jahr 1795 8, .gf11g Bru11mayer wieder 11adi 
Salzburg zurück u11d IHstrulerte vlelfaltlg auf deHI Flügel, so wie er audt Hfehrere Messe11, 

1 Ober da, Geburtsdatum bemdu Unklarheit. Pillwein (vrl. Anm. 3) nennt den l3., Pererrfnu, (v1I. 
Anm. ll) den l9. November. 
1 LexilroH Salzbu,1n KiNlfln, Salzburr llll. 
4 Die Aunilre au, dem Taaebudi de, Abte, Nicolau, Hoffmann von P. Willibald Sdilf.r OSB, 
Mlchaelheuem : Verf. nrdankt lie der Güte Fr. Andreu Lalmer OSB, Michaelbeuern, eist. Sabbarr, 
5 In Salzburr hatte Enbi1diof Hieronymu• von Colloredo die elnpfol,rt. Sie In ihrer 
Zeit eine Art Mu1tera111talt aewuen zu 
• . Da1Nal, butaHd IN Lauf<N dN< D,lraNallriuse, zu der au, "''" EINlrOIN"'t" ,In Pfor,lrl,d,,. Jllcr/ld, ''" 
B,1tra1 1el,1,rtt .,,.,,1'" INN/ltt. Die K•u• btzwtdrtt •· 11. .-d, "'• UNtt1srlltzNNI ,diwOldr l,no/,1,r,, 
Lel,m.• (P. Willibald Sdilfer OSB : val. Anm. 4). 
7 G. Sdiillln1, ENcyclop,dlt ,t.,. '""'"''" 1Niui/cali1di•• WiHrN1diafrc•, Stuttsart 1136/31, Bel. II, S. u . 
8 1797 bewarb ,1di Brunmayer 1um entenmal um den Or1anl1tenpo,ten bei St. Peter In Saldtvs <•11, 
Anm. 10). 

4 MF 



|00000078||

so Berichte und Kleine Beitrige 

Gradualien uHd OffertorieH nebst zwei Opern von Hafeneder• das ,Gelstersdtloß' und ,Der 
ausgestopfte Mann' In Musik setzte". Erst 1801, im Alter von 39 Jahren also, gelingt es 
ihm, eine feste Anstellung zu erlangen, nadtdem er sdton 1797 um jenen Organisten-Posten 
angesudtt hatte, um weldien er sidi am 24. Mai 1801 erneut bewarb 1°: 

.An den hodtwürdigsten gnildigen Herrn Prälaten des löbltdten Stiftes St. Peter S. S. 
unterthilnlgstes Gesudt von Andreas Brunmayer um gnädige Anstellung zum Organisten 
des obbelobten Stiftes. 

Hochwi4rdlger, gnädiger Herr, Herrl 
Da die Organlstenstelle Im löblichen Stifte St. Peter bereits erledigt ist, so will Unter-

zeichneter unterthäHigst gebetten haben, in die Stelle des bisherigen, und HUH ausgetrettenen 
Stiftsorganisten Schmelz versetzt zu werden. Die Gründe, aus denen er sidt der Willfahrung 
seiner unterthanigsten Bitte schmeicheln zu darf en glaubt, sind folgende: 

A) Ist er ein Salzburger, und glaubt aus diesem Grunde um so mehr die Bewilligung 
seines Gesudtes zu erßehen, da Euer hodtwQrdigen Gnaden thätlge Verwendung für das 
Wohl der Landeskinder bey /eder Gelegenheit sidt so glänzend zeigt, und Unterzeid1Heter 
um so mehr auf diese menschenfreundlidte Verwendung rechnen :zu dörfen glaubt, da er 

B) nidtt nur ein geprüfter Organist, sondern auch schon mehrere Produkte seiner Kennt-
nisse Im Componiren mit Beyfall lieferte, und auch auf dem Chor des löblichen Stiftes dar-
zustellen das Gli4ck hatte. Da 

C) ein Jeweiliger Organist :zu St. Peter auch Sänger seyn muß, so läßt sich Unter-
zeidmeter I: obwohl das Singen für seine Brust nicht zu behaglich seyn dürfte :/ auch auf 
diese mit der Organistenstelle verbundenen Beschwerde ein, wenn er nicht so glücklich seyn 
soll, davon dispensirt zu werden, Da er nun 

D) mit den nöthigen Kenntnissen eines Organisten auch einen unbescholtenen Charakter 
besitzt, da er 

E) schon um diese damals vom Organisten Wiedmann erledigte Stelle angesucht hat, 
seiner Bitte aber blos deswegen nicht Statt gegeben wurde, weil er sich auf das mit der 
Organistenstelle verbundene Singen nicht einverstehen wollte, - er sich aber Jetzt auch 
auf diese Forderung bereitwilligst einläßt, so harrt er, da er keine Hindernisse fQr die 
Gewahrung seiner Bitte mehr vorhanden sieht, um so mehr mit Zuversicht der gnädigen 
Entsprechung seiner Wünsche entgegen, als er stäts bereit seyH wird, seine Schuldlgluit 
/ederzelt mit untadelhaften Eifer und gränzenloser Tliätigkeit zu verrichten. 
Salzburg den 24ten May 1801 Andreas Brunmayer" 

Als Komponist hatte er sidt sdton um diese Zeit, .besonders Im erhabenen Kirchenstyle 
bewahrt gezeigt" . Sdiilling nennt, ebenso wie Pillwein, • viele Messen, woru,1ter auch 
mehrere deutsche Litaneien und Gradualien auf verschiedene Texte. Auch einige wohl-
gelungene deutsche Oratorien geben die deutlichsten Beweise davon .• Etlidte dieser Sachen 
.Im erhabenen Kirchensty/e" hatte Brunmayer nadi eigenen Angaben bereits vor seinem 
Ansuchen um die erledigte Organistenstelle .auf dem Chor des lllbllchen Stiftes darzu-
stellen das Gluck" gehabt 11• 

Mit seinem Dienst an St. Peter übernahm Brunmayer eine Art von .Frohndienst" n, wie 
einer seiner unmittelbaren Amtsvorgänger dieses Organistenamt bezeichnete. .Da gab es 
reichliche Arbeit, doch schmalen Leim", so beriditete Franz Jacob Freystädtler dem Gewährs-

1 Hafeneder, der Librettist von Brunmayert Opem Da, Gtl1tn1dtlofl und D<r au11<1topft< MaHH, Jeh6rte 
ebenfall, zu den Salzbureer Komponhten jener Zeil (vgl. Anm. 1). 
10 Landt1ardiiv Salzburg, Abt. St. Peter, A/no. 
U Die Klrchenwerke Brunmayeu wurden auch nach 1tlnem Tode noch In Salzburg aufgeführt. Zur Klrchtn-

Im Stift St. Peter 1tanden, nach einer Aufltellung 1111 den Jahren 1713/84, außer den Sinrlrnaben noch 
3 Ten6re, l Bi11e, s Vlolini1ten, l Fl6tiltffl und 2 Trompeter zur Verfil,unJ. Alle Mu,iker be-
hm1chten wenig1ten1 2 ln1trumente: auch die Singer konnten zur herangezoeen werden. 
11 Sdtilline a, • . 0 ., Bd. JIJ, s. S6. 
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mann Sdtillings. Freystädtler, der bekannte Salzburger Mozart-Sdtüler, hatte das Organisten• 
amt von St. Peter in den Jahren 1778 bis 1782 inne, ehe er, wohl auf Anregung Mozarts, 
nadt Mündten und später nadt Wien übersiedelte 11• In der Tat sdteint dieser Posten kein 
leidtt zu verwaltendes Amt gewesen zu sein, wenn man bedenkt, daß in den drei Jahr-
zehnten zwisdten 1778 und 1808 sedts Organisten diesen Posten bekleideten u. 

Den Dienstbetrieb der Organisten am Erzstift St. Peter erläutert ein erhalten gebliebener 
Anstellungsvertrag, dem audt eine Liste desjenigen beigefügt ist, was diese jährlidt .zu 
ziehen" hatten. Es sind zwei nidtt signierte Vertragsabsdtriften im Ardtiv des Klosters 
erhalten 10, die sidt in einigen Punkten gleidten, wobei deren eine, durdt einen anderen 
Abt ergänzt, ausführlidter gehalten ist. Aus beiden Handsdtriften werden im folgenden die 
wid:ttigsten Absätze wiedergegeben: 

. Punkte, die von einem Organisten des Klosters beym H. Petrus zu beobachten sind. 

I. 
Er soll bey allen Chordiensten, sowohl in der Klosterkirche, als auch in anderen Kirchen 

frühzeitig In eigener Person erscheinen. Kann er aus erheblidur Ursache In eigener Person 
nicht erscheinen, so hat er es bey seinem Vorgesetzten zu melden. Wird Ihm von diesem 
einen anderen zu bestellen, erlaubet, so darf er keinen anderen bestellen als einen, den 
eben der Vorgesetzte für tauglich befindet. 

2. 
Treffen zwei Chordienste zu gleicher Zeit zusammen, wozu zwei Organisten erfordert 

werden, so soll der eigentliche Organist verbunden seyn, zu eynem dieser Chordienste einen 
fremden Organisten zu bestellen, den man dazu für fäh ig hält. 

3. 
Er soll die Singknaben oder andere Musicanten dieses Chores, wenn sie das Clavlersplelen 

erlernen wollen , In dieser Kunst unterrichten. Im Fall aber, daß keiner steh einfände, der 
das Orgelspielen erlernen wollte, soll er verpflichtet seyn, die Knaben auf der Vloltn zu 
unterrichten. 

4. 

Er soll an den Sonnabenden und an allen Festtagen, die zur zweyten Classe, wenn auf 
dem Vlguratchore keine Musik gehalten wird, Im Chor der p. p. Conventualen erscheinen, 
und bey der Vesper auf dem Positive abschlagen." 

Der zweite Entwurf enthält die gleidten Punkte, allerdings auf sieben Paragraphen auf-
geteilt. Er beginnt, abweidtend von der ersten Handsd:trift, mit der Einleitung: 

.In der Voraussetzung, daß Organist sich sowohl In Hinsicht der Religion als in Hinsicht 
seines moralischen Betragens keiner Vorwürfe schuldig machen wird, hat er, was seinen 
Dienst betrifft, folgende Punkte zu beobachten." 

Neues gegenüber dem ersten Vertragsentwurf bringt Absatz 8, der sid:t mit der Aufsid:tt 
des Organisten auf dem Chore besdtäftigt: 

. s. 
Wird vorzüglich elngesdtärft, da/1 Organist auf dem Chore alle Sdnv4tzereyn , alles 

unanst4ndige und das Gotteshaus entheiligende Betragen anderer Muslcanten besonders 

11 H. W. Hamann, FraHz Jacob FreystAdrler, Mitteilungen der lntematlonalen Stiftung Mourtcum Salz• 
burg Vill, 1960, Heft 3/4, S. 3 ff. 
14 folgende Organisten lcoMten au, den Alcten ermittelt werden (vgl. Anm. 10): 1778-17'4: 
WldemaM 1782-1797 ; Schmelz 1797-1101: Brunmayer 1101-1105; 1105-llOti A11111ayer 110• 
(vgl. Mariu1 Perger, Ipoz - tlH WltHer Hofltap<ll•ef•trr aws Salzburg in 01temidll1dae Mulik• 

XVß, 196l, S. 361). 

4. 
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der SiHger-Knaben abz11stellen und zu verhiHdem, trachte, awch die SchuldigeH aH gehörlgelff 
Orte aHzelge, da1H/t die OrdHuHg aufrecht erhalteH werde. HIHgegeH hat 

9. 
OrgaHlst zu geHüssen 

1mo die Kost mit delff Oberschreiber 
2do AH de11 Prtoriats FesteH ilff CoHvrnte zu speise" 
3to Jährlich 1 eylffer WeiH 
4to Wochentlich 14 Leib/- uHd 30 RoggeHbrod 
Sto An GebotteHeH FesttägeH extra 1 Laibl Brod 
6to 31 Stück Fasten Käsl, oder wo soldte IH Natur Hidtt eiHgedient 
werdeH, hiefür 4 xr sind 2 fl 4 k zu bez/eh1m. 
7mo Als Praebendist alle Quartal 1 fl 30 xr zusammeH 6 fl. 
Svo VoH der Kustodery jedes Bezahlte Requiem deH Sdtlag-GuldeH, u. als PraebeHdlst das 
StollordHuHgs1Hässige Gebühr; Auch werdeH UHter delH Jahr für eiHige gestifte Jahrtäge 
kleiHe BezahlungeH geleistet. 
So wie man sich aber 
ZeheHdes ;_ und sdtlu/lrelcheH versichert, dafl OrgaHlst auf die Orgeln recht obwacht gebeH, 
wenn etwas daran fehlen sollte, dies bey ZetteH aHzeige, und keine IHstrumenten, oder 
MusicalieH ohHe VorwisseH des lHspectors zulff elgeneH Gebrauche volff Chor eHtferneH 
wird, so versidtert man ihlff gegeHse/tig, dafl 1Han ihlff In allen Fällen zu UHterstützeH 
sucheH wird." 

Darunter die Anmerkung: 
.Diese voH Sr. HochwürdeH uHd Gnaden Herrn Praelaten beynehlffigte IHstructioHS-

Punkten hat Organist eigenhäHdig abzuschreiben und anher zu bringeH. • 
Ein anderes, separat aufgeführtes • Verzeidtnis was eiH Organist von der Oeconomle uHd 

Keller bezieht", weicht von obiger Aufstellung in Punkt 1 ab. Anstelle der .Kost mit dem 
Oberschreiber" erhält der Organist dort .die ofßcier-Kost Im Kuchlstiebl". 

Der Organistendienst am Kloster St. Peter war, dem Vertrage nach, vielseitig; er konnte 
einen Musiker, der, wie auch Brunmayer, ein wenig pädagogisches Talent hatte, voll und 
ganz ausfüllen. Außer dem reinen Kirchendienst hatte der Organist im Klavier- und Orgel-
1piel, und fallweise audi. auf der Violine Unterridi.t zu erteilen. Brunmayer fand außer 
dieser Tätigkeit auch nodi. die Zeit, sidi. der Komposition weltlidi.er Werke zu widmen. 
Ein Jahr nadi. seiner Anstellung wandte er sich, am 22. März 1802, an die Theaterhof-
kommission mit der .Bitte um Bewill/guHg, seine als Akademie gegebene Oper nach der 
Fastenzeit auch als Oper elnlge1Hale aufführeH zu darf en" 16• Es mag sich dabei um die 
schon erwähnte Oper Das Geisterschlofl von Hafeneder gehandelt haben, von der das 
Museum Carolino Augusteum Salzburg ein gedrucktes, mit Illustrationen versehenes Text-
buch verwahrt 11• Die Behörde erledigte das Ansuchen positiv: .lHsofern Bittsteller die 
AuffUhrung seiner Oper ohHe eigenen Schaden unternehmen zu könneH glaubt, wäre sein 
Gesuch welches ausserdem keinem Anstande unterliegt, zu bewilligen.• 17 Die Bewilligung 
die1e1 Gesudi.e1 ist um 10 auflchlußreiche-r, als etwa sechs Wochen danach ein ähnliches 
Ge1uch des jungen Carl Maria von Weber, der darum bat, mit Studenten der Salzburger 
Univenität ,eine Oper Das Waldmadchen aufführen zu dürfen, abschlägig beantwortet 
wurde 11• Oberhaupt sdi.ien während Weben zweitem Salzburger Aufenthalt in den Jahren 

U Landaumi.- Sabburr, lhilnnltlt1akten, Nr. 24, Mulik und Theater. 
11 MuH\1111 Carollno Aup1tewn, Slp. 64U. 
11 Randnotts · auf d- Gnudl Bnmmaym (vel. Anm. H). 
11 H. W. Hamann, EINt EINJa&, C,n/ Mut• v. Wt&er, a" tllt Salz&.,,,er Tlttaterltoflro111Ml11loN, MI XV, 
1962, s. 17J ff. 
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1801/0l ein freundschaftliches Verhältnis zwischen Brunmayer und dem jungen Weber 
bestanden zu haben. Einmal waren beide Musiker zu diesem Zeitpunkt Schüler Michael 
Haydns, zum anderen empfing auch Ernst Ludwig Gerber für sein Neues ToHkaHstler-
LextkoH die biographisch-bibliographischen Nachrichten über Andreas Brunmayer .durch die 
Gate des Herrn v. Weber" 19• Auch Schilling kannte Weber als .efHeH lnHlgen Verehrer 
Bru111Hayers". 
Zu dessen Werken bemerkt Schillings Gewährsmann: .Sel11e Versuche IIH ko1Hisc:he11 Opern-
style slHd 11/dtt Haher bekanHt geworden, was auf einen gerlngereH Erfolg sc:hließeH laßt. -
Dagegeit sl11d wieder sel11e vlersti1H1Hlge11 Ka11taten von de11e11 uns IHehrere kleine IHit 
el11fadter Begle/tu11g vo11 wenigen Blaslnstru1Hente11 vorllege11, wahre Meisterwerke Ihrer 
Art, und seine Lieder IHlt Clavlerbegleitu11g, dereH er eine große Menge ein- und 1Hehr-
st/1H1Hlg co1Hpo11lrt hat, wareH vor el11e1H ]ahrzehHt 11 nodt Llebllngssttlc:ke der Dilettanten, 
wie 11/dtt weniger audt seine klei11eren Sadte11 fars C/avler bestehe11d 111 SonateH, Varia• 
ttonen, Sere11ade11, Me11uette11, etc. V 011 sel11e11 Qui11tette11 far Blasb1stru1He11te Ist u11s 
11le1+1a/ etwas zu Gesldtt geko1t11HeH, weshalb wir audt aber deren Wert Hlcut zu urtetleH 
ver1HögeH, dodt sprach ih11en C. M. v. Weber, der überhaupt e/11 /1111/ger Verehrer BruH-
1Hayers war, viel GrtiHdlldtkelt u11d tlef-bedeutsa1+1e dtarakterlstlsdte Beha11dlu11g der 
e/11zelne11 Partien zu, weldtes ZeugHls aus de1t1 Munde el11es soldte11 Meisters Hldtt we11lg 
sageH will. Eben deshalb bedauer11 wir audt, aber die nodt H4hereH Lebensu1Hsta11de dieses 
adtte11swerte11 KilHstlers keine ausführlidtere11 u11d bestl1H1Htere11 NadtrlditeH hier mlt-
thellen zu k1'1111e11. • 

Die .Hahere11 Lebe11su1Hsta11de" dieses Salzburger Kleinmeisters, dem schon bei Antritt 
seines Amtes bei St. Peter .das Singen far se/He Brust 11/dtt :zu behaglidt" gewesen war, 
scheinen über lange Jahre durch Krankheit getrübt gewesen zu sein. In einem Gesuch aus 
seinen ersten Dienstjahren bittet er um die Erlaubnis, seine Mittagskost aus dem .Kudtl-
stlebl" wegen Krankheit mit nach Hause nehmen zu dürfen: es wurde ihm aus nicht näher 
bekannten Gründen versagt 1°. Die anfangs schon erwähnten Verhältnisse bei St. Peter, 
u. a. die sogenannte .Frohnarbeit", konnten auf die Dauer auch Brunmayer nicht recht 
zufriedenstellen. Um 1805 11 finden wir ihn als Stadtpfau-Organisten an St. Sebastian: er 
starb, laut Verlassenschaftsakt, als DomorganistU am 10. Februar 18H, .11adtdem er viele 
Jahre gekra11kelt hatte". 

Verzeichnis der Brunnmay.er-Musikalien in Salzburg 
A. Erzstift St. Peter 13 

1. Missa solemnls in B Dur a Ca11to, Alto, Te11ore, Basso, Orga110, V1olo11e, 2 Vloll11/, 
l Oboe, 2 Clarl11I B, Ti1Hpa11i. 

19 E. L. Gerber, NTL, Bd. I, HI, kennt bi, 1803 folgende Werke Bnmmaym, .voN dtNeN aber "°"' Nld<u 
11edrudct war• : .6 e,oUe MeotH, ""'""ttr 2 <lcuudte, 2 Llli1Htln1, elHe ifOUe, NN<I elNe dtNtsdct1 16 Gradwalt 
Hf ver1dcledtHt Fcsre, 1 dt•tsdtts O,ato,I•"'' 2 _groge /co1Nlsdct OperN, d•voN tll• tlHe Nodc NNttr ,le, Arbeit 
wo,, IJ<ltl•• K1111taltN /llr vier S1l1N1Ht11 1HII l K/11rlutttH, l HOrHtrH ,md l Fo1otttN1 Ode VON H11ctlor• 
IHII KlavltrbeglcftMNl1 1 deut1dcc Llttltr /llr 4 Stl"'*'" Hflt KlovltrbtrfeltNllf1 StreNOlc per Clavler 1vec 
Vfolo111 • VarlalloHs' /lber versdcltdt11t Tl,,,.eH1 VI Qwl111ttttH /llr BIMfHstrN1HeNtt1 lf Mt11•etttH Ntbst Trios 
/11,s volle Ord<esrer•. 
IO D. b. um da, Jahr lllS; Sdiilllnp E11cycloplldle endikn 1136-1131. 
11 J. Pere,rlnu1, Gc,dtldtrt dtr Salzbw,eer Do1Hs411gerk„btH oiltr sdcled<tlrlN ,le, Koptlll1a•ses, Salzbur1 
1119, S. lll. Nach Perc,rln111 war Brunmayer, •""'' Kopcll/cube '"' De••, Hit 1102 al, Orianl1t an der 
St. S.ba1t1a,_.1Jdrdie In Salzbur1, 
U Nadi Plllweln (a. •· 0.) ttub Bnmmayer al1 0 Starl1pf1rr-Or10Nfst•. Der Verla1,cntdiaft,altt No. 119S 
de1 S.lzbureer Stadayndlba (Im Landc,ard,iy Salzburll) wel1t Ihn jedoch al1 .DOMorr1111fsttN" 1111. 
U Der folpnden Ordnun1 lleet du Verzeldml1 de, Rw. P. EDerhard Steinbrtdler OSB zupw,de, ,lem Im 
IOr die Eln•lchtnahme zu Dank v•rbundm bin. Die Muribllen zu St. Peter lind weder 1eordnet noch numeriert. 
Teilwelle ,1nd die Werke mit alten Nummern einer frllberen Zibluns nrteben, die hier nicht bertlcbiditlst 
werden konnte. Um eine baldi1• Ncuonlnuns der Jttamtcn St.-Peter-Ilfftlnda Ist die Mlcilael-Hayu-Ge,ell• 
ldiah Salzburr bemOht. 
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2. Missa CUHI textu patrlo en D Dur a Quadro Voci, 2 Violini, 2 Clarini C, 2 Corni, 
Violoncello obllgato ( .Et lncarnatus") TiHlpanl, Organa et Violone. 

3. Missa In D Dura 4 Voci, 2 Violini, 2 Clarini, T!Hlpani, Violon et Organa. 
4. Seelenalflt a 3 TroH1boni, Violone et Organo e 4 Vocl. 
S. Seelenalflt lfflt 2 Slngstlmlffen, 2 Hörner, Vio/on ed Organa. 
6. Graduale de Apostolls a Corni A, Oboi, V!o/lnl, 4 Vocl et Organa. 
7. Graduale de Confessore a 4 Vocl, 2 Violini, 2 Clarini e TIH1pani , 2 Corni, Trombonl, 

Violone con Organa. 
8. Offertorium de Confessore a Soprano, Alto, Tenore, Basso, 2 Violini, 3 Trombon/, 

Violone et Violoncello con Organa. 
9. Deutsche Messe a 4 Voci, 2 Violini, 2 Corni , Violone et Organa. 

10. Deutsche Messe a Corni Es, 2 Violini, Violone et Organo. 
11. Deutsche Messe a 2 Canti, Basso, Corni, Violone, Organa, Tromboni. 
12. Litaney zulfl Allerheiltgsten Altarsakramente, con 4 Voci, con due Clarini, Violone 

con Organa. 
13. Lltanie a Canto , Alto, Tenore, Basso, 2 Clarini, Violone et Organa. 
14. Litaney mit 3 Singstimmen, 2 Hörner, Violon und Orgel. 
H. Litaney lflit 3 Singstimmen, Horn, Violon und Orgel. 
16. Litaney mit 3 Singstimlflen, 2 Hörner Violon und Orgel. 
17. Litaney mit 3 Singstimmen, Orgel, Horn und Vlolon. 
18. Salve Reglna con 3 Vocl, due Corni, Violone e Organo. 
19. Salve Reglna Duetto a Tenore e Basso, 2 Corni in G, Violone e Organa. 
20. 2 Salve Reglna. 
21. Alma a 4 Vocl, due Corni Es, Violone e Organa. 
22. Kirchenlied bei einelfl Amte a 4 Vocl con due Corni, Violone e Organa. 
23 . • zu Lassers Messe No 4 die Orgel arranglrt". 

B. Museum Carolino Augusteum 
1. Deutsche Lfttmei a Canto I, II, 2 Clarini, Corni, TiHlpanl, Organa e Basso!4, 

2. Contredanse a 2 Violini, 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Corni, Piccolo, Trommel und Baßz:s. 
3. Das Gelsterschloß. Komisdte Oper in 2 Aufzügen, Text von Josef Hafeneder. Textbudt, 

Salzburg 1802. 

DaHiel Friedrich Eduard Wilsing 
VON REINHOLD SIETZ. KOLN 

In seinem Brahms ankündigenden Aufsatz Neue Bahnen erwähnt Robert Sdtumann den 
. hochaufstrebenden Kanstler der Jü,tgsten Zelt, den tiefsinnigen, großer Kunst beflissenen 
geistllcheH Tonsetzer Wflslng". Von diesem waren bis 1853 nur einige Instrumental• und 
Vokalwerke bekannt geworden. Sein Hauptwerk .De Profundis", von Friedrldt Wilhelm IV. 
1851 mit der Goldenen Medaille ausgezeidtnet und auf dessen Kosten 1853 bei Sdtlesinger 
gedrudct, war eben ersdtienen. Sdtumann, der es durdt Vermittlung des Kapdlmeisters 
J. H. Krlgar kennengelernt und in einem Briefe vom 16. März 1853 an diesen hodt 
geprie,en hatte, konnte seinen Plan einer Aufkihrung auf dem Im Mai 1853 in Dilsseldorf 
unter seiner Leitung 1tattlindenden Niederrheiniadten Musildest nidtt mehr verwirklldten, 

N P1ul<en1tlmme fehlt; In der J. und :l. Hom1tlmme der Vermerk: .B. 0 . ]MHJ uu•. 
!I Slp. H. S. 1717. Stlatmen Anfane 19. JI,., 818,timme fehlt. 
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dodi .bradtte W. Sdiellenberg auf Sdtumanns Anregung das Werk am 29. Oktober des 
gleidten Jahres in -Leipzig unter Mitwirkung der Thomaner und sämtlidter Gesangvereine. 
Bald darauf empfing Sdtumann Wilsing, der von des Meisters Persönlidtkeit aufs hödtste 
beeindruckt wurde, in Düsseldorf. 

Ober Wilsings Leben wu&te Schumann ,wohl nidtt viel. Daniel Friedridt Eduard Wilring, 
als Sohn eines refonnierten Predigers am 21. Oktober 1809 in Hörde geboren, bezog nadt 
dem Besuch des Gymnasiums das Soester Lehrerseminar ; dann war er, über dessen musika-
lisdte Ausbildung nichts bekannt ist, 1829-1834 Organist in Wesel, von wo er nadt 
mandtem Ärger, zum Teil durch eigene Starrköpfigkeit und Widersetzlichkeit, entlassen 
wurde. 

Die Akten des Weseler Presbyteriwns, von der Gemeinde liebenswürdigerweise zur 
Verfügung gestellt, geben ein nicht ganz ·vollständiges, aber ausreidtendes Bild über den 
Gang der Ereignisse in Wesel. 

In einem Sdtreiben vom 20. November 1828 nimmt Wilsing die Stelle als Organist der 
„Großen" und Mathenakirdte an; nach dem Berufsschein vom 6. Juli 1829 hatte er daneben 
sechs Stunden wöchentlidt Gesangunterridtt in der Elementarsdtule zu geben mit der Auf-
lage, auch die Lehrer, .weHH es das Presbyterium filr gut be(iHdeH wird, IH GesaHg ''"d 
Musik weiterzuf3rdern•. Bald gab es Mißhelligkeiten: Im März 1830 erhält Wilsing einen 
Verweis wegen .Nachlässigkeit bei der BedieHUHg der Orgel uHd bei der AbhaltuHg der 
SiHgstuHdeH •, im September wird ihm eine 0r41lungsstrafe von fünf Talern auferlegt und 
mit Entlassung gedroht. Im Dezember fordert ihn das Presbyterium auf, • Vorschläge zur 
BllduHg elHes ChorgesaHgs" in der il<irdte zu madten. Wilsing sdtreibt dazu am 9 , ,Februar 
1831, er könne .dem Befehle Hlcht Folge leiste"", er überließe das dem Presbyterium. Am 
3. Juli des gleidten Jahres willigt er aber gelegentlidt einer Beratung mit den Lehrern ein, 
ein soldtes Choralbudt zu sdtaffen; die Hauptsdtwierigkeit sei die • VersdtledeHhelt der 
MelodieH IH beide" KlrcheH". Ein weiteres Gutadtten Wilsings vom 16. September sdtlägt 
aber anstatt eigener Leistung das Choralbudt filr evaHgellsdte Kirche" von B. C. L. Natorp 
(mit Zwisdtenspielen von Rinck) vor, das 1829 ersdtienen war. Ohne diese Ansdtaffung 
könne er nidtt den aus Gemeindemitgliedern bestehenden Vorsängerdtor unterridtten, 
wozu er Sonntags nadt dem Gottesdienst bereit sei. Allerdings müsse die Gemeinde vom 
Pfarrer ennahnt werden, .leise, Ja leise nachzuslHgeH, wie der VorsilHgerchor vorsänge" -
eine etwas ,seltsame Zwnutungl Er hätte .audt nichts dagegen, wenn Mitglieder des Pres-
byteriums ihn beim Unterridtt besudtten. Das sei ihm eine Ennunterung, denn dieser 
Unterridtt isei für ihn .elH Geist uHd Herz töteHdes Geschäft", sein .Elfer sei peiHllch ab-
gekühlt". Das Sdtreiben enthält viele, zum Teil redtt arrogante Anspielungen auf Vorwürfe 
gegen die Art seiner Amtsfiihrung. Er erhoffe .elHe freundlichere BehaHdluHg, auf welche 
melHe BemUhuHgeH wol Anspruch macheH dilrfteH", die vorgesetzte Behörde meine wohl 
gar, seine .Geschlchlidihelt" reime für eine solche Aufgabe nidtt aus, das aber sei es 
nidit : es mache iihm .zuviel Milhe". Am 11. Dezember 18 31 ·gibt das Presbyterium darauf 
eine ziemlidt scharfe Antwort, rät ihm dringend, unter Androhung der Entlanung, zu 
besserer Pßlcbterfiillung und zur .Bescheidenheit, weldie elHem /ungeH ManH uHd 11nter-
geordHeten BeamteH gegeH selHe vorgesetzte Behllrde wol aHsteht". 

1832 'Wird Wilsing von den Kollegen, wie et sdteint, beauhidttigt. Ihre Ende Auguat 
darüber abgegebenen Gutadtten sind fast einstimmig negativ: seit PfingJten habe er ins-
gesamt nur drei Singstunden gegeben. Darauf entsdtließt 1idt da, Pr~byterium, ihm auf 
Ottern 1833 zu kündigen, zumal er audt die Kinder .mißhandelt" habe. WillinJ, der eine 
Kündigung wahudteinlich nddtt e,:,wartet hatte, antwortet nun am 20. September de- und 
wehmütig: er bäte um Zurücknahme der Kündigung, Grund fllr · 1ein unridttigea Verhalten 
sei seine große Kunatliebe und .der Feuerelfer tiHes ]llngllHgs, weldier mit aller selHer 
Kraft das Gute erzwlHgen wollte, der aber allem selHtH StrebeH fllr das Wohl der GemelHde 
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kalt berecl1Hete HIHderHlsse IH deH Weg gelegt zw seheH wi1HHte, wodurch selH Elfer ge-
schwacltt werdeH H1ußte, daß er UHlffWthlg verzagte uHd eHdllch 1Hlt der Welt zerfiel". Die 
Bmörde nahm daraufhin die Kündigung gegen Verspremen der Besserung probeweise 
zurück. In der Sitzung vom 12. November entsmuldigte sim Wilsing mit der von den 
Lehrern geduldeten mangelhaften Disziplin der Kinder. Er sei bereit, die dazu braumbaren 
Kinder Mittwom und .Sonnabend im Chorsingen einzuüben, aber es werde nom etwas 
dauern, -bis sie zur Unterstützung des Voniängermores ltinreimend vorbereitet seien. 

Am 4. Februar 1833 räumt das Prebyterium Wilsing ein, den Gesangunterrimt ohne die 
Gegenwart des betreffenden Lehrers :z:u halten, aber die Kollegen sollten dom der Behörde 
anzeigen, ob er die Stunden aum regelmäßig hielte. Wieder sind die Meldungen durmaus 
negativ: mit Wilsing sei .Hicltt zu rechHeH", er ließe sim so gut wie gar nimt sehen. 
Darauf wird besdilossen, dem Besmuldigten nur die Hälfte seines Gehaltes zu zahlen, bis 
er nadiweislim seinen Verpfümtungen zum Gesangunterrimt regelmäßig namkomme. Die 
Antwort des Gemaßregelten vom 3. Juni ist gereizt: man sei bimer wohl nur darum auf das 
Gutamten von Professor L. Bismoff, dem Weseler Gymnasialdirektor, einer homangese-
henen Autorität (später Herausgeber der Niederrheinismen Musikzeitung, Freund Hillers 
und Gegner Wagners, 1794-1867) nimt eingegangen, .ulH Ursache zu haben, einen Thetl 
1HelHes Gehaltes zurUchhalten zu kllHnen, da das Presbyterlu1H wol wdil, daß Ich durdt-
aus Hlcht da arbelteu werde, wo Ich Hdr keine Früchte 1HelHer Arbeit versprecheu kanu". 
In seinem Gutamten vom 4. März 1833 hielt iBisdtoff die bisher getätigte Methode des 
Smulgesan.gunterrimts ifür nutzlos: Wilsing möge mit den Fähigsten der Smüler außerhalb 
der Smulstunden einen mehntimmi-gen Singemor bilden und ihn einüben, der dann im-
stande sein werde, den Choralgesang der Gemeinde zu leiten; drei bis vier Stunden 
wödientlidi genügten. Bismoff riet als Gnmdlage das erwähnte Choralbum von Natorp an, 
der Dirigent müsse aber darauf sehen, daß die Oberstimme .streng uaclt der Melodie ohue 
SchHllrkel" gesungen werde. Dieses Smreiben Bismoffs findet in einer undatierten, wohl 
von allen Lehrern gebilligten aber nimt unterzeimneten Kundgebung Beifall: Wilsing 
müne :z:ur Pßimt gerufen werden; gewiß sei er ein sachkundiger und tiimtiger Musiker, aber 
er wälze gern die Sdiuld auf -die Kollegen ab und betramte aeine Stelle als Sinekure. 
Am 3. Juli madite WiJ.sing da:z:u Gegenvondiläge, die zwei Tage später zu einer Einigung 
führten : er solle, statt wie bisher einmal wömentlim in jeder der sedis Klassen, . eluer 
/edeH der obereH ClasseH wllclieHtliclt zwey StuudeH GesaHguuterrlcht erthelleH und zu 
deHtselbeH aus deu drei untere11 ClasseH die fahlgereu Kinder hluzuzleheu" . Die Stunde 
solle nadi der Sdiule stattfinden, die Lehrer ·braumten nidit dabei zu sein. Das Ganze sei 
eine ,Probe. 

Nun tdrlen 10 etwas wie Friede eingekehrt :z:u sein. Dom dem war nimt 10 . Nam dem 
Protokolllrum besdiließt man am 21. :Januar 1834 ohne weitere Angaben, .dem Wilsiug 
wegeH selHer vlelett Versi1u1Hulsse selue Stelle . . . aufzukllndlgeH". So sdtied er am April 
au, und ging nam Bedin. 

Blidcen wir :z:urüdc. Ein sehr begabter junger Mann kommt in ein ihm wesensfremdes klein-
5tidtisdies Milieu, mit dem er tim von Anfang nicht befreunden kann. Den Aufgaben des 
Orgaimten tmeint er, zumal die Wahrnehmung zwder Ämter (an der .Großen" und der 
Mathenakirme) eine ,gewi11e W amsamk,eit erforderte, immerhin nidit all:z:u nadilässig 
namgekommen zu ,ein. Von Anfang war aber seiner Künttlersmaft und seinem Selblt-
bewußtsein der pflimtm~igoe Gesangunterrimt ein Dom Jm Auge, zumal in Wesel (wie 
andemorts) noch primitive Verhlltniue gehemmt haben mögen. In dletem Punkt entsmloß 
er Ilm, vielfam gemaßregelt und kontrolliert, nur ,drwer zum Namgeben. Da, Jahr 1829, 
Jahr det Erwedcung der Matthlu,passion und Bac:hs überhaupt, ,meint hier linnbildlim: 
die fol,-den Zeiten bumten langsam, :z:unldilt in den größeren Städten, eine Be11mmg 
nidit nur de, Ansehens, sondern aum der Einkilnfte der Organl1ten. Du vom Pre1byterium 
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bewilligte Gehalt von 100 Tl. 19 Sgr. quanaliter e111di.eint, selbst in Anbetracht des billigen 
Lebensstandes in Wesel, für einen Junggesellen ziemlich niedrig, zumal für ihn in dieser 
Kleinstadt wohl wenig Gelegenheit :z;wn Nebenverdienst bestand un,d es vielleicht der 
Wahrheit entspricht, wenn die Lehrer einmal -schreiben, der Organist sei bei den Eltern 
unbeliebt. Wilsing, dieser frühreife und selbständige Geist, konnte wahrscheinlich in keiner 
dienstlichen Stellung Genüge finden; möglicherweise wollte er seinen Abgang erzwingen. 
Dabei gewinnt man aus dem Studium der Akten durchaus den Eindruck, daß das Presby-
terium, das in anderen Fällen energisch gegen die Lehrerschaft auftreten konnte, gerade 
diesem Künstler gegenüber im Grunde geduldig und wohlwollend war. So war die Entlas-
sung des jungen Mannes, dessen Verhalten sehr von ferne an dasjenige Bachs in Arnstadt 
erinnern möchte, verständlich und für beide Seiten am Ende kein Unglück. 

Von nun ab wirkte Wil,ing, wie es scheint wohlhabend und glücklich verheiratet, bis 
zu seinem Tode am 2. Mai 1893 in Berlin, ohne irgendwie an die Öffentlichkeit w treten. 
Er hatte Umgang mit vielen Berliner Größen wie Ludwdg Berger, Adolf Bernhard Marx und 
,Eduard Grell. Hochgebildet und immer mehr im Zwange religiös-mystischer Speku-
lationen, vernichtete er vor seinem Tode alle persönlichen Dokumente, so daß iiber das 
von W. ,Fritsch (in der .Musik 9/1, 1909, 1S6 ~- und in der Rheinischen Musik- und Theater-
zeitung X, 1909, S61 ff.) Zusammengetr,agene hinaus nichts Neues mehr zu ermitteln war. 

In der Musikgeschichte hat Wilsing nur einen Platz durch das .De Profundts• mit dem 
Untertitel in klassischem Latein: .PsalHCuJH CXXIX (bzw. 130) canendum ad plenam sym-
phontam sedecim per quatuor choros vocuHC concentu modulatus ( !) Frtdertco Guilelmo IV., 
Regt Borussorum Prtnctpl Potentisstmo summa cum veneratlone D(at) D(onat) D(edicat) 
Friderlcus Eduardus Wilslng .. .". Das Werk muß schon um 1840 fiertig gewesen sein, da er 
es damals der Berlin<er Singakademie einreid:tte, die es em 1862, auf ,Kosten des Kompo• 
nisten, unter Grell au~hrte. Sd:ton äußerlid:t wirkt die (sehr ,elten gewordene) sorgfältig 
gedruckte Großfoliopartitur von 103 Sei-ten etwas ersd:treckend durch die der damaligen 
Ubung fremd gewordene Großtalctigkeit und !l.hre Fünfunddreißig-Zeilen-Dimension in der 
altfränki1chen Anordnung 4 Pauken, 2 Trompeten, 2 Hörner, Flöten, Oboen, Klarinette, 
Kontrafagott, 3 Posaunen, Erste und meite Violinen, Bratsche, 4 vierctimmige Chöre (in 
den alten Schlüsseln), Cello und Kontrabaß. Wie der einzige ausfübrlid:te Kritiker K. -
nach Stil und Einstellung vermutlid:t Eduard Krüger - in der Niederrheinischen Musik-
zeitung 18S6, 26 ff. sagt, könnte dabei, und nicht nur damalt .eiHeJH Grllnllng blau vor 
den Augen• wuden. Der Komponist bat von dem Psalm nur die Verse 1-4 und 6 (dieten 
nur teilweise) vertont, wohl um unter Auslassung der speziell lsrael betreffenden Stellen 
das Allgemein-Religiöse herauszuheben. Das Werk zerfällt in zwei ungleich lan~ und 
strukturell versdrledenartige, mit seitenlangen wörtlichen Reprisen ,arbeitende Teile, deren 
organiisdie Proportionierung Krüger mit philologischem Verständnis auseinandersetzt. Die 
16 Stimmen werden mit hoher Erfinderkraft und feinem ,Klanglrinn in der Art der uaditio-
nellen klassischen Vokalpolyphonie miteinander gemisdit, so daß die Pandtur ein belebtes 
aber nicht ;beliebiges Bild bietet, da die Stimmen, deren Einsatz und Anzahl den Erfor-
derungen des Textes oder m119ikalisd:ter Bauprinzipien entspricht, bald wieder zu gewohnten 
oder er.w,arteten Beziehungen zusammenwachsen; doch treten sie &n Höhepunkten (S. 9) 
2111 klangmächtigen unisonischen Blöcken zutammen. Natürlidi kann bei 1old:ter l<Iangfiille 
nicht jede Stimme obligat bleiben, 10 daß Tenifüllungen nicht selten sind. Deutlich erkenn-
bare Fu~rung tritt erst am Ende ein, 1omt 1tt die Stimmführung die polyphon motettisdie. 
Die Themen, meist motivisd:t kurz, doch ausdruck,voll und ohne Symbolhaltune, vor.wiegend 
in den Bahnen der modernen TonaUtit, weiaen hiufig auf iBadi (z.B. du .Et JHe ulvab11• 
S. 74). Ge1chlckt kontrutiert und manchmal beherrlldiend hervortretend encheinen mit 
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3 Sängern be$etzte Soli, denen besonders eindrucksvolle Melodien anvertraut sind, z. B. 
s. 87: 
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Melitmen finden sidt öfter, werden -aber gesmickt kontrapunlctitdt verwendet. Der modu-

latorisdte Grundplan ist ruhig, nur im zweiten Teil (S. 60 ff.) wird er dtarakterl1tlsdt 
durchbrodten. Kriiger vermerkt den häufigen Dominantsdtluß der .Ab,sdtnitte als .stehettd 
gewordett". Dem gegenüber trifft man aber genug herbe Chromati,men, Kühnheiten, ja 
(nadt Krilger) .Uttgeheuerlldtlreltett". Auffallend itt die peraönlidte, ausdruck,volle Baß-
fDhllllllg. Oem dunklen und erhabenen Charakter des Werke, entrpridtt - nadt Kriiger 
.&et deH altett Tottsetzertt ... u,rerhtlrt u,rd UffHCtlglldt" - trotz E-dur-Aufhellung der 
mldttire Ab,dtluß im anflnglichen und immer wiieder anlautenden e-moll. Die Deklamation 



|00000087||

Berichte und Kle i n• Beitrige 59 

ist genau, sinnentsprechend, oft intensiv, doch hat der Kritiker der .Signale für die musi-
kalische Welt" 1853 S. 348 nicht ganz Unrecht, wenn er, besonders für den zweiten Teil die 
.unverhältnis1Häßig große Ausdehnung der Musik" bei so wenig Worten anmerkt. Die 
wirkungsvolle Instrumentation ( .köstlidie Behandlung der Bratsdie") und ihre teilweise 
Selbständigkeit ,hat schon Schumann hervorgehoben. 

Wilsi-ngs .De Profundis", etwa sechs Jahre nach den Anregungen von Winterfeldts 
Palestrlna und Gabrie/1 entstanden, aber auch (wenn auch auf ganz anderer stilistischer 
Gl!llndlage) zu zeitgenössischen Kolossalgemälden wie Lesueurs Kirchenmusik, Berlioz' 
Requiem und Tedeum, ja zu Raimondis Experimenten nicht ohne Beziehung, ragt aus der 
Berliner Schule, an deren Tradition es doch in den wesentlichen Zügen gebunden ist, durch 
seine Eigenart und Kraft heraus, doch erscheint es zweifelhaft, ob es auf das erst wanzig 
fahre später zutage getretene Haup~rk der Richtung, Eduard Grells Missa sole1Hnls 
a cappella, von wirksamem Einfluß war, da dieser, bei gleichem, wenn nicht höherem ratz• 
technischem Können, der wesentlich gemäßigtere, zurückhaltendere Geist war. In einem 
unterscheidet sidi Wilsings Leistung von den irgendwie akademisdien Arbeiten seiner Ber-
liner Zeitgenossen wie Rungenhagen, Bernhard Klein, Eduard Grell und Heinridi Beller-
mann : in dem innerlich erlebten oder, wie Schumann es au!ldrüdct, in .dem tief religiösen 
Charakter" seines Werkes, das .der Höhe seiner Musik nadi einem zu fest gegründeten 
Geist a11gehört als daß thlH das Urtheil der Welt etwas anhaben könnte". Nadi Belegen 
braucht nicht lange gesucht werden: sdion der so einfache und doch eigenartige Aufklang, 
dann die langsame Steigerung des . clamavl ad te", das 9ich S. 9 zu inbrünstigem Anruf 
. Ouis, quls?" aufrafft, oder der für Krüger .grilßltdie" Barrabamschrei S. 61 (nur eine 
großartig eingeführte 'Verminderte Septime), all das fällt sofort ins Ohr. Das sind gewiß 
Wirk11111gen, die der zeitgenössischen Mulrik, zumal im Berlin Spontinis, nicht fremd waren, 
aber hier wirken sie, auch auf Hörer, deren Ideal der zeitentrüdcte reine A-cappella-Klang 
war, nicht opemhaft, sondern elementar, und nicht als Glanzpunkte eines Misdt9tils. 

Ober Wilsings zweites Hauptrwerk, das ,dreiteilige Oratorium Christus zu Choral- und 
Bibelworten, kann nicht viel gesagt werden, da die -Partitur, an der oder Komponist fast 
vierzig Jahre gearbeitet hatte, ieit 1945 aus der Berliner Staatsbibliothek verschwunden 
i9t. Sdtering (Gesdiidite des Orator/u1Hs 1911, S. 466) sieht .In den Fugen und Doppel-
fugen" noch einmal .die Technik des strengen alten Vokalsatzes" erstanden, dagegen spiele 
das Instrumentale nur eine .Nebenrolle". Während die Chöre #oft genial aufgebaut" ,eien, 
eMdtienen •die Soli der Mendelssohn-Nachfolge iverpfilchtet. Arnold ,Mendelstohn führte die 
beiden ersten Teile des Oratoriums (dem in Kiels, Liszts und später Draesekes .gleichnamigen 
Werloen gefährliche Nebenbuhler entstanden), über das keine Mulikzeitung heridttet, am 
22. Juni 1889 in iBonn mit einem Privatchor und dem städtisdten :Kölner Ordtester -auf: 
Solisten waren LuioSe Mendelssohn (Sopran), Clara Schacht (Alt), Lit:z:.in·ger (Tenor) und Max 
Dawison ~Baß). Der Kritiker der Kölner ,Zeitung (Nr. 178 vom 29. Juni) rühmt neben den 
Chören die Deklamation und ,die Rezitative: das Stüdc zeug,e weniger von genialer Erfin-
dungsgabe als vom Streben nach Wahmeit unod Schönheit. Weitere Auf~rungen sind nidtt 
nachweisbar. 

Unter den .sonstigen Kompositionen rag,en die Klavierronaten (op. 1, 1-3 und op. 7, alle 
bei Bote & ,Bode, Berlin) hervor, klar .geformte, keinuwegs romantische oder brillante, gern 
:ziwei,stimmig gehaltene, -symmetrisch gebaute, charalctelli.stisdt ,durchgeführte, meisterhaft 
gesetzte Stüdce aus der Nadifolge des ersten und mittleren Beethoven, denen wohl das 
zurückhalten-de Urteil .Schumanns (Gesa1H1Helte Schriften, Leipzig 1914, Bd. l. 395), sie 
gingen #nidit weit Uber die Prosa eines stillen StudlerstUbdiens hinaus•. fetchadet hat. 
Am gelungensten scheint op. 7. Jedenfalls nehmen diese Arbeiten - von Paul Egert in 
seiner KlavlersoHate IIH Zeltalter der Ro1HaHtilc 1934 nidtt erwähnt - in der Epodte de, 
.Obergangs zur ·hochromantisdten Klaviersonate" einen bemerJcentwerten Plaa ein. 
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Daß Wilsings wenig umfassendes Werk zu seinen Lebenszeiten - eine W.iederer-
wedrung wäre audi heute erfolglos - so wenig beaditet rwurde, hat mandierlei Gründe : er 
sdieint sidi wenig dafür eing"etzt :z:u haben, w-ar er dodi ein .zur Besdfaulldfkeit neigender 
Kilnstler" (Riemann-1.exikon), aein Schüler Arnold Mendelssohn nennt ihn einen .seltsaHten 
Bursdien ... und ex-ordlne-Mensdfen" (in Gott, Welt und Kunst, 1949, 377) ; er verstummte 
sehr .früh; er war unter den ridi bildenden Parteien schwer unterzubringen, audi veröffent-
lidite er keine Oper oder gängige Klavierware; sein Hauptwerk verlangt außergewöhnlich 
viel von Hör.ern wie Ausführenden; der allmäditige Grell, radikaler Gegner instrumental 
begleiteter geistlidier Vokalmusik, wird auch seine Bedenken gehabt haben, ließ er dodi 
da, .De Profundts" zwanzig Jahre liegen. Alt er am 11. Oktober 186:2 das Werk in der 
Singakademie aufführte, ·war der 1Eindrudc mäditig. Audi Meyerbeer, der, mit der Partitur 
in der Hand, der Darbietung folgte, sd:iloß sich dem allgemeinen Beifall an. Doch soll (nach 
Neue Berliner Mlllik:z:eitung 16, 1862, S. 332) ,die Autführung nicht fehlerlos gewesen sein. 
So el'ldteint Wilsings, auch men.sd:ilid:i 10 wenig deutliche und deutbare Gestalt als die eines 
hochbegabten Musikers, der wohl berufen, aber nicht auserwählt war. 

Die Enharmonik der Griechen 
VON R. P . WINNINGTON-INGRAM, LONDON 

Die Veröffentlichung der Studie Martin Vogels 1 läßt wieder einmal die Frage auftauchen, 
ob wir irgendeine zuverlässige Kenntnis der Leitern, der Intervalle und der melodischen 
Stile der klassischen griedrischen Musik besitzen oder besitzen können. Das Wesen des 
Problems ist bekannt: Wir haben einige wenige Bruchstüdce griechischer Melodien, die (ein 
einziges Stück vielleicht ausgenommen) sämtlich nachklassisd:i sind, einige auloi in schlech-
tem Erhaltungszustand, auch zumeist aus später Zeit, brauchbare obwohl unvollständige 
Kenntni11e des theoretischen Syatems des Aristoxenos (späteres 4. Jahrhundert v. Chr.), einen 
widitigen Traktat des Ptolemaios (:2. Jahrhundert n. Chr.) und sd:iließlich einen größeren 
Bestand verschiedenster Teilinformationen. Die frühere Forschung neigte zu der Annahme, 
man konne vom System des Aristoxenos ebenso auf die Musik der klassischen Periode 
zurüdc-, wie auf die Musik der mittelalterlichen Kirche in Ost und West vorausschließen. 
Die jüngere Forschung ist in diesen Punkten vorsichtiger geworden. Bei der Erforschung der 
klassischen griedrisdien Musik würde heute wohl niemand mehr die harmoniai Platos 
mit den Oktavengattungen bei Cleoneides oder Ari1teide1 Quintilianus gleichsetzen. Das 
Extrem der heutigen skeptischen Haltung gegenüber diesen Problemen zeigt etwa der aus-
gaeid:inete Beitrag M. I. Hendenons zur New Oxford History of Music, in dem die Ver-
fasserin einzig die klassische dorische Stimmung in einer Oktavengattung - der enharmo-
nischen Oktave von e'-e - erkennen zu können glaubt1• 

Ist es die Konsequenz dieser Situation, daß wir jede Hoffnung aufgeben müssen, Sicheres 
Ober die klassischen Leitern und Stile :z:u erfahren? Wenn die heutige Forschung gleichwohl 
zögert, zu diesem negativen Sd:iluß zu kommen, 10 geschieht das nicht aus unzulässigem 
Vertrauen in die Theorie des Aristoxenos, sondern weil wir einige andere Informations-
quellen besitzen, die Auskunft über die lcla11i1che Periode geben oder dodi geben könnten. 

1 Die li11lc•,.,011tlc der Grledu11. J. Tet/ : To111y1ttN< 1111d Notot/011, 2. Tell: Dn Ur1r•111 der E11lco,N<o111lr. 
Doueltlorf: Verlas der Ge,elltd,aft zur Förderun1 tler 1y1tematltd,en Mwlk,rl11cn1chaft e. V. 1963. lB, 
119 S. (Orpheu Sclir!ftenrclhe zu Gnmdfrapn der Mu1lk. 3 und 4). 
1 v,1. 1ä. llelnad,, 1A 1111Ul4me """"'• Put, 19l6, J: .II pe11t 1tN<bler '"""I' q•'•• ••tt•r q•I o passt! 
,,,,. de 4Hr••t• ••• de 10 vlt • lt11dlt1 /o N<111l411t ,,,,411, 01t ovouer qu' II "' ult pu ou /ultt et que 
c' ot 411'1111 "'°"' ,,e,, • /' uce,rlo11 de I• Do,1111. • 
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Das Melodiebruchstüdc einiger Zeilen aus dem Orestes ist wahHcheinlich, wenn auch nicht 
mit Sicherheit, euripideisch. Die Notationssysteme gehen vermutlich auf das frühe 4., 
wenn nicht bis ins ,. Jahrhundert zurüdc. Aristeides teilt die Intervalle von Leitern mit, 
die nadi aristoxenisdien Ma&täben anomal sind, und von denen er glaubt, daß sie die in 
Platos Staat erwähnten seien. Ptolemaois überliefert die von Ardiytas (frühes 4. Jahrhun• 
dert) ausgearbeiteten Zahlenverhältnisse für enharmonisdie, diromatisdie und diatonisdie 
Tetrachorde. In einem fälsdilich Plutarch zugeschriebenen Traktat finden wir wertvolle, von 
Aristoxenos hergeleitete Informationen über die ,spondeia (Trankopfer-Melodien), eine 
Gattung der frühen religiösen Musik. 

Diese und andere Belege sind oft untersucht und diskutiert worden, aber sie hören nicht 
auf, die Forschung zu faszinieren, zu quälen und vielleicht in die Irre zu führen. Vermutlidi 
können wenn nicht ganz sichere, so doch plausible Erkenntnisse nur dann erzielt werden, 
wenn mehrere Indizien zusammentreffen, z. B.: einige der Leitern des Aristeides haben 
ein Ganztonintervall sowohl über als auch unter einem enharmonischen Tetrachord. Dieses 
Phänomen würde verdächtig sein, fänden wir es nicht ganz ebenso in der Leiter des 
Melodiefragments des Orestes-Papyrus 8• Oder: das mittlere Intervall des diatonisd>en 
Tetrachords bei Archytas ist ein Septimalton (8 :7). Man könnte vermuten, daß es sich hier 
um bloße Berechnungen handelt, aber Ptolemaios stellt fest, daß eine solche diatonische 
Stimmung zu seiner Zeit üblich war, und Aristoxenos räumt ihr, wenigstens en passant, 
eine gewisse Berechtigung ein, so daß wir annehmen dürfen, daß es sich hier wirklich 
um eine musikalische Tatsache handelt 4• Oder: das untere Intervall in den drei genera des 
Archytas ist stets ein kleiner septimaler Halbton oder Drittelton (28 : 27) . Wieder möchte 
man annehmen, es handele sich um bloße Mathematik, aber wir finden, daß die Notations-
systeme die enharmonische, chromatische und diatonische Parhypate (oder Trite) durch das-
selbe Zeichen darstellen (was zu der ingeniösen, aber unhaltbaren Hypothese geführt hat, 
daß die Notationssysteme eine Skordatur für eine pentatonisch gestimmte Lyra darstellen)•. 
Oder: in Pseudo-Plutarchs Bericht über das frühe spondeion steht ein Trichord a-f-e an• 
stelle des normalen Tetrachords. Erstaunlicherweise kann man feststellen, daß dieser litur-
gische Stil noch in den delphischen Hymnen des 2. Jahrhunderts v. Chr. weiterlebt, so daß 
unser Vertrauen in die literarisdte Quelle erhebliche Unterstützung erfährt'. 

Die Angaben des Pseudo-Plutarch - d. h. des Aristoxenos - bilden die Grundlage für 
Vogels Arbeit. Danach bilden Stil und Skala der Libations-Melodien, die dem halb 
legendären Olympos zugeschrieben werden, das ursprüngliche enharmonische Geschlecht, 
d. h., daß nach dieser Darstellung das Tridiord der enharmonischen Ordnung mit • Viertel-
tönen • , die in der späteren griechischen Theorie das Normale ist, voranging. Für Vogel, 
mit dem idt hierin völlig übereinstimme, ist es ein wesentlicher Punkt, daß der enudteidende 
Zug der griechisch-enharmonischen Ordnung nidtt die Teilung des Semitonus in Milcrotöne, 
sondern der ungeteilte Ditonus war 7• Aber um weldie Art von Ditonus und Semitonus 
handelt es sidt7 Für Vogels Interpretation ist es nicht minder wesentlich, daß Olympos 
(oder was auch immer die Tradition über ihn vertritt) die reine Groß-Terz (S : 4) anstelle 
des pythagoreischen Ditonus (81 : 64) einführte 8 : dies war die reine Stimmung, die der 
enharmonischen Ordnung ihren Namen gab. Große Terz und Semitonu1 (16 : H) bildeten 
ein Trichord, und 'die Verbindung zweier solcher Tridtorde ergab eine pentatonisdie 

• Val. Voael, 1, 111. 
, Val. Voael, 1, 41 ff. 
s Val. Clulical Quarterly 49, 19S6, 16,-116: Voael 1, 69 ff. 
• Nicht nur da1 Trlchord, sondern (In der zweiten Hymne,) der Tritonus, der OIY1DP01 10 p(allen zu haben 
tdielntl 
7 Vopl zitiert M. 1. Hendcnon, •· a. O. JU zur UntentOtzunr. Vrl, C. Sachs, Tlte Ru, o/ M1111c ,,. ,,., 
Ancle111 World, New York (1943), 107 ff. 
8 Dlu ilt verbunden mit der Interpretation du Amdrud<t 1yntonottro1 1poadelum01 bei P1tudo-Plratardi, 
vel. Anm. 10. 
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Leiter•. Vogel argumentiert (mit Gründen, die idi nidit gänzlidi überzeugend finde), daß 
die ursprünglidie enhannonisdie Leiter aus .verbundenen" und nidit, wie oft angenom-
men wird, aus .getrennten" Tridiorden bestand (d' b a f e, nidit e' c h a f e). Die Teilung 
des Halbtones sei später hinzugetreten. Mit Redit betont Vogel, gemitzt auf den Oresres-
Papyrus, daß der Zwisdienton nidit nur beim portamento gebraudit wurde, sondern in 
einem begreifbaren Verhältnis zu anderen Tönen der Leiter stand. Sein Bericht über dessen 
historisdien Ursprung ist jedodi spekulativ: danadi entstand er daraus, daß zwei Stim-
mungen, das heißt zwei .Halbtöne" gleidizeitig verfügbar waren, das pythagoreisdie 
leimma (256 : 243) und der enhannonisdie Halbton (16 : 15), jeder zunädist mit einem 
eigenen System von Tonbeziehungen. Aber die Differenz zwisdien diesen Stimmungen 
war ein Komma (81 : 80) ohne melodisdien Wert, und im weiteren Verlauf der Entwick-
lung wurde der Zwisdienton auf eine Tonhöhe hinabgedrückt, die den Septimalhalbton 
(28 : 27) ergab, den wir als unteres Intervall in allen drei Tetradiorden des Ardiytas 
wiederfinden. Auf Grund eines komplizierten und zweifelhaften Argumentationsganges 
wird dieser Prozeß dem Musiker Polymnastos aus dem 6. Jahrhundert zugesdirieben, aber 
es war Ardiytas, der eine Notation entwickelte, die Rücksidit auf alle melodisdien Mög-
lidikeiten nahm und Leitern in reiner Stimmung innerhalb eines grundsätzlidi pytha-
goreisdien Rahmens bereitstellte. Jedes Notationssymbol in ihr entspridit einer genauen 
Intonation. 

Außer dem Beridit über den Ursprung der Enharmonik gibt es bei Pseudo-Plutardi einen 
weiteren zweifellos von Aristoxenos stammenden Absdinitt, demzufolge im .Stil der Liba-
tionsmelodien• bestimmte Noten nur in der Begleitung, nidit in der Melodie benutzt 
wurden. Vogel gibt eine sehr interessante Deutung dieses Absdinitts (den er mit Redit nidit 
emendiert), in der er die Ansidit vertritt, daß die nur in der Begleitung zu findenden 
höheren Töne e' d' auf einer eigenen Pfeife des Doppelaulos gespielt wurden und als Orgel-
punkte zur Melodie dienten; das mag sehr wohl riditig sein, kann aber kaum bewiesen 
werden. 

Idi habe einige der widitigsten Punkte in , Vogels Darstellung hervorgehoben. Vieles 
von dem, was er über diesen Melodiestil sagt (von dem wir mit guten Gründen annehmen 
müssen, daß er im klassisdien Griedienland widitig war und in irgendeiner Form bis in die 
hellenistische Periode überlebte) ist riditig oder könnte dodi richtig sein. Aber er geht 
in dem Versudi, aus der Oberlieferung ein zusammenhängendes System zu ersdiließen, nodi 
einen guten Sdiritt weiter, und in diesem Versudi muß das Beweismaterial gelegentlidi eine 
allzugroße Last von Sdilüssen tragen ; gelegentlidi wird es sogar falsdi interpretiert. Es ist 
hier nidit der Ort, die Interpretation griediisdier Texte im Detail zu diskutieren; idi 
besdiränke midi daher auf zwei oder drei Punkte von allgemeinem Interesse. 

1. Der Terminus syntonos und seine Gegenbegriffe aneimenos und dialaros treten in 
vendiiedenen Verbindungen auf; sie bezeidinen hohe und niedrige Stimmung, obwohl 
sie gelegentlidi audi in moralischem Sinne verwendet werden konnten. Syntonos wird 
gelegentlidi als Bezeidinung für lntonationen benutzt. Vogel ist der Meinung, daß es in 
diesem Sinne stets dann gebraudit wird, wenn es sidi um Skalenzusammenhänge handelt; 
da, sdieint aber eine ungereditfertigte Annahme zu sein. Man betradite z. B. die syntono-
lydisdie harmonia 10 : Nadi Vogel, der aus der Skala des Aristeides eine zweifelhafte Unter-
stützung seiner Ansidit zieht, war diese harmonia durdi den Gebraudi dea c' in pythagorei-
sdier Stimmung gekennzeidinet. Ei ist aber zweifelhaft, ob man dies wirklidi als 1yntonisdi 

t Voa-el eibt eine lntere111nte Dl1ku11lon penlltonlldier Skalen (II, 39 ff.), In der ..r eine klare Unter• 
oditldunc :nrl1ditn anhemltonl1c:hen Skalen, deren Bedeutunf für die Ennrlddune er nicht leuenet, und 
dlnrm 1ehr viel 1elteneren Phlnomen durdtlilhrt, da, keine evolutlonlre Bedeutune hat. 
18 Vorei, Interpretation dt1 ,yntonoterol 1pondelumo1 bei P1eudo-Plu11rch, Kapitel 11, III kompllzl..rt und 
nach meiner Melnunr nlc:hr Ober,:eusend : 1le 1c:helnt Intervalle und Töne durdielnanden:uwerlen , eine für 
Arl1toun01 (yon dem der P111u1 herceleitet l1t) unmörlldie TermlnolQJle zu Implizieren und zu zwei 
dltonl In Parallele 11111 nadielnander zu führen . 
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bezeidmen kann und zweifelhaft, ob eine Bezeidmung für einen gebräudtlidten musikalisdten 
Dialekt aus einer so subtilen Unterscheidung abgeleitet werden konnte. Vogel übergeht 
zu sdmell die Ansicht, daß zumindest zunächst einige harmoniai durdt eine allgemein hohe 
oder tiefe Lage charakterisiert wären. Pseudo-Plutarch spricht von einem Lydisdt, das hoch 
gestimmt (oxeia) und zur Trauer geeignet war; Plato nennt Mixolydisdt und Syntonolydisdt 
ebenfalls wklagend". Das Argument, synton- in diesem Fall als hohe Lage zu verstehen, 
ist also stark. Die „niedrigen" harmoniai (aneimenoi - chalaroi) waren nach Plato sympo-
tisch, nach Aristoteles passend für die Alten: Alter und Alkohol sind Feinde der hohen 
Töne, nicht der tiefen. Es ist außerdem bemerkenswert, daß das Barbiton, das mit seinen 
langen Saiten eine relativ tiefe Lage gehabt haben muß, ausgesprochen in sympotische 
Zusammenhänge gehörte. Das bedeutet natürlich nicht, daß diese Skalen oder modalen 
Stile im laufe der Entwidclung der griechischen Musik nicht auch in einer mittleren Lage 
hätten verwendet werden können. In der theoretischen Skalenanalyse lag die mixolydische 
Oktavengattung, die einige Beziehungen zu der harmonia dieses Namens gehabt haben 
mag, im System tiefer, aber das ist eine andere Frage. 

2. Diese Analyse betraf eine Doppeloktavskala (wie die weißen Tasten des Klaviers 
von a'-A), die als das größere perfekte System oder, wenn ein „verbundenes" Tetrachord 
(d' c' b a) zusätzlich zum „getrennten" (e' d' c' '1) eingeschlossen wurde, als wechselloses 
System bekannt war. Die Möglichkeit des Wechselns zwischen Synaphe und Diazeuxis an 
einem bestimmten Punkt mag eine bedeutende Rolle in der klassischen griechischen Musik 
gespielt haben, so wie sie es in einigen von Vogels Interpretationen tut. Diese Alternative 
mag auch, lange bevor das System in der Theorie vollständig entwidcelt war, existiert haben; 
Vogel deutet auf die Aufnahme des '1 auf einer frühen Stufe in das Phrygisdte, so wie er auch 
e' als die Arbeit Terpanders, aber nur im Mixolydischen, ansieht. Die Einführung des 
diazeuktischen Tones ('1-a) und des Tetrachordes Diazeugmenon schreibt er Pythagoras zu; 
er folgt damit der neo-pythagoreischen Tradition, die er hier und anderweitig zu über-
schätzen scheint 11• Pythagoras mag einigen Einfluß auf die Entwicklung der Theorie im 
S. Jahrhundert gehabt haben, aber es ist schwer einzusehen, wie dieser großgriechische 
Philosoph die musikalisme Praxis in der ganzen griedtisdten Welt beeinflußt haben könnte, 
oder warum wir den oder jenen Zug früheren Komponisten nur aus dem Grunde abspremen 
sollten, daß Pythagoras nom nimt den diazeuktismen Ton eingeführt hatte (auf dessen 
Präexistenz man schon aus seinen berühmten akustischen Entdedcungen fast smließen 
könnte). So ist die Oberlieferung über Pythagoras kaum ein gültiger Grund für die An-
nahme, daß die Enharmonik des Olympos aus „verbundenen• Tetradtorden bestand - eine 
Annahme, die ohnehin zu Schwierigkeiten in der Interpretation der Denkmäler führt. 

3. Die von Ptolemaios eingeführte Unterscheidung zwischen den thetischen und dyna-
mismen Aspekten der Noten in einer gegebenen Skala ist oft diskutiert worden. Vogel sumt 
sie in Verbindung mit einer neuen Interpretation der Termini hypatoeides, mesoeides und 
netoeides, die Aristeides zur Klassifikation verschiedener Typen der melodismen Kompo-
sition (melopoiia) benutzte. Vogel geht von einem Grundbestand von zwei Oktaven aus und 
nimmt an, daß die melopoiia hypate-artig war, wenn der mittlere Ton des Grundsystems 
(thetische mese) den Wert einer hypate meson hatte (was den Gebraum des b und des Tetra-
dtords Synemmenon impliziert); wenn sie den Wert einer nete diezeugmenon hatte, war die 
melopoiia nete-artig; wenn thetisme und dynamische Aspekte zusammenfielen, war die 
melopoiia mese-artig. Diese Hypothese bringt einige Smwierigkeiten mit sich, vor allem 
dadurch, daß dem Grundsystem und seinem Notationsschema du tiefe B fehlt, das eine 
nete-artige Melodie notwendig fordert. Vogel erwähnt nimt, daß dies.e Termini (zusammen 
mit hyperboloeides) in Bellermanns Anonymus (§ 63 ff.) für größere Höhenbereidte benutzt 

11 Zwelfellot verteidiet er diese An1di1uunr In ,einer Dl1tert1tlon (Die Zalcl Sl<btN '" der spehlallw• 
Musflttlceorle, Bonn 19S4). die Im nldit reteben habe. 
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werden, so daß, wie man erwarten sollte, hypate-artig tief und nete-artig hoch bedeutet. 
Er berücksichtigt auch nicht, daß wir, wenn die drei Termini mit Tragödie (hypate-artig), 
Dithyrambus (mese-artig) und Nomos (nete-artig) assoziiert werden, vielleicht entsprechend 
an Baßsoli in der nachklassischen Tragödie, an die mittlere Lage dithyrarnbischer Chöre und 
an die Tenorsoli im orthischen Nomos denken sollten. Ich vermute, daß diese Klassifikation 
spät ist, aber das wird Vogel, dem es auf dieses Hypothesengebäude offenkundig ankommt, 
sicherlich nicht überzeugen. Allgemein habe ich den Eindruck, daß seine Interpretation zu 
einseitig auf dem Zweioktaven-Grundsystem aufbaut, das er als eine praktische Leiter eher 
denn als eine theoretische Konstruktion betrac:htet, der eine Vielzahl von Leitern angepaßt 
wurde; ich vermisse außerdem eine genaue Diskussion der tonoi, die aus einer Umstimmung 
der zentralen Oktave so abgeleitet zu sein scheinen, daß sich eine Vielzahl von Leitern 
innerhalb eines zentralen Tonhöhenbereiches ergab. Wenn Vogel seine hypate-artige, mese-
artige und nete-artige melopoiia beschreibt, beschreibt er tatsächlic:h drei tonoi, die Trans-
positionen des Grundsystems eine Quarte über und unter der Normallage darstellen, d. h. 
also den lydischen tonos zusammen mit dem hypolydischen und hyperlydischen. Aber die 
erste Delphische Hymne ist phrygisch (wo die mese fehlt) notiert. Welcher Kategorie gehört 
sie an? 

Man sieht, daß es viele Pfade gibt, auf denen ic:h Vogel bei seinen kühnen und ingeniösen 
Hypothesen nicht folgen kann. Seine Arbeit ist niemalsweniger als interessant und stets klar, 
aber ich glaube, daß er dazu neigt, seine Trümpfe zu überspielen. In Untersuchungen wie 
dieser besteht stets die Gefahr anzunehmen, daß diejenigen Phänomene, mit denen wir 
zufällig bekannt sind, wenn nicht die einzigen, so doch die bedeutendsten sind. Es gibt 
z. B. gute Gründe zu glauben, daß die Stimmungen des Arc:hytas eine Gruppe praktischer 
Möglichkeiten darstellen; die einzigen aber sind sie wohl kaum gewesen. Die musikalische 
Wirklichkeit mag erheblich vielfältiger gewesen sein, als es uns die kümmerlichen Brudi-
stücke der Oberlieferung zu vermuten erlauben. Ein gewisses Maß an Skepsis zusammen 
mit allergründlic:hster Untersudiung der Oberlieferung ist also angezeigt. Die Denkmäler 
der Oberlieferung aber müssen wieder und wieder untersucht und interpretiert werden -
die literarischen Denkmäler vor allem, denn was sonst besitzen wir? Die Tradition West-
phals und Riemanns - und Vogel gehört durchau1 in diese Tradition 11 - ist sehr achtbar, 
audi wenn sie heute etwas außer Mode gekommen ist. Musikwissensdiaftliche Analogien 
1ind zwar beliebter, aber gefährlich, wenn sie nicht auf spezifische und unangreifbare Fakten 
der griechi,chen Oberlieferung gestützt werden können. Allerdings ist für die griediische 
Musik aller Epochen die Überlieferung beinahe au11chließlidi literarisdi, dodi kann man 
sehr wohl bezweifeln, ob wir jemals ohne Zwang ein schlüssiges System aus unserem Wissen 
entwerfen können, auf das Analogien sinnvoll anzuwenden wären. Kann man wirklidi die 
An1icht Rudolf Schäfkea akzeptieren, die Vogel zitiert: ~Die HeHlmungen liegen Hldft so 
sehr In dem Mangel a,i praktlsdfen DeHkm41ern. Was nottut, Ist gerade das DurdfforsdfeH 
der reidflldt vorha11de11e11 llterarlsdteH Quelle11 zu Ihrer Theorie" 1 Der eigentlidie Mangel 
bleibt du Fehlen der Melodien, und keine au, der klassischen Zeit wird jemals zu finden 
sein. Von Zeit zu Zeit entdecken wir einen &agmentarischen Papyrus hellenistilcher oder 
griechi1di-römilcher Provenienz, von Zeit zu Zeit das Fragment eines aulos 18, und soldie 
Entdeckungen helfen ein kleines Stüdc weiter. Aber wieviel können uns soldie Rohrblatt-
instrumente erzählen, vor allem, wenn das Rohrblatt 1elb1t fehlt? Ari1toxeno1 war ver-
zw~felt über ihre Ungenauigkeit (und, so können wir hinzufügen, ihre Anpassungsfähig-
keit), und eben10 ergeht es uns. Die Stimmung der Lyra aber ging von Augenblidc zu 
Augenblick verloren. 

11 Voeel verwendet •ehr viel mehr Raum und Sorefalt 111 die melllen anderen Fond,.er auf die Dar-
1tellune der Anldi11111nren dtt 1,. Jahrhunderu und uU..t frilherer Autorltlten. 
11 Vel. J. G. landell, Tlce B,11.,,0" AMl01, Annual of the Brttilh School of Arc:haeolorr at Adien1, n, 
1963, 11_11,. 
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Zwei deutsche Briefe AlexaHder BorodiHs aH Carl Riedel 
VON ERNST STOCKl , JENA 

Von den Beziehungen zwischen Alexander Borodin (1833-1887) und Carl Riedel 
(1827-1888) läßt sich aus den Briefen des russischen Komponisten 1 ein einigennaßen 
klares Bild gewinnen. Borodin lernte Riedel während der Tonkünstler-Versammlung des 
Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Magdeburg (9.-12. Juni 1881) kennen. Riedel. 
der von 1869 bis zu seinem Tode Vorsitzender dieses Vereins war, erwies sich nach Borodins 
Worten als .sehr herzllcher Mensch, wir schlossen Freundschaft, und es war, als ob wir 
schon hundert Jahre miteinander bekannt gewesen wären" 2• Der deutsche Musiker benutzte 
in Magdeburg jede Gelegenheit, um Borodin allen bedeutenderen Musikern vorzustellen, 
die sieb über die persönliche Bekanntschaft mit dem russischen Komponisten sehr erfreut 
zeigten, da sie fast ausnahmslos Borodins 1. Sinfonie (Es-dur) schätzten, die 1880 auf der 
Tonkünstler-Versammlung in Baden-Baden aufgeführt worden war. In Magdeburg äußerte 
Riede! den Wunsch, Borodin möge ihn und seine Familie in Leipzig besudten. Der russisdte 
Komponist reiste jedoch zunächst nach Weimar: •... Wie Sie sehen, blieb Ich In Weimar 
stecken. Wie Tannhäuser kam Ich In meinen Venusberg, zu 1Helner lleben grauhaarigen 
Venus, delH greisen Lfszt, und - das Beispiel Tannhäusers völlig Ignorierend - rufe ich 
nicht einmal die Jungfrau Maria um Ihren Beistand an" '· Aus einem erhalten gebliebenen, 
jedoch nidit abgesdiickten kurzen Schreiben Borodins an Riedel' geht hervor, daß der 
russische Tonschöpfer dem Leipziger Kollegen seinen Besud:i ursprünglid:i am 6. oder 7. Juli 
1881 abstatten wollte. Doch hat er hierauf seinen Plan wieder geändert .•... Liszt, die 
Baronin von Meyendorff und die Jugend um Ltszt halten 111tch hier mit allen Kräften fest, 
und ich werde bis ZUIH 6. Juli, bis ZUIH berUh1Hten Wurst-Konzert, bleiben (so nennt Gtlle 1 

-,cherzhaft fene Konzerte, wie Ich 1877 t11 Jena eins IHlterlebt habe, de11n nach el11C1H: 
solchen Konzert begeben sich die Tel111ehmer zu Gille und esse11 bei Ihm Bratwilrstchen). 
Von dort, d. h. vo11 Je11a, fahre tdt 11am Leipzig, wo Ich bis 12. Juli bleiben milchte, de11n 
am 9., 10., 11. u11d 12. wird dort a11 vier Abenden Wagners berUhmter Ntbelungen-Rt11g 
ohne Kürzu11gen und In el11er vortreffltdten Auffahrung gegeben. Ein Musiker darf ei11e 
so seltene Gelegenheit nur da1111 verpasse11, we1111 etwas sehr Widttiges vorliegt"•. Borodin 
war es indessen nicht besd:iieden, Wagners Opernzyklus zu hören, da dieser kurzfristig 
vom Spielplan abgesetzt und erst im Herbst wieder gegeben wurde . • Da(Ur wurde idt durdt 
die Aufnahme 111 Leipzig völlig e11tschiidlgt", schrieb Borodin an seine Frau . • Rtedel . •. Ist 
einfach el11e Seele vo11 el11em Me11schenl Ich fahle Htldt bei Ihm wie zu Hause. Sel11e Familie 
nimmt mich wie einen Verwandte11 auf. Rtedels Tlldtter ,Tony' u11d ,Ella' . . . betreuen midi, 
miteinander wettet( er11d, rilhre11d" 7• Und in einem anderen Briefe Borodins ist zu lesen: 
.ldt fühlte mich so wohl u11d geborge11 Im Kreise der Familie Riedel, da~ es Hflr sdtlen, 

1 V&!. Pls'"'a A. P,, Borodlna. S prhulanf)aHCf S. A. DlaKlna (A. P. Borodln1 Briefe. Kommentiert TOD 
S. A. Dlanin), Bd. Jß u. IV, 1949 u. 1950. 
t Brief vom 19. (7.) Juni 1181 (Weimar) an ,eine Frau; P11'H1a A. P. Boro,I/Na (A. P. Borodln, Briefe), • · 
a. 0., Bd. III, S. 161. (Die In Klanunem 1tehenden Zahlen bezeichnen jeweils da, Datum nach dem alten 
Kalender, der In Rußland bll 1911 eültls war.) 
1 Brief vom 30. (11 .) Jml 1881 (Weimar) an A. P. u. E. G. Dlan1n ; lbld., Bd. III, S. 164, Die Bezlthunsen 
zwl1dien Borodln und Lhzt lind mehrfach darsenelh worden. Vgl. V. A. Kl1elev, FraNz Llut I eso otNoltNfe 
1, runko"'u 1,kusstvu (Franz Lltzt und teln Verhlltnl, zur rw1l1chen Kun11), Motkau 19l9; A, Habett, 
Boro,lt" et Llut, Parl1 1195 (en1ll1die Fa11un1 von R. Newmarch, London 1196). 
4 Vom 30. (11 .) Juni 1111 (Weimar) ; lbid., Bd. Ill, S. 165, 
1 Dr. jur. et phi!. Carl Gllle (1813-1899), Jurl1tl1cher Beirat und Bnollmlchtleter bei der Gro8herzos-
lld,en Slch1l1dien Staatneslerung. Gille erwarb ,ich be,ondere Verdienste um die Wlederlielnuns der Jenaer 

Konzerte, war Mlt&lled de, Dlrektorlum1 dH Allsemelnen Deutschen Mn1llo-ereln1 11nd mit 
Lhzt ens befreundet (•sl. Hlne Bloifaphle In A. Stern, Franz Llsm Brf•f• 011 Carl Gfll,, ulpzts 1903). 
• Brief an ,eine Frau YOm 30. (11.) Juni 1111 (Weimar); lbld., Bd. Ul, S. 166. 
7 Brief an 1elne Frau vom 14. (l .) Juli 1111 (Lelpzls); lbld„ B4. HL S. lll. 

s MF 



|00000094||

66 Berichte und Kleine Beltrige 

als ob Ich HClt dleseH MeHscheH schoH voH /eher bekaHHt geweseH set• 8• Entschädigt für 
den ausgefallenen Ring wurde Borodin auch dadurch, daß der Riedel-Verein unter der 
Leitung seines Dirigenten und mit eigens zu diesem Zwedce eingeladenen Solisten eine 
Borodin interessierende ~Messe" • von Heinrich Sdtütz für ihn aufführte. Völlig zufrieden 
mit seinem Aufenthalt, verließ der russische Komponist Leipzig am H. Juli 1881, um über 
Berlin wieder in seine Heimat zu reisen. 

Eine nächste Begegnung zwischen Borodin und Riedel fand erst im Sommer des Jahres 
188S statt. Als Borodin damals zusammen mit Cesar Cui auf Einladung der musikliebenden 
Comtesse de Mercy-Argenteau nadi Belgien reiste, führte ihn sein Weg wiederum nadi 
Leipzig, wo er Riedel besuchen wollte 10• Der deutsdie Musiker war jedoch am Vortage 
nach Friedrichroda im Thüringer Wald abgereist, und Borodin traf Riedel erst auf der 
Rüdcreise zu Hause an. Er verbrachte drei Tage in Leipzigu und weilte offenbar wiederholt 
bei seinem deutschen Freunde. Einzelheiten über diesen letzten Besuch haben sich indessen 
in Borodins Briefen nicht niedergeschlagen. 

Zwischen Borodin und Riedel bestand also eine herzliche Freundschaft. Tatsäd:ilich hat 
der russische Komponist den Leipziger Kollegen aud:i als .Sehr geehrter Herr und Freund" 12 

angeredet. Ihr freundsdiaftlidies Verhältnis beruhte auf den gemeinsamen Bemühungen 
um die Propagierung der russisdien Musik in Westeuropa und auf der persönlichen Sym-
pathie, die die beiden Musiker füreinander empfanden. 

Borodin wurde sowohl als Chemiker wie audi als Musiker veranlaßt, mit deutsdien 
Partnern in deutsdier Spradie zu korrespondieren. Von seinen Briefen an Riede! blieben 
nur die Entwürfe erhalten, die meist nach wenigen Worten abbrechen und daher fast wert-
los lind. Wie Sergej A. Dianln, der Herausgeber der Briefe Borodins, mitteilt, hat ihn 
Riedels jüngere Tochter, Frau Tony Eilfeldt, auf seine entsprechende Anfrage zu Beginn 
der 1930er Jahre davon in Kenntnis gesetzt, daß die Briefe des russisd:ien Komponisten an 
ihren Vater verlorengegangen 1eien 11• Es handelt sidi bei den im folgenden abgedrudcten 
offenbar um die einzigen erhalten gebliebenen Briefe Borodins an Riedel. Sie befinden sich 
in der Bibliothek des Franz Liszt-Konservatorium1 in Weimar 16• 

I. St. Petersburg, 21. (9.) Mal 187 8 15 

Hochgeehrter Herr Professor I 
Ich bedauere sehr, daß ich erst /etzt Im StaHde bin meine Pflicht zu erfal/en, und lhHen 
deH warmsteH Dank auszusprecheH fa, die hohe Ehre, die Sie mir erwelseH UHd bitte recht 
sehr um EHtschuldiguHg. 
Noch bitte Ich um EHtschuldlguHg, daß IlmeH el11e so schlecht geschriebene Partitur meiner 
S111/oHle zugeschickt 111orde11 Ist, uHd dabei Hicht die gehörige Anzahl GelgeH- und BratscheH-

1 Brief an A. P. u. E. G. Dlanln vom H . (3.) Aueu1t Ull (21tovka): ibld., Bd. III, S. 186. 
• Weldie1 eel1tlidie Werk von Heinrldi Sd,Qtz (Yon dem orthodoxen Borodln elnfad, al1 .Messe• bneldinet) 
hier remelnt fit, lie8 1id, nldit eindeutig ennltteln. Riede) ilt all Herawgeber und Bearbeiter SdiQtztd,er 
Kompo1ltlonen hervoreetreten (Die sl~beH Worte, Lelpzli un; H11torla du LeldeH1 (aw den vier Panlonen 
zunmmenrntellt), Leipzig 1170). Da lUedel die H11torla ih1 Leide"' mit .einem Verein am Palm1onnta1 
1111 In einem Klrdienkonzerl In der Leipzieer Nlkolalklrdie aufgeführt hat (vil. NZfM Nr. 11 Yom 29. April 
1Hl, S. 190), lieet die Vennutung nahe, daß er Hlnem rw1lldien Freunde dlnu Werk vorirefnhrt hat. 
10 Borodln verlleS Petenbure am 1. Au,wt ltlJ und keh1te am Abend du 2J, Septemben tllS wieder 
dorthin zurildc. W. Kahl (MGG, II, 142) nennt für Borodln1 Aufenthalt in Beleien lrrtnmlldierwel1e UIS/1116. 
11 Borodln kam am 20. September, ll Uhr, in l.eipzle an und verlie8 •• am 24. September, früh um 4 Uhr. 
U Pl1'*• A. P. BorodlHa (A. P. Borodin1 Briefe), a. a. 0., Bd. IV, S. l7. 
11 lbld., Bd. lß, S. 124. 
H Herrn Dr. J. F. Rlditer, Direktor der Bibliothek dn Fram•Lll%t•Kon1ervatorl111111 In Weimar, mildite Im 
an di-r SteJle henlid, dafür danken, da8 e1 midi auf diese Briefe aufmerksam eemad,t hat. 
11 Die Reditldttelbune und ZeidienHt7.un1 .i... Ori,inall 'll'lltde beibehalten. Btlde Briefe Borodln1 an 
Riede! 1lnd Im Ort,inal nad, dem alten Kalender datiert. 
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stlH11Hen 11• Die NoteH gehilreH nldtt Hllr, und es standen leider ke/He andere zu Verfügung. 
SdtlieP/ldt bin idt so frei Sie UHI die Gefiilltgkeit zu bitteH, die beigelegten 20 Mark als 
Beitrag bei Hlelnem Eintritt In den Musikverein verwenden zu wollen. 

Mit ausgezeidtneter Hochachtung 
Ihnen ergebener 

A.Borodln 
Adresse: St. Petersburg. Kalserlidte Medtco-Chirurgtsche Akade1Hle 

AkadeH1tker u. ord. Professor Dr. A. Borodtn 

II. 
St. Petersburg, 22. (10.) Mal 1885 

Sehr geehrter Herr Professor I 
EH1p{angen Sie 1Helnen Innigsten Dank far die Ehre, welche Sie IHir erweisen: denn die 
Aufführung des Quartetts 17 hab Ich gewl/1 Ihnen zu verdaHken. Noch daHk idt Sie sehr für 
die freundliche Einladung und Ihren liebenswardtgen Vorsdtlag für IHelne gastfreundliche 
AufHahme zu sorgen. Um so mehr thut es Hllr leid, daP ldt Hlich des VergHügens nadt 
Karlsruhe zu koH1H1en entsagen H1ufl. Ende Mal Ist gerade die Zelt, wo ich In dleseHI Jahre 
1Heine Examina habe. Idt verliere aber nicht die HoffnuHg Sie später zu besuchen: etwa IIH 
]uHI oder Ju1118• Denn ich habe grofle Lust nach Westen zu ziehen und Hllch elH Bisschen 
auslüften. Sie wissen aber, dafl ich leider nldtt unabhiiHglg blH: es Ist sehr traurig, aber da 
Ist Nidtts zu H1adteH. Also, vlelleldtt, - auf Wiedersehen( 
E1Hpfehle IHlch adttuHgsvollst bei Ihren hochgeehrten Da1HeH. 

IhHen sehr ergebener 
A. Borodln 

Der Briefwechsel zwischen Borodin und Riede! hat sporadischen Charakter und sdieint 
sidi - wie audi die beiden gefundenen Briefe - ausschließlich auf die Aufführung russischer 

19 E, handelt 1ich wn Borodln1 l. Sinfonie In Es-dur (komponiert U6J- 1167). Riede! hatte In einem Brief 
an den nali,chen Mutlkverleger V. V. Bn,el' (Min/April 1171) - .<IN<N Wu1dt vo• Dr. FrANz Llnt 
er/R/1,,.,I• - um die Zusendung der Partitur und der Stimmen zur Es-dw-Slnfonk mebeten, da dluu Werk 
auf der Tonkün1tler-Verummlung zu Erfurt (21.-26. Juni 1171) aufgeführt werden ,ollte. Borodin 1andte 
da, gnrün,chte Material an Beuel' mit der Bemerkung : • W••• Sie dtr Mtl„Hg slHd, "•' die «ltltttr•tt• 
Dtutsd«H «H tlH<r soldttH «lttH (w••• .udt vOlllg luerltdt gudtrttb<H<H) P«rtltHr ltti•<H AHstofl "'~"''"• 
so sdtldct ldt sie lltH<H" (Pts'1t1• A. P. Bororll1t«, a. a. 0., Bd. 111, S. 13). Zur Aufführung von Borodln1 
1, Sinfonie In Erfurt ltt ea dann nicht gekommen, doch behielt Rledel Partitur und Stimmen zurüclc, Weohalb 
du Werk In Erfurt nicht gupielt wurde, lle8 1lch nicht ermitteln. So enthielt du Programm der Tonkün1tler-
Versammlung 1171 kein einzige, ruuilche1 Werk, eine für die Veranstaltunll'On deo Allremelnen Deut1chen 
Mulikverelna bemerken1werte Tat1ache, denn von den 36 Tonkünatler-Versammlungen, die 11J9-1900 In 
verschiedenen deutlchen Stldten 1tattfanden, 1lnd auf 24 eine oder mehrere ru,1!1che Kompolltionen vor-
getragen worden, 

Die l,eabllchtlgte Aufführunr von Borodln1 1. Sinfonie In Erfurt d0rfte den Komponhten Jedoch bew0Jen 
haben, dem Allremelnen Deut1chen Mu1ikvereln beizutreten, und hat den direkten Briefwech1el zwhchen 
Borodln und Riede! au1gelö1t, denn der Brief Tom 11. (9.) Mal 1171 war 1lcher d11 erote Schreiben Borodln1 
an Rledel. Dadurch wird belegt, daß nicht erst die peroönliche Bel<annt1chaft einen Brlefwech1el zwlochen 
den beiden Mutlkern vernrucht bat, wie dleo S. A. Dlanln (Pls'•a A. P. Borodl1t•, a. a, 0., Bd. III, S. 269) 
annimmt. 

Die deutlche Uraufführung von Borodln1 l. Sinfonie fand unter der Leitung von W. Wel8belmer auf der 
TonkOn,tler-Versammlung In Baden-Baden (1110) 1tatt, und zwar - wie Riede! 1elnem ru11l1chen Kollegen 
am Tage darauf berichtete - .... 11 delff glaHztfldsttK Erfolf". llll wurde die Es-dur-Slnfonle In lelpzls unter 
A. Nikhch wieder aufgeführt. Zu den Konzerten der onktln1tler-Venammlans In Leipzig hatte Riede! 
Borodln mit allem Nachdrudt eingeladen, doch erlaubte eo Borodlna materielle Lage damal1 nicht, eine Au,-
landorelM zu unternehmen. 
17 Gemeint III Borodln1 Streichquartett Nr. 1 In A-dur (1179), da1 er am J9, Januar 1115 an Riede! ....i,1dtt 
hatte, Die Aufführung dineo Werka fand am l0. Mal 1115 auf der Tonk0n1der-Veroammluns In Karloruhe 
1tatt. 
18 Borodln verlieS Petenburg wegen einer Cholerlna, die er zu übrt1tehen hatte, ent am 1. Auguat llU. 

5 • 
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Kompositionen in Deutschland und deren Vorbereitung zu beziehen. Es ist Franz Liszts Ver-
dienst, die Originalität russischer Musikwerke erkannt und sich großmütig für ihre Propa-
gierung in Westeuropa eingesetzt zu haben. Er hatte es sich geradezu zur Aufgabe gemacht, 
die Kompositionen des „Mächtigen Häufleins• in Deutschland zu popularisieren, und gab 
Riedel für die Programmgestaltung der Tonkünstler-Versammlungen des Allgemeinen 
Deutschen Musikvereins entsprechende Hinweise 19• Riede] hat diese nidtt nur befolgt, weil 
sie von Liszt, dem Gründer dieses Vereins kamen, sondern war offenbar selbst sehr für die 
Russen eingimommen und hat sich nadt Kräften bemüht, ihre Werke in die Programme der 
Tonkünstler-Versammlungen aufzunehmen. Borodin hielt Riede] über das Schaffen seiner 
Kollegen auf dem laufenden, und vorwiegend ihm oblag der Briefwedtsel, der die Auf-
führung russisdter Musikwerke in Deutsdtland anregte und vorbereitete 20• Er spielte also 
bei der Vermittlung russischen Musikguts eine bemerkenswert aktive propagandistische und 
organisatorisdte Rolle. Dazu war er befähigt, weil er über ausgezeidtnete deutsche Sprach-
kenntnisse verfügte, die er vornehmlidt während eines Studienaufenthalts in Heidelberg 
(1859-1862) erworben hatte und die er durch die Lektüre deutsdter Werke zu erhalten 
bemüht war. In Weimar hat sich Borodin 1881 an zwei aufeinanderfolgenden Abenden die 
beiden Teile des Faust mit großem Genuß angesehen. Von seinem ausgezeichneten deut-
schen Sprachgefühl zeugt, daß er .zu de1t1 Schluß ka1t1, ,Faust' müsse unbedingt in deutscher 
Sprache aufgeführt werden, insbesondere müsse Gretchen deutsch sprechen und von einer 
deutschen SchauspieleriH dargestellt werden• 11• Borodins deutscher Briefstil ist daher fast 
frei von Russizismen. 

H Besonders auhdilu&reid, In Hinlidit sind zwei Briefe Lhzts an die Comtene de Mercy-Argentea11. 
.Certes, /e He Hte dlslstnal pa1 dt ,.. propagaHdt dts reHtar4uablts coHtposllloHs de la HOMvtllt fcol, 
r•n• 4•• /' estfHtt tl apprlclt dt vJvt syHtpathlt. Dtpull 6 o• 7 OHS, aux gra•a• COHC<rts a•••tl• d, /' asso-
clatloH dt Mwsf4•• (.allg•*~"" deutsd<tr Musll<vtrtlH") 4•• /'al /"hoHHeur dt prlslder, lts cuvr,s 
c,rd«straln dt R1,,.,l<y-Korsal<off tt BorodlHt ftgu,eHt swr lu progra"'"'"· Ltur swccis va crtsctHdo, lffalgrl 
la rortt dt c0Htu1Hact ltablrt coHtrt la HtMslq•• russ,. Ct H' tst polHt par slHg•larltl d' tsprlt 4•• /t ,.. ,mache 
• la propagtr, H<als p11r "" slH<plt StHtl"'••t d' lqultl. app•yl '"' H<O coHvlctloH dt la valeur rltllt dt cts oe•vr•• de haute llgHlt" (FraHz LIS%t•• Brief•. GtsaOHHttlt •· hrsg. voH La Mara, Bd. ll, Leipzig 1193, S. 37S). 
- .Au COHCtrts aH11Mtl1 dt ru,octatlo• lffNslcal• all,'"aHdt tt UHfv,rselle (AllgtOH<IHtr dtutsdter Mu,lk-
VtrtlH} OH txlc•t• chaq•• fofs, dtp•I• plwslewrs aHHles, ••r "'OH IHdlcotloH, qMtlq1t' oe•vr• des COH<posltt•TI 
r•nes. Pe• • r•• lt publtc •• fc,r,..,ra" (11,td., S. 371 f.). 
H Da.8 Riede Ql,er die nmhdien Komp0t1i1ten gut orientiert war, 11eht audi aus einem im Franz-Lhzt· 
Konurvatorium zu Weimar aufbewahrten, l,i,b,r nidit veröffentliditen Brief M. P. Be!Jaevo (113~1904) an 
Cbrutlan Friedridi Kabnt (1123-1'97), den Kanlerer dH Allgemeinen Deuudien Mwikvereln1, hervor, der 
hier Im vollen Wortlaut zitiert werden soll. 

Hodtgesdtlltzttr Herr/ 
17, (5 ,) ]aHuar UH, St. Petmburg 

Betll~tHd 1tHdt ldt llrHtH •••• AH111tfsNHJ aH dlt Ltfpzfger BaHk fu, M. 63 wHd bitt, Sie dtH (uHgtH Co"'• 
poHlsttH AltxOHdtr GlasuHoff wohNhaft: St. Ptttrsbur,i, KasaHsl<aya Rau, N 10 WohHMHg 76 - als Mltglled 
(.,,f LtbtHsztlt} d,s All11eH1tlHtH Dt•tsdtm MwslkvtrtlH's tlHzusd<rtlbtH uHd H<lr die QulttuHg lfHd das 
M1t1lltdbllltt uHfroHklnt •• """"'· 
N•lrats ibtr GluMHoff lcOHHtH Sie voH Htmr Prof,uor Carl Rltdtl trfahrtH, 

Idt vtrbltlbt 

Ntlcolatvslcaya N IJ 

Ilrr ergebtHtr 
M. P. Belaltff 

Borodln battt In ,einem Brief vom 30. (11.) April 1113 (Pis'"'• A. P. BorodlH11, a. a. 0„ Bd. IV. S. 28) 
den Verloeer Beljllff davon Informiert, daS er an Riede! gosdiriehen und Ibm mitgeteilt bal,e, daS Be!Jaev 
dem deutsdien Musiker Ober •""'" WuHdtrklHd A. K. Glaz•Hov• vieles btriditen kODJ1e. GlazunoT trat dem 
All,emelnen Deutldtt11 Mwikvereln al, Adiaebnjihriger bei, nad,dem er knapp fftl Jahre Torber alo 
Gymnaliut 1tlne 1. Sinfonie (E-dur) Tollendet battt, die 1U4 Im Beiseln dn Komponhtt11 und du greisen 
Llut auf der Tonldimtler-Venammlune In Welmu for Deutldtland uraul11efübrt wurde. 
11 Pt•••• A. P. BorodlHa, a. a. 0 ., Bd. DI, S. 160. 
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Zu Hindemiths Tonleiterversuch 
VON G'ONT,ER KLEINEN, HAMBURG 

Im Abschnitt II der Unterwelsung 1 befaßt sich Hindemith mit dem musikalischen • Werk-
stoff", als den er die Obertöne und ihre Anordnung in der Obertonreihe ansieht. Daraus 
ergibt sich der Durdreiklang als .eine der großartigsten Naturerscheinungen". In analoger 
Weise will Hindemith nun einen logisdten, .natürlichen" Weg zur Tonleiterbildung be-
sdtreiten. 

Andere Tonleitersysteme - wie das auf der Quarte beruhende altgriechisdte Tetrachord-
system oder mandte Tonleitern der arabisdten Musik, weldte die Oktave umgehen - sieht 
er wohl als gewollt an, da sie nidtt aus der Natur entspringen, also .kUnstliche, auf die An-
weisungen der Obertonreihe wenig RUcksicht neh1Hende Gebilde" (U 43) darstellen. Die 
dtromatisdte Tonleiter gleidischwebender Temperatur dagegen ist zwar .eine der genialsten 
Erfindungen des 1Henschlichen Geistes", doch auch nicht redtt zufriedenstellend, denn es ist 
nicht ungefährlidt, .delH Ohre nur Musik In te1Hperlerten Intervallen zu bieteH; es gewöhnt 
sich an den ständig getrübteH KlaHg uHd vergißt ebenso wie eiH durch überwürzte SpelseH 
verdorbener Geschmackssinn das Gefühl für die natürlichen VerhältHisse" (U 46). 

Das pythagoreisdte Tonsystem charakterisiert Hindemith .als weise Berechnung" trotz 
der Abweichung der pythagoreisdien von der natürlidt-harmonisdten Terz, welche dieses 
System für mehrstimmige Musik unbrauchbar madte (U 49). Wenn auch das durdt reine 
Quinte und reine Terz gewonnene Tonleitersystem sidt besser der .RelHhelt der NaturtoH-
relhe" nähert, so läßt sidt doch ein .Rest", der sidt in einem .falschen Klange" äußert 
(U 50), nicht aus der Welt schaffen 1 • Hindemith setzt daher diesen Tonsystemen und frühe-
ren Tonleiterversudten seinen .neuen Vorschlag" (U soff.) gegenüber: .Ich folge den 
Anweisungen, welche In der Obertonreihe für den Hörenden und Verstehenden verbo,-
geH sind und koH11He so zu einer eiHfachen, unkünstlicheH ErzeuguHg der ToHlelter". 

Die Entstehung seines • tonaleH PlaneteHsyste1Hs", seine Ableitungen mit • Vater", 
.Söhnen•, .EHkelH" und .UrenkelH" wollen wir hier nidtt in den Einzelheiten verfolgen. 
Sie bauen auf dem Gedanken auf, daß jeder Oberton eines bestimmten Grundtons audt als 
Oberton von zahlreichen anderen Grundtönen gedadtt werden kann 1. Angemerkt werden 
muß allerdings, daß Hindemiths Ableitungen weder systematlsdt noch konsequent sind, 
wie an einigen Beispielen gezeigt werden soll. 

1. Erhält Hindemith einen Ton auf mehreren Wegen, so wählt er sidi einen davon als 
den .güHstlgsteH" heraus. Als Beispiel: .Die spittgezeugteH Söhne Es uHd As lieferH UHS 
die TßHe Ges (92, 16), ces (122, 88) uHd Fes (81, 92). Wir verzichteH Jedodt auf diese 
Gabe. Das Ges werdeH wir noch IH einer besseren Forffl bekoH11HeH, die es zu seinen Nach-
bartöneH IH das VerhitltHls des bisherigen kleinsten Intervalls (des Halbtones E-F) versetzt; 
das ces (122, 88) vertritgt sldt nicht Hllt delH E (sor (U 59). Wäre Hindemith konsequent 

1 Paul Hlndemltb, UHtt1wtls11Hg IOH ToHsat: l, (Thtortllrdttt Tell), Malm: 1937. Zldert wird nach der 
erweiterten Auflage von 1940. Die Seitenzahlen erscheinen hinter der Abkürzung U. 
1 Im Gegentalll d8%11 eilt u heute alt erwleten, da8 beim Mutbleren ,owobl In pytbaeorel,d,er alt auch 
In natürlich-harmonischer al, audi In eemhditer Stlmmune Intoniert wird. - Audi die foleende Antlcht 
,tebt Im Widerrprudi zur Wlrklldikelt: . Mit NHrefH<H QwlHttH, "''"" die .AbwefdcNKJ ,.,., lrltlH blttbt, 
,..,,., .,., Ok, nr Not f,rtte , .. , • .,,, el,tdc,dcwtbtHd ttlflpttltrlt To.,,,,., ztler, """"" Olrt~Vtll ,.,, .. 
stdc daeee•" Htdcr i•f•II•"• (U 49). - In der Pra:dt werden Oktaven, um optimal zu endielnen, tlmultan 
ein wenli, In der Sukzes,ion eanz betrlditlldi verer68ert. 
a Jacque, Handldiln, Der To•dcarolcter, Züridi 1941, vermerkt auf Seite 131: • , .• ob HfN,ltlfllllt wdre, 
,la/1 tr dieses PrlNzlp aus d' .AlllHlbtrts EIIOHtHIS, N,uousgabt VOH 1762, 22 tHtl,ht hat, wo IN ,lf,ser Wetu 
dlt Mollterz obgtltlttt wlrd1•. 
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dem .Gesetz der Natur" gefolgt, wie er es verkündet, müßte er auch diese Töne akzeptieren. 
Die Zahl der Beispiele ließe sich vermehren'· 

2. Zwischen Fis und Ges läßt Hindemith die Entscheidung offen, er läßt beide Töne 
gelten . • Mit dieser kleinen Störung k/JHnen wir nodi fertig werdeH, die bisher gewonHe11eH 
T0Hleitert/J11e werde11 davon 11idtt beriihrt" (U 60). 

3. Hindemith beendet seine Ableitungen ohne zureichenden Grund mit dem siebenten 
Oberton .• Wollte11 wir Htit ihHt auf dieselbe Art wie Htit sel11en Vorga11gerH UH1gehe11, so 
kaHte11 wir zu erschremenden Ergebnissen." .Das Chaos ware die Folge" (U 55). Hier tut 
sich die Frage auf. wieso gerade diese Willkür aus der .Natur der Obertonreihe" folgen 
solle. Hindemith weicht der Fragestellung, die auf die Problematik seiner Ausgangsbasis 
und seiner Verfahrensweise hindeutet, in die Mythologie des Altertums aus . • Das GeheilH-
111s der 7 war beka11Ht; wer es beherrsdite, der ko1111te Herr oder Zerstilrer des W eltgebaudes 
werden. Es Ist zu verstelieH, da(] el11e derart 1Hystlsdie u11d un&egretflidie Zahl als heilig 
a11geseheH wurde. Auch für das To11empß11den Ist der heilige Bezirk u11zugaHglich" (U 57). 

Die Widersprüchlichkeit und Uneinheitlichkeit der Hindemithschen Tonleiter-Ableitung, 
die bei (notwendigen) Ungereimtheiten Ausflucht in mystische Andeutungen nimmt, liegt 
auf der Hand. Doch werfen wir vorerst einen Blidc auf das Ergebnis, auf Hindemiths 
.Reihe 1• 

';): '' II II ~n bo lff ~0 II ff 0 b-. h,-128 106,66 -0- 102,t lT 113,78 120 u 
,& 96 85,33 90 91,03 t,4 80 76,2 72 68,27 

Zweierlei können wir daraus entnehmen: 

1. Die Reihenfolge, in der die Töne aus dem .ErzeugertoH" abgeleitet wurden, gibt eine 
Rangfolge der Tonverwandtschaften an (U 76). 

2. Hindemith hat durch Frequenzangaben die Höhe der einzelnen Töne genau bestimmt. 

Hierin läßt sich 1chwerlich ein .Heuer Vorsdilag" der Tonleiterbildung erkennen: solche 
Oberlegungen haben mit dem originären Vorgang einer Tonleiterbildung wenig zu tun. 
Tonsysteme werden eigentlich nie ad hex: erfunden, sondern dienen immer erst nachträglich 
zur Begründung einer Vielzahl bereits im Gebrauch befindlicher musikalischer Bewegungs-
ge1talten. Bei Hindemith aber bleiben diese Faktoren unberüdcsichtigt; allein der phyli-
kalische Parameter der Tonhöhe, die Frequenz, geht in seine Oberlegungen ein. Letztlich 
stedct ein mit etwas Magie verbrämter Phynkalismu1 6 dahinter. Psychologische Vorgänge 
las1en sich inde11en nicht durch Obertonspekulationen erfauen, die teilweise sogar mit 
Rüdc1icht auf die .Erf ahrungeH des praktisdten Musizierens" manipuliert werden. 

Zudem 1lnd Hindemiths Ergebni11e nicht neu: 

1. Die Rangfolge der Tonverwandtschaften, wie er sie zu begründen venucht, liegt in 
un1erer abendländi1chen Geschichte seit langem fett, wenn auch deren ll1thetische Beurtei-
lung lieh von Epoche zu Epoche verschob. Da Htndemith bei der Ent1cheidung :z:wt,chen 

' Einn 1luilid, umfu1e11dea N1diwcil d1fllr findet m111 bei Nonne Cucln, HINdt111lt/t ad Hatwrr, Mutlc 
llffiew XV, 19H, 5. lH-J06. 
1 Helnrid, Sdiole, HINilrH1lrlt• .UNtnwrlsNHf IHI ToH111tz•, Die Mu,ik JO, 19U, S. Jll, 
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mehreren Tönen gleichen Namens vermutlich durch ein in unserer Tradition begründetes 
.,Systemgefühl" (oder wie man es nennen mag) geleitet worden ist, trägt sein .natürlicher" 
Beweis den Charakter einer Tautologie. 

2. Vergleicht man die Frequenzen der Hindemithschen .Reihe 1 • mit denen der tradi-
tionellen abendländischen Tonsysteme, so kommt nichts anderes heraus als das, was achon 
Didymos bzw. Ptolemaios in Ansätzen aufgestellt haben und was schließlich bei Zarlino • 
bereits als vollständig entwickeltes System vorliegt. Berechnen wir nämlich nach dem 
sogenannten natürlidi-harmonischen System, das aus reinen Quinten (Frequenzverhältnis 
2 : 3) und aus reinen großen Terzen (Frequenzverhältnis 4 : S) aufgebaut ist, die Tonleiter 
über C = 64 Hertz (wovon Hindemith ausgegangen ist), so erhalten wir dieselben Zahlen. 
Hindemith bedient sich also des natürlich-harmonischen Tonsystems, mit dessen Hilfe er 
nicht nur die diatonisdien sondern audi - und das ist als einziges neu - die chromatischen 
Töne seiner Leiter beredmet. 

In Beispiel 2 sind im natürlich-harmonischen Tonsystem Hindemiths Tonleitertöne ein• 
gerahmt. Sie gruppieren sich symmetrisch um den .Stam1+1vater" C. Fis und Ges sind nur 
gestridlelt, weil Hindemith die Entscheidung zwischen beiden ja offen läßt. 
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Hindemiths .Reihe 1 • innerhalb des natürlich-harmonischen Tonsystems 

-8 
cis 

+6 
a 

In der Abbildung sind zu den einzelnen Tonbezeidmungen die Abweichungen von der 
temperierten Leiter in Cents-Werten (= Prozentwert eines Halbtonintervalls) eingetragen. 
Erstaunlidierweise hat Hindemith genau den Absdmitt aus dem natürlich-harmoniachen 
Tonsystem herausgegriffen, der im ganzen am wenigsten von der temperierten Leiter auf C 
abweidit (er hätte ja z.B. statt des Des das vieHeidit gebräuchlichere Cis, statt As Gts 
o. ä. nehmen können, wodurch das Ergebnis wesentlich ungünstiger geworden wäre). Fis 
und Ges weichen beide gleich weit von der temperiert-chromatischen Leiter ab und erhalten 
erst, wenn man da, festgestellt hat, einigermaßen plausibel ihre „GleichberechtiillJll". 

Was Hindemith mit seinem .neuo, Vorschlag" darlegt, ist also nicht neu: dieses Ton-
system ist uns im Prinzip seit gut zweitausend Jahren bekannt. Wu wir vielleicht erwartet 
hätten, eine Klärung des Problems der Enharmonilc oder eine anschauliche Begrtlndune der 

1 Gio1effo Zarlino, l1tltNtlON1 llonHOHlcltt, Vmtdi11 uu. 
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Intonationsschwierigkeiten, in denen der Gegensatz zwischen pythagoreischem und didymi-
schem Tonsystem und ihre gleichzeitige Wirksamkeit 7 zutage tritt-, in der Unterweisung 
suchen wir vergebens danach. 

Indessen zeigt Hindemiths Ableitung, daß alle zwölf Töne der chromatischen Tonleiter 
in einer bestimmten Verwandtschaft zueinander stehen, daß sie zusammen sinnvoll in das 
Schema einer Tonalität einzuordnen sind; vor allem dieser Nachweis ist für den Fortgang 
seiner Unterweisung im Tonsatz notwendig - die Beschränkung des Allgemeinheits-
anspruches seiner Ableitungen auf sich und seinen Stil wird damit aber unumgängliche 
Forderung 8. 

Trotzdem lassen sich Gesetzmäßigkeiten des musikalischen Hörens feststellen. Sie können 
sowohl durch tonpsychologische Versuche• als auch durch die Ergebnisse der musikalischen 
Völkerkunde 10 erhärtet werden; allerdings liegen sie in einem erheblich weiteren Rahmen, 
als es für den Beweis der "Naturgesetzlichkeit" eines Stils notwendig wäre. 

Hindemith prophezeit uns für seine Unterweisung, daß wir darin ndle Grundzüge des 
·To11satzes finden, wie sie aus der natUrltÖleH BesÖlaffe11lteit der Töne s/ÖI ergeben und 
deshalb allezeit GUltigkeit haben" (U 23). Die Autorität, die Hindemith als Komponist und 
Musiker besitzt, stützt ein Ideen- und Lehrgebäude, das - wie wir am Beispiel der Ton-
leiterbildung zu zeigen versuchten - der Prüfung ihrer Allgemeingültigkeit nicht standhält. 
Er versucht alles aus seiner Vision "naturgegebener Untergrunde" neu zu schaffen und über-
sieht dabei sowohl die zahlreichen Theorien und Erkenntnisse vergangener Jahrhunderte 
als auch die Ergebnisse der neueren wissenschaftlichen Forschung. Sein System ist in sich 
widersprüchlich, steht in mehreren Punkten in heftigem Widerspruch zur Wirklichkeit; vor 
allem vergißt Hindemith seinen eigenen historischen Standpunkt 11• Es dürfte somit nicht 
mehr den Ansprüchen exakter Wissenschaftlichkeit genügen, zum Beleg einer Ansicht 
»Populäre" Hindemith-Zitate heranzuziehen, wie das in manchen Diskussionen um die 
Zwölftonmusik und in zahlreichen neueren tonpsydtologischen Arbeiten getan wird. 

7 NDl'IIWI C..den, Pytl,ocoros """ A.riftoxtHos RtcoHclled, Journal of the American Mulicologlcal Soclety u, 
1951, s. 104. 
8 Audi Albat Jakohtk, z,., EtHlcelt ,ler Neue. Mw,tk, Wün:burg 19S7, S. lll ff., buteht auf einer .R,lat1-
vter11•1 tlu HtHd,,.111,· •"'•" TOHetltHlctH••. 
t Han,-Peter Re!nedce, Q~er ,lfe Etce•ce,etz/ld,/,e/t du •••lkalt,dttH Hßr<HS uHd dlt GrtHZtH der ""''"· 
w11uH1dtof1/1dttH A.Jn,,111,, Mwlkaliocbe Zeltfuaen 10, Ka,ael und Ba,el 196l, S. 34-+f. 
lt Walter Wlora, Die N•t•r der Mlutl, 11Hd die Mw,1/, der NorwrvOl/,er, Mulikali1die Zeltfraaen 10, Ka11d 
und Baael 1962, S. lll ff. 
U Noman Cazden, HIHdt•ltll OHtl NatHr<, S. 306 f. 
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Vorlesungen über Musik 
an UHiversitäten und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen 

Abkürzungen : S = Seminar, Pros= Proseminar, CM= Collegium Muskum O = Übungen. 
Angabe der Stundenzahl in Klammem 

Sommersemester 196S 

Aachen. Tedmisdie Hodm:Jiule . Lehrbeauftr. Dr. H. Kirchmeyer: Einführung in die 
Musikgesdtidtte (2) - Mozarts Sinfonien (2). 

Basel. Prof. Dr. A. Schmitz : Anton Bruckner (1) - 0: Ausdrudcsfiguren in der Musik 
des 16. Jahrhunderts (2). 

Privatdozent Dr. H. 0 es c h : Pros: Paläographie der Musik (1) - Die Musik Indiens (1). 
Lektor Dr. E. Mohr : Das Rondo in Klassik und Romantik (1) - Analyse der Streidt-

quartette von Bela Bart6k. 
Lektor Dr. W. M ü 11 er von Ku 1 m : Einführung in den Kontrapunkt II (1). 
Lektor Dr. W. Ne f : Gesdtidtte der Orgel (1) - Lektüre und Bespredtung von Quellen• 

sdtriften zur Vorlesung (1). 
Berlin. Humboldt-Universität. Prof. Dr. E. H. Meyer : Bam-Händel-Epoche (2) - 0 zur 

Vorlesung (2) - Kammermusik des 20. Jahrhunderts (1). 
Prof.Dr. G. Knepler: Studien zur Entwidclungsgeschidi.te der Tonalität (2) - S zur 

Methodologie der Musikwissensdi.aft (2) - Allgemeine Musikgesdi.idi.te, Teil 2 (für Päd-
agogen) (2) - Teil 4 (für Pädagogen) (2). 

Oberassistent Dr. A. Brockhaus : Musik in der Periode des Impressionismus und 
Expressionismus (Fortsetzung) (2) - Musikwissendi.aftlidi.es Repetitorium (3) - Musik-
gesdi.idi.te des 20. Jahrhunderts (für Pädagogen) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. J. Elsner: Einführung in Methoden und Probleme der Volksmusik-
forschung (2). 

Lehrbeauftr. V. Ernst : Geschidi.te und Probleme der Musikpsydi.ologie (1) - 0 zur 
Vorlesung (1) . 

Lehrbeauftr. Dr. D. Lehmann : Musikgesdiidi.te Rußlands (Fortsetzung) (2) - Musik• 
gesdi.idi.te der Sowjetunion (für Pädagogen) (2). 

Lehrbeauftr. G. Mayer : Musikästhetik (für Pädagogen) (2). 
Lehrbeauftr. H. Weitzendorf: 0 zur Chorleitung (2). 
Freie Universität. Prof. Dr. A. Ad r i o : Geschidi.te der biblisdi.en Historienkomposition 

(2) - Haupt-S : Motettenkomposition des 16. Jahrhunderts in Deutsdiland (mit A11.) (2) -
Ober-S: Haydns Streidiquartette (2) - Chor (durdt Aas.) (2). 

Prof. Dr. K. Rei nh ard: Stilelemente des europäisdien Volksliedes (2) - Pros: Metho-
den der Musikethnologie (2) - 0 zur außereuropäisdien Variationstedi.nik (2). 

Dr. A. Forchert : Instrumentalkreis (2). 
Lehrbeauftr. Prof. J. Rufer : Kontrapunkt III (2) - Harmonielehre 1 (2) - Kontra• 

punkt 1 (2). 
Tedtnlsdte Universität. Prof. H. H. Stucken s c h m i d t : Das Formproblem der Neuen 

Musik (2) - Die Oper von der Florentiner Camerata bis Pergolesi (2). 
ProfB. BI ach er : Experimentelle Musik (1). 
Prof.Dr.-lng. F. Winckel: Kommunikation und Kybernetik von Musik und Spradi.e (2). 
Dr. Th. M. Langner: Stilkunde der Musik (2). 
Dr. F. B o s e : Volksmusik Europas im Oberblidc (2). 
H. Poos: Musiktheorie (4). 
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B«m. Vorlesungen nidit gemeldet. 
Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Görg: Musikalisdie Paläographie (2) - Haupt-S (2) -

Pros: Grundfragen der Musikgesdiidite (2) (durdi Assistent Dr. S. Kross). 
Prof. Dr. K. Stephenson: 0: Brahms als Symphoniker (2) . . 
Dozent Dr. M. V o g e 1 : Die Musik des 20. Jahrhunderts und ihre theoretisdien Grund-

lagen (1) - 0: Sdiönberg und Hindemith als Theoretiker (2) - Die Entwidclung des 
abendländisdien Tonsystems (1). 

Prof. H. Schroeder: Harmonielehre I (1) - Kontrapunkt I (Der zweistimmige Satz) 
(1). 

Akad. Musikdirektor Dr. E. PI a t e n : Formenlehre: Vokale Großformen (Messe, Pas-
sion, Oratorium) (1) - Methodik der Formenlehre (1) - CM (Chor und Ordiester) (je 2) -
Kammermusik in Gruppen versdiiedener Besetzung (je 3). 

Braan,diweiJ. Tedmische Hochschule. Dozent Dr. K. Lenzen: Die Klaviersonaten von 
Ludwig van Beethoven, 2. Teil (1) - S: Werkanalysen einzelner Beethoven-Sonaten, 2. Teil 
(1) - CM instr. (Akad. Ordiester) (2). 

Dann1taclt. Tedmlsche Hochschule . Dozent Dr. L. Ho ff man n - Erbrecht : Gesdiidite 
des Oratoriums (2). 

Prof. Dr. K. M arg u er r e: CM voc. (2) - CM instr. (2). 
Erlanien. Prof. Dr. M. Ruh n k e : Musikleben und Aufführungspraxis im 16. und 

17. Jahrhundert (2) - Mozarts Instrumentalkonzerte (1) - S: Probleme der Neuedition 
von Musik des 16. und 17. Jahrhunderts (2) - Praktikum (Chor-0): Französisdie und 
italienisdie weltlidie Vokalmusik des 16. Jahrhunderts (2). 

Prof. Dr. B. St ä b 1 ein : Aktuelle Fragen der mittelalterlidien Musikgesdiidite (Dis-
kussion auf Wunsdi) (1). 

Dozent Dr.F. Krautwurst : Ridiard Wagners Musikdramen (2) - S für Doktoran-
den: Besprediung von Arbeiten der Teilnehmer (2). 

Frankfurt•· M. Prof. Dr. H. 0 s t hoff : Beethoven und die Anfänge der Romantik (2) 
- Pros: 0 im Einriditen älterer Musik für wissensdiaftlidie und praktisdie Zwedce (2) -
Haupt-$: Deutsdie Sinfonien des 19. Jahrhunderts (2). 

Prof. Dr. W. Staude r : Die Musik im Altertum III: Griedienland und Rom (2) -
S: U zur Musikethnologie (2). 

Dozent Dr. L. Ho ff man n - Erbrecht : Gesdiidite des Oratoriums (2) - 0: Die 
Motette im Wandel der Gesdiidite (2). 

Kustos P. Cahn: 0 zur harmonisdien Analyse (2) - Gehörbildung (1) - Ordmter-
partiturstudien (2) - Kontrapunkt III (l) - CM instr. (2) - CM voc. (2). 

Freil,ars 1.Br. Prof.Dr.H.H. Eggebrecht: J.S. Badi in Köthen und in Leipzig (2) 
- Obcr-S: Zu Badis Kompositionsart (2) - S: lnterpretations-0 (Klaviermu1ik des 19. Jahr-
hunderts) (l) - Doktoranden-Kolloquium (l) - Ensemble zur Aufführung mittelaltcrlidier 
Musik (2) - CM voc. (2). 

Dozent Dr.R. Dammann: Musikinstrumente und Klangideale in der europäi1dien 
Musilcge1diidite (2) - S: 0 zur Musiklehre de1 deuudien Spätbarode (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K. W. G ii m p e 1 : Pros: 0 zur frühmittelalterlidien Musiktheorie (2). 
Lehrbeauftr. Dr. W. Breig: Pros: Quellen- und Notationskunde der Musik für Tasten-

inmumente bis 17SO (l). 
Lehrbeauftr. Chr. Stroux: Pros: Quellen und Literatur zum Studium der Musik-

gadlichte (l). 
Giden. Prof. Dr. W. K o I ne der: Die Klavlenonaten Beethoven• (2). 
G6tdn1en. Prof. Dr. H. H u Iman n : Elnfnhrung in die mu1ikali1die Philologie (3) -

S: Q mr mu1ikalitchcn Philoloeic (l). 
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Prof. Dr. W. B o ettic her: Ausgewählte Stilprobleme der musikalischen Frühromantik 
(3) - 0: Die Themengestalt bei Beethoven (2). 

Dozent Dr. R. Stephan : Debussy und die französische Musik seiner Zeit (1) - 0 zu 
Wagners #Meistersingern• (2) . 

Akad. Musikdirektor H. Fuchs : Harmonielehre I (1) - Harmonielehre III (1) - Kon-
trapunkt II (1) - Gehörbildung (1) - Im Rahmen der Vorlesungen der Theologischen 
Fakultät: Grundbegriffe der Kirchenmusik (1) - Liturgische O (1) - Akad. A-cappella-
Chor (2) - Akad. Orchestervereinigung (2). 

Graz. Prof. Dr. 0. Wes s e l y : Der junge Brudcner (4) - Paläographie der Musik IV 
(2) - S: Die italienische Triosonate des 17. Jahrhunderts (2) - Dissertanten-S (1). 

Dozent Dr. W. Wünsch : Einführung in die vergleichende Musikwissenschaft (2). 
Halle: Prof. Dr. W. Sieg m und-Schult z e : Musikgeschichte der Klassik (3) 

Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (3) - Probleme der modernen Musik (2) - S für 
Diplomanden (vierzehntägig 2) - Ober-S für Doktoranden in zwei Gruppen (vierzehn-
tägig 2). 

Dr. G. Fleischhauer: Geschichte der Musik von 1600 bis 1750 (3) - Repetitorium 
der Musikgeschichte (1) - Musikgeschichte der Antike und des frühen Mittelalters (2). 

Dr. B. Basel t : Notationskunde (1) . 
Hamburg. Prof. Dr. G. von Da de I s e n : Allgemeine Musikgeschichte III: Renaissance 

und Barock (3) - Pros (mit Dr. A. Holschneider): Lektüre eines mittellateinischen 
Mensuraltraktats (2) - S: Grundfragen der musikalischen Editionstechnik (2) - Dokto-
randen-S (n. V.). 

Prof. Dr. F. Fe I dm an n : Doktorandenkolloquium (n. V.). 
Prof. Dr. H. Hi c km an n : 0 zur Geschichte der Tasteninstrumente (2) - 0 zum 

außereuropäischen Instrumentarium (2) - Kolloquium für Fortgeschrittene. 
Dozent Dr. H. Becker : Die Oper in Frankreich von Gretry bis Saint-Saens (2). 
Dozent Dr. C. Floros: Joseph Haydns Streichquartette (1) - 0 zur Vorlesung (1). 
Dozent Dr. H. P. Rein e-c k e : Einführung in die Raumakustik (1) - Guido von Arezzo, 

Micrologus (2) - Kolloquium für Fortgeschrittene. 
Lehrbeauftr. J. Jürgens: Kontrapunkt I (2) - Harmonielehre I (2) - Gehörbildung 

(2) - Chor der Universität (3) - Orchester der Universität (3). 
Hannover. Tec:hHlsc:he Hoc:hsc:hule. Prof. Dr. H. Sie v e rs : Franz Schubert und seine 

Zeit (1) - Musikalische Meisterwerke de, 20. Jahrhunderts (1) - CM instr. (2) - Hoch-
schulchor (durch L. Ru t t) (2). 

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein: Die Romantik in der Musik (3) - Ober-S : 
Didttung und Musik im italienischen Madrigal (2) - S: 0 zu Badis Klaviermusik (2). 

Prof. Dr. E. Jammers : 0 zur Neumen- und Choralnotenschrift (2) Univ.-Musikdirek-
tor Prof. Dr. S. Hermelink: Die Vertonung der Messe (2) - 0 im Anschluß an die 
Vorlesung (2) - Chor, CM (Studentenordtester) (je 2). 

Lehrbeauftr. W. Seidel : Musikgeadtichtliches Pros (2) . 
N. N. : Lehrkurs zur Harmonik des 19. Jahrhunderts (2). 
Inn1bruck. Prof. Dr. H. von Z in g er l e : Allgemeine Musikgeschichte VIII (Spätroman-

tik) (4) - Musikinstrumente und Akustik (1) - 0 zur Musikgeschichte (2) . 
Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Sc h o I Jan d : Harmonielehre II (2) - Kontra-

punkt II (2) - Generalbaß II (2) . 
Karlsruhe. Tec:hHlsc:he Hoc:hsc:hule. Akad. Musikdirektor Dr. G. Ne• t I er : Einführung in 

die Musik der Gegenwart (2) - Elektronische und Computermusik (1) - Musikstunde: Ein-
führung und Aufführung von Werken alter und neuer Musik (2) - Akad. Orchester (2) -
Akad. Chor (2). 
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KJel. N. N.: Ober-S (2) - 0 zur Notationskunde: Instrumental-Notationen (durch 
Dr. W. Braun) (2). 

Prof. Dr. A. A. Aber t: Operngeschichte des 19. Jahrhunderts (2) - Pros: 0 zur mittel-
alterlichen Mehrstimmigkeit (2). 

Prof. Dr. K. G u de w il 1 : Das Streichquartett im Zeitalter der Wiener Klassik (2) -
Ober-S: Norddeutsche Musik der Barodczeit (2) - 0 zur Aufführungspraxis älterer Vokal-
musik mit Instrumenten (1) - Capella. 0 zur Aufführungspraxis älterer Vokalmusik mit 
Instrumenten (2). 

Wissenschaftl. Rat Dr. W. Pfannkuch: Instrumentenkunde (2) - 0 zu Brudmers 
Symphonik (1) - Harmonielehre I (für Anfänger) (1) - Harmonielehre II (für Fortgeschrit-
tene) (1) - CM instr. (2) - CM voc. (Kammerchor) (1) - Kammermusikkreis (2 vier-
zehntägig). 

Köln. Prof. Dr. K. G. Fe 11 er er: Polyphonie des 15)16. Jahrhunderts (3) - Mittel-S: 
Oratorium (1) - Ober-S: Stilkritische O (2) - Besprechung musikwissenschaftlicher Arbei-
ten (1) - Offene Abende des CM (mit Dr. H. Drux) (2). 

Prof. Dr. Marius Schneider : Symbolik der Musikinstrumente (1) - Die Musik Afri-
kas (2) - Ober-S: 0 zur Vergleidtenden Musikwissenschaft (2). 

Dozent Dr. K. W. Nie m ö 11 er : Gattungen und Formen in der Musik des 17. Jahr-
hunderts (2) - Unter-S: J. S. Bach: Kantaten (2) - 0: Mensuralnotation (1). 

Prof. Dr. H. Kober : Musikalisdte Akustik (1). 
Lektor Dr. H. Dr u x : Besprechung musikalisdter Werke nadt Sdtallaufnahmen: Sinfo-

nien von W. A. Mozart (1) - CM voc. (2) - Madrigalchor (2) - CM instr. (3) - Kammer-
musikzirkel (2) - Musizierkreis für alte Musik (2). 

Lektor Prof. Dr. W. Stock m e i er : Harmonielehre III (1) - Kontrapunkt II (1). 
Lektor W. Hammerschlag : Kontrapunkt I (1) - Partiturspiel I (1). 
Lektor R. Radermacher: Harmonielehre I (1) - Kontrapunkt III (1). 
Leipzig. Prof. Dr. H. Bes s e l er : Die Musik der antiken Kulturen und des frühen 

Mittelalters (3) - 0 zur Vorlesung (2) . 
Prof. Dr. H. Chr. Wo 1 ff : Der Einfluß des Orients auf die abendländisdte Musik (2) . -

Französische Musik der Gegenwart (2) - 0 zur Vorlesung (2). 
Dr. H. Grüß: CM voc. (2) - CM instr. (2). 
E. K 1 e mm : Notationskunde (2) - Einführung in die wissensdtaftlidte Arbeitsweise der 

Musikwissensdtaft (2) - Einführung in die Musik der USA (2). 
Dr. P. Ru bar d t : Gesdtidtte und Systematik der Musikinstrumente (2). 
Dr. P. Schmiede 1 : Naturwissensdtaftlidte Grundlagen der Musik II (1) - Elektro-

akustische Studiotechnik O (1). 
Dr. W. Schrammek: Volksliedkunde (2). 
W. Wolf: Musik des 20. Jahrhunderts: Prokofiew, Schostakowitsdt, Kodtan (2) - 0 

rur Vorlesung (1). 
Malm. Prof. Dr. H. Federhofe r : Die Musik des Mittelalters (2) - Ober-S : Bespre-

chungen der Arbeiten der Mitglieder (2) - Mittel-S: 0 zur Notationskunde (2). 
Prof. Dr. E. Laa ff : Das deutsdte Volkslied (1) - Das klassisdte Streidtquartett (1) -

CM voc. (Kleiner Chor) (2) - CM voc. (Großer Chor) (2) - CM instr. (Ordtester) (2). 
Dozent Dr.G. Massenkeil: Die italienisdte Oper des 19.Jahrhunderts (2) -S: 

MeHe, Oratorium und Motette im 17. Jahrhundert (2). 
Prllat Prof. Dr. A. Gott r o n : Mittelrheinisdte Musikgesdtidtte im 16. bis 1 S. Jahr-

hundert (1) - Einführung in Quellen und Literatur der mittelrheinisdten Musikgesdtidtte 
(1). 

Lehrbeauftr. Dr. R. W a 1 t er : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt II (1) - Formen-
lehre (Sonatenform) (1) - Generalbaß (für Fortgeschrittene) (1). 
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Prof. Dr. G. P. K ö 11 n er: Die musikalisdien und liturgisdien Grundformen des katho-
lisdien Kultgesanges (1) - Die Gesangsformen der Messe (1) - Die Kirdienmusik nach 
dem 6. Kapitel der liturgisdien Konstitution des 2. Vatilcanisdien Konzils (1). 

Prof. D. Hellmann: Wesen, Formen und Aufgaben der Musik im Gottesdienst (1) -
Johann Sebastian Badis Kirdienkantaten. Form und Aussage (1) - Orgelmusik und Orgel-
spiel (Grundlagen des Orgelspiels ; Orgelmusik im Gottesdienst, die Orgelimprovisation; 
das künstlerisdie Orgelspiel) 0 (2). 

Marburg. Prof. Dr. H. H ü s c h e n : Das Zeitalter Palestrinas und Lassos (2) - Bespre-
dmng musikwissensdiaftlidier Arbeiten (Doktoranden-Kolloquium) (1) - S: Impressionis-
mus und Expressionismus in der Musik (2). 

Prof. Dr. H. Enge 1 : Die Sinfonie nadi Beethoven (Studium generale) (vierzehntägig 2) 
- Vorführung und Betradttung ausgewählter Werke zum Kolleg (2) - W. A. Mozart (1) 
- S: Mozart und seine Zeit (1). 

Lehrbeauftr. Dr. H. Heuss n er : Der neue Stil in der Instrumentalmusik des 18. Jahr-
hunderts (Job. Seb. Badi bis Joseph Haydn) (2) - S: Johann Mattheson als Musiksdtrift-
steller (1). 

München. Prof. Dr. Thr. H. Georg i ade s : Einführung in die Geschidtte der Musik: 
die Musik, die Sprache, die Künste (3) - Haupt-$: 0 zur Geschichte der musikalisdten 
Edition (2) - Kolloquium für Doktoranden (1) - Instr. Ensemble (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid: 0: Gludc (2). 
Lehrbeauftr. Dr. M. P fa ff : 0: Tropus und Sequenz (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h I ö t t er er : Satzlehre der mittelalterlichen Mehrstimmigkeit 

(2) - Palestrinasatz (2) - Vokales Ensemble (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. R. T raim er: Partiturspiel (2) - Generalbaß für Anfänger (2). 
Lehrbeauftr. Dr. Th. Göllner : 0 für Anfänger (2) - Aufführungsversudie: Orgel-

und Klaviermusik bis zur Entstehung des Generalbasses (2) - Das deutsdie Tenorlied des 
15. Jahrhunderts (2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. 0 s t hoff : 0 zur weltlidten Musik des 16. Jahrhunderts (2). 
Lehrbeauftr. Dr. E. W a e 1 t n er : 0 zu den Symphonien Gustav Mahlers (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. R. Bock h o I d t : 0: Die Musik der Romantik und J. S. Badt (2). 
Lehrbeauftr. K. Haselhorst : Lehrkurs: Ausgewählte Werke des 15. bis 17. Jahr-

hunderts in instrumentaler Praxis (2). 
Tedmische Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. F. Karling er : Geschichte der Musik von 

1100 bis 1750 (2) . 
Münster. Prof. Dr. W. Kort e : Darstellung ausgewählter Instrumentalwerke der Ro-

mantik (1) - Pros: Einführung in die Musikgesdtidite (mit Assistent) (2) - Kolloquium für 
Doktoranden (2 vierzehntägig). 

Dozentin Dr. M. E. Brockhoff : Richard Wagner (2) - Haupt-S: 0 zur Geschidtte der 
Passion (2). 

Professor Dr. G. Croll: Das deutsdte Singspiel im 18.Jahrhundert (2) - Ober-S : 
• Türkenopem" bei Gludc, Haydn und Mozart (2). 

Lektor Dr. R. Reuter : Geschidtte der Musiktheorie (Obersidtt) (1) - Mittelalter-
lidte Quellen zur Musiktheorie (2) - Bestimmungs-O (1) - Einführung in die Harmonie-
lehre (1) -;- 0 im zweistimmigen Satz (1) - CM instr. (2) - CM voc. (Universitätsdtor) (2) 
- Das Musikkolleg, Kammermusikabende mit Einführungen (vierzehntägig). 

Rostock. Prof. Dr. R. E 11 er : Musikgeschidtte der Antike und des Mittelalters (2) -
Musikgesdtidtte von 1600 bis 1750 (2) - Repetitorium zu Fragen der Musikgeschidtte (1) 
- Instrumentenkunde (1) - S: Mozarts Opern (2) - S: Chopins Persönlidtkeit und 
Sdtaffen (2). 
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SHrhrüdcen. Prof. Dr. W. W i o r a : Grundriß der Musikgeschidtte I (2) - Haupt-S: 
Josquin des Pres (2) - Pros: 0: zur Vorlesung (2) - Ober-S: Entwiclclung und Wandlung 
musikalisdter Gattungen (2). 

Prof. Dr. W. Salmen: Die Musik der asiatisdten Hodtlculturen (1) - S: Das Spätwerk 
Beethovens (2). 

Dozent Dr. E. Apfel : Grundformen der europäisdt-abendländisdten Mehrstimmigkeit 
(1) - S: 0: zur Vorlesung (1). 

Univ.-Musikdirektor Dr. W. M ü 11 er• BI a t tau : Musiklehre für Anfänger und Fort-
gesdtrittene (je 1) - CM voc., CM instr. (je 2) - Akad. Ordtester (2) - Unterweisung im 
Gebraudt historisdter Blasinstrumente (2). 

Stuttgart. T u/111/sche Hochschule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil : Musik als Geschidtte : Das 
Generalbaßzeitalter (2) - 0: im Ansdtluß an die Vorlesung (1). 

Prof. Dr. H. Matz k e : Die großen Leistungen des abendländisdten Musikinstrumenten-
baues und ihr musikalisdter Umkreis (2). 

Tül,ingen. Prof. Dr. W. Ger& t e n b er g : Gesdtidtte der älteren Instrumentalmusik (2) 
- Anleitung zum musikalisdten Hören (1) - S: 0: zu Claudio Monteverdis Madrigalen (2). 

Wissensdtaftl. Rat Dozent Dr. B. Meier: Pros : Lektüre mittelalterlidter Theoretiker 
(2) - Kolloquium gregoriano-polyphonicum (2) - Harmonielehre I (2)-Kontrapunkt 1 (1). 

Dr. A. Fe i 1 : CM Ordtester (2). 
Dr. U. Siegele : CM Chor (2). 
Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Ludwig van Beethoven III (4) - Pros (2) - Haupt-S (2). 
Prof. Dr. W. Graf : Einführung in die Musik der außereuropäisdten Hodtkulturen VI (2) 

- Einführung in die Vergleidtende Musikwissensdtaft IV (2) - Die außereuropäisdten 
Musikinstrumente II (Verbreitung und Gesdtidtte) (2) - Musikethnologisdte 0: (2). 

Prof. Dr. L. N ow ak : Formen der weltlidten Musik um 1500 (2). 
Dozent Dr. F. Z a gib a : P. I. Tsdtaikowskij II (2). 
Lehrbeauftr. Dr. K. Schnür 1 : Paläographie der Musik III (Mensuralnotation II) (2) 

- Paläographie der Musik IV (Tabulaturen) (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r : Musikbibliographie II (1). 
Lehrbeauftr. Dr. H. K n aus : Einführung in die Musikwissensdtaftlidte Arbeitstechnik 

(4). 
Lektor F. Sc h 1 e I ff e 1 der: Harmonielehre II (4) - Kontrapunkt II (4). 
Lektor K. Lerperger: Harmonielehre IV (!)-Kontrapunkt IV (1) Formenlehre II (1). 
Winburg. Prof. Dr. G. Reichert : Musikalische Struktur und Form und deren Vor-

aussetzungen (2) - Oratorien und Messen von Joseph Haydn (1) - Musikalisdie Quellen-
und Büdterkunde (1) - Ober-S : Die Instrumentalmusik von 1600 bis 17'0 (2) - Pros: 
Lektüre musiktheoretisdier Sdiriften des 18. Jahrhunderts (mit Assistent) (2) . 

Professor Dr. H. Be c k : Die Anfänge der Mehrstimmigkeit (2) - CM voc. (2) - CM 
instr. (2). 

Dr. M. Just : Einführung in den mu,ikalisdien Satz (1). 
Ziridi. Prof. Dr. K. von F Ische r : Die Anfänge der Oper und des konzertierenden 

Stils (1) - Klang- und Harmoniestil im späten 19. und frühen 20. Jahrhundert (1) - Pros: 
Die Notation der einstimmigen und frühesten mehrstimmigen Musik des Mittelalters (2) 
- 0: zum monodisdien und konzertanten Stil (2) - Kolloquium für Doktoranden (1) . 

Prof. Dr. H. Conradin: Geschidite der Musikästhetik II (1). 1 

Privatdozent Dr. H. 0 e Ich : AuSereuropäisdie Musikinstrumente (1) - 0: zu dieser 
Vorle11111g (1). 

Mu1ikdirektor E. Hess: Mu,ik des 18. Jahrhunderts (1). 
Musikdirektor P. M ü 11 er : Harmonielehre (2). 
lic. phil. R. Häu1ler: CM: Musik des 11.Jahrhundert1 (1). 
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BESPRECHUNGEN 
In memoriam Jacques Handschin, 

ediderunt H. Angles, G. Birkner u. a. 
Argentorati: Heitz 1962. 200 S. 

Sieben Jahre nach dem Tode Handschins 
erschien dieser Gedenkband, weniger um die 
Erinnerung an einen vorbildlichen Gelehrten 
unserer Wissenschaft wach zu halten (das 
tun die Schriften Handschins selber, deren 
Verzeichnis mit 357 Nummern den ersten 
Beitrag dieses Gedenkbandes bildet), son-
dern um den Dank der Beiträger auszudrük-
ken, - und Danken ist immer lobenswert, 
vor allem, wenn es durch so ausgezeichnete 
Artikel erfolgt wie hier. Selbstverständlich 
ist es dem Rezensenten unmöglich, in extenso 
und gleichmäßig zu ihnen Stellung zu neh-
men. Es möge genügen, die Interessierten 
auf die Probleme aufmerksam zu madten. 

Mit dem .Jubilare" als einer besonderen 
Art der Musik befassen sich C. A. Mob e r g : 
Kuhreihen, Lobetanz und Galder und W. 
W i o r a : Jubilare slne verbis. Moberg geht 
vom konkreten Stoffe aus, Wiora zunädtst 
von den Berichten der alten Autoren. Die 
Ergebnisse kommen weitgehend, doch nidtt 
restlos zusammen. Als Kern der Kühreihen 
ergibt sidt nidtt ein Lockruf, sondern ein 
altheidnischer Zaubergesang, vor allem in 
den melismatisdi.en Außenteilen, während 
der textlidi.e Innenteil ansdi.einend zu einer 
Aufzählung der Tiere verharmlost worden 
ist. - Aus den Quellen ergibt sich, daß .Ju-
bilare• nidtt bloß als Gefühlsausbrudi. (und 
nidtt bloß der Freude) zu verstehen ist, son-
dern auch als Zaubergesang (als ein Sich-
geltend-Madten in der [bedrohlidten) Um-
welt?). Der Jubilus, in hoher Tonlage er• 
tönend, roh (= bäuerlidi., aus der Vorzeit 
stammend) in .regelloser Rhythmik" oder 
Ardi.itektonik hingezogen, textlos (vgl. aber 
den Kühreihen und die Zauberseite über-
haupt, die dodt nadt Worten verlangt) 
nimmt gewissermaßen eine Zwisdtenstellung 
ein zwischen vokaler und instrumentaler 
Musik. Bei der Frage, weldi.en Anteil das 
heimisdt-pagane .Jubilare" an der Entste-
hung des liturgisdten Jubilus hat, möchte 
der Rezen1ent vorsidttiger sein all Wiora. 
Einesteil1 steht fest, daß die Form als soldte 
aus dem Osten stammt: anderenteils wird 
man beim .Jubilare" wohl zu unterscheiden 
haben zwiadten mediterranem, orientali-
schem und transalpinem .Jubilare• und von 
diesem Unterschied au1 die Frage für die 

einzelnen Gesänge und Zeiten verschieden 
beantworten. 

H. H u s m a n n setzt in seinem Beitrag: 
Die Sequenz Duo tres seine sehr beadtt-
lichen, aber doch gelegentlich zum Wider-
sprudi. aufreizenden Sequenz- und Alleluia-
Studien fort. Hier versudtt er, mit der Zahl 
der Töne das Aufbauprinzip duo-tres zu fas-
sen. Im Wege steht, daß keine exakte Edition 
der Sequenz vorliegt. Zweifellos aber haben 
nicht alle Versiculi der Sequenz 8 oder n x 8 
Töne. Der Verfasser behilft sidt, indem er 
die Sdi.lüsse der Melodieabschnitte bald auf 
eine ursprünglidi.e Form von zwei Tönen re-
duziert, bald aber dreitönig beläßt. Es han-
delt sich aber um eine feststehende Formel 
FGG (cdd). So bleibt nur, daß die Versiculi 
bald zwei-, bald dreiteilig sind. 

G. M. Beys s a c berichtet in einer litur-
gisdi.-textlichen Arbeit über die Versus ad 
Chrlste der Prim in der katalanisch-aquita-
nischen Tradition. 

L. Sc h r ade (The cycle of the Ordina-
rium missae) stellt anhand einer weiteren 
Quelle zum Problem der Entstehung des 
Zyklus fest, daß eine Verteilung der 
Ordinariumsgesänge auf die Feste - wie im 
heutigen Graduale-Kyriale - statt einer 
Gruppierung nach Textarten schon im 13. 
Jahrhundert einsetzt. Der Rezensent fühlt 
sich dabei an die einheitliche Komposition 
von Festoffizien {Reimoffizien) erinnert, die 
ihren Höhepunkt im gleichen Jahrhundert 
erlebt. 

Sehr willkommen ist der Beitrag von B. 
D i Sa I v o über Le antlche raccolte HIUS/· 
calt blzantlnl. Der Verfasser bringt eine 
Obersicht über die Gesangsarten der byzan-
tinischen Liturgie : 1. die hagiopolitanisdien, 
d. h. liturgischen Gesänge und zwar a) das 
Genus ekfonetikon (= recitativum), 
b) stidterarikon ( = antiphonale oder hym• 
nicum), c) asmaticon (= populare), d) p1al-
tikon ( = responsoriale der Lateiner) 1owie 
2 . die Aemata = freie Kompositionen. Die 
Sammlungen entspredten dieser Gliederung. 
Man kann untersdieiden: a) Evangelium, 
Apostolos, Prophetologion usw. : b) Stidie-
raria für die Stidiera und die Heirmologia 
für die Heirmoi der Kanone1; c) Almatika 
für Volksge1inge wie da1 Tri1agion, d) 
Psaltika (Alleluiaria, Kontakaria), und 
1di.ließlich e) die Aamata fllr die Soliaten 
(z. B. du Cherubikon). Diele Notierung 
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nach Gesangsarten bleibt in Kraft bis zum 
13. Jahrhundert; dann tritt Vermischung 
ein. 

G. Birkner berichtet über die Notre 
DaH1e-Ca11toren und -Succentoren voHI Ende 
des 10. bis zuHf BeginH des 14. Jahrhunderts. 
Es ergibt sich anhand der sorgfältigen Listen: 
die Cantores sind Verwaltungsbeamte des 
Capitels, der zweite Mann des Capitels nach 
dem Dekan. Die Succentores sind gleich-
falls Verwaltungsbeamte, denen aber vor-
zugsweise die Musik anvertraut ist. Die 
großen Musiker der Notre Dame-Schule 
Leonin und Perotin haben wir daher allen-
falls unter den Succentores, aber in erster 
Linie unter den Magistri puerorum zu su-
chen. Perotin könnte vielleicht mit dem Suc-
centor Petrus identisch sein (Petrus minor = 
Perotinus): das hielt bereits Handschin 
.ntdtt far unHfilglidi". Für Leoninus kommt 
außer einem Totenbucheintrag .Magister 
Leo11/11us• noch ein mehrfach erwähnter 
.Henrlcus LeoHellus Iatcus caHoHlcus pro-
fessus• von St. Victor in Frage, der vom Pa-
riser Bischof Wohnungen erhielt oder solche 
in unmittelbarer Nähe von Notre Dame oder 
im Musikerviertel der Stadt (apud Thermas, 
im vicus Harpsiae) zufolge Urkunden zwi-
schen 1169 und 1187 besaß. 

A. H u g h es bringt in seiner Topography 
of Engllsh Medtaeval PolyphoHy eine Karte 
und eine Tabelle der englischen Quellen zur 
mehrstimmigen Musik und damit einen 
Oberblidc über die Pflege der Mehrstimmig-
keit in England. Die Quellen sind in drei 
Gruppen gegliedert: a) bis zur Mitte des 14. 
Jahrhunderts = ars antiqua, dann b) die 
zur Ars nova und schließlich c) die Quellen 
für die Zeit Dunstables. 

Bei J. Chailleys PragH1ents d'uH nou-
veau Hfanuscrlt d' Ars aHtiqua 41 Chdlons-sur-
MarHe handelt es sich um zwei Bogen eines 
vielleicht umfangreichen Werkes wohl aus 
Marchiennes (D. Hourlier folgert dies aus 
liturgischen Gründen), geschrieben in den 
Jahren etwa zwischen 1224 und 12SO. Es 
handelt sich um einstimmige Prosen, ein-
bi1 drei1timmige Conductus und dreistim-
mige Motetten. Mehrere Motetten-Copulae 
waren unbekannt. Die Beschreibung der 
einzelnen Geaänge ist eingehend und sorg• 
flltig. 

G. R eich er t, dessen Bemühungen um 
die Strukturprobleme der ältesten Sequenz, 
d. h. um die Beziehungen zwischen Text und 
Melodik bei ihr nodi in guter Erinnerung 
1ind, untenudit hier in ihnlidier Methodik 
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die WedtselbeziehuHgen zwlsdte11 H1uslk11Il-
sdter uHd textlidter Struktur IH der Motette 
des 13. Jahrh,mderts . Er zeigt den Struktur-
wandel von der „Tropus-Motette" zur Klau-
selmotette, zur freien Motette, Doppelmotet-
te, ., Strophenmotette" anhand der Beachtung 
der Coloresgrenzen. In der Tropusmotette 
wird die Oberstimme vom Colorwechsel des 
c. f. beherrscht: die Musik bestimmt den 
Aufbau des Textes. In der Klauselmotette 
beginnt man, die Colorgrenze zu überbrük-
ken; Musik und Text bemühen sich also 
gemeinsam um den Aufbau des Werkes. 
Dann werden die Unterglieder beachtet oder 
überbrüdct; bisweilen wendet man ein .quai-
arithmetisches" Verfahren an, um Vers-
gebäude und Colorfolge einander anzuglei-
chen. Die Beachtung der Abschnitte bedeutet 
dabei einen Ansatz für die Entwidclung der 
lsorhythmik oder lsoperiodik. Eine Vielfalt 
der strukturellen Beziehungen zwischen Text 
und Musik in der Motette des 13. Jahrhun-
derts wird durdi diesen Beitrag sichtbar. 

E. Gers o n - Kiwi schreibt Sulla genest 
delle caHco11i popolarl Hel' 500. Sie stellt dem 
Florentiner Zentrum, dessen Canzoni eine 
burgundisch-flämische Grundlage besitzen, 
ein zweites Zentrum in Mantua gegenüber, 
das italienisch-volkstümlicher, dem hallo 
stark verbunden ist und dessen Baßstimme 
• vero basso Hel seHso moderno In qucinto 
esso accompagHa Ia caHtilena" ist. 

Ch. van den B o rr e n erörtert die Musl-
que experlmeHtale 41 travers les dges als Par-
allele zu den Experimenten der modernen 
Musik, wobei freilidi die Art des Experi-
mentes (etwa aufgrund theoretischer Erwä-
gungen?) nicht immer gleich bleibt. 

Den Abschluß des Gedenkbandes bildet 
die Frage von F. Brenn nach der Möglldt-
kelt uHd Aufgabe der Musikpsydtologle. 
Sie wird hinsichtlich der Möglichkeit fast 
mehr verneint als bejaht. Der Rezensent 
stößt sich an einer Einzelheit, daß nämlidi 
die Räumlichkeit zur wesenseigenen Quali-
tät der Musik gehöre und nicht durdi Asso• 
ziationen aus dem Optischen und Haptischen 
hereingetragen und bedingt sei. Dieser Satz 
wird .Hflt grilßter BestlmHltheit" als Er-
gebnis von angestellten Versuchen ausge-
sprochen; Versuchen anscheinend mit Musik-
hörern, die an abendländildte Musik ge-
wöhnt sind - und beim Hören von abend-
ländischer Musik. Es sdteint mir, daß die 
Trennung von Musiktheorie und •psycholo• 
gie bei solchen Versuchen nodi nidtt grund• 
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sätzlich genug gemacht wird. Doch bleibt 
der Artikel sehr erwägenswert. 

Ewald Jammers, Heidelberg 

Ernst Emsheimer: Studia ethnomu-
sicologica eurasiatica. Stockholm 1964. 
107 S. (Musikhistoriska Museets Skrifter. 1). 

Diese Sammlung von 10 Aufsätzen er-
schien zum 60. Geburtstag Emsheimers, was 
zwar nicht im Titel des Buches, wohl aber 
im Geleitwort von Carl-Allan Moberg aus-
gesprodien wird. Den Fachkollegen werden 
diese sämtlidi bereits vorher publizierten 
Aufsätze bekannt sein; dennoch wird man 
eine solche gesdilossene Form des Nach-
drucks begrüßen, denn zumindest die älteren 
Arbeiten aus der Zeitschrift Ethnos werden 
für die meisten Interessenten schwer erreich-
bar sein. 

Alle Aufsätze befassen sidi mit Themen 
aus Skandinavien und dem nördlichen und 
zentralen Asien. Den Beginn macht eine 
Studie über die Maultrommeln in Sibirien 
und Zentralasien von 1941. die nicht nur 
das Instrument und seine Spieltedinik, son-
dern auch seine hier nodi deutlich feststell-
bare Funktion als Mittel der Magie und 
Wahrsagekunst behandelt. Hi.er ist die 
Maultrommel noch Schamaneninstrument, 
doch wird sie heute audi bei den Mongolen 
bereits durch die Schamanentrommel abgelöst, 
der Emsheimer drei Aufsätze widmet. Von 
diesen ist der über die ideologischen Grund-
lagen der lappischen Zaubertrommel von 
1944, eine der besten Arbeiten dieses Ban-
des, eine gründliche Untersuchung der ma-
gischen Rolle dieses Instruments an Hand 
vieler, dem Musikethnologen meist nicht 
bekannter und schwer zugänglicher Quellen. 
D:k Beziehungen zwischen Schamanentrom-
mel und Trommelbaum behandelt der nächste 
Aufsatz aus Ethnos 1946, eine primitive 
Schalmei der Lappen wird im folgenden 
Jahrgang vorgestellt und die Parallele zwi-
schen einem lappischen und einem sibiri• 
schen Trommeltyp im nächsten 1948. Es 
folgt der Vortrag in Lüneburg 19SO über 
die lappischen Kultlieder, der MGG-Artikel 
Lappische Musik, ein interessanter Bericht 
über kirgisische und ka1aki1che Rhapsoden 
19S6, der MGG-Artikel MoHgollsche Musik 
und schließlich die Analyse einer in Danzig 
gefundenen Streichleier des 13. Jahrhun-
derts. Da dies der erste Fund eines relativ 
gut erhaltenen Saiteninstruments aut dem 
Mittelalter in Europa ist, verdient er größte, 
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Interesse. Er ist dem Musikwissenschaftler 
im Westen bisher nur durch die Abbildung 
einer falschen Rekonstruktion in Grove's 
Dictionary bekannt, denn die polnischen 
Veröffentlichungen sind hier kaum erhält-
lich. Emsheimers gründliche Untersuchung 
stellt das Instrument in eine Reihe mit den 
fenno-skandinavischen Saiteninstrumenten 
vom Typ der Streichleier und der Kantele. 

Fritz Bose, Berlin 

M u s i c u s - M a g i s t er . Festgabe für 
Th e ob a I d S c h r e m s zur Vollendung des 
70. Lebensjahres. Hrsg. von Georg Paul 
K ö II n er. Regensburg: Verlag Friedrich 
Pustet 1963. XXXII und 228 S. 

Der im November 1963 plötzlich verstor-
bene Regensburger Domkapellmeister, Dr. 
Theobald Schrems, wurde noch einige Mo-
nate vor seinem Tode von seinen Freun-
den und Schülern mit einer Festschrift ge-
ehrt, die als eine laudatio nicht nur für 
den Jubilar selbst, sondern gleichzeitig für 
die gesamte Regensburger Schule verstan-
den sein will. Der Ehrentitel Musicus-
Magister, der die enge Verbindung von 
Kirche, Schule und Musik als Programm 
versinnbildlichen soll, umschreibt zugleich 
das im Dienste der Kirche geleistete Le-
benswerk des Regensburger Schul- und Mu-
sikerziehers. Die verschiedenen Beiträge der 
Festgabe, fast ausschließlich natürlich u pro 
domo • geschrieben, vermitteln ein vorzüg-
lich abgerundetes Bild von der geistigen 
und musikalischen Zielsetzung, der Entwick-
lung und Auswirkung der sogenannten 
Regensburger Tradition. August Schar• 
n a g l bringt Berichtigungen und Ergänzun-
gen zur Geschichte des Regensburger Dom-
chores ; Joseph Thamm schreibt über das 
Regensburger Musikgymnasium, als Schluß-
stein der von C. Proske eingeleiteten und 
von F. X. Haberl und C. Thiel fortgeführten 
Reformbestrebungen. Einen Einblick in die 
Regensburger musikpädagogische Arbeit und 
das Wirken Th. Schrems' gewähren die 
Aufsätze von Otto J o c h um und Hans 
Schrems. Johannes Hafner beleuchtet 
den Mündiner Ausgangspunkt der kirchen-
musikalischen Reform, während Georg Paul 
Kölln er über den Mainzer Domchor, al, 
eine Pßanzltlltte der Regensburger Tradi-
tion, berichtet. 

Der Hauptteil des Buches umfaßt sy1te• 
mati1che Aufsitze, welche die mutica 1acra 
aut theologischer, m111lkwi11enl<haftlicher 
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und philosophisch-ästhetisdter Sicht um-
schreiben. Richard Sc h ö m i g stellt einige 
Erwägungen über das Wesen des christlichen 
Kultgesanges an, als ein Beitrag zu einer 
bis heute noch ausstehenden theologischen 
Gesamtschau dieses Fragenkomplexes. P. 
Urbanus B o mm verteidigt die Editlo Vatl-
caHa gegen ihre Kritiker, insbesondere aus 
dem wissenschaftlichen Lager, indem er klar 
herausstellt, daß der .SIHH dieses Buches .. . 
11idit die relH historische RestaurleruHg des 
alte11 Chorales", sondern .seiHe praktische 
AHweHduHg auf die BedürfHlsse der gegeH-
wärtlgeH Liturgie" sei (S. 69). Carl Winter 
untersucht die Beziehungen zwischen Musik, 
Kult und Kultur, leider aus einer etwas 
allzu engen, den vielfältigen Erscheinungs-
formen der Musik und Musikausübung nicht 
ganz gerecht werdenden Sicht heraus. 

Von eigentlichem musikwissenschaftli-
chem Interesse sind die Beiträge von Ferdi-
nand Haber I. Karl Gustav Felle r er 
und Higino An g le s . H ab e rl gibt eine 
eingehende Analyse der musikalischen Struk-
tur der Gradualien des dritten Modus, an-
hand der beiden Typen .Exsurge, DomlHe, 
fer opem Hobls" (Dienstag nach dem 4. 
Fastensonntag) und .Exsurge, DomiHe, H0H 
praevaleat homo" (3. Fastensonntag). Mit 
der zweifachen Verbindung zwischen katho-
lischer Kirchenmusik und Musikforschung 
(die Kirchenmusik und das Kirchenmusik-
leben als Objekt und als praktisches Anwen-
dungsgebiet der Forsdtung) befaßt sich der 
Auf.atz von K. G. Fe 11 er er. Ausgehend 
von dem seit Beginn der abendländischen 
Mehrstimmigkeit zu verschiedenen Zeiten 
akuten Problem der theoretischen und prak-
tisdien Auseinandersetzung mit der Kir-
dienmusik der Vergangenheit, gibt Fellerer 
besonders wertvolle Anregungen, wenn er 
den bis heute weit unterschätzten Wert der 
religions- und musi1soziologischen wie 
-psychologischen Fakten für die Beurteilung 
der Kirchenmusik der Vergangenheit und 
Gegenwart hervorhebt. Er weist damit der 
1y1temati1dien und vergleichenden Musik-
wissenschaft (musikalische Akustik für 
Klang- und Raumprobleme, ethnologische 
Musikforschung für die Kirchenmusik in den 
Mi11lonsländem) einen neuen Interessanten 
Aufgabenbereich zu. Die Studie von An g -
1 e • sduießlich ist dem repräsentativsten 
spanischen Meister der 1. Hälfte des 16. 
Jahrhunderts, Crist6bal de Morales, gewid-
met, ilber dessen kompositorisches Werk 
wir zwar einige sehr gute Einzelstudien (ins-
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besondere von Angles und R. Stevenson), 
jedoch noch immer keine umfassende Mono-
graphie besitzen. Angles' Ausführungen 
konzentrieren sich diesmal auf den sakralen 
und darüber hinaus auf den spezifisch spa-
nischen Charakter der Kirchenmusik von 
Morales, der auch in dieser Hinsicht als 
direkter Vorläufer der beiden anderen gro-
ßen spanischen Meister des 16. Jahrhunderts, 
F. Guerrero und T. L. de Victoria, anzu-
sehen ist. Unter Hinweis auf die beiden 
Widmungen des Missarum Llber Primus und 
SecuHdus (beide 1544) an Cosimo de Medici 
bzw. Papst Paul III. betont Angles die gei-
stig isolierte Stellung des Morales in Rom. 
Denn im Gegensatz zu seinen Zeitgenossen 
zeigte dieser Meister • weHlg lHteresse für 
die KompositioH profaHer Musik" (S. 122), 
bezog deutlich Stellung gegen das über-
handnehmen der weltlichen Musik und des 
weltlichen Elements innerhalb der geistlichen 
Musik und war .als KüHstler uHd Kompo-
Hlst IH erster LiHie Priester". Seine Arbei-
ten .atmeH bereits deH Geist der llturgisch-
muslkallsdieH Reform des TrldeHtiHums". 
(5. 115). 

Winfried Kirsch, Frankfurt a. M. 

V ade m e cum deutscher Lehr- und For-
schungsstätten (VDLF). überarbeitete Aus-
gabe 1964, hrsg. vom Stifterverband für die 
deutsche Wissenschaft. Essen: (Gemeinnüt-
zige Verwaltungsgesellschaft für Wissen-
schaftspflege m. b. H., Verlagsabteilung 
1964). XIX, 432 5. 

Das hier anzuzeigende, schon seit seiner 
ersten Auflage bewährte Vademecum hält 
mehr, als sein Titel verspricht. Es verzeich-
net nicht nur Lehr- und Forschungsstätten 
der Bundesrepublik und W estdeutsdilands, 
d. h. die Wissenschaftlichen Akademien mit 
ihren Kommissionen und die Universitäten 
und Hochsdtulen mit ihren Instituten, son-
dern gibt auch einen Oberblidc über staat-
liche Spitzeninstitutionen, Organe der Selbst-
verwaltung und Selbsthilfe. Die vollzählig 
aufgenommenen Institute der Universitäten 
und Hochschulen sind mit Adressen, Tele-
fonnummern, Personalangaben und zum Teil 
audi mit Hinweisen auf spezielle Aufgaben-
bereidie und Forschunguchwerpunlcte ver-
zeichnet. Besonders nützlich sind Listen der 
widttigsten Archive, öffentlichen Bibliothe-
Icen, Dokumentationsstellen und Museen 
und der wissenschaftlichen Gesellschaften, 
Verbände und Vereinigungen, informativ die 
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Übersichten über Auszeichnungen und Preise 
und akademische Berufe. Für die rund 
1 200 ( 1) wissenschaftlichen Zeitschriften in 
der Bundesrepublik und Westberlin wird 
auf das Verzeiclmis der deutscheH wisseH-
schaf tlicheH Zeitschri(teH verwiesen. Na-
mens-, Orts• und Sachregister erschließen 
die Unmenge von Informationen des Bandes 
vorbildlich. Die Abkürzungsliste der Institu-
tionen ist notwendigerweise nicht erschöp-
fend, enthält aber so schöne Bildungen wie 
GFZfP (Gesellschaft zur FörderuHg zerstö-
ruHgsfrefer Prüfverf11'1reH) . Einige Wünsche 
seien für spätere Auflagen angemeldet : Un-
ter den musikwissenschaftlichen Institutio-
nen sollten die Forschungsinstitute Berlin 
und Regensburg genannt werden; Hinweise 
auf die musikwissenschaftliche Arbeitsstelle 
im Deutschen Historischen Institut Rom und 
auf die J. G. Herder-Forschungsstelle für 
Musikgeschichte in Kiel wären nützlich. Die 
selbständigen Theaterwissenschaftlichen In-
stitute der Universitäten Berlin, Kiel , Köln 
und München, die jetzt - sicherlich nicht zu 
ihrer Freude - unter Musikwissenschaft 
subsumiert sind, sollten eine eigene Rubrik 
erhalten. Die Ergänzung von Postleitzahlen 
bei den Adressenangaben würde die prak-
tische Brauchbarkeit des Bandes als einer 
ausgezeichneten Arbeitshilfe und hervor-
ragenden Quelle für schnelle und genaue In-
formation noch erhöhen. 

Ludwig Finscher, Kiel 

Alexander W ei nm a nn : Kataloge 
Anton Huberty (Wien) und Christoph Tor-
ricella. Wien: Universal Edition (1962). 
13 S S. (Beiträge zur Geschichte des Alt-
Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 7). 

Ober die Musikalien-Produktion des Ver-
legers und Notenstechers Huberty ist die 
Forschung auf Grund der umfangreichen 
Publikation von Cari Johansson (Fre11ch 
Music Publishers' Catalogues of the Seco11d 
Half of the E1g'1tee11th CeHtury, Stockholm 
1955) authentisch informiert. Trotz dieser 
Arbeit hat Alexander Weinmann sich der 
Mühe unterzogen, die Titel der Pariser Pro-
duktion nochmals zusammenzustellen und 
die wenigen Titel der Wiener Produktion 
hinzuzufügen. Die stilistisch und formal we-
nig geglückte Einleitung soll den Leser über 
Leben und Werk des Verlegers informieren, 
für dessen Wiener Zeit neue Fakten vor 
allem den Wiener Verlassenschaftsakten 
entnommen werden konnten. Läßt sich der 
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Vertrieb der Pariser Verlagswerke in Wien 
bereits seit 1770 (Anzeige im Wiener Dia-
rium) feststellen, so sind die ersten Wiener 
Drucke nach dem augenblicklichen For• 
schungsstand im Juni 1777 veröffentlicht 
worden, also über ein Jahr früher als das 
erste Verlagswerk der Firma Artaria (sechs 
Trios von Bonaga), welcher bisher die Ein-
führung des Notenstichs in Wien zugeschrie-
ben wurde. Mit Recht weist der Verf. auf 
notwendige weitere Untersuchungen über 
den Stecher des ersten Artaria-Verlagswer-
kes hin, was u. U. zu neuen Aufschlüssen 
über einen etwaigen Konkurrenten Huber-
tys führen könnte. 

Die Anlage der Listen für Huberty er• 
folgte weitgehend unter Zugrundelegung 
der Arbeit von Johansson. Berücksichtigt 
wurden erfreulich viele Gesichtspunkte. Man 
findet nicht nur eine Aufzählung der Pariser 
Werke nadt den erhaltenen „Catalogues" 
mit Hinweisen auf Ankündigungen im Wie• 
ner Diarium, sondern auch den Nachweis 
der erhaltenen Drucke mit Fundort-Anga-
ben. Kurze Listen der Wiener Verlagswerke, 
der von Huberty für andere Wiener· Verle-
ger gestochenen Ausgaben sowie der Ab-
druck des Wiener Catalogus von Huberty 
erschließen ein umfassendes Material. 

Für Christoph T orricella, dessen verlege-
rische Arbeit mit Huberty eng verbunden 
war, bietet der Verf. Listen über erhaltene 
und angekündigte Drucke, über in der Wie• 
ner Zeitung nicht angekündigte Verlags• 
werke, eine höchst aufschlußreiche Ober-
sicht über die bei der Versteigerung 1786 
angebotenen und von Artaria erworbenen 
Stichplatten sowie einige Anzeigen aus ver-
schiedenen Zeitschriften. 

Für die Dokumentation zur Geschichte 
der Wiener Verlage ist die Arbeit von Nut-
zen. Sind die Angaben in den Originalkata-
logen der Verleger des späten 18. Jahrhun-
derts auch oft ziemlich unpräzis und bedür-
fen sie auch stets der Oberprüfung, so be-
deuten sie dennoch eine wertvolle Hilfe für 
die Erforschung der Werküberlieferung. 

Richard Sehaal, München 

Claudio Sartori: Assisi. LaCappella 
della Basilica di S. Francesco. I. Catalogo 
del Fondo Musicale nella Biblioteca Com-
munale di Assisi. Mailand: lstituto Edito-
riale Italiano 1962. 149 S. 

Die Geschichte der Kapelle der Basilika 
von S. Francesco in A11isi ist bisher nodt 
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weitgehend unbekannt. Zwar begegnet man 
gelegentlich den Namen einiger ihrer Kapell-
meister (Francesco Maria Benedetti, Giu-
seppe Paolucci, Agostino Ricci und Antonio 
Maria Amone z. B.), doch bleibt das Bild 
farblos. Wir haben weder eine Vorstellung 
von ihrer Zusammensetzung nodi. von ihrem 
Repertoire. Einen ersten Zugang zu diesem 
letzteren gibt uns der hier vorliegende Ka-
talog der Musiksammlung der Biblioteca 
Communale in Assisi. Zwar gehört dieser 
audi. die Sammlung Cesare Minciottis ( 18 34 
bis 1922) an, dodi. bildet ihren wesentlidien 
Kern - das geht aus P. Giuseppe Zacca-
rias wertvollem Vorwort zu diesem Band 
deutlidi hervor - das Kapellardiiv, das nadi 
bedeutenden Verlusten (insbesondere wäh-
rend der napoleonisdien Zeit) aufgrund der 
Säkularisierungsgesetze von 1860 und 1866 
der städtisdi.en Bibliothek angegliedert wor• 
den ist. 

Der Katalog folgt der Gliederung der 
Sammlung in Drucke (Musiche a Sta1Hpa, 
Teil 1), Musiktheorie (Letteratura Muslcale, 
Teil 2) und Handsdi.riften (Muslche MaHO· 
scritte), letztere wiederum unterteilt in 
soldi.e mit bekanntem Autor (Teil 3) und 
Sammlungen anonymer Kompositionen, zu 
denen audi. Graduale und Antiphonare ge• 
zählt werden (Teil 4). Innerhalb der einzel• 
nen Gruppen werden Autoren bzw. Titel in 
alphabetisdier Folge genannt. Ein Namens-
register verweist absdi.ließend auf eventuelle 
Querverbindungen in den einzelnen Grup-
pen und auf den Inhalt von Sammeldrucken 
und Sammelhandsdiriften. 

Du Sdi.wergewidi.t der Sammlung - der 
Drucke wie der Handsdi.riften - liegt bei 
Meistem des späten 17., des 18. und des 
frühen 19. Jahrhunderts, dodi. begegnen audi. 
Handsdi.riften und Drucke aus früherer Zeit. 
Unter letzteren finden sidi. zahlreidi.e Drucke 
Petruccis, das einzige bekannte Exemplar 
der Eccleslastlcarum Cantlonum A. Gabrie• 
li1 (Lib. 1.. H76) und sdi.ließlidi. wohl die 
vollständigste bekannte Sammlung von 
Drucken G. Asolas. 

Zum zweiten Teil des Katalogs wäre le-
diglidi darauf hinzuweisen, daß es sidi. bei 
dem Titel Battuta muslcale (Signatur Lett. 
N. H, S. 132) um ein unvollständiges Ex-
emplar von Don Agostino Pisas Battuta 
ddla JHuslca dlchtarata, Rom, Bartolomeo 
Zannetti 1611 (2., erweiterte Auflage) han· 
delt. 

Unter den Handsdi.riften ragt der von A. 
Seay (Le Ms. 695 de la Bt&lloth~que CoHI• 
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munale d'Asslse, Revue de Musicologie 39, 
19,7, S.10-H) beschriebene Cod. 69, (A11-
tlfo11arlo e Graduale) hervor. Dieser Kodex 
französisdi.er Provenienz enthält neben ein• 
stimmigen Ordinariums- und Propriumsge• 
sängen (insbesondere Tropen und Sequen-
zen) audi sechs polyphone Kompositionen 
(ein dreistimmiges Kyrie, zwei zweistimmige 
Agnus Dei und drei zweistimmige Sequen-
zen) und gibt möglicherweise einen ersten 
Hinweis auf die Pflege mehrstimmiger Mu-
sizierpraxis im dreizehnten Jahrhundert audi. 
in Umbrien. Von Bedeutung ist weit~rhin 
die umfangreidi.e Sammlung von Komposi• 
tionen Costanzo Portas, darunter der wahr-
scheinlidi. großenteils autographe Cod. Mss. 
N. 3. Den Grundstock des Kapellardi.ivs je• 
dodi bilden reime z. T. autographe Samm• 
lungen von Meistem, die oft in direkter 
Beziehung zur Kapelle gestanden haben, 
insbesondere von Antonio Maria Amone, 
Francesco Maria Benedetti, Antonio Maria 
Costantini, Giovanni Battista Martini 
(Beziehungen zu Assisi ergaben sidi wahr-
sdieinlidi über Martinis Sdiüler Paolucci), 
Vincenzo Monteverde, Celestino Orsi, Giu-
seppe Paolucci, Agostino Ried, Nicola 
Antonio Zingarelli und Francesco Maria 
Zuccari. Hier ist es freilidi bedauerlidi, 
daß es offenbar nidit möglidi gewesen 
ist, den alten Fundus der Kapelle von der 
Sammlung Minciotti zu trennen. Der Reper• 
toirediarakter des Katalogs verliert dadurdi 
leider sehr an Deutlidikeit. 

Der besondere Wert des Bandes hingegen 
- auch im Vergleich zu dem Katalog Fran-
cesco Pennacchis (Catalogo delle Opere 
Musicall - Clttil dl Assisi, Bollettino 
dell' Associazione dei Musicologi ltaliani, 
1921, Serie XI), der freilidi nur die Druck-
werke besdi.reibt - liegt in den ausführlidien 
Inhaltsangaben, bei den Drudcen außerdem 
im Nadiweis weiterer Fundorte und im Ab-
drudc widitiger Vorreden und Widmungen 
(etwa in Antegnatis Widmung seiner SalHII 
a . otto vocl, Venedig 1592). Wir dürfen 
daher dem Verfasser wie dem Verlag dank-
bar sein für diesen widi.tigen Beitrag zur 
Kenntnis einer bedeutenden mittelitalieni• 
,dien Kapelle und ihres Ardiives. 

Walther Dürr, Tübingen 

Musiche i taliane rare e vive da 
Giovanni G ab r i e li a Giu,eppe Verdi. 
A cura di Adelmo Damerinl e Gino 
R o n ca g li a . Siena: Accademia Musicale 
Chigiana 1962. 317 S. 
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Unter den letzten Veröffentlichungen der 
Accademia Musicale Chigiana ist dieser aus 
Anlaß der Sieneser Festwoche vom Juli 1962 
edierte Band zweifelsohne der umfang-
reichste geworden. Daß er hinsichtlich der 
Gewichteverteilung etwas uneinheitlich aus-
gefallen ist, darf man den beiden Heraus-
gebern nicht zum Vorwurf machen; der in 
Menge vorhandene Stoff sollte eben mög-
lichst vollständig zum Druck gelangen. Der 
in dieser Aufsatzsammlung behandelte Zeit-
raum ist durch die Namen Gabrieli und 
Verdi deutlich umgrenzt ; wesentliches Fazit 
aber ist die bemerkenswerte Tatsache, daß 
die stärkste wissenschaftliche Erhellung ge-
rade einigen italienischen Kleinmeistern zu-
teil wird, die bisher in den allgemeinen 
Nachschlagewerken (Eitner, Sdimidl) bloß 
kursorische Artikel erhalten hatten. Mario 
Fa b b r i, einer der jüngeren und anschei-
nend aktivsten Musikologen Italiens, hat zu 
dieser Festschrift nicht weniger als sechs 
Beiträge beigesteuert; seinem Forscher-Spür-
sinn ist es gelungen, viel neues Material 
zu Tage zu fördern, Irrtümer auszumerzen 
und so umfassende Porträts von Francesco 
Feroci (1673-1750) , Francesco Zannetti 
(1737-1788), Alessandro Felici (1742 bis 
1772) und Giuseppe Buccioni (1758-1830) 
vorzulegen. Feroci wird in den Gesamtzu-
sammenhang der Florentiner Organisten-
schule gerückt, die man über Giovanni Ma-
ria Casini und Francesco Nigetti bis zu 
Frescobaldi zurückverfolgen kann. Eine ein-
gehende Würdigung des hauptsächlidt in Pe-
rugia tätigen Zannetti war seit langem fäl-
lig: in seiner Zeit hoch geschätzt, hat er 
nahezu sämtliche Kompositionsgattungen 
mit Werken bedacht. Alessandro Felici, den 
jung verstorbenen Sohn von Bartolomeo Fe-
lici, hat das Dizionario Ricordi von 1959 
nicht einmal erwähnt; auch er hat nun in 
Fabbri seinen ersten genauen Chronisten 
gefunden. Aus kleinen und kleinsten, stets 
mit Bienenfleiß erarbeiteten Mosaiksteinen 
setzt Fabbri seine Musikerbilder zusammen; 
in zwei anderen Artikeln beschäftigt er sich 
mit Einzelwerken: mit Lorenzo Pio Bonsls 
kennenswertem Stabat Mater von 1744 so-
wie-wiederum unte"T Aufgebot eines erheb-
lichen biographischen Apparats - mit Felice 
Glardlnis Duetten für zwei Violoncelli. 

Die knapper gefaßten Saggl sind zugleich 
als Einführungen zu den während der Siene-
ser Festwoche dargebotenen Kompositionen 
gedacht: Bianca B e c her i n i lluSert sich 
zu Lotti, D am er in i zu Giovannl Bo-
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noncini und Brescianello. Widitig Ist da vor 
allem Guglielmo B a r b l an s Aufsatz über 
Giuseppe Ferlendis und dessen Oboenkon-
zert in F-dur, das zu Unrecht oftmals mit 
Mozart in Beziehung gesetzt wurde. - Vier 
kleinere Beiträge von Claudio Sa r t o r i, 
Alfredo Bonaccorsi und Gino Ron-
c a g li a gelten den Männern des HQuar-
tetto toscano", wobei sich zu den berühmt 
gewordenen Meistem Nardini und Bocche-
rini noch Filippo Manfredi und Giovanrii 
Giuseppe Cambini gesellen. - Ohne eigent-
lich neue Gesichtspunkte zu entwickeln, be-
leuchten drei größere Aufsätze jeweils eine 
für die Epoche des italienischen Barock pro-
minente Musikgattung : La Sonata a u110 o 
pil4 struH1e11tt (Riccardo Allorto), II 
Co11certo (Bon a c c o r s i), Musica vocale 
da caH1era (Claudio Gallico). - In diese 
Sammelpublikation aufgenommen wurde 
auch noch Adriano Lualdis bereits aus 
dem Jahre 1928 stammendes, warmherziges 
Plädoyer für Agostino Steffani, dessen 
Hauptwerke in Deutschland ediert, in sei-
nem Heimatlande jedoch vergessen seien. 

1962 ist ein Gedenkjahr sowohl für Gio-
vanni Gabrieli als auch für Francesco Ge-
miniani gewesen; die Celebrazio11/ sind des-
wegen diesen beiden Meistem gewidmet. 
Bar b I an befaßt sich mit dem Schaffen 
des großen Lucchesen, hier speziell mit des-
sen Transkriptionen von Sonaten Corellis, 
die er zu Concerti grossi erweiterte. Sehr 
umfassend ist Egon F. Kent o n s Unter-
suchung über den Spätstil Gabrielis ange-
legt, wobei vokale und instrumentale Schöp-
fungen (vor allem der Individualdrucke von 
1615) gleichermaßen Berücksichtigung fin-
den. Kenton bleibt keineswegs im Biographi-
schen hängen, sondern geht den formalen 
wie den personalstilistischen Zügen im Opus 
des Venezianers nach, dessen Nachwirkung 
bis heute immer noch gewachsen ist. Die 
Gestalt Giovanni Gabrielis dürfte - trotz 
der vielen vorliegenden, sdton mit Winter-
feld beginnenden Einzelstudien - zu den-
jenigen Themen gehören, die für die Mulik-
wissensdiaft nodt längst nicht erschöpft sind. 
- Neben Kentons Aufsatz kann derjenige 
von Pierluigi P et r ob el lt (Per 1' edlzloHe 
crttlca dl 1111 coHcerto tartlHlaHo, DouHtas 
21) Beachtung bean9Prudten; er führt tief 
in die Probleme der Editions- und Auf-
führungspraxi,, die ja immer audt Im Geiste 
des al, Theoretiker bedeutenden Tartini ge-
löst und ihm verp8idttet sein müaen. 
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In Siena erklangen 1962 auch solche 
geistlichen Werke wie Perosis Oratorium 
11 Natale de! Rede11tore und Verdis Tedeulff 
und Stabat Mater. Ihnen gelten zwei Essays 
von R o n c a g li a , von denen derjenige 
über Verdi (La reltgiosltd di Verdi) einen 
besonderen Hinweis verdient: Wesentliches 
ist hier ebenso kenntnisreich wie taktvoll 
im Wort festgehalten. 

• Wer vieles bringt, wird manchem etwas 
\1ringen" - die Buntscheckigkeit dieser Sam-
melpublikation mag nicht überall voll be-
friedigen. Der ausgesprochene inhaltliche 
Gewinn im Kleinen aber wird schließlich 
auch für eine breitere Gesamtsid:it von Nut-
zen sein. Werner Bollert, Berlin 

Martin R uhn k e: Beiträge zu einer 
Gesdtidtte der deutschen Hofmusikkollegien 
im 16. Jahrhundert. Berlin : Verlag Merse-
burger 1963. 346 S. 

Die Sozialgeschichte des Musikers ist nod:i 
weitgehend unerforsdtt (siehe dazu die An-
sätze im Artikel Musiker in MGG). Damit 
ist aber ein Fragenkomplex der Musikent-
wicklung nur unzureidtend bekannt, der 
auch Teilaspekte der gesdtichtlid:ien Werk-
betrachtung ungelöst ließ. Angesidtts der 
Dringlidtkeit einer umfassenden Erhellung 
aller den Musiker in seinem Dasein sowie 
seiner Wirksamkeit betreffenden Probleme 
muß jede Studie dankbar begrüßt werden, 
die einen klärenden Beitrag hierzu enthält. 
Die vorliegende Habilitationssduift behan-
delt eines dieser offenen sozialgeschicht-
lichen Themen, und zwar die personelle Zu-
sammensetzung, Besoldung, soziale Geltung, 
praktischen Aufgaben sowie das Leistungs-
vermögen der deutschen Hofmusikkollegien 
im 16. Jahrhundert. Manche Fehlurteile über 
aufführung.spraktische Fragen von Werken 
aus dieser Zeit sind im Hinblick auf soge-
nannte „werkgetreue" Wiedergaben heute 
daraufhin zu überprüfen. Bietet doch dieses 
Budt Listen, Statistiken, Übersichten mit 
Material aus fast sämtlichen deutschen Resi-
denzen, aus denen ziemlich genau erschlos-
sen werden kann, was die jeweiligen Hof-
mu,iken,embles unter den vuschiedenen 
Herren und Kapellmeistern (wie etwa Man-
cinus oder Prätorius) zu leisten vermochten, 
weldte Möglichkeiten den Komponisten ge-
geben waren, die sich ja oft nach dem ört-
lidt Vorhandenen zu richten hatten. Natur-
gemäß kann dabei angesidtts des derzeiti-

. gen Fondtungsstandes keine Vollständigkeit 
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der Angaben erreicht werden, das Wichtigste 
jedodt ist erfaßt. 

Die Studie beginnt mit einer Schilderung 
der Verhältnisse am Wolfenbütteler Hof. 
Dieser fast die Hälfte des Buches füllende 
Teil ist der vollständigste und sachlidt er-
giebigste, zumal darin viel neues Quellen-
material zugänglidt gemadtt wird {ergän-
zend siehe dazu Niedersädtsisd:ies Jb. f. 
Landesgesd:i. 30, 1958, S. 238 ff.). Ruhnke 
beschreibt die unter den verschiedenen Her-
zögen erheblich wechselnde Zusammenset-
zung der Hofmusikerschaft, deren ebenfalls 
sich ändernde soziale Stellung (z. B. verlie-
ren die Trompeter an Geltung), Dienstan-
weisungen und Besoldung, wobei er beson-
ders zu letzterem Punkte sehr aufsdtluß-
reiche Berechnungen vorlegt. Aus diesen 
geht hervor, welchen realen Wert der Lohn 
sowie die Deputate und Sonderzuwendungen 
damals hatten, indem der Autor die Musiker-
entlohnung in Relation zu der der übrigen 
Bediensteten stellt. Dieser wirtschaftsge-
sdtichtliche Exkurs sollte als Vorl;,ild für 
weitere Erhebungen dienen. Dabei möge 
jedodt stets berücksichtigt werden, daß in 
früher-en Jahrhunderten ein Lohn sowohl 
quantitativ wie audt qualitativ von Wert 
sein konnte (siehe dazu Salmen, Der fah-
re11de Musiker Im europdischen Mittelalter, 
Kassel 1960, S. 140ff.). Im lll. Kapitel hat 
Ruhnke zusammengetragen, was ihm an 
Quellen über den Personalbestand der übri-
gen deutschen Hofmusikkollegien zugäng-
lich war. Die Königsberger Namenslisten 
bieten ebenso manche Neuigkeit wie die der 
Hofmusiker der Kurfürsten von Branden-
burg. Hier hätten allerdings bei weiterer 
Umsdtau auswärtige Quellen, wie etwa die 
Baumeisterrechnungen der Stadt Augsburg 
oder Archivalien der Stadt Basel, insbeson-
dere für die ersten Jahrzehnte des 16. Jahr-
hunderts mandte Lücke im Ver:zeidtnis füllen 
können (vgl. :z. B. Basler Zs. f. Gesdt. u. 
Altertumskunde 44, 1945, S. 229). Auch 
über die Musiker der Grafen :zur Lippe ist 
mehr bekannt als hier angeg.eben (siehe Sal-
men, Gesd,lchte der Musik In Westfale11 bis 
1800, Kassel 1963, S. 81 u. S. 207). Zur 
Gesdtichte der sädtsischen Hofmusik sei 
auszugsweise ergänzt, daß 1500 in Augs-
burg „Hertzog albrechts vo11 Saxen ffu11f 
tru1Heter . .. " bezeugt sind, oder 1510 in 
Nördlingen des .Hertzog vo11 sad,se11 tro-
lffeter", 1504 auf belgisdtem Boden ein 
Harfenist u. a. Zu den kurpfäl:zischen und 
badischen Höfen &ei :zusätzlidt hingewiesen 
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auf den Aufsatz in der Badischen Heimat 
42, 1962, S. 122. 1505 ist bemerkenswerter-
weise ein Musettebläser des Herzogs von 
Württemberg bekannt (siehe Revue beige 
d'archeologie et d'histoire de l'art 4, 1934, 
S. 41). 1506 entsandte Herzog Ulrich VI. 
fünf Trompeter nach Nördlingen, womit in-
direkt deren Vorhandensein belegt ist. Die 
Quellen zur Geschichte der bayerischen Hof-
musiker ließen sich sehr ergiebig ergänzen 
anhand etwa der Stadtkammerrechnungen 
im Stadtarchiv zu Traunstein (Sign. R XI) 
oder denen der Stadt Ochsenfurt, die etliche 
Namen und Zahlen enthalten. Die Hof-
kapellen der Habsburger beschließen die 
Übersichten in diesem Buche. lnsonderheit 
einige geistliche Fürstensitze, an denen Sän-
ger oder Instrumentalisten fest angestellt 
waren, blieben leider unerwähnt. 

Im IV. Kapitel zieht der Autor die Summe 
aus diesen insgesamt umfangreichen Erhe-
bungen, wobei er vor allem auf die Unter• 
schiede zwischen Kapelle, Kantorei und 
Musikkollegium eingeht. Nun weiß man 
genauer, welches Repertoire diesen geläufig 
war, welche Instrumente ihnen zur Verfü-
gung standen, welche Besetzungsmöglichkei• 
ten sich anboten, wobei allerdings häufig 
ungewiß bleibt, in welchem Maße auch 
Stadtpfeifer sowie Fahrende zu bestimmten 
Musiziergelegenheiten hinzugezogen wur• 
den. Daß nirgendwo Massenchöre vorhan-
den waren, Instrumente jedoch zur Ausfüh-
rung auch der geistlichen Vokalwerke oft 
benutzt wurden, weist dieses Buch deutlich 
aus. Insofern hat es über den engeren Rah-
men der Musikwissenschaft hinaus auch Be-
deutung für die derzeitigen Praktiker alter 
Musik. Walter Salmen, Saarbrüd<en 

Gervase Hughes: Composers of 
Operetta. London: Macmillan &: Co. Ltd. 
1962. 283 s. 

Angesichts der wenig umfangreichen Li-
teratur zur Geschichte der Operette darf man 
jedes Buch willkommen heißen, das geeig-
net ist, sie zu ergänzen und den Oberblid< 
über die Fülle der Gesamtproduktion auf 
diesem im allgemeinen nicht ganz erns_t ge-
nommenen Gebiet des Musiktheaters zu 
klären. Sieht man von den Monographien 
über einzelne hervorragende Vertreter der 
Gattung (Offenbach, J. Strauß, Sullivan) ab 
und scheidet man die Schriften aus, deren 
Anliegen - wie etwa Westermeyers Dte 
Operette Im Wa11del des Zeltgeistes (1931) 
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- mehr eine kritische Würdigung als das 
Historisch-Deskriptive ist, so bietet die Lite• 
ratur nur wenige umfassende, ausführliche 
und aufschlußreiche Darstellungen der Ope-
rettengeschichte, die vor allem in Deutsch-
land bzw. Österreich geschrieben wurden: 
so Otto Kellers noch immer unentbehrliches 
Werk Die Operette !11 ihrer geschlchtltche11 
Elltwickhmg (1926) und die Kulturgeschichte 
der Operette von Bernard Grun (1961), da-
neben etwa auch die freilich nur ein Teil-
gebiet beschreibende Wte11er Operette von 
Hadamowsky und Otte (1954). 

Da in diesen und anderen Büchern, un-
geachtet mancher kritischen Erwägungen, 
die rein mll'Sikalischen Erörterungen gegen-
über dem Biographischen, Theatergeschicht-
lichen, Kulturhistorischen und Betrachtun• 
gen der Stoffwelt der Operette bzw. der 
Libretti einen bescheideneren Platz einneh-
men, erscheint ein Werk wie das vorliegende 
als Arbeit eines Musikers und musikalischen 
Kenners, der sich besonders eingehend mit 
den Eigentümlichkeiten der Tonsprache ein-
zelner Komponisten befaßt, erhöhter Be-
achtung wert. Gervase Hughes, der bereits 
mit einem Werk über die Musik Arthur Sul-
livans hervorgetreten ist, verzichtet zwar 
bescheiden darauf, sein Buch eine Geschichte 
der Operette zu nennen ; seine zusammen-
fassende Darstellung der Entwid<lungs• 
gänge des historischen Ablaufs ergibt aber 
doch ein gutes, klares Gesamtbild des Ge-
schehens auf diesem Gebiet. Soweit es über-
haupt möglich ist, auf etwa 250 Seiten eine 
erschöpfende Behandlung des Themas zu 
bieten, hat Hughes diese selbstgewählte 
Aufgabe ausgezeichnet bewältigt. 220 Kom-
ponisten und über 1000 Werke sind es, mit 
denen sich der fleißige Autor befaßte, 
und dank dieser Gründlichkeit kann er 
weit mehr bieten als eingehende Schilderun-
gen der bekannten Hauptvertreter der 
Operett.e; ein nicht geringer Vorzug seiner 
Arbeit liegt in der Erwähnung, Charakteri• 
sierung und Würdigung von Komponisten, 
die man, weil ihre Stüd<e nicht mehr ge• 
spielt werden, oft nur mehr dem Namen 
nach kennt und andernorts nur beiläufig er-
wähnt und nach angelesenen Urteilen bewer-
tet findet.- So gewinnen etwa aus dem Umkreis 
der älteren französischen Operette Gestal-
ten wie Masse, Planquette oder Varney be-
deutend an Interesse. Das rein Biographi1die 
bleibt meist auf das zum Verständnis der 
peraönlidien Entwid<lung und künstlerischen 
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Herkunft Notwendige besdiränkt; dagegen 
beschäftigt sich der Verfasser bei allen pro-
filierten Autoren und Werken in immer fes-
selnder Weke mit der Eigenart der musika-
lischen Gestaltung, mit Wesenselementen 
der Melodik, Rhythmik, Harmonik, Instru-
mentation und Textbehandlung, wobei zahl-
reiche Notenbeispiele solche Hinweise ver• 
deutlichen. 

Hughes beginnt sein Buch mit einer aus-
führlichen Schilderung der Entwicklung _der 
Operette in Frankreich, wobei Offenbach, 
Lecocq und Messager eigene Kapitel ein-
geräumt sind; im zweiten Hauptteil -
RouHd the CoHtiHeHt - befaßt er sich mit 
deutschen und österreichischen, skandina-
vischen, slawischen, italienischen und spa-
nismen Komponisten, wobei die Wiener 
Operette mit ihren bedeutenden und klei• 
neren Repräsentanten sowie die der „Strauß-
.Ära• folgende Zeit nach 1900 von Lehar 
und Lincke bis Künneke, Benatzky und 
P. Burkhard in auffallend gedrängter Form 
abgehandelt wird; der dritte Abschnitt ist 
den Vertretern der englischen Operette mit 
Arthur Sullivan als der zentralen Gestalt 
gewidmet, und im FIHale wird ein Bild des 
Entwicklungsgangs in Nordamerika bis zur 
jüngsten Musical-Gegenwart entworfen. 

Ober das Sachlich-Informierende hinaus 
fesselt Hughes' Buch durch rühmliche Klar-
heit der stilistischen Prägung, durch Selb-
ständigkeit der Urteile und eine immer 
lebendige, nicht selten witzige Art der Dar• 
stellung. 

Eine starke Eigentümlichkeit des Werks 
aber, die, wenigstens auf den deutsdten Le-
ier, oft befremdlidt wirkt, bedeutet die Ein-
beziehung zahlreicher Komponisten in die 
Reihe der Composers of Operetta, die nadt 
Brauch und Tradition der Musikgesdtichts-
sdtreibung ihren Platz in der Opern-
ieschidtte haben. Dieses Verfahren hängt 
mit der grundslitzlidten Erwägung des Ver-
fauen zusammen, daß sieb - zumal nach 
seiner Auffa11ung, daß das Wort .Operette" 
keine eindeutige, ab1olut verbindliche Be-
griffsdeutung zulliSt - viele leidttere, min-
der ansprucb,volle Bühnenwerke, insbe1on-
dere der Spielarten Komische Oper und 
Singspiel mit Recht all Operetten bezeidtnet 
werden ktsnnen. Man kann nicht bestreiten, 
daß e1 Grenzfille gibt, die eine solche Auf-
fammg berechtigt erscheinen la1sen - daß 
es Spielopern mit operettenhaftem Einsdilae, 
umgekehrt aber auch Operetten gibt, die 
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.beinahe" Opernrang haben. Audi läßt sidt 
eine weitherzige Auslegung des Gattungs-
namens Operette sozusagen aus der ge-
sdtidttlidten Entwicklung redttfertigen, da 
er ja früher einmal das bez-eidtnete, was wir 
heute Singspiel nennen. Dennodt empfindet 
man es wohl als fragwürdig, nun bei Hughes 
unter den Composers of Operettas Meister wie 
Lortzing, Nicolai, H. Goetz, P. Cornelius, 
Dvofak und E. Wolf-Ferrari zu begegnen, 
und wenn sidt Hughes versudtt fühlt, ein 
Werk wie Nicolais Lustige Weiber voH 
WtHdsor hier • the only really tmportaHt 
German operetta ever writteH" zu nennen, 
so führt das alles dodt wohl zu weit aus dem 
eigentlidten Bereidt der wirklidten Operette 
fort und fördert zweifellos eine Verwirrung 
und Verwisdtung der Begriffe. Im Grunde 
lassen sidt ja .Oper" und „Operette" dodt 
redtt deutlidt gegeneinander abgrenzen, so 
bald man die oft nur subjektive Wertung, 
ob ein Werk als ansprudtslos oder leidttge-
widttig zu bezeidtnen sei,beiseite läßt und sidt 
darauf besinnt, daß eine Operette nie in der 
Art einer durdtkomponierten Oper gestaltet 
ist, daß die in ihr angewandten Musikfor-
men überwiegend einfadter Art sind {Lied, 
Tanz) und daß jede edtte Operette ausge-
sprochen unterhaltende Züge meiit volks-
tümlidten Charakters trägt ( vgl. dazu audt 
meinen Artikel Operette in MGG). Begäbe 
man sidt damit nidtt wieder aufs Glatteis 
letztlidt subjektiver Gesdtmacksbewertungen, 
so könnte man audt noch anführen. daß 
die Art der melodisdten (und audt rhyth-
mischen) Erfindung in der typischen 
Operette aller Grade weithin wesenhaft von 
der aller ernsten Opernmusik versdtieden 
ist (was sidt vielleicht oft weniger an ein-
zelnen Stücken, aber immer aus dem quali-
tativen Gesamtduktus eines Werkes nach-
weisen läßt). 
Es liegt alkrdings im Ermessen des Lesers 
und Beurteilen, in Hughes' neuartiger und 
gewagter Erweiterung des Kreites der Com-
posers of Operettas einen Vorzug, einen be-
sonderen Reiz oder eine Schwäche zu sehen. 
Eine eehr lesenswerte, aufschlußreiche Ar-
beit ist das Budi auch für den, der dem 
Verfasser nidtt auf allen Wegen folgen will. 
Bei einer Neuauflage wäre nur die Aus-
merzung einiger Ungenauigkeiten wün-
1dten1wert : der Vorname det Librettisten 
und Komponisten Genee lautet Richard, 
nicht Franz; das Lied .Im ldlhleH Keller 
sitz' tdt hie,• stammt nidtt von Lortzlng, 
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sondern von Ludwig Fischer (1802); die 
Revueoperette Im welßeH Rößl, die nicht 
ganz richtig als Gemeinschaftsarbeit von 
Benatzky und Stolz bezeichnet wird, spielt 
am Wolfgangsee im Salzburgischen, nicht 
am Weißensee in den bayerischen Alpen; 
die aus Melodien von Johann Strauß ge-
machte Operette Die Tänzerin Fanny Elssler 
wurde nur von Oskar Stalla musikalisch 
eingerichtet, nicht von ·Stalla und A. Melichar. 
Ein Versehen ist es wohl. daß im Abschnitt 
über Herve ein Hauptwerk dieses Kompo• 
nisten, Mamzelle Nttouc'1e, unerwähnt bleibt 
und daß unter den seriösen Musikern, die 
sich auch mit Operetten versuchten, A. Ho-
negger als Autor der hübschen Aventures 
du Rot Pausole nicht genannt wird. 

Anton Würz, Mündu:n 

U r s u 1 a B ä c k er : Frankreichs Modeme 
von Claude Debussy bis Pierre Boulez. Zeit• 
geschichte im Spiegel der Musikkritik. Re-
gensburg: G. Bosse-Verlag 1962. 314 S. 

• Was musikalische Fachzeltschriften und 
allgemein geisteswissenschaftliche Blätter 
über die Neue Musik in Frankreidt zwi-
schen dem ersten und zweiten Weltkriege 
aussagen, läßt sich zu einem geschlossenen 
Bild formen, das den unermüdlidten Kampf 
der französisdten Musiker um ihre ,muslque 
fran~atse' zum Ausdruck briHgt" (I). Um 
diesen zur Darstellung zu bringen, werden 
- nach knapper geistesgeschichtlicher Ein-
leitung, welche an Hand von Curtius, Klem-
perer, Grautoff u. a. (in naturgemäß über-
schärftem Bilde) die Überwindung des Fin-
de-siede-Geistes und die Wiedergewinnung 
der klassischen Haltung sowie die Entwidc-
lung der Musikkritik von einer feuilleto• 
nistischen zu einer sachlichen, vor allem 
charakterisiert durch H. Prunieres und seine 
Revue Musicale (1920) umreißt - an Hand 
von ausgewählten Stimmen der Kritik die 
französischen, alle insgesamt dem franzö-
sisch-klassischen Geiste eigenen Charakteri-
stika (bzw. ihre Gegensätze) untersucht und 
widergespiegelt: Mesure und Nüessltl, 
Senslbiltte und SereHtte, lHtellectualtte und 
Cebralite und schließlich Untversallte und 
Cos1Hopolltls1He. Ein au1führliche1 Quellen• 
und Literaturverzeichni1 runden die Studie 
ab. 

In 1ich genommen, ergibt die fleißire Ar-
beit ein intere11ante1 Bild. Aber, 10 muß 
man aus grundlegenden geschichtstheore-
tischen Aspekten fragen, ist es auch rich-
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tig? Denn was geschieht hier methodisch: 
ein wissenschaftlicher Bearbeiter. der offen-
kundig diese Jahre in Paris nicht (wie der 
Unterzeichnete) persönlich miterlebt hat, 
stützt sich auf Zeugnisse der Musikkritik 
(welche in sich wieder subjektiv ist und 
subjektiv ausgelesen wird), um ein objekti-
ves Bild zu gewinnen 1 - Es ist dies eine 
geschichtstheoretisch-methodologische Frage-
stellung von hoher Bedeutung, die an der 
Bädcerschen Arbeit aufscheint und erweist, 
wie notwendig solche grundwissenschaft-
lichen Besinnungen allgemein sind. wenn es 
sich um .historische Darstellungen" handelt. 
Mit diesem Quasi-T otospiel der Objektivi-
tät mußte die Verfasserin in Teufels Küche 
kommen. Es ist hier nicht Raum, alle Hin-
weise zu geben auf Ausführungen, die durch 
falsche bzw. über- oder unterbetonte Ak-
zente, etwa Nebensächlichkeiten wie die 
damals überhaupt nicht ernst genommene 
Gounodrenaissance (147), durch Fehlinter-
pretationen wie diejenige der Aussagen von 
Prunieres über Webern (170) oder die des 
keineswegs literaliter zu nehmenden Urteils 
Schloezers über das Russische Ballett in der 
zweiten Hälfte der zwanziger Jahre (210), 
durch Obernahme überhaupt von subjektiven 
und auch von Ignoranz strotzenden Urteilen 
von Kritikern sozusagen Schönheitsfehler 
der Arbeit darstellen. Es können hier nur 
vom geschichtstheoretischen Zentralproblem 
Grundprobleme umrissen werden. 

Die Kritiker, auf die sic:h die Verfasserin 
stiitzt, sind fast mehr naturalisierte Nicht-
franzosen wie Schloezer, Lourie, Souvtchin-
sky - auch der Belgier Collaer - als Fran-
zosen, unter denen Prunieres, Suares, Koech-
lin, Coeuroy, Bemard, Landormy hervor• 
ragen. Aber was noch schwerer wiegt: die 
Komponisten, an denen der hanzösische 
Geist exemplifiziert wird, sind vor allem 
Strawinsky. der im Mittelpunkt steht, Ho-
negger und Ravel. Milhaud, Roussel. lbert 
werden gleichsam am Rande neben wenigen 
anderen erwähnt. Aber das Gro1 der typisch 
französischen Elite wie Florent Schmitt, 
L. Aubert, Roger-Duca11e, P. 0. Ferroud, 
Migot, Roland-Manuel. Koechlin (all Kom-
ponist), Delannoy und die vielen anderen 
scheinen überhaupt nicht auf. Da es um 
_Franltrtldts Moderne• geht, nicht um die 
_Neue Musik IH Franltrtldi" (ein Wlder-
1pruch zwi1c:hen dem Titel und dem entm 
Satz der Arbeit 1), die in der Mu1ilckritik 
widergespiegelt werden ,oll, ist da, spezi-
fische Ziel der Arbeit verfehlt. Denn hier 
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wäre sdtarf auseinanderzuhalten gewesen, 
was allgemein in Europa gültig ist - wie 
grundsätzlidt der Neuklassizismus, den Stra-
winsky gewiß auch in Frankreich als Haupt 
verkörpert (geistig bei ihm zweifelsohne 
durch die französische Geistigkeit, musilca-
lisdi aber primär, wie es scheint, durdi 
Italien [Pergolesi] angeregt), - und was als 
ganz spezifisdi Französisches sich in dieser 
Zeit eben gerade in den .französischen Mu-
sikern" widerspiegelte, weldie im Klassizis-
mus nadi echt nationaler Art immer noch 
den Lyrismus nach Faure pflegten, so daß 
nur wenige von ihnen sozusagen „das euro-
päisdie Niveau• erreiditen, wie vor allem 
Ravel und Milhaud (was keineswegs gegen 
ihre Leistung spridit); kurz, das, was sie im 
Rahmen des Neuklassizismus gerade als 
edite Franzosen von Strawinsky und dem 
Weltklassizismus abhob. 

Die Lage der zwanziger Jahre mit der 
. Pariser Sdiule" von Ausländern war der-
art, daß hier Prokofieff, Martinu, Harsanyi, 
C. Bed<, Markewitsdi, Nabokoff, Mihalo-
vici u. a. sidt gleichsam um Strawinsky und 
neuklassizistische Ideale sdiarten, wobei die 
.Retour-ä-Badi" -Bewegung nicht die Rolle 
des .Rausches der Disziplin" (116) spielte, 
sondern gerade die Verbindung von Bach 
und Jazz in dem .mouvement continu" 
(Sdiloezer, 117) an erster Stelle stand. 
Honegger wurde nie als französischer Mu-
siker genommen, sein emotionelles Aleman-
nentum hob ihn allzu deutlich von der fran-
zösisdien Latinität ab; Milhaud galt im 
Ausländerkreis, wurde aber im französischen, 
offenbar aus rassischen Vorurteilen, stark 
untersdiätzt. Der .Ecole de Paris" der Aus-
länder stand nun der eigentliche französisdte 
Kreis gegenüber, der sidi naturgemäß in der 
Zeitproblematik mit der des herrschenden 
Ausländerkreises übersdtnitt, aber eben von 
typisch französisdier Prägung war, welche 
der Weltbreite ihrer Wirkung auch bei aus-
gezeidmeten Werken (Roussel, lbert z. B.) 
im Wege stand. - Grundsätzlidi muß dem 
hinzugefügt werden, daß Literatur und 
Malerei insbesondere als Künste in Frank-
reidt breiteste Sdiichten interessieren, wäh-
rend die Musik im letzten Jahrhundert sozu-
Hgen kein „Fad,. der Nation" ist, wenngleidt 
dieser immer wieder einzelne überragende 
Musiker entsprossen. Hieraus versteht man 
audi die seltsame Naivität, die sidi In 
Musikurteilen mitunter kundtut. - Ein 
Punkt 1ei abschließend nodi hervorgehoben. 
Wenn Bld<er von dem . bekampften Hedo-
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nismus" (140) spricht, so wäre hier die po-
sitive Kategorie „Esprit gaulois" einzufüh-
ren gewesen. Iberts A11gelique wie Persee 
et A11dromede und andere ironisierende, 
persiflierende Werke haben ihren Wert in 
diesen Bezirken, weldte aus der Literatur 
(etwa Anouilhs A11tigo11e) wohlbekannt sind. 

Die Klärung der französisch-geistigen 
Grundbegriffe ist in der vorliegenden Arbeit 
gut bewältigt und durch Zitate wohlbelegt; 
das ist ihr Positivum. Im Hinblid< auf den 
verfehlten Grundansatz, der in verschiede-
nen Perspektiven kritisdt beleuchtet wurde, 
könnte die keineswegs wertlose Arbeit mit 
einer Titeländerung wie „Französisdter 
Geist, gespiegelt in der Pariser Musik-
kritik der zwanziger und dreißiger Jahre" 
ihrer konkreten Aussage nach entspredtend 
ausgeridttet werden. Andreas Liess, Wien 

Lyn desay G. L an gwi ll: An Index 
of Musical Wind-Instrument Makers. 2nd 
enlarged Edition. Edinburgh: Selbstverlag 
1962. 202 s. 

Nach der ersten Auflage des fodex 1960 
folgt ziemlich schnell die zweite. Die Tat-
sache der weiten Verbreitung und der will-
kommenen Aufnahme des umfassenden 
Nachschlagewerkes über die Hersteller von 
Blasmusikinstrumenten zeugt von der Be-
deutung dieser Veröffentlichung, deren 
schneller Verkauf schon vor zwei Jahren vom 
Referenten vorausgesagt wurde. Ober den 
Nutzen und Gewinn dieser Publikation für 
die Musikforschung und im besonderen für 
die Instrumentenkunde habe idi im Jahr-
gang XIV dieser Zeitschrift bei der Bespre-
dtung der 1. Auflage Ausführliches gesdirie-
ben. 

Die vorliegende zweite Edition verwendet 
im Hauptteil den unveränderten Satz von 
129 Seiten der ersten Ausgabe und fügt im 
Anhang einen besonderen Teil Addenda und 
Corrigenda von 30 Seiten an. auf denen :zu 
den betreffenden Seiten und Namen die 
Veränderungen und Ergänzungen angegeben 
sind. Das macht die Benutzung etwas um-
ständlidt, ersparte aber dem Verfasser die 
vollständige Neufassung des alphabetisdten 
Index, so daß er an eine weitere bibliogra-
phische Erschließung des Materials heran-
gehen konnte. Eine Ergänzung an Titeln hat 
die Bibliographie der Veröffentlidiungen zur 
Instrumentenkunde einsdtließlich der Kata-
loge bestimmter Ausstellungen von zeitli-
dter Begrenzung gefunden. Hier sind audi 
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die bisher vermißten Bände der MGG und 
Riemanns (nicht Reimanns) Musik-Lexi-
kon, 12. Aufl., nadigetragen. 

Der Nachweis der bestehenden Instrumen-
tensammlungen nadi Städten geordnet mit 
Angabe der Kataloge und der Literatur ist 
gleichfalls vergrößert. In der ersten Auflage 
des Index fehlte noch eine Liste von Instru-
mentenmadiern, die nach den Orten ihrer 
Wirksamkeit geordnet ist. Nach der Erklä-
rung des Verfassers konnte die Zusammen-
stellung damals aus wirtschaftlichen Grün• 
den noch nicht aufgenommen werden. Die 
Benutzer wird es erfreuen, sie nun im An-
hang der neuen Auflage zu finden und an• 
schließend noch eine Liste von 360 Instru-
mentenbauern, deren Werkstattplatz unbe-
kannt geblieben ist. 

Der neue Index ist reicher bebildert. Eine 
Reihe von Firmenkarten von John Ashbury, 
William Bull, Hoftrompeter und Lieferan-
ten von Karl II.. Coenraad Rijkel u. a. in 
guten Wiedergaben, Museumsstücken be-
sonderer Art und Darstellungen von Musi-
kern und Instrumenten beleben die biblio-
graphischen Angaben und unterstützen 
wertvoll die Vorstellung, welche Menge in-
teressanter Einzelheiten unter den Namen 
und Fabrikanten begriffen werden kann. 
Zum Bildmaterial können noch zwei Seiten 
Werkstattzeichen gerechnet werden, die auf 
Holzblasinstrumenten des 16.-18. Jahrhun-
derts gefunden wurden . 

So rundet sich das Bild der Veröffent-
lichung, die in der zweiten Auflage mehr ist 
als nur eine Ergänzung und Berichtigung. 
Sie ist in der Erschließung des Materials 
reidier geworden und zeugt wiederum von 
dem unermüdlichen Fleiß des Sammlers, dem 
die Zusammenstellung eines Index dieser 
Art zu einer Forsdiungsaufgabe geworden 
ist. Georg Karstädt, Mölln 

Alexander Sydow: Das Lied. Ur-
sprung, Wesen und Wandel. Göttingen: 
Verlag Vandenhoeck & Ruprecht 1962. 487 
S. mit 4 Bildtafeln, 26 Anschauungstafeln 
und zahlreichen Abbildungen im Text. 

Ein vom Verlag großzügig ausgestattetes 
B\lch, das .Lernende uHd Lehre11de, Lieb-
haber u11d Fachku11dtge - aber auch /e11e, 
die als aufgeschlossene Hllrer aus beHach-
barten geistige" oder ka11stlerlscheH Berei-
chen e/neH Weg zum Lied suchen" anspre-
chen möchte . • Dabei sollte ... Im Vorder-
grund aller BemUhungen nicht so sehr die 
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Gegenüberstellung von Volks- und Kunst-
lied stehen als vielmehr deren Innere Ge-
meinsamkeit, die auf eine Jahrhundertealte 
Oberlieferung zurückgeht und besoHders 
heute [ !) wieder zu Heuen, fruchtbaren 
Wechselwirkungen führt" (S. 12). Der .im 
Sinne der angewandten [?) Wissenschaft" 
verfaßten Schrift geht es im 1. und 2. Teil 
darum, .das Lied aus sei11e11 Lebe11szusam-
me11hä11ge11 herzuleite11", im 3. Teil es .111 
seiner geschichtlichen Bedi11gtheit zu erf as-
sen" (S. 11). Die Fülle der dabei meist an• 
hand von Zitaten angesdinittenen und an• 
hand weiterer Zitate beantworteten Fragen 
ist imponierend. Für sechzig Absdinitte mit 
anregenden Überschriften, wie •. Das sanfte 
Gesetz' und ,Der helle Mensch'", .Gru11d-
schlchtverluste, dargestellt an mehrere11 Lled-
gruppen", • Volkslied Im [l) Mikrophon•, 
• Obernomme11e und selbstkompo11ierte [ l) 
Volkslieder Im Werk bekannter Kompo-
11iste11", .Die Ga11zheit: Melodie u11d Text", 
• Vom Drei- zum SlebentoHraum", .Moll 
u11d Dur - und 11ochmals Dur", .ln11en-
me/odie u11d Motivveränderung", .Die Ge-
schichtshaltlgkeit des Gestaltwandels", wer-
den Theodor W. Adorno und Alois Melidiar, 
Hans J. Moser und Werner Danckert, Lud-
wig Klages und Hermann Hesse, Walther 
Hensel und Jens Rohwer, Walter Wiora und 
Joseph Müller-Blattau, Ernst Kurth und Paul 
Hindemith, Gedichte von Schiller und 
Goethe, Mörike und Rilke herangezogen. 

Der Rezensent muß sidi auf wenige Be-
merkungen beschränken: 1. Ausgangspunkt 
mehrerer Mißverständnisse ist das Fehlen 
einer Volkslied-Definition; aus dem Verlauf 
der Sdirift wird nur klar, daß Sydow Wioras 
heute allgemein verbreiteter Definition (Eu-
ropäische Volksmusik und abe11dlä11dtsche 
Tonkunst, Kassel 1957, S. 22) nidit folgt. 
2. Im Abschnitt Me/odlegestalt (S. 196 ff.) 
stellt Sydow .In11e11- und Auße11melodie" 
gegenüber. Ein soldies Verfahren ist durdi-
aus nicht erst von B. Scheidler 1950 ge-
funden worden. Arnold Sdiering wies be-
reits um 1910 mit Nachdruck auf ein solches 
Dekolorieren hin; Heinrich Schenkers Lehre 
beruht geradezu auf der Genaltanalyse, 
wie sie heute von Oswald Jonas und Heil-
mut Federhofer (Beltrilge zur H1ustkalischen 
Gestaltanalyse, Graz 1950) in erster Linie 
angewandt wird. 3. Als typisch romantische 
Liedweise wird S. 388, Nr. III eine Fassung 
von .Es liegt eiH Schloß in Österreich" an• 
gezeigt. Der Vergleich dieser in den beiden 
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letzten Takten überdies falsdt rhythmisierten 
Weise mit Brauchtumsmelodik und Liedern 
aus Rüdczugsgebieten (Gottschee, Siebenbür-
gen, Wolga, Dobrudscha) legt nahe, in sol-
cher in Sekundabständen auf- und abwärts 
getragener terzgeschichteter Engmotivik eine 
Frühform musikalischer Gestaltung anzu-
nehmen. 4. Der Rezensent sieht keine 
fruchtbare Wechselwirkung (S. 12) zwischen 
zeitgenössischer Musik und heute gepfleg-
ter Volksmusik. Boulez, Henze oder Stodc-
hausen haben sich als anerkannte moderne 
Komponisten denkbar weit vom Volkslied 
entfernt. Auf tatsädilich bestehende Ver-
bindungen, den von Zoltan Kodaly besorg-
ten Aufbau der ungarischen Musikerziehung 
etwa, wird jedoch nirgends hingewies,en, 
wie überhaupt alle ausländische Literatur 
fehlt. 5. Von welcher Warte aus Sydow seine 
Betraditungen anstellt, belegt das Verzeich-
nis jener Liederbücher, aus denen die No-
tenbeispiele in der Regel entnommen sind. 
Am Anfang steht Das aufreclit Fälmlein, 
am Ende der Zupf gefgenkansl, dazwisdien 
unter der mehrmals ersdieinenden Sigle NS 
Natlonalsozlalfstisclie Lieder&Udier: 1933-
1945 ohne Angabe der Provenienz. Dage-
gen fehlen unter den häufig zitierten Aus-
gaben nicht nur Deutsche Volkslieder lffit 
ihren Melodien, herausgegeben vom Deut-
sdien Volksliedarchiv, Berlin/Leipzig 1935 ff., 
sondern alle grundlegenden landschaftlidien 
Volksliedsammlungen von Tschischka-Schott-
ky über Hoffmann von Fallersleben und 
Ditfurth bis Pindc. Es geht nicht an, unter 
dem Titel .angewandte Wtssenscliaft" vor-
züglidi Pseudo-Volkslieder zu behandeln 
oder aus sekundären Quellen zu schöpfen, 
sidi zwar Immer wieder auf den führenden 
Vertreter einer wissenschaftlichen Disziplin, 
Walter Wiora, zu berufen, jedoch wesent-
liche Ergebnisse der neueren Volksliedfor-
schung nur bruchstüdcweise zur Kenntnis 
zu nehmen. 

Wieweit dieae von der Volksliedforschung 
vorirebraditen Bedenken von seiten der Mu-
sikerziehung übersehen werden dürfen, der 
ja wohl trotz de, eingangs zitierten weiter 
gesteckten Rahmens da1 Buch zunächst zu-
iredadit Ist, läßt der Rezentent offen. Sicher• 
lidi 1ind da und dort fruchtbare Ansatz• 
punkte filr jeden Leser zu linden. Wer 
1timmte nicht gerne zu, wenn Sydow etwa 
S. :23 betont, daß es unwe,entlidi sei, von 
welcher Art Mwik der Anfinger au1gehe, 
wesentlich sei, zu welcher Art Musik er hin• 
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geleitet werde; oder S. 21 .Der ältere Leh-
rer, de, das Liedgut seiner Klasse nicht 
kennt, kann nidit erwarten, daß die Jugend 
Wanderlieder seiner Generation singt" . Vor 
allem volkskundlich-soziologisdte und psy• 
chologische Fragectellungen werden in sol-
chem Zusammenhang mit sichtbarer Routine 
und ergebnisreich abgehandelt. Für diese 
Besprechung mußte jedoch maßgebend sein, 
wieweit ein Buch das erstrebte Ziel erfüllt 
hat, wissenschaftliche Erkenntnisse an Mu-
sikerzieher und Außenstehende weiterzuge• 
ben. Stünde statt Volkslied Geselliges Lied, 
Volkstümliches Lied, Gemeinschaftslied, Lied 
der Jugendbewegung, so wären mandie Be-
denken hinfällig. - Der Verbreitung mag 
überdies die schwere Lesbarkeit des Buches 
hinderlich sein. Die Melodien der 5:2 Bei-
spieltafeln sind erst vom Benutzer aus dem 
oben unter 4 angezeigten Bereich von Lieder-
büdiem zusammenzll$Udien. 

Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br. 

Cu r t .Sachs: Tbe Wellsprings of Music. 
Edited by Jaap Kunst. Den Haag: Mar-
tinus Nijhoff 1962. 228 S. 

Kunst hat das Erscheinen dieses nachge-
lassenen Werkes seines Freundes und Lehr-
meisters nicht mehr erlebt. So können wir 
ihm nicht mehr danken für die 9elbstlose 
Hingabe, mit der der schon Todkranke die 
Arbeit des Verstorbenen aufgriff und voll-
endete. Er hat das hinterlassene Manu• 
skript unverändert gelassen, obwohl er .ge-
legentlich In Versudtung war, ein Frage-
zeldleH an den Rand zu malen" (Vorwort 
S. Vll). Das ist etwas, wofür wir ihm eben• 
falls Dank tchulden, denn so haben wir es 
in allen Stüdcen mit der Meinung von 
Sachs allein zu tun - und es ist wichtig, 
das in -diesem Falle sidier zu wissen, da in 
diesem Buch mandie der früher von Sachs 
vertretenen Anschauungen ,und Meinungen 
gründlich revidiert sind. 

Nur in einem Punkte hätte Kunst das 
Manuskript abändern sollen: das lnhalts-
verzeldmis und damit die ganze Disposition 
des Werkes kann unmöglich ,o von Sachs 
gewollt sein. So wie es 9etzt gedrudct vor 
uns liegt, hat es 10 Kapitel. Aber die bei-
den ersten ,füllen allein mehr ah die Hälfte 
des ganzen -Buches. Sie sind auch in vier 
bzw. sech1 Unterkapitel unterteilt, die fort• 
laufend von I-X numeriert sind. Die nun 
folgenden acht Hauptkapitel haben keine 
Unterteilungen. Umfang und Thematik 
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entsprechen etwa den Unterkapiteln der 
beiden ersten Hauptkapitel. Man könnte 
glauben, sie wären Skizzen und Sachs hätte 
sie zu ähnlidier Größe wie die ersten bei-
den auffüllen wollen, oder der Gegenstand, 
über den die beiden ersten Kapitel han-
deln, hätte ihn so viel mehr gefesselt, daß 
er hierüber so viel mehr zu schreiben wußte. 
Beide Erklärungen befriedigen jedoch nidit 
recht. Die kurzen Kapitel 3 bis 10 sind in 
demselben Stil abgefaßt wie die Riesen-
kapitel 1 und 2, sie sind also keineswegs 
Skizzen oder Gerippe, die einer Auffüllung 
bedürften. Hier wie in den Anfangskapiteln 
herrscht derselbe Elan, dieselbe Meister-
schaft der Erzählerkunst, mit der Sachs seit 
jeher in seinen Büchern wie auf dem Ka-
theder glänzte. Und daß nun andererseits 
ein solcher Meister der Feder ein Buch 
mit solchen Mängeln in der Disposition 
schreiben sollte, ist vollends unwahrschein-
lich. 

Wenn Kunst auch hier genau dem Manu-
skript gefolgt ist, dann ist dieser Fehler 
in der Disposition ein Versehen von 
Sachs, das man ruhig hätte korrigieren 
dürfen und müssen. Bei genauem Hinsehen 
tritt der Fehler klar zu Tage: die beiden 
ersten Kapitel mit ihren Unterteilungen in 
fortlaufender Zählung werden gefolgt vom 
dritten Kapitel, das, als einziges aus der 
Reihe der noch folgenden, zwei Überschrif-
ten hat (Chapter Three: 011 the Way und 
darunter Growth, Perso11allty, Art). Inhalt-
lich stellt es eine Art Einleitung zu den 
folgenden sieben KapHeln dar, die sidi 
sämtlich mit ,der Weiterentwicklung der 
Musik aus dem im zweiten Kapitel behan-
delten Stadium der primitiven Anfänge zu 
immer kunstvolleren Schöpfungen des 
menschlichen Geistes befassen. So sdielnen 
diese acht Kapitel ein Ganzes zu bilden, 
und die erste Obemhrift des dritten Ist 
vielleicht oder wahrscheinlich als Q.bemnrift 
für das Ganze gedacht: 011 the Way. Die 
jel7zt mit Kapitel 3 bis 8 bezeichneten Teile 
wären dann Unterabschnitte von Kapitel 3 
und analog zu Kapitel 1 und 2 welterzu-
numerieren als XI bis XVIII. Nun ergibt 
sich eine klare Ditpositlon mit wohl ausge-
wogenen Einzelteilen, wie sie für Sachs eine 
Selbstverständlichkeit war, der nicht einmal 
in freier Recle eine solche klare Gliederung 
vermissen ließ. Dle doppelte Oberschrift des 
Kapitels 3 Ist nur so zu verstehen, und 
Kunst hätte besser daran getan, hier nicht 
sklavisch die von Sadt, nicht mehr revi-
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dierte Kapitelverteilung zu übernehmen, 
sondern aus den acht kleinen ein großes 
drittes Kapitel zu machen, wie es wohl ganz 
offensichtlidt die Absicht von Sachs gewe-
sen w,ar. 

Der kleine Ärger über das unproportio-
nierte Inhaltsverzeidtnis vermag aber den 
Genuß an der Lektüre dieses letzten Mei-
sterwerks des federgewandten Autors nidit 
zu schmälern. Denn ein literarisches Mei-
sterwerk ist audi dieses Buch, und wer an 
frappierenden Formulierungen, witzigen 
Wortspielen, kühnen Vergleimen und an 
einer kultivierten Schreibweise abseits der 
alltäglichen Klisdtees seine Freude hat, wird 
hier auf seine Kosten kommen. Dom soll 
hier nicht von den literarischen Qualitäten, 
sondern vom Inhalt des Bumes die Rede 
sein. Man nimmt es nicht ohne Skepsis in 
die Hand, denn der Titel versprimt kaum 
mehr als eine Neuauflage früherer Werke: 
nam The Rlse of Muslc (1943) nun die 
W ellspri11gs of Muslc, und damit vermutlim 
wieder, wie schon in Geist und Werden der 
Musikl11strume11te (1929), Vergleldie11de 
Muslkwlsse11sdiaft (1930) und der Weltge-
sdildite des Ta11zes (1933) Spekulationen 
über den Ursp,rung der MusYc, dargestellt an 
der Musik heutiger Naturvölker und aus-
gerichtet an den Vorstellungen einer Kul-
turmorphologie, die eine zentrale „ Wiege 
der Menschheit" In fernen Urzeiten an-
nimmt, von der aus sidt die Völker und 
Kulturen in Wellen ringförmig über die 
Erde ausgebreitet haben. So bereditigt es ist, 
die vielfältigen Ersdieinungsformen der 
Musik entwicklungsgesdiimtlich zu ordnen, 
so unhaltbar hat sidt die „eineiige" ~-
trachtungsweise der .Kulturkreislehre" er-
wiesen, die gerade unter den Musikethno-
logen so eifrige Verfechter gefunden hatte 
(v. Hombostel, Sams, Kunst, Sdmeider), 
obwohl sie in der allgemeinen Völkerkunde 
wenig Anklang f.and. 

In Amerika hatte diese Ansmauung 
kaum Fuß gef.aßt, und so ist es wohl der 
Einfluß der amerikanlsmen Anthropologen, 
der Sachs in diesem Buch von einer neuer-
lichen Interpretation der Musik der Natur• 
völlcer im Sinne der Entwicklungstheorie 
der Kulturlcrei1e ablldien läßt. Zwar ver• 
ziditet er keineswegs auf den Versudi einer 
historlsdien Einordnung der versdiiedenen 
Musikstile nadi dem Grad der Simplizitlt 
oder Kompliziertheit, und er findet musi• 
kalildie Äußerungen bei den primitiveren 
der Naturvölker, die den .Urquellen" der 
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Musik näher sind als andere, aber er ver-
gißt nicht -zu erwähnen, daß dieselben 
paläolithischen Züge auch in der Musik 
entwickelter •und hodtspezialisierter Kul-
turen vereinzelt vorkommen können. 

Das Sudten nadt soldten paläolithisdten 
Relikten ist zwar nidtt das Hauptanliegen 
der Musikethnologie, und die Frage nadi 
dem Ursprung der Musik beschäftigt die 
Gemüter heute viel weniger als um die 
Jahrhundertwende, man wird sie aber nicht 
als unzulässig überhaupt ablehnen. Sachs 
hat midi mißverstanden, was er ja auch als 
möglidt hinstellt (S. 215, Fußnote), wenn 
er mir eine strikte Abneigung gegen jede 
Art historischer Betrachtungsweise in der 
Musikethnologie unterstellt. Im Gegenteil 
ist gerade die Stratigraphie der Musik, das 
Aufdecken der verschiedenen historischen 
Schichten im Erscheinungsbild der aktuellen 
Musik in allen Kulturen der Welt heute das 
wichtigste Anliegen der Musikethnologie. 
Und wenn Sachs die Musik des Abend-
landes als ein sich ständig wandelndes Pro-
dukt aus Tradition und Fortsdiritt ansieht 
und in ihr das bewußte wie unbewußte 
Nebeneinander versdtiedener historischer 
Einflüsse von der frühesten Urzeit bis in die 
letzte Generation erkennt, so würden wir 
nur wünschen, daß er diese Erkenntnis auch 
auf alle Musik in der Welt generell aus-
gedehnt hätte, um mit ihm völlig konform 
:m gehen. 

Aum die simpelste Musik der primitiv-
sten Pygmäen, Wedda oder ,Feuerländer ist 
immer nodi eine Weiterbildung aus noch 
primitiveren Vorläuferstufen. Auch in ihr 
steht Schlichtes neben Entwickelterem, 
mischen sich Fortsdiritt und Tradition. 
Soldie Musik ist dem „Urquell" sicher 
näher als der Tölzer Sch-ützenmarsch oder 
die Missa Sole>Hnls, aber auch nur um 
einige Grade. Der • Urquell• selbst ist sie 
nicht, von dem wir heute wohl nur das eine 
sicher sagen können, daß es ihn nicht als 
Singular gegeben b.aben wird. Es sind 
1idierlich viele Quellen, aus denen die 
Bidtlein der vorgelchlditlichen Musik ge-
1pei1t wurden, wie auch der Stammbaum 
der Menschheit sicherlidi mehrere Wurzeln 
gehabt hat. Die1e Anfänge der Musik lie-
gen unerreidibar weit in der Vergangen-
heit. W a1 wir an Zeugnissen aus der Vor-
ge1chichte besitzen, Ist kaum älter al1 fünf 
Jahrtau1ende und zeigt bereits die Züge 
einer fort1e1mrittenen Kulturentwicklung. 

Besprechungen 

Von den .Urquellen" ist audt die Musik 
des Paläolithikums fast ebenso weit ent-
fernt wie unsere heutige Musikkultur. 

So kommt denn ,audi Sadts zum Schluß 
des ersten Kapitels (Thouglits a11d Metliods) 
zu der Feststellung, daß alle kulturmorpho-
logischen Deutungsversuche mit Skepsis auf-
zunehmen seien. .Die Absage an die Kul-
turkreislehre wird eingesdilossen in den 
resignierenden Verzicht auf eine eigene 
Kulturmorphologie der Musik angesichts 
des • 1111glaubltd1 ko>Hplizierte11 u11d trügerl-
sdie11 Gewebes stets stdi wa11del11der Kul-
ture11, Völkerwa11deru11ge11 und 11icht ide11-
tifizierbarer VerschH1elzu11ge11 der Muster 
(S. 48). Das Kapitel gibt eine vorzügliche 
Einführung in die Gesdiichte der Musik-
ethnologie und ihrer Methoden, um dann 
die verschiedenen Ursprungstheorien zu 
erörtern, von den mythologischen der alten 
Kulturvölker und der heutigen Naturvölker 
bis zu denen der Historiker, Anthropologen 
und Philosophen unserer Zeit, deren keine 
zu befriedigen vermag, so daß d.ie Frage 
nach dem Ursprung der Musik von der 
Musik selbst her nicht lösbar ist und bleibt 
(S. 39). Auch die Anthropologie, Enthno-
logie und Prähistorie vermögen nicht den 
letzten Schleier von den Geheimnissen um 
die allerersten Anfänge der Musik :z.u lüften. 
Die heutigen Oberreste .alter Traditionen 
sind nur bedingt als Zeugnisse für eine vor-
geschidttliche Epodie verwendbar, da sie 
wie alles Lebende stetem Wandel unter-
liegen (S. 43). 

Diese Oberreste alter Überlieferungen 
werden nun im zweiten Kapitel, dem um-
fangreichsten des Bandes, analysiert und 
auf füren Wert als Zeugen für die früheste 
Musik der Menschheit geprüft. Es ist klar, 
daß das nidtt ohne Bgenwilligkeiten ge-
schehen kann, die Sadis trotz der zuvor 
ausgesprodtenen Abneigung ,gegen die Fest-
legung auf eine bestimmte kulturhistorische 
Theorie doch wieder in das Gestrüpp 
unbeweisbarer Axiome führt. Immerhin sind 
seine Formulierungen weiterhin so gemäßigt 
und so mit Vorbehalten bedadit, daß wir 
ihm gern folgen, indem wir seine V orbe-
halte zu unseren machen. So hält Sadis auch 
an seiner alten Lieblingsidee fest, daß zwei 
heterogene Unnelodien am Beginn aller 
musikalisdten Entwicklung stehen: das Prin-
zip der von einer emphatisdi betonten 
Ausg3'1lgsposition an der oberen Grenze des 
Stimmbereidis In unprünglich noch tonal 
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indifferenten, wechselnd ,großen Stufen bis 
zur unbetonten Tiefe absinkenden Tonbe-
wegung, das er • tumb/Ing strains" (pur• 
zelnde Töne) nennt, und das Prinzip der 
monotonen oder einstufigen horizontalen 
Rezitation ohne starke Emotion, die er 
.one-step-me/odies" nennt. Er hält beide 
Typen für gleich alt, sie können nebenein• 
ander vorkommen (S. 72). In der weiteren 
Kulturentwicklung gleichen sich die beiden 
Urtypen einander an, das Treppenmelos 
durch tonale Fixierung des Rahmeninter• 
valls wie der Zwischenstufen, das Ein· 
Schritt-Melos durch Erweiterung des Ton• 
raumes nach oben und unten und durch 
lntervallteilung. So plausibel -diese geniale 
Konstruktion anmutet, so wenig darf über• 
sehen werden, daß die beiden „Urtypen" 
recht ungleiche Pendants sind: das Treppen• 
melos findet sich weniger oft und fast nur 
bei Naturvölkern, das Litaneiprinzip sehr 
verbreitet und auch bei Hochkulturen. 

Daß Vokalmusik älter als Instrumental• 
musik sei (S. 91), wird gern geglaubt, wenn 
dabei an selbständiges, melodisch-rhythmi· 
sches Musizieren auf melodiefähigen Instru-
menten gedacht ist. Zieht man auch die 
einfachen Geräuschwerkzeuge sowie die 
rliythmischen Körperschälle wie Klatschen 
und Stampfen mit in Betracht, wird man 
die Frage nach der Priorität der Vokalmusik 
kaum so bestimmt bejahen können. Nach• 
richten über angeblich instrumentenlose 
Völker sollte man mit Vorsicht interpretie• 
ren, da viele Beobachter primtive Musik• 
instrumente nicht als solche erkannt haben. 
Mit einer Fülle interessanter Details ver• 
breitet sich Sachs über die Funktion und 
Entwicklung des Musikinstruments in der 
menschlichen Gesellschaft, speziell des 
melodiefähigen und leiterbildenden. Der das 
Kapitel abschließende Abschnitt Rhytl11H 
and Form behandelt diese interessanten 
Komplexe leider etwas summarisch. 

Das folgende dritte Kapitel 011 rite Way 
schildert zunächst den allgemeinen Weg der 
Weiterentwicklung aus den beiden Urtypen 
des Melos durch äußere Einflüsse (Kultur• 
übernahme) wie innere Ursachen (soziale, 
religiöse, wirtschaftliche Veränderungen) 
und untersucht dann die Rolle, die der 
Sänger und Musikant als Interpret, Bear• 
heiter und Schöpfer der von ihm produzier• 
ten Musik in den verschiedenen Entwick• 
lungsstufen der Kultur spielt. Auch bei 
Naturvölkern kann der Schöpfungsalct 
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bewußt und individuell sein; die Gemein• 
sdtaftskunst hat auch ihre individuellen 
Spielarten (S. 138). Im 4 . Kapitel wird der 
Weg der Weiterentwicklung des horizon• 
talen Melos zum Zwei• und Dreischritt• 
Melos auf.gespürt. Die häufig beobachtete 
Dreiklangs-Melodik wird als Erweiterung 
aus solchen nuklearen Zwei• und Dreiton• 
Melodien ohne Mitwirkung eines harmo· 
nischen Bewußtseins gedeutet (S. 147). 

Im fünften Kapitel behandelt Sachs die 
Melodien mit Quart• und Quint-Rahmen• 
strukturen, aus denen die halbtonlose Pen• 
tatonik abgeleitet wird. Unter Centrlc 
Me/odies faßt er im nächsten Kapitel alle 
Melodietypen zusammen, die sich in die 
früheren Schemata nicht recht einordnen 
wollten (S. 168 ff.). Das 7. Kapitel Poly-
phony wird dem interessanten Gegenstand 
vollauf und ausführlich gerecht. Auf eine 
historische Ordnung der verschiedenen 
Typen und Vorkommen polyphoner Musik 
bei den Naturvölkern wird ausdrücklich 
verzichtet (S. 176), da die Schwierigkeiten 
eines solchen Unternehmens als unüber-
windbar erkannt werden. Die mehrstimmige 
Musik der Naturvölker ist frei von harmo-
nischen Funktionen (S. 181). <Die Ausblidce 
auf die Entwicklung der Mehrstimmigkeit 
in Europa und in der heutigen europäischen 
Volksmusik sind mit vielen guten Beispie-
len belegt. 

Es folgt ein Abschnitt über die Poly-
rhythmik und einer über den Musikerstand 
in der außereuropäischen Musik, dann das 
Schiußkapitel mit dem Titel Progress?, eine 
elegische Absage an den Fortschrittsglauben, 
der noch vor wenigen Jahrzehnten sowohl 
die historische wie die ethnologische Musik-
forschung bestimmt hatte. Sachs überblickt 
am Ende des Buches die ·Entwidclung der 
Musik in einer nach Zehntausenden :von 
Jahren zählenden Geschichte, von der nur 
ein winziges Stüdc datierbar und bekannt 
ist. Und dieses sieht Sachs keineswegs ,als 
Endphase der Entwidclung. Der überschau-
bare Abschnitt der Musikgeschichte ist nur 
eine Zwischenstufe in der unendlichen Kette 
von Umbildungen und Verinderungen, die, 
wie Sachs abschließend feststellt, keines-
wegs immer Verbesserungen waren. In 
dieser Abkehr vom Evolutionismus neigt 
sich Sachs einer modernen humanistischen 
Auffassung zu, und das ist es, was uns 
sein letztes •Buch so besonders wert macht. 
Es zeigt die überlegene Geisteshaltung eines 
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Weisen, der am Ende eines langen und 
segensreichen Lebens als Forscher und Leh-
rer :zwar nicht di-e WellspriHgs of Music, 
aber dafür die Erkenntnis gefunden hat, 
daß nichts beständig ist als der Wandel und 
keine Musik je ersonnen wurde, die nicht 
das in ihr errungene Neue mit dem Verlust 
von Altbewährtem, Vertrautem bezahlen 
mußte. Woraus :zu folgern wäre, daß alle 
Wertungen im Sinne von "fortschrittlich" 
oder »rüdcständig" zweifelhaft und letzt-
lich unmöglich sind. Angesichts der Über-
einstimmung der menschlichen Seele in allen 
Zeiten und Zonen schrumpfen die gradu-
ellen Unterschiede einzelner kultureller 
Äußerungen wie der Musik :zur Bedeutungs-
losigkeit :zusammen. Fritz Bose, Berlin 

Josef Kucke r t :z : Gestaltvariation in 
den von Bart6k gesammelten rumänischen 
Colinden. Regensburg: Bosse 1963. 178 S., 
51 S. Notenteil (Kölner Beiträge :zur Musik-
forschung. 23) . 

Bart6k definiert die Colinde als "Gesänge 
der rumä11ische11 Bauern, die um die Weth-
11achtszett vo11 Burschen ... die vo11 Haus 
zu Haus wa11der11, vorgetragen werden". In 
der jüngeren Literatur (T. Alexandru, M. 
Siminel-Fusteri) werden dieser Kategorie 
alle Heischelieder religiösen und profanen 
Inhalts zugerechnet, da sie alle gleich den 
Weihnachtsliedern melodisch mannigfaltig 
und rhythmisch besonders markant sind. 

Bart6ks Ausgabe ordnete die 454 Lieder 
nach Zeilen- und Silbenzahl sowie nach 
Variantengruppen und gab ihnen :zugleich 
eine mechanisch-äußere und organisch-innere 
Ordnung. An der letzteren setzt die Arbeit 
des Verfassers ein: an der Spitze einer Va-
riantengruppe finden wir nicht das konkrete 
Lied, von dem die anderen durch Varianten 
abgeleitet wurden, sondern die .Gestalt", 
ein in der musikalischen Vorstellung gegen-
wärtiges • Thema•, das .stets unausgespro-
chen bleibt", also . einzig im Sinne der pla-
toni1chen Idee existiert" (Lachmann). In der 
Annahme, daß auch die Colindalieder dem 
Prinzip der Ge1taltvariation gehorchen 
(S. 2), unternimmt der Verfasser eine auf 
jedes kleinste Detail sich erstredcende Ana-
ly1e der Bart6ksdten Sammlung, um da-
durch :zu einer tiefer begründeten Neugrup-
pierung :zu gelangen. 

Statt 133 Nummern (in drei Abteilungen) 
der Bart6kldien Ordnung werden hier 13 
Gruppen aufg.estellt und der Struktur nach 
in drei großen Klu1en (Quint-, Terz- und 
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Quartstruktur) zusammengefaßt. Die An-
nahme des beweglichen und dehnbaren Ge-
stalt-Hintergrundes hat in der Umordnung 
der Varianten gute Dienste geleistet: so 
manches Lied hat hier seine passende Umge· 
bung gefunden, die es bei Bart6k entbehren 
mußte (so treffen sich :z. B. Bart6ks Nr. 79, 
95 und 105 leicht in der neuen Gruppe C 
usw.). Als Ergebnis der Analysen wird fest-
gestellt (S. 169-176), daß in den Colinden 
mehrere Gestalten vorliegen, aufgrund derer 
sich feste Liedstrophen bilden, mit vielen 
Varianten von Strophe zu Strophe wie auch 
von Sänger zu Sänger. Im Gegensatz :zur 
Ragatedmik sind Form und Gestalt oft un-
lösbar miteinander verzahnt, die Melodie-
linie oder ihr Skelett ist sehr konstant, und 
die »speziellen Ausprägungen" entstehen in 
erster Linie durch die immer neue Auf-
nahme kurzer Figuren. Dagegen ist das 
Metrum - wie auch in den Raga - das am 
meisten variable Element. 

Diese Ergebnisse deuten nicht auf eine 
Gestaltvariation in jenem dynamischen 
Sinne, wie er im Kapitel Pri11zlpte11 der Ge-
staltva1/atlo11 (S. 152-168) namentlich für 
die rumänische Hora lu11ga oder die Raga• 
Maqam-Technik vorausgesetzt wird. Viel-
mehr handelt es sich hier um Gestaltvaria• 
tion in statischem Sinne, um eine Gruppie• 
rung von Varianten, die vom Gesichtspunkt 
der Gestaltvariation aus vorgenommen wird, 
wobei der Begrif,f Variante erheblich bieg-
samer und weiter als üblich verwendet wird. 
Die Grundschwäche der außerordentlich flei-
ßigen und minutiösen Analysen besteht eben 
darin, daß sie diesen Unterschied außer acht 
lassen. So werden den einzelnen Elementen : 
Struktur, Substruktur, Metrum, Dynamik, 
Rhythmus, Agogik, Form, Tonreihe, gleich 
aktive Kräfte zugeschrieben, und da sie oft 
nicht einmal klar auseinandergehalten sind 
(so i1t z. B. in der Gruppe M beim Stichwort 
.Form• von Struktur und Metrum, unter 
• Gestalt" von der Form, unter .Substruktur 
und Tonreihe" von der Struktur, unter 
.Dynamik" von Metrum und Form die 
Rede), wird der Leser statt klarer Begrün-
dung der Neugruppierung dem unentwirr-
baren Kräftespiel all dieser Elemente gegen-
übergestellt. Darum fühlt er sich auch ge-
zwungen, vielen Einzelanaly1en :zu wider-
sprechen (auch findet er auf den Abbil-
dungen S. 129 die gleichm musikalischen 
Momente unter verschiedenen Figurm). Um 
nodt ein araumentum ad hominem hinzuzu-
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fügen: die im Notenteil fehlenden Nummern 
der Bart6ksdten Ausgabe (Gruppe Ea, 
Nr. 14-H = Nr. 84 a-b bei Bart6k und 
Gruppe N, Nr. 11-13 = Nr. 56 a-b und 
109 bei Bart6k) konnten nadt den medta-
nisdten Prinzipien Bart6ks sdi.nell und 
leicht identifiziert werden; das umgekehrte 
wäre viel schwerer. Das heißt: die Gestalt-
Ordnung von Kuckertz mag viele neue Be-
ziehungen aufdecken, als praktische Ord-
nung bleibt sie hinter der Bart6ks zurück. 

An Stelle der vielen Wiederholungen, die 
recht ermüdend wirken, möd:tte der Leser 
über das rein Formale hinaus etwas mehr 
über konkretere Fragen lesen. Um einiges 
nur anzudeuten: 1. Entgegen der Meinung 
des Verfassers (S. 2) gibt es nadt Bart6k 
(S. XXVII) eben in den Colinden Beispiele 
• für die Geb1mdenheit eines Textes an eine 
spezielle Melodie" ; etwa 5 °/, der Lieder, 
wozu die Sammlungen von Dragoi und Cucu 
audt noch zu untersuchen wären. Brailoiu 
hat sogar die Ansidtt vertreten, daß . die mu-
sikalisdte Fom1 der Collnde in der Regel 
durdt die 1Hetrtsdt lrregulitren Refrains be-
stimmt wird" (Kodaly-Festsdtrift 1943, S. 
301). 2. Die formale Festigkeit der Colinde 
wird schwerlidt .aus dem ungarisdten Volks-
lied eingedrungen• sein (S. 173). Die Be-
hauptung, die Gestaltvariation sei .in der 
gesamten rumitntsdten Musik ... vorhan-
de11" (S. 2), ist übertrieben; sie ist nur für 
die Hora l1111ga einwandfrei belegt. Ober die 
rumänische Volksmusik liegt noch keine end-
gültige Zusammenfassung vor. 3. übernah-
men, Bruchstücke, Kontamination sind im 
Verhältnis zum übrigen Liedsdtatz in den 
Colinden außerordentlidt häufig, was zum 
Teil audt den Sängern zuzusdtreiben ist: 
gut 15 0/o des Materials wurde von Zigeu-
nern aufgenommen, die zwar zur Gestalt-
variation geneigt, aber audi bekanntlidter-
weise hödtst unzuverlässig sind. (Bart6k 
hatte sidt vorgenommen, die Aufnahmen 
nodt mehrmals zu wiederholen, was ihm 
leider später nidtt mehr gelang.) 

Marius Sdi.neider, dem wir die widitigsten 
Hinweise auf die europäisdte Gestalt-
variation verdanken, sdtrieb im Jahre 1943: 
„ Wirkltdt verwandte Typen können nur 
nadt Ge'13rerlnnerungen ermittelt werden . .. 
Die Vorbedingungen ... kann man nldtt 
durdt Vergleldte gesdtrlebener Noten sdtaf-
fen" (Kodaly-Festsdtrift S. 179). Die Auf-
stellung einzelner Gruppen (z. B. Gruppe C, 
K), die funktionale Übertreibung zufilliger 
Ziernoten deuten auf einen überatarken 

7MP 

97 

Einfluß des Notenbildes auf die Systematik 
zu Lasten der klingenden Weisen, während 
die Raga-Analysen einen feinen Sinn ver• 
raten für die formale Wertung des Gehör• 
ten. Auf letzterem Gebiet oder dem der hora 
lunga würden wir eine größere analytisdte 
Arbeit des Verfassers sehr willkommen hei-
ßen. Benjamin Rajeczky, Budapest 

Ha n s Hi c km an n : Presence de la 
constante de quarte, de quinte et d' octave, 
son role structurel dans I' antiquite pre-
hellenique. Sonderdruck aus La resonance 
dans les echelles musicales. Colloques inter-
nationaux du Centre National de la Re-
cherche Sientifique, Paris 9-14 mai 1960. 
Paris: l:ditions du Centre National de la 
Recherche Sientifique 1963, S. 103- 107 • 

ders . : Vorderasien und Ägypten im 
musikalisdien Austausch. Sonderdruck aus 
der Zeitschrift der Deutschen Morgenländi-
schen Gesellsdtaft 111, Wiesbaden 1963, s. 23-41. 

der s . : Koptische Musik. Ausstellungs-
katalog Koptisdte Kunst, Villa Hügel, Essen 
1963, s. 116-121. 

Die hier zu besprechenden Aufsätze Hick-
manns besdtäftigen sidi wiederum mit Fra• 
gen der ägyptischen Musikgesdtichte. Sein 
Pariser Referat behandelt die Bedeutung 
der konsonanten Intervalle für die Stim-
mung von Saiteninstrumenten und die Griff-
lochanordnung bei Blasinstrumenten sowie 
für das Spiel, audt für das mehrstimmige. 
Er verweist auf die Rolle der Quinte in der 
ägyptischen Cheironomie, die aus zwei 
Grundzeidten im Quintabstand entwickelt 
ist. Die hier dargelegten Gedankengänge 
sind z. T. sdton in früheren Arbeiten Hick-
manns behandelt. 

Audt der zweite Beridtt ist ein Referat, 
das sdton 1959 beim Assyrologentreffen in 
Heidelberg gehalten wurde. Hier stellt der 
Verfasser die Frage nach der Herkunft eini-
ger sowohl im alten Orient wie in Ägypten 
nadtgewiesener Instrumente. Nahm man 
früher den Orient als das Ursprungsland 
für alle im Mittelmeerraum anzutreffen4en 
Musikinstrumente an, so ergibt die Auswer-
tung neuerer Funde und anderer Quellen 
ein anderes Bild. Für einige Instrumente 
glaubt Hickmann eine unabhängige Entste-
hung in beiden Verbreltung1gebieten an-
nehmen zu müssen, während andere audi 
von Ägypten in den Orient übernommen 
worden sind. Er sdtlieSt nidit, wie früher 
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Sadts und Galpin, auf Grund der Datierung 
der ersten Belege auf die Herkunft eines 
Instrumententyps, da ein solches erstes Auf-
treten besonders bei bereits organologisch 
entwickelteren Instrumenten einen Rück-
sdiluß auf Ort und Zeit der Entstehung 
nidit mit genügender Sicherheit zuläßt. We-
sentlidier sind der Nachweis von Vorsta-
dien und das Auftreten reidier Variation. 
So kann man heute die Stab- und Platten-
klappern als afrikanisdien, die Becken aber 
als orientalisdien Ursprungs ansehen. Beim 
Sistrum stammt zwar der früheste Beleg aus 
Mesopotamien, doch beweist Hickmann die 
autonome und wahrsdieinlidi frühere Ent-
stehung in Ägypten. Röhren-, Faß- und 
Kesseltrommeln gelangen aus Afrika über 
Ägypten nach dem Orient, während die 
Rahmentrommel aus weiblidien Götterkul-
ten im Zweistromland nadi Ägypten ex-
portiert wurde. Bei Lauten und Leiern ist 
ebenfalls Ägypten der nehmende Teil, wäh-
rend Hidcmann für die Harfen eine unab-
hängige Entwicklung in beiden Verbreitungs-
gebieten annimmt. Die Doppeloboe, die erst 
im Neuen Reim in Ägypten auftritt, nodi 
dazu in den Händen offenbar fremdstäm-
miger Musikerinnen, stammt einwandfrei 
aus dem Orient, während die Längsflöte, die 
Doppelklarinette und die Trompete wohl 
von Ägypten aus den vorderen Orient er-
reichten. Audi über die Musik selbst sind 
wir dank der Mitteilungsfreudigkeit der 
ägyptischen Künstler durdi Musikdarstel-
lungen und Insdiriften in den Gräbern und 
zahlreiche Sdtrihdokumente heute weitaus 
be11er unterriditet - nidit zuletzt durdi die 
Forschungsarbeit des Verfassers -, so daß 
wir auch ohne wirkliche musikalische Denk-
mäler ein Bild der ägyptischen Musikkultur 
entwerfen können, in dem sogar Hinweise 
auf die Herkunh einzelner Stile, Formen, 
Texte und Mullzierarten gegeben werden 
können. 

Der Aufsatz Ober koptisdie Musik gibt 
eine knappe Ubersidtt über die historisdten 
Zu,ammenhiinge und Entwicklungen der 
Liturgik In der koptischen Kirche, die trotz 
ihrer Bedeutung für die frühdtristlidte Kir-
c:benmulik dennoc:b 10 wenig beadttet wird. 

Fritz Bose, Berlin 

TrAn vAn Khl: La mu,ique vletna-
micnne traditionelle. Paris: Presses univer-
litaires de France 1962. 384 S. (Annales du 
Musee Guimet. LXVI.) 

Buprechun2en 

Der Verfasser dieses Werkes, der bereits 
sowohl durdi praktisches Musizieren wie 
durch versdiiedene Publikationen an die 
Öffentlidikeit getreten ist, gibt in dem vor-
liegenden Bande die erste in Europa erschei-
nende geschiditliche Darstellung der Musik 
von Vietnam. Die Arbeit ist in ihren we-
sentlidien Zügen nicht von der Problemstel-
lung der modernen Musikethnologie ge-
prägt, sondern im Stil der alten Sc:bule 
gehalten, wie sie z. B. bei Maurice Courant 
zum Ausdruck kommt. In Anlehnung an 
diesen Altmeister der musikwissensdtah-
lichen Sinologie behandelt der Verfasser die 
.ptrtode obscure" und die Zeit vom 11. bis 
zum 18. Jahrhundert, wobei er unter ande-
ren Quellen ein besonders wichtiges und 
bislang unbekanntes literarisches Dokument, 
U Tac, A1111am chu luck, heranzieht, wel-
dtes wahrsdteinlidt aus dem 14. Jahrhundert 
stammt. Weiterhin benutzt er ein Manu-
skript von Pham Dinh Ho, dessen Lebens-
daten jedoch nidtt bekannt sind. Die durdt 
Ausgrabungen und literarisdte Belege gege-
benen Fakten wertet der Verfasser so gründ-
lidt wie möglidt aus, um den vorwiegend 
diinesisdten und den geringeren indisdten 
Einfluß nachzuweisen. Es handelt sich dabei 
wesentlich um eine große Zahl verschiede-
ner Orchester- und Programmzusammen-
setzungen, denen noch einige widttige sozio-
logische Bemerkungen folgen. Den größten 
Teil des Budtes nimmt das 19. Jahrhundert 
ein, in dem besonders das .tht!dtre rtnove" 
eine große Rolle spielt, obgleich es eigent-
lidt nur eine bedauernswerte Dekadenz-
erscheinung darstellt. Das Repertoire der 
Hof- und Kultmusik wird sehr in extenso 
behandelt, aber leider ohne Musikbeispiele. 

Der instrumentenkundliche Teil hat den 
großen Vorzug, viele spieltechnisdie Einzel-
heiten zu erwähnen, wofür wir dem Ver-
fuser zu großem Dank verpflidttet sind. Re-
dauerlich ist jedoch die unwissensdtahlidie 
Einteilung in Blas-, Saiten- und Schlaginstru-
mente, durc:b die der Verfasser zuweilen 
selbst in Verlegenheit gerit. Auch wünsdite 
man sidt, daß die Instrumente öfter mit 
ihrem tedinisdien Namen bezeichnet würden, 
und (zwar sdion lange eingeführte, aber 
durc:baus unbraudibare) Ausdrücke wie z. B. 
.tlllffbour de broHct" für Ke1SClgong in 
einem musikwissenschahlichen Werke nicht 
mehr ersdiienen. 

Bei der Untersudiung der Melodien lehnt 
der Verfa11er zu Rec:bt den europäischen 
Modu1begriff ab. Er begründet dies durch 
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die Abwesenheit eines eindeutigen Grund-
und Finaltons und setzt anstelle des Modus 
den (nidit gerade sehr glücklidien) Begriff 
.modale Systeme" (S. 215), Bac und Na1H. 
Daneben glaubt er nodi auf eine der hödist 
problematischen Pelogleitern hinweisen zu 
müssen (209). Bac ist die pentatonisdie Lei-
ter, Nalff ist vorwiegend viertonig. Nun ge-
rät der Verfasser bei der Analyse des Ma-
terials in seltsame Widersprüdie. Einerseits 
mödite audi er nodi die Quintengenera-
tionslehre von Stumpf, Courant und ande-
ren (die von Br:Hloiu widerlegt, aber von 
J. Chailley wieder aufgegriffen wurde) zur 
Basis der fünfstufigen Leiter madien (201). 
Andererseits aber spridit er im Nalff-System, 
das er selbst als wesentlich viertonig (mit 
dreitoniger Grundlage) bezeichnet (243), von 
Brliiloius . metabole• im Sinne von zwei ver-
schiedenen Systemen, die sich auf Grund der 
plen überschneiden. Da aber überdies diese 
plen ausdrücklich als sdiwankend intonierte 
Töne diarakterisiert werden (200), so muß 
der Verfasser eine . Deforlffatlon• präjudi-
zieren (225-234). Die ganze Sdiwierigkeit 
würde versdiwinden, wenn man sich endlidi 
dazu entschließen wollte, lt/b und f I fls als 
schwankend intonierte Wediseltöne zu be-
traditen und das System d e f I {1s g a bl lt 
c d als Grundlage zu nehmen (s. Artikel 
Tonsystelffe in MGG) . 

Auf den Seiten 255/6 berührt der Verfas-
ser leider nur kurz ein Problem, das für die 
moderne Musikwissensdiaft sehr wichtig 
geworden kt. Er bringt zwei metrisdi und 
melodisch recht verschiedene Melodien, die 
aber in ihrem Wesen identisch sein sollen, 
weil in beiden Fällen die wichtigsten Struk-
turtöne die gleichen sind. Die Beispiele sind 
jedodi nicht so angeordnet, daß man diesen 
Zusammenhang erkennen könnte, nodi sind 
die besagten Strukturtöne vom Verfasser ge-
kennzeichnet. Ob TrAn vAn Kht dabei an 
ein Melodiemodell im Sinne der Ragatedi-
nik denkt, ist nicht zu erkennen. Im übrigen 
ist oft von einem .scheH1a Hltlodique" die 
Rede, ohne daß gesagt würde, was damit 
eigentlich gemeint ist. Sollte das Sdiema 
eine Modellvorlage sein (was meist unwahr-
scheinlich ist), so müßte auch seine prak-
tische Durchführung aufgezeichnet 1ein. An-
derenfall1 aber wäre es doch weit nützlicher 
gewesen, die Melodien so aufzuzeichnen, wie 
sie In Wirklichkeit gespielt und gesungen 
werden, da man mit den zahlreichen Sche-
mata doch praktisch nichts anfangen kann. 
Dies Ist ganz beaonden beim chant du 
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desert (Bsp. 9 ;) ohne • rythHle de(/ni" sehr 
bedauerlich, weil die Umrisse des Sdiemas 
sehr stark an einen sehr weit verbreiteten 
wandernden Melodietypus erinnern (Ethno-
logica II, Köln 1960). 

Immerhin ist durdi dieses Werk eine emp-
findlidie Lücke in der musikethnologischen 
Literatur ausgefüllt worden. Es wäre zu 
wiinsdien, daß der Verfasser seine Arbeit 
nun durdi einen Band mit vollausgesdirie-
benen Musikbeispielen ergänzte. 

Marius Schneider, Köln 

Schriftstücke von der Hand Johann 
Sebastian Bachs. Vorgelegt und er-
läutert von Werner Neumann und Hans-
Joadiim Schult ze. Kritisdie Gesamtaus-
gabe. Gemeinsame Edition Kassel-Basel-
Paris-London-New York: Bärenreiter und 
Leipzig: VEB Deutsdier Verlag für Musik 
1963. 288 Seiten. (Badidokumente, hrsg. 
vom Badiarchiv Leipzig. Suppl. zu J. S. Bach, 
Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Bd. 1.) 

Der aus einigen mustergültigen Arbeiten 
der großen Bachgemeinde rühmlidi bekannte 
Direktor des Leipziger Bacharchivs, Prof. 
Dr. W. Neumann, legt in obigem Werke 
alle irgendwie festgestellten Autographa 
Bachs aus einer umfangreidien im einzelnen 
angeführten Literatur vor. Diese Edition 
entspricht allen wissenschaftlichen Anforde-
rungen, die für die Quellenkritik, die Text-
gestaltung, den Sachkommentar und die 
Quellen- und Besitzangabe gefordert wer-
den können. Die drei wissenschaftlichen 
Apparate sind außerordentlich zuverlässig, 
sehr wertvoll und umfassen z. B. für die 
Genealogie s¼ Seiten. Sie werden dem 
Kenner wie dem Laien gute Dienste tun. 
Zweifelhaft ist mir nur, ob Bach die End-
silbe # -us• wirklidi „ oder nidit doch wie 
allgemein üblich, ? schrieb. 

Die Autographa hat der Bearbeiter -
die im Vorwort nicht umrissene Mitarbeit 
H.-J. Schulzes scheint sich auf dessen Ver-
öffentlichung im Bachjahrbudi 1961 zu be-
schränken - in acht Sachgruppen aufgeteilt, 
die, jede in sich, dironologisch geordnet 
sind. Gewiß ist es achön, z. B. alle Orgel-
gutachten an einer Stelle beisammen zu 
haben. Aber die Art der einzelnen Hand-
schriften ist nicht immer inhaltlidi einwand-
frei zu bestimmen. So werden wohl die 
meisten Zeuplase In Wirklidikeit Empfeh-
lungen aeln. Und Quittungen lind doch 
auch Urkunden, haben rechtlidi keinen 
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anderen Charakter als die in der Abteilung 
Urkunden untergebrachten Verpflichtungs-
erklärungen des Thomaskantors und seine 
Vollmacht für Andreas Krebs als Kurator 
für Anna Magdalena Bach. So könnte die 
Frage gestellt werden, ob die einzelnen Do-
kumente ohne Rücksidit auf ihren Inhalt 
nidit besser chronologisdl zu ordnen gewe-
sen wären, zumal dann die vom Autor beab-
sidltigte .Abrundung des biographtsdun 
BIides" erleichtert würde. Doch kann dieses 
Bedenken den Wert des Werkes in keiner 
Weise mindern. 

Im Vorwort wird eine kurze Geschichte 
ähnlicher Bestrebungen gegeben, dann fol-
gen die Darlegung der Editionsgrundsätze 
und eine Ubersidlt über die 184 Doku-
mente. Als Anhang werden Notizen, Besitz-
vermerke und lncerta gebracht. Ein Ver-
zeidlnis der Abkürzungen, Zeidlen und der 
Literatur sowie dankenswerterweise ein aus-
filhrlidles Personenverzeichnis besdlließen 
den Band. Druck und Ausstattung des Wer-
kes sind ohne Tadel. Fünf gut gelungene 
Photokopien zeigen den Duktus der Schrift 
Bachs von 1706-1744. 

Der Bearbeiter stellt in seinem Vorwort 
fest, daß der größte Teil der Autographa 
berufliche und dienstliche Angelegenheiten 
betrifft, aber Briefe familiärer, freund-
schaftlicher Art fehlen, also verlorengegan-
gen sind, während die erhaltenen Hand-
schriften meist in Archiven erhalten blieben. 
Damit kommt Neumann zu demselben Er-
gebnis wie die Lutherforschung, die trotz 
der vielen Freunde und Schüler Luthers, die 
Abschriften von seinen Briefen nahmen, 
doch auch feststellen mußte, daß kaum ein 
Drittel des Briefwechsels des Reformators 
erhalten blieb. Aber auch der Restbestand 
von Bachs wie Luthers Autographa ist von 
größter Bedeutung für die Forsdtung. Für 
seine musterhafte Veröffentlidiung sind alle 
Bachfreunde dem Direktor des Bacharchivs 
zu i!'Ößtem Danke verpflichtet. 

Reinhold Jauernig, Neu-Isenburg 

Willi R e i c h : Alban Berg, Leben und 
Werk. Zürich: Atlantis Verlag 1963. 2H S. 

Willi Reich, der ente Berg-:Biograph, 
schrieb kurz nach dem Tode des Kompo• 
nisten 1937 denen ente Würdigung in 
Zusammenarbeit mit Th. W. Adorno und 
Ernst Krenek, die im Herbert Reidtner Ver-
lag, Wien, ersdtienen war. Nun liegt eine 

Besprechungen 

Bearbeitung des damaligen Buches vor, die 
Reich als alleinigen Herausgeber ausweist. 

In der Vorbemerkung betont der Verfas-
ser die Bedeutung Bergs in den vergangenen 
27 Jahren, die ihn zu einem .Klassiker der 
Neuen Musik" gemacht haben. In seinen 
Ausführungen geht es Reich vor allem um 
die menschliche Ersdteinung und die hohe 
Geistigkeit Bergs. 

Das Buch gliedert sich in drei Absdtnitte: 
Leben, Werk und einen Anhang mit drei 
Aufsätzen Bergs. Die Lebensbesdtreibung 
umfaßt 97 Seiten, in denen Reich sich aus-
führlich mit den 50 Jahren des Meisters 
befaßt. In die einzelnen Kapitel sind vier 
Interludien eingesdioben, die jeweils eine 
Etappe aus dem Leben Bergs besonders be-
leuditen. Reich kommt auf das bekannt 
gute Verhältnis Schönbergs zu seinem Schü-
ler Berg zu sprechen und erwähnt Bergs 
Aufbauarbeit am Verein für musikalische 
Privataufführungen zur Förderung der Neu-
en Musik. Interessant ist für den Leser zu er-
fahren, wie Berg sidt in der Neuen Musik-
Zeitung 1928 über seine Oper Wozzeck äu-
ßerte. Seinen Worten nach wollte er dem 
Drama dienen, und mir sdieint, daß ihm mit 
dem Wozzeck nur durch sein einmaliges ge-
fühlsmäßiges Eindringen in Büdtners Stoff 
und Vorstellungswelt ein Wurf gelungen ist, 
mit dem er weder eine Opernreform er-
strebte noch Schule madten wollte. 

Der umfangreidte Teil über Bergs Werke 
bringt ausführliche Betrachtungen vor allem 
über die beiden Opern. Reich lehnt sidt hier 
stark an sein Buch von 1937 an. Die kompli-
zierte Vielsdtichtigkeit der Struktur des 
Wozzeck wird konzentriert mit Notenbei-
spielen behandelt. Dabei sdmeidet Reich die 
Problematik der Formen nur an. Der Leser 
erhält einen abgerundeten Oberblick über 
den musikalischen Aufbau wie über die 
formbildenden Harmonien. 

Ebenfalls ausführlidt gewürdigt wird Bergs 
zweite, unvollendete Oper Lulu. Es gelingt 
R.eich, durch Notenbeispiele die Verarbei-
tung der 12-Ton-Reihe, die in dieser Oper 
formbildend ist, dem Leier anschaulich zu 
madten. Seine Darstellung macht außerdem 
die Einheitlidtkeit der Werke. trotz des frag-
tnffltarischen Zustands des 3. Aktes, über-
zeugend deutlidt. 

Beim Violinlconzert erwähnt Reich, daß 
seine Besprechung des Werkes aus dem 
Vorbehalt .Soweit Ubtrhaupt eine Uum:ltrel-
buHg IH WorteH mögl/dt Ist# entttand und 
von Berg angeregt wurde. Der analytisdte 
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Teil wurde von Reich im Frühjahr 1936 un-
ter Anleitung von Anton von Webern ver• 
faßt. Leider wird die Darstellung in ihrer 
Kürze dem Konzert meines Erachtens nicht 
ganz gerecht. Auch die Darlegungen über 
das Kammerkonzert, die Lyrische Suite und 
die Weinarie sind sehr gedrängt, allerdings 
auch sehr konzentriert. 

Der Anhang umfaßt drei Aufsätze Bergs 
aus den Musikblättern des Anbruchs sowie 
aus dem Musikalischen Taschenbuch 1911, 
die hier zum ersten Male vollständig veröf-
fentlicht werden, so daß der Band auch do-
kumentarischen Wert erhält; besonders auf-
schlußreich ist dabei Bergs subtile Analyse 
von Schumanns Träumerei. 

Das verarbeitete umfangrei<he Bildmate-
rial aus dem Leben Bergs und den Auf-
führungen der Opern lockern die Ausfüh-
rungen Reichs in ansprechender Weise auf. 
In der N achbemerkung vermißt man eine 
ausführliche Bibliographie und ein eingehen• 
des Schallplattenverzeichnis. Die Behaup-
tung Reichs, daß die meisten der im Handel 
befindlichen Aufnahmen von Werken Bergs 
nur in geringem Maße den künstlerischen 
Ansprüchen genügen, kann man in Anbe-
tracht des umfangreichen zur Verfügung 
stehenden Materials nicht teilen. 

Konrad Vogelsang, Berlin 

Georg Karstädt: Die .extraordinai-
ren" Abendmusiken Dietrich Buxtehudes. 
Untersuchungen zur Aufführungspraxis in 
der Marienkirche zu Lübeck. Mit den Text• 
büchem des .Castrum Doloris" und • Tem-
plum Honoris" in Faksimile-Neudruck. Lü-
beck: Verlag Max Schmidt-Römhild 1962. 
46 und 16 S. (Veröffentlichungen der Stadt-
bibliothek Lübeck, Neue Reihe, 5.) 

Der überraschende Fund des T extbudi.es 
zur Abendmusik Buxtehudes T emplum Ho-
Horls (1705) im Jahre 1956 hat den Finder. 
den Lübecker Bibliothekar Dr. Georg Kar• 
städt, dazu angeregt, jetzt dieses Büchlein 
herauszugeben, das auf übersichtliche Weise 
unser Wissen über die Lübecker Abend-
musikinstitution bis einsdi.ließlich Buxtehude 
zusammenfaßt. N adt einer Darstellung der 
geschidttlidten Entwicklung der Abendmu• 
siken (Ursprung uttd Etttstehuttg der LU-
becher AbeHd111usikeH), ihrer praktischen 
und wirtsdtaftlichen Realilation (Die Orga-
HlsatloH der Labecher Abend111uslkeH) und 
ihrer Aufführungspraxis (Chor UHd Ord,e-
ster der LUbedeer AbendmuslkeH) versudtt 
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der Verfasser zum Sdtluß, den Abendmusik-
begriff gegen die Kantaten abzugrenzen 
(Die Abettdmustk und das Katttatettwerk 
Buxtehudes). 

Der Titel des Buches ist etwas irrefüh-
rend, da sidt der Inhalt auf die Abendmusik 
im allgemeinen und nicht speziell auf die 
beiden .extraordinären" Aufführungen an-
läßlidt des deutsdten Kaiserwedi.sels 1705 
bezieht. Erst auf den letzten fünf Seiten des 
Buches konzentriert sidt die Darstellung auf 
diese beiden besonderen Abendmusiken, 
Castru111 Dolorls und TempluHf Hottorls, de-
ren Textbücher am Ende des Buches in Fak-
simile abgedruckt sind. 

Neue Gesidttspunkte zur Beleudi.tung der 
aufgestellten Probleme in bezug auf die be-
sondere Eigenart der Abendmusik werden 
nicht vorgeführt; der Inhalt ist mehr refe-
rierender Art. Die Sdi.wierigkeiten einer ge-
nauen Abgrenzung der Abendmusikgattung 
hängen mit dem sehr spärlichen Material 
zusammen, das uns überliefert ist. Von 
Buxtehude sind nur drei Textbücher be-
kannt; dazu kommt das anonym und ohne 
Titel überlieferte: Werk, das Willy Maxton 
unter dem Titel Das /Uttgste Gericht 
herausgab und mit dem Buxtehudewerk 
identifizierte, das im Leipziger Messekatalog 
1684 und später von Moller erwähnt wird: 
Das Allersd,riJchlichste und Allererfreulich-
ste, Hilmllch das Ettde der Zelt uttd der 
Att{attg der Ewigkeit. Die Haltbarkeit die• 
ser Identifizierung kann jedodt angezwei-
felt werden (vgl. Martin Geck in dieser 
Zeitschrift 1961, S. 407 ff.). In der Frage, 
was man als gottesdienstliche Musik (das 
Kantatenwerk) und was man als spezifische 
Abendmusik betradtten solle, bewegt sich 
der Verfasser vorsichtig auf 1dtwankendem 
Boden. Die Möglidtkeit fließender Ober-
gänge wird offengehalten, daß zum Beispiel 
gewisse Abendmusiken aus einem gemisdi.-
ten Programm von Oratorien und Kanta-
ten haben bestehen können. Ein allgemeines 
Kennzeichen, betont der Verfasser, sei der 
Unterschied Im klanglidten Aufwand: .Ge-
gettüber den KantateH zeigt sld, In dleseH 
KoHzertverattstaltuHgen mit lhreHI starkeH 
KlaHgapparat tlH weseHtlld,er UHtersdded, 
der . . . zu Heldvoller Betrad,tung {Uhrte". 
Deutlicher hätte man viellc:idtt 10 definieren 
können, daß die Abendmusiken bei Buxte• 
hude im m er (nadt den Quellen) einen 
großen klanglichen Aufwand benutzen, wih-
rend ein entsprediender Aufwand bei den 
gotte1dien1tlichen Kantaten nur gelegentlich 
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vorkommt (Ihr llebeff Cltrlsteff, freut eudi 
wuw; Nu" dauket alle Gott). Viele Probleme 
im Verhältnis der beiden Werkkategorien 
zueinander sind jedoch auch nach dieser De-
finition immer noch ungelöst, und bis auf 
weiteres, solange man nicht mit Sicberheit 
die Musik zu einer einzigen Abendmusik 
von Buxtehude kennt, halte man sidt die 
Fe.ststdlung des Verfassers vor Augen : • Die 
Be111ühungen der MuslkforsdfHng UHI die 
AbgrenzuHg der AbeHd111uslkeH uud des 
KantateHwerkes hal,eu Hodf kelue endgül-
tige KlilruHg herbeifültreu können". 

Die Entstehung und die älteste Gesdtidtte 
der Abendmusik werden vorher in der Sdtrift 
klar und überslcbtlicb dargestellt. Es wird 
auf die außergottesdiensdidten Orgelkon-
zerte der reformierten Kircbe in Holland 
und auf die allgemein vorkommende Er-
sdteinung hingewiesen, daß die Kaufherren 
Sitten und Gebräudte voneinander überneh-
men. Und gerade die eifrige Teilnahme der 
Kaufmannsdtaft an der Organisation der 
Lübedcer Abendmusiken entspridtt deutlidt 
den Verhältnissen bei den Konzertveranstal-
tungen der holländisdien reformierten Kir-
dte. Diese Konzerte wurden im wesentlidten 
von den Kaufherren gestützt, die ja in den 
Vorständen der reformierten Kirdte die 
führenden Positionen hatten. Der Verfasser 
gibt Beispiele von der Ausbreitung dieser 
.Orgelkonzertbewegung"; er hätte (gerade 
in Verbindung mit Buxtehude) nodt ein be-
rühmtes Beispiel hinzufügen können, und 
zwar den Organisten der Nikolaikirdte zu 
Kopenhagen Johann Lorentz, der von den 
163oer Jahren an außergottesdienstlldte 
.Orgelvorträge" hielt, und von dem es in 
der damaligen Zeit heißt: .Orgaulsta lpse 
uulll lw Europa secundus• (vgl. Bo Lund-
gren im Bericbt über den siebenten inter-
nationalen mu1lkwl11enscbaftlidten Kongreß 
Köln l9S8, Ka11el 19S9, S. 183-llS). 

Der VerfaHer betont mit Recbt, es sei 
Buxtehudes Verdienst gewesen, die Abend-
mu1ik in Lnbedc von dieser Orgelkonzert• 
ebene zu der oratorlenartlgen Form mit dem 
Mas1enaufwand an Mitwirkenden zu erhe-
ben, die den Ruhm der Lübedcer Abendmu-
siken fnr lange Zeiten befestigte. 

Seren Serensen, Aarhus 

Hau Ludwig Schilling: Paul Hin• 
demlth1 Cardillac. Beitrlge zu einem Ver• 
iileidi der beiden Opernfa11uniien - Stil-
kriterlen im Schaffen Hlndemith1. Würz• 
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burg: Verlag Konrad Triltsdt 1962. XV und 
149 S. sowie 36 S. Notenbeilage (Literar-
historisdt-musikwlssensdtaftlidte Abhand-
lungen. 17). 

Das sehr sdiön gedrudcte, mit sauber ge-
stodtenen Notenbeispielen ausgestattete 
Budt, dessen anspredtendes Äußeres hohe 
Erwartungen wedct, bereitet dem Leser eine 
herbe Enttäusdtung. Sein Inhalt ist dürftig, 
sein Stil peinlidt. • Wie die Oper gattungs-
111/i(Jlg als elH Zwitter uuter den Kausten 
wellt, so 111u(1 sldf diese Abhandluug deuu 
111it deu versdfledeuen Erbteileu, deHeH der 
Musik und denen des Textes, befasseH, und 
alle 111üsseH als gleldigewlditlge Waben zu 
einem Stock zusa111111engebaut werden" 
(128). Man erwartet also, daß Text und Mu-
sik der Oper Cardtllac in gleidier Weise 
untersudtt werden, aber an anderer Stelle 
erfährt der Leser, daß - Gründe werden 
nidtt genannt - .auf eine Beobad!tung des 
Spradfstlls bei Llon und Hindemltli . •. ver-
zidftet werden" muß (37 A.). Immerhin 
wird der Inhalt der Opern erzählt, die Ge-
sdtichte des Stoffes (mit umständlidier Aus-
führlidtkeit) dargestellt - auch die Ge-
schidtte des Phaeton von Lully, der teil-
weise in die zweite Fassung des Cardlllac 
eingearbeitet ersdteint, wird nidtt vernadt-
lässigt -, schließlich werden nodi einige 
Stilkriterien der Hindemithsdten Musik 
herausgestellt. Dabei ergibt sidi als Resultat 
die Erkenntnis, daß die Musik Hindemiths, 
entgegen der Bemerkung im Vorwort (IX), 
den in der Uwterwefsuwg erhobenen Forde-
rungen entspricht. Analysen, die über die 
Mitteilung leerer Sdiernata hinausgehen, 
wird man vergeblidi in dieser Sdirift su-
dten. Wie tollten audi sinnvolle Äußerun-
gen über Musik von einem Autor geboten 
werden können, der über die mu1ikalisdie 
Form sidi auf folgende Weise vernehmen 
läßt: .Mit der Betonung auf der temporalen 
Selusweise der musikaltsdcen Kunst k0nneH 
wir sagen: Das klingende Tßue111aterlal In 
all seinen Detailwerten ergibt als Multlpli-
katlou 111/t dem Zeltablauf das ,Produkt' der 
111uslkalisdleH For111" (90). Ober ein anderes 
zentrales Problem äußert Sdiilling: .Das 
Wort-Ton-VerhaltHls lff Hlnde1t1ltlu Werk 
laPt sldf mit elnelH elHf adfen 1t1athe111atl-
sdfen Vergleldc erklareH: &elde EleH1eHte, 
Text und Musik, werden zu einer Su1111He 
addiert, sie durdcdrlngtff sidt Jedoch nldct 
endgaltlg zu elwe1H Produkt: und UIH IHlt 
de111 Chemiker zu redeu: es tfftsteht elHe 
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Verme11gu11g u11d kei11e Verbl11du11g. Ma11ch-
mal schei11e11 beide Geda11ke111iußeru11ge11 
sich die Waage zu halteH, meiste11s /edoch 
ist dem akustisch reichereH Mittel der Musik 
die fahre11de Stellu11g zuteil. Die ,romaH-
tlsc:Jr' gemei11te Synifsthesle vo11 Wort und 
T 011 Ist aH dieser stillst/sehen Oberga11gs-
stelle völlig aufgegeben• (104 f.). 

Schilling steht nicht nur der Musik hilf-
los gegenüber, er ist audi nidit in der Lage, 
den historisdien Platz der Hindemithschen 
Werke zu bestimmen. Ihm .erschei11t /11 der 
Reihe Bach-Beethove11-Brahms-(Bruch11er )-
Reger Hl11demlth als EHdglied el11er Stile11t-
faltu11g" (IX) . Wie relevant seine geschidtt-
liche Einordnung der beiden Opernwerke 
Hindemiths ist, kann man erraten, wenn 
man zwei Charakteristiken des entsprechen-
den Kapitels sidt vergegenwärtigt: • Wag11er 
sah iH der Biih11e die Tra11spla11tat/011 der 
Wirklichkeit IH eine höhere idealisierte 
Ebe11e, er beabsichtigte das Gleichnis und er 
warb mit dem Symbol" (7), Bertolt Brecht 
dagegen .durch1Haß die Statio11e11 der Ge-
sellschaf tskritlk hi11auf bis zu den Existenz-
frageH des me11schltche11 Sei11s; durch Kurt 
Welll fa11de11 seiHe ge1Hetßelte11 Texte eine 
grelle AusleuchtuHg u11d w11rde11 viel beach-
tet" (12). 

Wer glauben mödtte, es handele sich hier 
um ein Florilegium vereinzelter stilistischer 
Entgleisungen, irrt. In dieser Art ist das 
ganze Budt geschrieben, Seite für Seite, Satz 
für Satz. Unverständlidt, daß ein Sdtrift-
steller, der soldte Satzmonstren in Ruhe 
ausbrütet, keine Gelegenheit ausläßt, um 
sich über die Journalisten, die meist in Eile 
sdireiben müssen, zu erheben. Leider sind 
audi die Kenntnisse Sdtillings sehr be-
schränkt. So weiß er z. B. nicht, daß eine 
der berühmtesten Opern unseres Jahrhun-
derts Wozzecx heißt (und nicht Wozzek, wie 
an fünf Stellen zu lesen ist), es keinen Kompo-
nisten namens Poulence (85) oder Poulance 
(142) gibt, sondern nur Poulenc. Audi hält 
er fälsdtlidt den Exprenionisten August 
Stramm für den Textdiditer der Oper Das 
Nusch-Nusdd (; A.), hebt als Besonderheit 
das Fehlen der hohen Streidter in Hinde-
mith1 drittem Braudtenkonzert hervor, wo 
sie doch audi im enten und zweiten fehlen, 
usf. usf. Besondere peinlich, aber nidtt wei-
ter verwunderlich bei eeiner geringen Kennt-
nie der Sekundärliteratur über Hindemith1 
Bearbeitungen, ilt wohl die Tat11dte, daß 
er den E11ai von Ferdinand Lion, de, enten 
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Cardtllac-Librettisten, über dessen eigene, 
und Hindemiths Textbudt nidtt kennt (Ak-
zente 19S7). Rudolf Stephan, Göttingen 

Wolfgang Boetticher: Aus Or-
lando di Lassos Wirkungskreis. Neue archi-
valisdie Studien zur Münchener Musik-
geschichte. Mit 8 Bildtafeln und ; Abbildun-
gen im Text. Kassel-Basel-London-New 
York: Bärenreiter 1963. XII, 209 S. (Ver-
öffentlichungen der Gesellsdtaft für Baye-
risdte Musikgesdiidite e. V.). 

Seit der ersten umfassenden Sichtung des 
in München und Wien befindlichen Archiv-
materials zu Orlando di Lasso und seiner 
Münchner Hofkapelle durch A. Sandberger 
(Beiträge zur Geschichte der bayerischen 
Hofkapelle unter 0 . dt Lasso, Bd. 1 und 3, 
Leipzig 1894/9;) wurden zahlreiche weitere 
Aktenbelege neu entdeckt und publiziert 
(u. a. B. A. Wallner, Musikalische Denk-
mäler der Ste/niftzkunst, Diss. München 
1912 ; B. Ph. Baader, Der bayerische Renais-
sa11cehof Herzog Wilhelms V„ Diss. Mün-
dien 1943). Mit dem neuen Buch von W. 
Boettidter wird der Öffentlichkeit die seit 
Sandberger bisher umfangreichste archiva-
lische Studie über Dokumente zum Lebens-
und Wirkungskreis des Münchner Hofkapell-
meisters vorgelegt. 

Die Publikation ist in vier Abschnitte ge-
gliedert, welche, wie schon der Titel verrät, 
keineswegs einseitig' auf die Person Lassos zu-
geschnitten sind, sondern vielmeh11umfassen-
des Material auch zur allgemeinen Mu1ikge-
1chichte der Zdt bereithalten. E, 'handelt sich 
durchweg um neue Quellen, um eine Bereiche-
rung unserer Kenntnis äußerer und innerer 
Zusammenhänge der Münchner Hofkapelle. 
Allerding• verzichtet der Verfasser in der 
Regel auf eine vollständige Wiedergabe der 
betreffenden Schriftstücke; vielmehr arbdtet 
er die von ihm aufgefundenen Texte bzw. 
Textfragmente in eine monographische Dar-
stellung ein, welche alt Erläuterung de1 Je-
weiligen Textet und der damit zusammen• 
hängenden Fragen von erheblichem quellen-
kundlichen Wert i1t. So werden sämtliche 
Fakten musikgeechichtlich und bibliogra-
phi1ch durchleuchtet. 

Sdion der er1te Abtdmitt (Newt Briefe 
Lasses und seb1tr Gattin) erwd1t deutlich 
den Wert der monographilchen Quellen• 
verarbeitung. Der Mitteilunf neuer Brief• 
funde, welche vor allem beredte, Zeupil 
fllr die ldcht erre,bare Natur dea Kllmtlen 
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ablegen, geht eine kurze Obersicht über die 
bisherigen Briefpublikationen voraus. Der 
zweite Abschnitt gibt HiHwelse auf Lasso iH 
KorrespoHdeHzeH der La11desherreH. Er ent· 
hält nicht nur umfangreid:ies Material aus 
der Korrespondenz Wilhelms V. mit seinem 
Vater Albred:it V., sondern darüber hinaus 
ausführliche Darlegungen über den Musiker-
austausch zwisd:ien München und dem von 
der Forsd:iung etwas stiefmütterlich behan-
delten Landshut. Die vermittelnde Tätig· 
keit der Gattin Lassos und von deren Mutter 
Margarethe Wäc:kinger wird ebenso fundiert 
nachgewiesen wie der auf Lasso bezüglid:ie 
Inhalt des Briefwed:isels zwisd:ien dem baye• 
rischen und steiennärkischen Hof. Die Viel• 
falt der Nachweise beleud:itet z. B. der Ab-
Htz über die Anwerbung italienisd:ier Mu-
silcer durd:i Lasso (S. 34 f.) und über andere 
soziologisdt bemerkenswerte Tatsachen. Im 
dritten Abschnitt (IHterHe Probleme der Ka-
pelle uHter Lasso) finden sid:i Belege zur Vor• 
gesd:iid:ite, vor allem aber umfassende Ma-
terialleH ZUIH Etat u11d Perso11e11krels der 
Kapelle aus Lassos erstem Münchner Jahr-
zehnt. Der Erzlehu11g der Chork11abe11 ist 
ein eigener Absatz gewidmet. Umfassende 
Aktennad:iweise zieht der Verfasser als Be• 
lege für die AHwerbu>1g auswärtiger Musiker 
iH Lassos 1Hittlerer Zelt heran. Weitere aus• 
führlid:ie Absätze dieses Absd:initts gelten 
den Fro>1leid111a1Hsf este11 u11d gelstlldie11 
Dra1HeH, der Korrespo11de11z mit hoheH 
GeistlldieH, der BeteiliguHg Lassos u11d sei-
Her Kapelle aH RelseH des Herzogs, der AH-
werbuHg voH Musikern IH Lassos späterer 
Zeit und der SozialeH Lage der Kapellmii-
glieder 11adi Lassos Tod. Im vierten Ab-
sd:initt ergänzt der Verfasser die Ausfüh• 
rungen in seiner Lasso-Monographie (19S8) 
vor allem über die Nadi1commen des Mei• 
1ters. 

Die wertvollen Ergebnisse der umfassen-
den Recherchen des Autors werden durch ein 
ausgezeichnete• und höd:i1t :zuverlässiges Re-
gilter end:ilo&1en, welche, dem Suchenden 
mühsame Arbeit erspart. Mit Hilfe dieses 
Regi1ter1 wird jedoch auch ein Mangel aus-
geglichen, der darin begründet liegt, daß 
die Darstellung in den einzelnen Abschnit-
ten eine Oberfülle kennenswerter Quellen, 
monographi1ch erarbeiteter Obenichten und 
biblioiraphi1cher Angaben nachweist, deren 
lillnvolle Awwertung durch den Benutzer 
ohne du Regilter außerordentlich er,chwert 
wire. Da die vom Verfa11er aufeefundenen 

Besprechungen 

und edierten Texte den versd:iiedensten The-
menkreisen angehören und sid:i teilweise auf 
speziellste Detailfragen beziehen, hat der 
Leser Mühe genug, die an den versd:iieden• 
sten Stellen des Buches auftaud:ienden Fak-
ten in der vorgelegten Gliederung des Ma• 
terials zu erfassen. Erfreulid:ierweise er-
leid:itert das reid:i gegliederte Inhaltsver-
zeichnis die Benutzung des Buches zusätz· 
lieh. 

Wer sich über den neuesten Stand der 
Lasso-Forsd:iung informieren möchte, wird 
sid:i zwedcmäßigerweise mit sämtlichen Spe-
zialschriften des Verfassers vertraut machen. 
Da jede dieser Publikationen neues, ergän-
zendes und teilweise auch berichtigendes 
Material enthält, kann das vergleid:iende 
Studium dieser Schriften nur nachdrüdclich 
empfohlen werden. In Gestalt der neuen 
Archivstudie und unter Einschluß der gro-
ßen Lasso-Monographie des Verfassers 
(195 8) besitzt die Lasso-Forsdi.ung nunmehr 
Fundamente, deren Tragfähigkeit sid:i schon 
jetzt als äußerst solide erweist. Ober die 
Spezialforsdi.ung hinaus bereichert die neue 
Studie das musik- und kulturgeschichtliche 
Wissen über das 16. Jahrhundert in unge-
wöhnlich reichem Maße. Unter den Quellen• 
schriften der Nachkriegszeit zählt sie zu den 
methodisch saubersten. 

Richard Sehaal. München 

Lars Ulrich Abraham: Der Gene-
ralbaß im Schaffen von Michael Praetorius 
und seine harmonischen Voraussetzungen. 
Berlin: Merseburger 1961. 182 S. (Berliner 
Studien zur Musikwissenchaft. 3). 

Was sich von selbst versteht, braucht nicht 
begründet zu werden. Die Meinung, daß die 
Entstehung des Generalbasses mit einer 
Wandlung der Harmonik verbunden war, 
sd:ieint so unbezweifelbar zu sein, daß man 
es für überflüssige Pedanterie halten könnte, 
sie durch ausführliche Analysen zu recht-
fertigen. Verrucht man aber, wie Lars Ulrich 
Abraham in seiner Berliner Dissertation über 
den Generalbaß bei Michael Praetorius, das 
Verhältnis von Generalbaß und Harmonik 
eenauer zu bestimmen, 10 gerät man in ein 
Labyrinth von Ungewißheiten und Wider• 
,prüchen. W a, ein Generalbaß ist, steht 
nicht fest; und zur Be1chreibung der Har• 
monik des frühen 17. Jahrhunderts fehlt es 
an adäquaten Kategorien. Abraham weidtt 
keiner Sdiwierigkelt aus; geduldig und skep• 
titch entwirrt er die Probleme. Seine Metho• 
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de ist die Detailanalyse, die - pointiert 
ausgedrückt - jedem Ton die raison d'itre 
abverlangt. 

Im ersten Kapitel unterscheidet Abraham, 
nach Mattheson, fünf Merkmale des General-
basses. Drei der Bestimmungsmomente, die 
. durdtlaufe11de Baßstimme", die .Benutzung 
et11es der Mehrstimmigkeit fi1htge11 I11stru-
ments" und die . tmprovtsatortsdte Freizü-
gigkeit", reichen in die Begleitpraxis des 
16. Jahrhunderts zurück. Neu sind im frühen 
17. Jahrhundert die Bezifferung und der 
obligate Charakter des Generalbasses. Beide 
Merkmale sind .Sttleleme11te" oder können 
es sein. Das Verfahren, durch die Ziffer .6" 
außer der Sexte auch deren Oktave oder 
Doppeloktave zu bezeichnen, setzt voraus, 
daß der Zusammenklang von der Stimm-
führung abstrahiert und als Akkord begrif-
fen wird (23). Und daß der Generalbaß 
obligat wird, ist einerseits satztechnisch zu 
verstehen - er füllt Lücken aus - und muß 
andererseits im Zusammenhang mit der Ten-
denz gesehen werden, die Besetzung, also die 
Klangfarbe, in die .komposttortsdte Pla-
nung" einzubeziehen (24). 

Um das Verhältnis von Generalbaß und 
Harmonik darstellen zu können, ohne sich 
dem Vorwurf einer willkürlichen Auswahl 
der Beispiele auszusetzen, vergleicht Abra-
ham im zweiten Kapitel zwei Fassungen ein-
ner Choralbearbeitung von Praetorius; die 
erste ist ohne, die zweite mit Generalbaß 
konzipiert. Von scheinbar geringfügigen 
Korrekturen ist eine Tendenz zur Dur-Moll-
Tonalität ablesbar ; doch wäre es eine Ober-
treibung, von einer radikalen Wandlung 
der Harmonik zu sprechen (74). 

Die Harmonik des frühen 17. Jahrhunderts 
ist zwiespältig und unentschieden. Und im 
dritten Kapitel sucht Abraham nach Kate-
gorien, die dem .Interreg11um" zwischen 
dem .Ktrdte11tonsystem als Theorie diato-
nischer Et11stlmmlgkelt" und dem .moder11e11 
Dur-moll als Theorie harmonlsdt orientierter 
MehrstlHlmlgkelt" gerecht werden (79). Er 
vergleicht Marpurgs Aussetzung der Baß-
skala nach der Regola dell' ottava mit der 
Grifftabelle in Scheidts Erl1111erung wegen 
de(1 Ge11eral-Ba(1 (1634). Die Regola dell' 
ottava ist funktional begründet; die dritte 
Ton1tufe der Dunkala wird als Tonikaterz 
(19) auf IV, die siebente Tonstufe als Domi-
nantterz (V') auf 1 bezogen. Dagegen for-
dert Scheidt zwar über der Septime der Skala, 
aber nicht über der Terz einen Sextakkord; 
und daß er die Septime durch V' statt durch 
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VII harmonisiert, dürhe pnmar durch die 
Notwendigkeit, die verminderte Quinte zu 
vermeiden, motiviert sein. Die Akkorde 
stehen - außer in der Kadenz - ohne 
funktionalen Zusammenhang nebeneinander. 

Auch Praetorius' Harmonik ist, wie Abra-
ham im vierten Kapitel an acht Harmonisie-
rungen der ersten Zeile aus • Vom Himmel 
hodi" demonstriert, noch .weitgehend ntcht-
fu11kttonal" (128) .• Es kann somit gru11d-
si1tzltch auf Jeden Akkord jeder andere Ak-
kord folge11, we11n sein Ba(1ton Im Modus 
verfügbar Ist und zu dem betreff enden Dts-
kantton wie auch zum vorhergehenden Baß-
ton In-einem angemessenen Verhi1ltnts steht" 
(121). Der Generalbaß aber bewirkte, wie 
jedes Abbreviaturen- und Formelsystem, 
eine Verfestigung des bestehenden Zustands. 
Er hat .11idtt den Evolutionsproze(1 der Har-
monik bis ht11 zu Badt ausgelöst, sondern 
ihn eher behindert" (129). 

Carl Dahlhaus, Kiel 

Israil Nestjew: Prokofjew, der 
Künstler und sein Werk. Berlin : Henschel-
verlag 1962. 45'0 S. 

Die 1957 in Moskau erschienene grund-
legende sowjetische Prokofjew-Monogra-
phie von 1. Nestjew liegt nunmehr auch in 
einer deutschen Fassung vor (Obersetzer: 
Christa Schubert-Consbrudi, wissenschaft-
liche Bearbeitung der deutsdien Ausgabe: 
Prof. Dr. Karl Laux). Unter den in den 
letzten Jahren in der Sowjetunion erschie-
nenen Werken über sowjetische Musik und 
sowjetische Komponisten ist das Budi von 
Nestjew eines der gewichtigsten. Es ist die 
Frucht mehrjähriger Forsdiungsarbeit des 
Autors und zeigt eine souveräne Beherr-
schung des umfangreichen Materials. Die 
flüssige, lebendige Darstellung macht die 
Arbeit nidtt nur für den Fadtmann, sondern 
audi für einen breiteren Leserkreis wertvoll 
und nützlidt. 

Wie aus dem Vorwort hervorgeht, stellte 
sidt der Verfasser die Aufgabe, die Lebens-
beschreibung Prokofjews und kurze Charak-
teristiken seiner wichtigsten Werke mit 
einigen Betrachtungen über seinen schöpferi-
schen Stil zu vereinen (S. 5). Leben und 
Sdiaffen Prokofjews werden ,omit nidit 
getrennt dargestellt, und diese ganzheitliche 
Darstellungsmethode geatattet es dem Ver-
fa11er, die Gestalt Prokofjewa in ihrer Ent-
wicklung zu zeigen, sein Sdiaffen mit dem 
allgemeinen Entwidclungaweg der westeuro-
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päisdien und sowjetisdien Musik und Mu-
sikkultur zu konfrontieren. 

Der Verfasser gliedert den Sdiaffensweg 
Prokofjews in drei Perioden: die Frühzeit 
(1907-1918), die Periode im Ausland 
(1918-1932) und die sowjetisdie Periode 
(1933-1953). Bei der Charakterisierung der 
Jugendwerke Prokofjews geht der Autor auf 
das Besondere und W esentlidie jedes Werkes 
ein, seine Darlegungen sind jedodi zumeist 
allzu gedrängt und knapp. Dem Auslands-
aufenthalt Prokofjews sind zwei Kapitel 
(Jahre der Irrfahrt und Krisis) gewidmet. 
Diese Periode im Sdiaffen Prokofjews wird 
durdi Nestjew erstmalig in der sowjetisdten 
Musikforsdiung näher beleuditet. Beide 
Kapitel sind freilidi nodi knapper angelegt 
als die über die Frühzeit. Der Leser vermißt 
eine Darstellung des Musiklebens in West-
europa und Amerika in den Jahren nadi 
dem Ersten Weltkrieg und eine Zusammen-
fassung der stilistisdien Eigenheiten der 
Tonspradie Prokofjews in den zwanziger 
und Anfang der dreißiger Jahre. Oberhaupt 
hätte die Abhängigkeit der damaligen mu-
sikalisdien Position Prokofjews von den 
zeitgenössisdien murikalisdlen Tendenzen 
in Westeuropa und Amerika prägnanter her-
ausgearbeitet werden müssen. Niditsdesto-
weniger führt der Verfasser zahlreidies bis-
her unbekanntes Material über die Ent-
stehungsgesdiidite der Werke jener Periode, 
u. a. der Ballette Der stählerne Schritt, Der 
verlorene Sohn und AIH Dnepr an und bietet 
eine instruktive Analyse der Oper Die Liebe 
zu den drei Orangen. Er gibt eine kritisdie 
Einsdiätzung dieser Werke, bemüht sidi 
aber gleidizeitig, das Auftaudien huma-
nittisdier Elemente in diesen Kompositio-
nen hervorzuheben. So weist Nestjew auf 
die zarte Lyrik in der Musik des Balletts 
Der verlorene Sohn hin, die in Prokofjews 
späterem Sdiaffen in verstärktem Maße zu-
tage tritt und vermerkt den gesunden Hu-
mor, der vielenorts durdi die häßlidte Gto-
teske durdiblidct. 

Dem Wirken Prokof:iews nadt ,einer Rüde-
kehr in die Sowjetunion ist die zweite Hälfte 
de, Budiet gewidmet. Die,e Periode ,tellt 
der Verfu,er sehr ausführlidi dar. Nestjew 
geht aus von der allgemeinen Situation 
der ,owjetisdien Musikkultur in den drei-
ßiger Jahren. Er vendiweigt nidit die 
Sdiwierigkeiten, die Prokofjew hatte, um 
den lebendigen Kontakt mit dem 1owje-
ti1dten Musikleben und namentlidi den Mu-
sikhörern hema1tellen, er übergeht audi 
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nidit die Fehler und Mißerfolge, die Proko-
fjew mit seiner Kantate :zwm 20. Jahrestag 
der Oktoberrevolution op. 74 (1936) und 
seiner Ballade VOIH unbeka1111te11 K11abe11 op. 
93 (1942/43) hatte, aber der Akzent ruht 
mit Redit auf den zahlreidien wertvollen 
Kompositionen, die Prokofjew in seiner 
sowjetisdien Periode sdiuf. Sehr gelungen 
ist die Charakterisierung eines der bedeu-
tendsten Werke Prokofjews, des Balletts 
Romeo u11d Julia, das auf Grund der rea-
listisdten Gestaltung eines tragisdien 
Themas einen gewissen Wendepunkt im 
Sdtaffen des Meisters markiert. Instruktiv 
sind audi die Bemerkungen zu der sinfo-
nischen Kantate Alexa11der Newskl, zu dem 
BaJlett Asche11br1'del sowie zur 5. und 7. 
Sinfonie. 

Die Frage, welches Verhältnis Prokofjew 
zum russisdten Volkslied hatte - eine für 
das Verständnis des Spätsdtaffens des so-
wjetisdten Meisters außerordentlidt widt-
tige Frage -, wird von Nestjew nidit über-
gangen, jedoch nur am Rande beleuditet 
und unzureichend mit den allgemeinen Be-
obadttungen über den Stil Prokofjews in Zu-
zammenhang gebradtt. Daß der Autor nidtt 
alle Werke Prokofjews, die im Zeitraum 
von 1944-19S3 entstanden, eingehend ana-
lysiert, darf ihm gewiß nidtt zum Vorwurf 
gemadtt werden, dodt hätte die Oper Krieg 
u11d Friede11, die der Entwidclung des 
neueren sowjetischen Opemsdtaffens widt-
tige Impulse gegeben hat, unbedingt eine 
eingehende WürdiguJli verdient. Das Budi 
sdtließt mit dem Kapitel Der Stil, in dem 
der Verfasser die s:ewonnenen Erkenntnisse 
über den Stil Prokofjews zusammenfaßt. Die-
ses aus 14 Seiten bestehende Kapitel ist sehr 
inhaltsreidt, allerdings zu stark thesenhaft in 
der Darlegung. Nestjew betont mit Redit 
du nationalrussisdte Element im Sdtaffen 
Prokofjews und dessen lebendige Bindung 
an die große russische Musiktradition des 
19. Jahrhundert, (insbesondere an Rlmski-
Korssakow, Mussorgski und Borodin). Diese 
widttigen Ausführungen werden aber nidtt 
durdt entsprechende konkrete Beispiele illu-
striert (eine wertvolle Ergänzung zu den 
Darlegungen Nestjews bietet in dietem Zu-
sammenhang Tatjana Boganowa mit ihrer 
Studie Die 11atl0Halrusslschen Tradltlo11en 111 
der Musik Pro1coffews, Mo,kau 1961). Du 
Problem des Neuerertums erkennt der Verfas-
ser als Zentralproblem bei der Beurteilung 
des Sdtaffennreg, Prokofjew, und es gelingt 
ihm, das Bemühen des Komponisten um 
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ständige Erneuerung und Aktualisierung der 
musikalischen Ausdrudcsmittel in allen drei 
Schaffensperioden anschaulich darzulegen. 

Die Arbeit von Nestjew ist unbeschadet 
aller angeführten kritischen Bemerkungen, 
die lediglich Detailfragen betreffen, ein 
interessanter und wertvoller Beitrag der so-
wjetischen Musikwissenschaft zur Prokofjew-
Forschung. Daß das Buch keine Auseinander-
setzung mit der neueren westlichen Proko-
fjew-Literatur enthält, erklärt sich aus der 
Tatsache, daß es in erster Linie für einen 
breiten sowjetischen Leserkreis als Informa-
tionsquelle gedacht und entsprechend kon-
zipiert ist. Die deutsche Fassung steht dem 
sowjetischen Original nicht nach. Sie ist 
sprachlich sehr flüssig und kann durchweg 
als gelungen bezeichnet werden. Das Buch 
weist eine ansprechende äußere Form auf 
und enthält qualitativ gute Illustrationen. 
Ein Namen- und Werkverzeichnis beschlie-
ßen das Werk. Ein Literaturverzeichnis steht 
leider aus. Dieter Lehmann, Leipzig 

Walter Salmen: Johann Friedrich 
Reichardt, Komponist, Schriftsteller, Kapell-
meister und Verwaltungsbeamter der Goe• 
thezeit. Freiburg i. Br. und Zürich: Atlantis• 
Verlag 1963. 363 S. 

Im Schatten der Wiener Klassiker ste-
hend, in seiner Vielseitigkeit und Wandel• 
barkeit keineswegs leicht überschaubar, hat 
Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) 
anderthalb Jahrhunderte warten müssen, bis 
er die umfassende Würdigung erhielt, auf 
die er zufolge seiner einflußreichen Stellung 
am Berliner Hofe, dank der Vielfalt seiner 
Begabungen und Bestrebungen und dank 
seinen Beziehungen zu fast allen bedeuten• 
den Männern der Goethezeit Anspruch hat. 
Schletterers Versuch von 186S ist an der 
Fülle des Stoffes erstidct und Torso geblie-
ben. Teiluntersuchungen haben seitdem 
wichtige Einzelarbeit geleistet. Die Zeit ist 
reif geworden für das flllige sichtende und 
wertende Reichardtbuch. Walter Salmen bat 
et geschrieben. 

Nach einer Rüdcschau auf die bisherige 
Reichardtforsdtung wird im ersten Budt-
drittel unter Aussdiöpfung aller, zum Teil 
neuer Quellen und Hilfsmittel in sedt1 Ka-
piteln der wedt1elvolle Lebensweg von Kö-
nigsberg bi1 Giebidten1tein auflchlußreidt 
dargestellt. Neun mit Notenbeispielen durdt-
set:z:te analytisdte Kapitel orientieren auf 74 
Seiten über das dramatisdte Werk, du 
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Lied- und Chorwerk sowie die Instrumental-
komposition. Zwisdten biographisdtem und 
analytischem Hauptteil stehen 1S Längs-
schnitte, in denen Wesenszüge des Vielge• 
wandten herausgearbeitet werden, der äußere 
und der innere Habitus, die Einstellung zu 
Religion, Natur, Kunst und Volksmusik. Die 
musikästhetischen Grundsätze, die Beziehun-
gen zur bildenden Kunst, die Leistung als 
Musikkritiker und Musikhistoriker, als Sän-
ger, Rezitator, Dirigent und Volkserziehc.r 
werden klargestellt. Alle diese Kapitel sind 
Konzentrate und eine adttunggebietende 
Bewältigung eines gewichtigen Materials, 
das in 1239 Anmerkungen, meist Literatur• 
und Quellenhinweisen, die sidt den Einzel-
kapiteln ansdtließen, :z:um Ausdrudc kommt. 
Umfangreic:h sind audt Literatur• und Per-
sonenverzeichnis. 

Das Ziel, .ein Gesalfft&ild, so uHtfassend 
als derzeit lff6glldt• zu geben, ist erreidit, 
audt wenn von einem resumierenden Sdtluß-
kapitel Abstand genommen wurde, ebenso 
wie von einem Werkverzeidtnis. Salmen 
hätte zum Abschluß hierfür nodtmals auf 
seinen Beitrag in MGG XI verweisen kön• 
nen. Ein paar beliebig gewählte Stidtworte 
mögen den Reidtturn neuer Feststellungen 
und Erkenntnisse andeuten: Reidtardt als 
Tellheimdarsteller - Beiträge zur Entitalia• 
nisierung und Verbürgerlidtung der Musik in 
Berlin - der Palestrinasamrnler - Badt, 
Händel und Gludc als Hausheilige- Xenien• 
angriffe als Folge der Horenkonkurrenz -
vom Frankophilen zum Patrioten - neuauf-
gefundene Kömervertonungen - Beethoven 
als Rivale für Kassel - Reidtardtverehrung 
im Sdtubertkreis - Plato und Fidtte im 
Nadtlaß. 

Nidtt ganz folgen wird man Salmens 
Kommentar :z:u Reichardts Ursprung1hypo-
the1e der Gregorianik (S. 206). Nach:z:utra• 
gen wäre die Begegnung mit Röllig, der du 
Glasharmonikaqulntett :z:u verdanken ist. Zu 
den Verlustmeldungen (S. 328 und 18S) tel 
festgestellt, daß sidt sllmtlic:he im Thelffa• 
tisdten Verzeldtnls von 1930 genannten 
Klavierkompositionen sowie Reichardts Briefe 
an Breitkopf abschriftlidi Im Besitz des Be-
ridtterstatters befinden. 

Salmen, Reidtardtbuch Ist mehr als eine 
Biographie. Es erhellt einen ganzen Land-
sdiafts- und Zeitraum. EI wire keine sdiö-
nere Frucht :z:u denken als eine reprilen• 
tative Ausgabe der wertbestindigen Ueder, 
Chöre, Klavier• und Kammermusikwerke 
nach dem Vorbild von Salmens Neuameabe 
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innerhalb des Erbes deutcher Musik 1963, 
dazu ein Dokumentenband mit dem Wert-
vollsten aus den Briefen und Schriften. 

Hans Dennerlein, Bamberg 

Eng li s h County Folk Songs. Edited by 
Cecil J. Sharp. 2. Auflage. London: No-
vello &: Co. Ltd 1961. 2 34 S. 

Vor einem halben Jahrhundert, zwischen 
1908 und 1912, wurde diese Sammlung 
englischer Volkslieder in fiinf Heften erst• 
malig publiziert. Nun legt sie der Verlag er-
nrut vor, zusammengefaßt in einem prächtig 
ausgestatteten Band. Es handelt sich um 74 
Volkslieder aus verschiedenen Landschaften. 
Ihre Veröffentlichung verdanken sie einer 
Anregung Cecil J. Sharp's, der zu Beginn 
unseres Jahrhunderts das englische Volks-
lied wiederentdedcte und durch seine eigene, 
beispielgebende Arbeit in vielen Teilen des 
Landes eine intensivere Sammeltätigkeit 
einleitete. Mit verständlicher Freude über 
das bereits verloren Geglaubte und nun 
Wiedergefundene war er bemüht, die ersten 
Ergebnisse der Sammelaktion möglichst 
schnell einer breiteren Öffentlichkeit mit-
zuteilen. So raffte er die wenigen vorliegen-
den Aufzeichnungen zusammen und gab sie 
geordnet nach Landschaften heraus, wobei 
allerdings manche Gebiete nur mit ein oder 
zwei mehr oder minder zufälligen Stücken 
v.ertreten sind. Sharp wollte durch die Publi-
kation zur erneuten Verbreitung und zu 
einer besseren und vertieften Kenntnis des 
englischen Volksliedes beitragen, von dem 
er sich eine Wiedergeburt der nationalen 
Musikkultur erhoffte. Um das Bekanntwer-
den der Lieder, vor allem unter Mithilfe 
der Schule, zu erleichtern, ließ er sie 
mit Klavierarrangements versehen, übertrug 
11elbst die mundartlichen Texte in die Hoch-
sprache und ergänzte und verbesserte lük-
kenhafte und verderbte Fassungen. Das so 
entstandene Sing- und Spielbuch ist etwa 
mit Erle-Friedländers Deutschem Lleder-
schatz zu vergleichen. Als ein Dokument aus 
der Frühzeit der englischen Volktliedfor-
1chung darf seine Neuauflage dankbar be-
grüßt werden. Erich Stodanann, Berlin 

Heinrich Flnck: Ausgewählte Werke. 
Erster Teil: MeHen und Motetten zum 
Proprium Mi11ae, hrsg. von Lothar Ho ff • 
mann-Erbrech t. Frankfurt a. M.: C. 
F. Peters 1962. XVI und 104 S., 4 Faklimile-
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Reproduktionen. (Das Erbe deutscher Musik, 
Bd. 57; Abtlg. Ausgewählte Werke einzelner 
Meister, Bd. 6.) 

Die innerhalb der deutschen Musik um 
1500 bedeutende schöpferische Persönlich-
keit Heinrich Fincks (1444/45-1527) wurde 
von der musikwissenschaftlichen Forschung 
schon früh erkannt und mit einer bis in un-
sere Tage führenden Reihe von Neuausga-
ben gewürdigt. Bereits im Jahre 1879 ver-
öffentlichte R. Eitner 34 geistliche und welt-
liche Stüdce (PGfM VIII) . Zwei Messen und 
verschiedene Lieder erschienen im 5. Band 
der Musikgeschichte von Ambros-Kade, in 
der Chorwerk-Reihe und in anderen, z. T. 
praktischen Ausgaben. R. Gerber hat teils 
im Chorwerk (Heft 9 und 32), teils mit der 
Neuausgabe des Sacrorum hymnorum liber 
pri111us von Rhau (Das Erbe deutscher Mu-
sik, Bd. 21 und 25) und des Apelkodex (Bd. 
32-34) u. a. nahezu das gesamte Hymnen-
Opus Findcs ediert. Die Erstellung einer von 
Kurt Westphal für das Erbe deutscher Musik 
am Ende der 30er Jahre vorbereiteten Ge-
samtausgabe scheiterte an den Kriegseinwir-
kungen. Da nun in dieser wissenschaftlichert 
Reihe prinzipiell keine Gesamtausgaben 
mehr aufgenommen werden, galt es, die 
wichtigsten Werke Findcs, die in den bis-
herigen Erbe-Bänden und in den vorgesehe-
nen vollständigen Handschriften-Publikatio-
nen (Annaberger Chorbücher, Zwidcauer 
Schalreuter-Handschrift, Berliner Chorbuch 
Mus. Ms. 40021. Orgeltabulatur des }oh. 
v. Lublin) nicht erfaßt sind, in einer Aus-
wahl-Edition zusammenzufassen. Von den 
vorgesehenen und von L. Hoffmann-Erb~echt 
betreuten zwei Bänden liegt der erste Jetzt 
vor. Hierin erscheinen erstmalig im Neu-
drudc die 4st. Missa Dominicalis und vier 
Motettenzyklen zum Proprium Missae: 
.Rorate caeli" (4. Adventssonntag), .Puer 
natus est~ (3. Weihnad:ttsmesse), .Ecce ad-
venit" (Epiphania) und .Allelu/a" mit Ver• 
aus (In Festo Corporis Christi). Außerdem 
enthält dieser Teil die 3st., bereits von 
Ambros-Kade mitgeteilte und dort - nach 
Hoffmann-Erbrecht - zu Unrecht als Missa 
de Beata Vtrgine bezeichnete Messe sowie 
die im Chorwerk (Heft 21) als Missa In 
Summls edierte 6st. Vertonung des Ordina-
rium Missae. Der zweite Teil der neuen 
Finde-Ausgabe soll die Magnificat, die Of-
fiziumsmotetten und sämtliche deutschen 
Lieder bringen, 10 daß dann in einiger Zeit 
nahezu das gesamte heute bekannte Opus 
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Findes in wissensdtaftlichen Ausgaben neu 
emnlossen sein dürfte. 

Sdton der erste, hier zu besprechende 
Band vermittelt einen vorzüglichen Eindrude 
von der stilistisdten Reichweite des kom-
positorischen Gesamtwerks dieses Meisters, 
dessen Schaffensspanne sich über sechs Jahr-
zehnte hinweg erstredete und der gerade 
deshalb zu einer überaus interessanten mu-
sikalisch schöpferischen Ersdteinung für uns 
wird. Ausgesprochene, der 2. Hälfte des 
15. Jahrhunderts verpflichtete Frühwerke, 
wie die 3st. Messe und das alleinstehende 
.Alleluja" mit Versus, mit ihrem oft klein-
teiligen, melismatisch geführten melodisdten 
Duktus, der rhythmischen Verästelung und 
den harten, spröden Zusammenklängen, 
stehen neben späteren Stüdeen, wie der 
wahrscheinlich 1511 entstandenen 6st. Messe, 
und ausgesprochenen Alterswerken, wie der 
Missa dominlcalis oder dem Motettenzyklus 
• Ecce advenlt", deren klangvolle, ausgegli-
chene, klar gegliederte und textbezogene 
Satzkonzeption mit dem Altersstil Josquin 
Desprez' und der Sdtreibart der Senfl-Gene-
ration vergleidtbar ist. Wie sdtwierig sidt 
in mandten Fällen die Akzidentiensetzung 
gestaltet, er.sieht man vor allem aus der 
3st. Messe mit ihren :z. T. unsystematisdten 
originalen b-Vor:zeidten: Werke dieser Art 
stellen den Editor auch heute noch vor un-
lösbare Probleme. Gerade hier können die 
audt im übrigen vom Hrsg. sparsam ver-
wendeten Akzidentien-Ergänzungen oft nur 
den Charakter eines mehr oder weniger 
verbindlichen Vorsdtlags haben. Für die 
Edition der Notentexte wurden sämtliche 
heute erreichbaren Quellen herangezogen 
und mit ihren Varianten im ausführlidten 
Revisionsbericht angeführt. Recht nützlidt 
ist der aufführungspraktische Hinweis des 
Hrsg. (S. 103) bezüglidt des innerhalb der 
Proprienzyklen verschiedentlidt zur An-
wendung kommenden Alternatimprin:zips, 
das den einstimmigen dtoralen Gesang z. B. 
in die Folge Introitus-Versus-Introitus mit 
einbezieht, audt wenn es in den Quellen 
nidtt eigens vermerkt ist. 

Das Vorwort geht seinem Inhalt nadt 
über den Rahmen eines soldten, üblidter-
weise nur einleitenden Textes weit hinaus 
und bestätigt den Eindrude, daß diese Finde-
Ausgabe bei dem Hrsg., der z. Z. eine 
Finde-Monographie vorbereitet, In den be-
sten Händen liegt. So erfahren wir hier erst-
malig den Namen, den Stand und die Le-
bensdaten der mutmaßlidten Eltern Hein-
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rich Findes, der mit großer W ahrsdieinlich-
keit einer wohlhabenden Bamberger Bürger-
familie entstammt; bisher hatte man die 
Bamberger Herkunft des Komponisten le-
diglich aufgrund einer Universitätsmatrikel 
vermutet. Mit Sicherheit gelang es Hoff-
mann-Erbredtt, den Aufenthalt Findes in 
Polen nachzuweisen (vgl. auch das Referat 
des Hrsg.im Kgr.-Ber. Kassel 1962). Weiter-
hin gibt das Vorwort erstmalig einen ge• 
naueren :zahlenmäßigen Überblick über den 
Umfang des Findcschen Opus (112 ge• 
sidterte Werke) sowie der einzelnen Werks• 
gruppen. Als besonders vorteilhaft erweist 
sich in diesem Zusammenhang das Bestre• 
ben des Hrsg., jeweils das gesamte von 
Finde überlieferte Repertoire der beiden in 
diesem Band berücksichtigten Werksgattun• 
gen audt dem Titel nach und mit den 
Quellen aufzuführen: darüber hinaus nennt 
Hoffmann-Erbredtt die Titel der zehn, nur 
fragmentarisch in den Bartfelder Handsdtrif-
ten mitgeteilten und bis heute noch nidtt 
:zu rekonstruierenden Sequenzen Findcs. Auf 
diese Weise entstleht für die einzelnen 
Gruppen ein vollständiges Werksverzeich-
nis, welches bis dahin nodt nidtt existierte. 
Der lange Aufenthalt Findcs in Polen sowie 
die vielfach nur singuläre und vor allem 
überwiegend späte, posthume Überliefe-
rung seiner Kompositionen lassen den Schluß 
zu, daß wir gerade im Falle dieses Meisters 
mit sehr starken Quellen-Verlusten zu rech-
nen haben und daß das heute nodi nadt-
weisbare Oeuvre nur einen Teil des Lebens-
werkes dieses Komponisten darstellt. 

Alles in allem ist die neue Finde-Aus• 
gabe eine sehr gründlidte, aufschlußreiche 
und anschauliche Edition, die audt von der 
tedtnischen Seite her, trotz einiger stehen• 
gebliebener Druckfehler, Beachtung ver• 
dient. Winfried Kirsch, Frankfurt a. M. 

J os qu in des Pres: Motetten Bunde] 
XXlll, hrsg.von Myroslaw Antonowycz, 
Amsterdam: Vereniging voor Nederlandse 
Muziekgeschiedenls 1961, S. XXIX/XXX und 
109-142 (Werken van Josquin cks Pres, 49. 
Aflevering). 

Kaum jemand wird die Sc:hwierigkeit ver• 
kennen, die anspruchsvolle Ausgabe der 
WerkeH vaH JosqulH des Prls zu einem an• 
geme•enen Absdtluß zu brineen, zumal da 
komplizierte Fälle, Dubio,a und Incerta, 
sidt angesammelt zu haben 1dteinen. Den-
noch drängt ridt der Gedanke auf, daß M. 
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Antonowycz als Nachfolger A. Smijers' mit 
seinen quellen- und stilkritischen Entschei-
dungen eine glüdclichere Hand hätte be-
weisen können (vgl.Mf 13, 1960, 376f. 
und Mf 16, 1963, 101 f.). Auch das XXIII. 
Bundel Motetten bietet wenig Anlaß, die 
bisherigen Fehler und Unstimmigkeiten für 
die üblichen Mängel bei Obernahme einer 
soldien Aufgabe zu halten, schon gar nicht, 
wenn der Herausgeber in zwei Aufsätzen zu 
verrtehm gibt, daß er sich .dem Problem 
der Autlte11tlzltät beso11ders :zuwenden• 
(Kgr.-Ber. New York 1, 56) und .die von 
Smi/ers a11gewandte Arbeitsweise• beibehal-
ten will (TVer XIX, 6). 

Diese Arbeitsweise vermißt man vor al-
lem Im Kritischen Bericht. Kleine und große 
Nachlässigkeiten lassen eine unangemessene 
Sorglosigkeit bei der Abfassung vermuten: 
bei der dritten Quelle zu Nr. 83 muß es in 
der Anmerkung zum Tenor .H, 2-3" 
heißen; bei der vierten Quelle zur gleichen 
Motette bezieht sich die Angabe unter .Su-
perius• auf den Schlußton; bei Motette Nr. 
85 findet sich der Hinweis . 148-156: 3 
IH alle stemmen•, der die Secunda pars, ein 
Tricinium, betrifft, unter .Primus Altus•, 
obwohl diese Stimme nicht beteiligt ist. Zu 
den größeren Mängeln gehört, daß die An-
merkungen zu einzelnen Stimmen oder 
Quellen überhaupt fehlen: unter Nr. 83 
zum Secundus Bassus der dritten Quelle 
und zum Codex 46 der Capella Sistina, 
unter Nr. 84 zu den vier tiefen Stimmen. 
Das Fehlen von Anmerkungen mit dem Feh-
len von abweichenden l.aarten gleichzu-
setzen gebt nicht an, da der Herausgeber an 
anderer Stelle .geen afwljklnge11• eigens 
vermerkt. 

Kann dies alles noch als Flüchtigkeit 
interpretiert werden, 10 ist der Verzicht auf 
Handschriften-Beschreibungen (übrigens seit 
dem XX. Bunde! Motetten) doch wohl in-
tendiert. Das ist besonders fragwürdig, wo 
et periphere und singuläre Quellen betrifft, 
wie hier bei Nr. 82 .Absolve, quaes1011us, 
Doml11e•, zu deren Quelle - Toledo, Cate-
dral. Bibi. Capit., Libros de facistol Ms 21 
- wir den Hinweis auf Besdireibung und 
lnhalteangabe in MME 1, 130-131 (H. 
Angl~s) nadttragen. Gegen 1549 (1) ge-
tdirieben, enthlllt die Handsdirift vorzugs-
weise Kompositionen spanischer Meister 
(Morales, Peiialosa u. a.), daneben das .Ave 
Marta• Com~ret, ein .AgHus Det• Jo•-
qulns und die genannte Motette mit der 
ZuwelMlf .JwsqulH". Du Quellenbild ist 
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nidit so überzeugend, daß ein Abdrudc der 
Motette in der Gesamtausgabe ohne weite-
res daraus folgen könnte. Im Gegensatz 
zum Herausgeber, dem der stilistisdie Be-
fund offenbar keine Zweifel erregt hat, 
sdieint uns die Editheit der Motette Nr. 82 
fraglidi. Dabei sträubt sidi nidtt nur die 
subjektive .StlleiHfültlu11g• (TVer XIX, 6) ; 
audi die im Anschluß an H. Osthoff zusam-
mengestellten Kriterien (Kgr.-Ber. New 
York 1. 56 f.) sdieiden das Werk aus der 
Reihe der authentisdien aus: das sdiärfere 
Wort-Ton-Verhältnis leidet unter einer 
kraft- und planlosen Stimmführung, von 
den wenigen synkopisdien Wendungen ver-
laufen die meisten konsonant, der Kadenz-
plan ist farblos, selbst wenn man die Bin-
dung an den Kanon berüdcsichtigt, Stimm-
gruppierungen oder sonstige klare Disposi-
tionen fehlen. 

Grundsätzlidi scheint für die Herausgabe 
Josquinsdter Werke eine größere Skepsis 
angebracht, kann es dodi nidit die Aufgabe 
sein, ein irgendwo und irgendwann Josquin 
zugesdiriebenes Werk für die Gesamtaus-
gabe zu .retten". Es sollte vielmehr der 
Gedanke vorherrsdien, den Kreis der authen-
tisdien Werke vor dubiosen so streng wie 
möglidt zu sdiützen, um damit jener Nei-
gung der Nadifahren Josquins entgegenzu-
wirken, dem anerkannten Meister leicht-
fertig oder aus unedlen Motiven Komposi-
tionen zuzuweisen. Es sei nodi erwähnt, daß 
.O Virgo vlrgi11um" (Nr. 83) und .Respon-
sum acceperat Simeon" (Nr. 85) - dies 
trotz singulärer Oberlieferung - zu den 
allgemein anerkannten Werken Josquins 
zählen, während 0 l11ter natos mulierum" 
(Nr. 84) von H. Osthoif (MGG-Artikel 
]osqui11, Sp. 203) zu den zweifelhaften ge-
redinet wird. Martin Just, Würzburg 

Wolfgang Amadeus Mozart: 
Neue Ausgabe sämtlidier Werke. Serie V: 
Konzerte. Werkgruppe 15: Konzerte für ein 
oder mehrere Klaviere und Orchester mit 
Kadenzen. Band 6, vorgelegt von Hans 
Enge I und Horst Heu ssn er. Band 7, 
vorgelegt von Hermann Beck. Band 8, vor-
gelegt von Wolfgang Reh m . Kassel - Ba-
sel - London - New York: Bärenreiter 
1961, 1959, 1960. XXII und :269, XVI und 
257, XXXVI und 199 S. Dazu: Kritischer 
Beridit Serie V Werkgruppe 15, Band 7, vor-
gelegt von Hermann B eck . Ebda. 1964 



|00000139||
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Die hier im Rahmen der neuen Gesamt-
ausgabe erschienenen Partituren der adtt in 
den Jahren 1785/91 komponierten Klavier-
konzerte KV 466, 467, 482, 488, 491, S03, 
S37 und S9S enthalten erstmals einen kri-
tisdt überprüften Notentext, der vor allem 
der Klavierstimme zugute gekommen ist. 
Die audt drudctedtnisdt einwandfrei durdt-
geführte Einbeziehung der im Autograph vor-
gesehenen .eo! Basso" -(Tutti-) Funktion d~s 
Soloparts setzt die textkritisdte Klärungsarbeit 
fort, die sidt bereits (lange vor Beginn der 
Publikationen der NMA) in den der Mozart-
Bibliographie gewidmeten Arbeiten Alfred 
Einsteins sowie in den Vorworten zu Fried-
ridt Blumes revidierten T asdtenpartituren 
Mozartsdter Klavierkonzerte im Verlag 
Eulenburg findet und erstmals auf die viel-
fadten Diskrepanzen zwisdten Autograph 
und Frühdrudcen hinweist. Audt meine eige-
nen, bei Eulenburg in den Jahren 19S'0/SS 
veröffentlidtten, als Urtextausgaben erschie-
nenen Tasdtenpartituren der Klavierkon-
zerte KV 413 , 41S, 449 und 456 mit erst• 
mals vollständig reproduzierten Solostimmen 
bilden einen weiteren textkritischen Auftakt 
zu den zur Debatte stehenden Bänden der 
NMA. 

Die Individualität der Herausgeber madtt 
sidt vor allem in den durdt sorgfältig aus-
gewählte, aber nidtt immer ganz geglüdct 
reproduzierte Faksimiles illustrierten Vor• 
worten bemerkbar, die audt widttige text-
kritische Erkenntnisse der jeweiligen Kriti• 
sdten Berichte mit einbeziehen. 

In diesem Zusammenhang ist es zu be-
dauern, daß die S. IV des jeweiligen Bandes 
als bereits erschienen angezeigten Kritischen 
Beridtte im Falle der Notenbände 6 und 8 de 
facto noch unveröffentlicht sind. Damit wird 
eine geredtte Würdigung der wissensdtaft-
lidten Leistung des jeweiligen Herausgebers 
sehr ersdtwert. Der im Notentext wie im 
Vorwort wiederholt gemadtte Hinweis auf 
Einzelheiten eines vorläufig unzugänglich 
gebliebenen Kritisdten Beridtte1 trllgt auch 
nidtt gerade dazu bei, dem Benutzer der be-
treffenden Bände seine Aufgabe zu erleidt-
tern. Es müßten Mittel und Wege gefunden 
werden, ein möglichst synchronisiertes Er• 
1dteinen von Notenband und Kritisdtem 
Bericht zu ermöglidten, wie das Ja audt bei 
der neuen Haydn-~samtausgabe der Fall 
Ist. 

Betonders wertvoll sind die Vorworte zu 
den Binden 6 und 8, für die Hans Engel, 
Horst Heusmer und Wolfgang Rehm ver• 
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antwortlich zeidtnen. Im ersteren wird die 
Tutti-Funktion des Soloparts und die gene-
relle Bedeutung des Symbols .Col B" (Col 
Basso) im Autograph klar exponiert, aber 
audt das sdtwierige Probleme der offenbar 
erwarteten zusätzlidten Auszierung des Sy-
stems der redtten Hand der Solostimme an 
Hand interessanter Belege aus den von J. 
B. Cramer und J. N. Hummel edierten Früh-
ausgaben dieser Konzerte eingehend bespro-
dten. Das Vorwort zu Band B enthält unter 
anderem eine wichtige Klärung gewisser 
textkritisdter Fragen in KV S9S, die sidt 
aus Mozarts Sdtriftsymbol .NB" ergeben. 
Hier, wie im Vorwort zu Band 6, fällt die 
reiche Dokumentation . unterm Stridt" und 
die sorgfältige Einbeziehung der Frühdrudce 
und anderer Sekundärquellen angenehm auf. 

Im Gegensatz zu der reidten Informations-
quelle dieser Vorworte ist das Vorwort zu 
Band 7 sehr knapp gehalten. Der eben er-
sdtienene, gründlidt bearbeitete Kritisdte 
Beridtt Hermann Bedcs zu diesem Noten-
band ist dafür um so aufschlußreidter. Er 
enthält unter anderem einen vollständigen 
Abdruck der vielleidtt unter Mozarts Auf-
sicht, jedenfalls nodt im 18. Jahrhundert 
angelegten ausgezierten Fassung des Adagio 
zu KV 488, die unbedingt von jedem stil-
bewußt vorgehenden Pianisten übernommen 
werden sollte. Auch zur Klärung der kom-
plizierten Situation des Autographs von 
KV 491 steuert dieser Kritische Beridtt We-
sentliches bei. Dennoch endteint mir der 
Notentext dieses schwer entzifferbaren 
Autographs nidtt immer hieb- und stidtfest 
zu sein. 

Im ersten Satz des KV 491 halte ic:h -
audt nach Kenntnimahme des Kommentars 
im Kritisdten Beric:ht hierzu - folgende 
Lesarten für zweifelhaft: 1. Satz, T. 354, 
Klavier redtt1 : 8. Note f #, die möglicher-
weise f heißen sollte ; T. Klavier, 
redtts : 6 . Note a b, die meines Erachtens 
a q heißen sollte, und das um 10 mehr, al1 
das Auflösungszeidten im Autograph un-
sdtwer zu erkennen ist. 

Ober die im dritten Satz im Takt 137 ff. 
vorgenommenen .AusfUhruHgsvom:ld4ge" 
der angeblidt .abgekUrzteH Sdtrell,fom des 
OrlglHals" wird man zweierlei Meinung 
sein können. Die im Kritl1dten Berldtt er• 
wähnten beiden Frühdrudce von KV 491 
(Andri, ca. 1800, und Breitkopf & HirteL 
ca. 180l) sind für den dritten Satz und du 
dort hervortretende Problem der 1kizzen• 
haften Ausführungen der Klavtentimme 
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leider nidit herangezogen worden. Weder 
aus dem Vorwort nodi aus dem Kritisdien 
Beridit zum Notenband 7 geht hervor, daß 
Andre die betreffenden skizzenhaften Stel-
len in genauester Obereinstimmung mit dem 
Autograph bringt, während Breitkopf &: 
Härte! in ihrer Ausgabe diese . Abkürzun-
gen" bereits im Sinne einer virtuosen Aus-
führung interpretieren. Ober diese grund-
sätzlidie Diskrepanz zwisdien den beiden 
Frühdrucken gibt meine 1948 in "The Music 
Review• veröffentlidite Abhandlung über 
KV 491 genaue Auskunft. Becks Kritismer 
Beridit verweist auf diese Abhandlung an 
einer Stelle, ohne jedodi Konsequenzen aus 
ihrem Inhalt zu ziehen. Obwohl er im we-
sentlidien der Auffassung zuneigt, das Auto-
graph als eine ergänzungsbedürftige Skizze 
zu behandeln, gibt er letzten Endes dodi zu, 
daß - speziell im Falle der Takte 13 7 / 4 5 
des dritten Satzes - es nidit feststehe, niH-
wieweit die geboteHe NotieruHg Skizze oder 
eHdgiltige FassuHg ist". 

Es ist sdiade, daß im Falle von KV 488 
und 491 keine Faksimilereproduktionen der 
W asserzeidien der Autographe erfolgen 
konnten wie im dankenswerten Fall von 
KV 503. Wenn ein Mikrofilm der Wasser-
zeidien im Falle der in London und Paris 
beheimateten Autographen von KV 488 und 
491 nidit zu besdiaffen war, dann hätte 
zumindest eine auf exakter Durdipauslerung 
beruhende Namzeidinung in Faksimile diese 
Lücke füllen sollen. Die in beiden Fällen 
gebotene literarisdie Besdireibung der be-
treffenden Wasserzeidien ist kein wissen-
sdiaftlidi braudibarer Ersatz. 

Band 8, besorgt von Wolfgang Rehm, 
legt, nebst den textkritisdi einwandfrei re-
produzierten Notentexten des (in so vielen 
modernen Ausgaben wiederge-
gebenen) Krönungskonzerts KV 537, wie 
des B-dur-Konzerts KV 595, das Rondo in 
A-dur für Klavier und Ordiester KV 386 
vor, deHen nahe Verwandtsdiaft zu KV 414 
seit Alfred Einsteins Konjektur zur Debatte 
steht und zu dessen Primärquellen das Vor-
wort besonders interessante Aufsdilüsse 
gibt. Den BesdiluS dieses die Reihe der Mo-
zartlldten Klavierkonzerte absdilieSenden 
Bandes 8 madien die Fragmente, Entwürfe 
und Skizzen zu weiteren unvollendet geblie-
benen Klavierkonzerten, die im Vorwort 
reidihaltig kommentiert werden. Man wird 
gerade nadi den Kostproben in diesem Vor• 
wort das Erlldteinen des Krlti1dien Beridites 
zu Band 8 mit Ungeduld erwarten. 

Be1prechungen 

Eines steht fest: mit den hier angezeigten 
drei Bänden der adit reifsten Klavierkon-
zerte Mozarts Ist ein Höhepunkt seiner 
sdiöpferisdien Leistung in textlidi würdiger 
Form der heutigen Musikpraxis wieder zu-
gänglidi gemadit und damit einer der dun-
kelsten Punkte der AMA endgültig bereinigt 
worden. Hans F. Redlidi, Mandiester 

Ernst Roh I o ff : Neidharts Sangweisen. 
Berlin : Akademie-Verlag 1962. 130 und 
414 S. (Abhandlungen der Sädisisdien Aka-
demie der Wiss. zu Leipzig. Phil-hist. 
Klasse, Heft 3 und 4). 

Nur wer sidi, wie der Referent, dreißig 
Jahre mit den Liedern von Neidbart befaßt 
und auseinandergesetzt hat, kann den Wert 
dieser Publikation redit würdigen. Sie be-
endet einen weiteren Absdinitt der Besdiäf-
tigung unseres Fadies mit Neidharts Sang-
weisen, die ihren Ausgang nahm von W. 
Sdimieders verdienstlidier Ausgabe in DTÖ 
XXXVII/1 (1930). Der Verfasser gibt selbst 
einen kurzen Oberblick über die ältere For-
sdiungsgesdiidite, um dann zu den beiden 
letzten Beiträgen zu Neidbart, Hatto-Taylors 
englisdier Teilausgabe (vgl. Mf XIII, 234 ff.) 
und W. Müller-Blattaus Abhandlung Me-
lodietypen bei Neidhart (Annales Univ. 
Saraviensis, Phil. 1, 1960) sidi ausführlidier 
zu äußern. Diese Einleitung hat einen be-
merkenswerten Anmerkungs-Apparat. Es 
folgt der Beridit über Wortgut und Weisen; 
der Zusammenfassung folgen die Anmer-
kungen zu den einzelnen Stücken, nadi 
Texten und Melodien getrennt. 

Mit Redit bedauert der Verfasser das 
sdiwankende Fundament der Textgestalt 
(als letztes Wiessners Textausgabe, 1955); 
er mußte selbst einen gangbaren Weg fin-
den. Zur vormusikalisdien rhythmisdien 
Deutung vom Wort her wählt er .als Not-
behelf" große und kleine Notenzeidien über 
dem Text. Nun wird das Hauptthema, die 
.Sangweisen" angegangen. Denn mag audi 
:i:weifelhaft bleiben, weldie Diditungen, 
weldie Melodien dem historisdi bezeugten 
Neidbart angehören und weldie dem Kreis 
der Nadiahmer - unbezweifelbar ist die 
Fülle der Sangweisen, die in den fünf mit 
Musiknoten versehenen Handsdiriften (Fo-
tokopien bei Sdimieder) nadi 200-250 
Jahren unter Neidharts Namen auftaudien. 
Sie 1ind zum großen Teil Tanzlieder, waren 
aber 1idier nidit zur Tanz-Au1führung (Im 
höfisdien Kreile) bestimmt. Audi gibt es 



|00000141||

Buprechunren 

keinen Gegensatz der Welsen von Sommer~ 
und Winterliedern, während die wenigen 
politismen und religiösen Lieder, die Neid-
hart zugesmrieben werden, ganz anders 
sind. 

Zwei Bautypen stellt Rohloff fest: Bar-
form und freie Form. Die Zeile ist die 
kleinste Einheit. Die Tonalität Ist nimt 
ausgesprochen kirdtentonartlidt (am häufig-
sten der d-Typus und der (-Typus) oder sie 
hat klare Durgestalt. Rohloff nennt mit 
Recht als dritte, bisher unerwähnte Mög-
lidilceit die Pentatonik. Doch ist damit die 
smwierige Frage der Tonalität für diese 
Weisen und für das mittelalterliche Lied im 
allgemeinen noch nicht völlig geklärt. Wich-
tig ist, daS Rohloff sich nicht auf eine ein-
zige .modale" (Tanzlied-) Interpretation 
einläßt, sondern die Übertragung in den 
beiden Möglichkeiten des geraden und des 
Dreier- oder Doppeldreiertaktes gibt. 

Noch wichtiger aber ist, und das möchte 
ich als das entscheidende Verdienst der Aus-
gabe bezeidmen, daß Rohloff zu jeder Weise 
nimt nur die erste Text-Strophe gibt, son• 
dern endlich einmal die Problematik der 
Wortunterlegung für die weiteren Strophen 
aufzeigt; er gibt sie ganz bei, mit der ent-
sprechenden Interpretation. Dabei ergibt sich 
nun, daß alle .Deutung", die nur an der 
1. Strophe vorgenommen wird, für die Klä-
rung de1 Wort-Ton-Verhältnisses lüdcen-
haft bleibt. Das erweisen die abweichenden 
Einzelheiten bei jeder Strophe aufs deut-
limste. Aber die große Mühe des Heraus-
geben bleibt nimt ohne Lohn. Denn gerade 
hier zeigt sim nun die freizügige Hand-
habung des .Grundschemas" im lebendigen 
Singen. Auen rechtfertigt die so gesmaffene 
Klarheit die Aufwendigkeit der Ausgabe, 
die selbst für das bänkelsängerisdi lange 
Lied • Wolt Ihr hoereH elH Hluwez Geschicht" 
(St) beibehalten ist. Es handelt sim im 
Grunde gar nidit um den Gegentat% von 
Sdiritt oder Tanz, sondern um zwei Arten 
(modi) der Ausprägung der Hebigkeit. (Da-
bei sei wenigstens darauf hingewiesen, daß 
audi der zweite Modus nadi dem Wortgut 
durmaus möglidi ist, wie z. B. bei Walthers 
Palästina-Lied.) Rohloff selbst stellt fest, 
daß gerader Takt nur bei S3 in ein er 
Quelle (S. 9) unmißverstlindlidi gesdirieben 
ist, bei SS .sdie/Ht der gerade Takt steh 
wie voH selbst zu erge&eH". Bei allen übri• 
itn läßt der Verfa11er die Wahl frei. 

Daß bei dieser Treue im kleinen man-
dierlei Fraglidikeiten wie Akzentverlagerung, 
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Zusammenrüdcen zweier Hebungen, aus-
sdiweifende Nebensilben und gelegentlidie 
Aufblähungen des Textes (.Textge-
schwillste") oder Zeilenübergriffe nadi bei-
den Seiten (. WaHderHote·) sidi leimter er-
kennen und lösen lassen, dafür sind reidi-
lidi Beispiele gegeben. Einzig die Einführung 
des Begriffes • Taktschritt" (S. Sl) sdieint 
mir nicht nötig. Als Absdiluß sei eine Frage 
erlaubt: Rohloffs Titel Netdharts SOHgwet-
seH meint die in den Handsdiriften erhal-
tenen Melodien zu Texten des Neidhart 
von R.euenthal und seiner Nadiahmer; .ToH-
dtchter" war Neidhart kaum. Von wem also 
stammten die Sangweisen? Diese Frage bleibt 
offen; simer ist nur, daS sie einen einzigar-
tigen Einblidc in die Melodiegestaltung des 
nadimittelalterlidten Liedes geben. Sie im 
Einzelnen ausführlich aufgewiesen zu haben, 
ist Rohloffs Verdienst. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrüdcen 

Cornelis Thymanszoon Pad-
b r u e: Nederlandse Madrigalen. Edidit Frits 
N oske. Amsterdam: Vereniglng voor Ne-
derlandse Muziekgesdiiedenis 1962. LI, H9 
S. (Monumenta Musica Neerlandica. V). 

In diesem Bande legt die holländisdie 
Gesellsmaft zum ersten Male Vokalmu,ik, 
und zwar des 17. Jahrhunderts vor. Ober 
Padbrue hat Noske bereits in MGG X, 561 
berichtet. Das Vorwort trägt einiges nadi, 
so, daß der Komponist als Sohn eines stid-
tisdten Sdialmelenspielers das viterlidie 
Amt in Haarlem von 1610-35 bekleidete, 
sidi von 1641 ab, eine Zeit lang wegen 
Unvertriglidilceit entlassen, .Muslcl/H" und 
1643 .Ju&altst" von Haarlem nennt, ansdiei-
nend vermögend und unverheiratet war. 
Ober seine Lehrer ist leider niditl bekannt. 
Sein hier vorgelegtes Hauptwerk besteht In 
der Hauptaadie au, nidit immer vollstän-
digen, drei- bis fünfstimmigen Vertonun-
gen von 13 .Basla" -Gediditen des audi -von 
Goethe gesdiitzten hollinditdien Neula-
teiners Johannes Secundu, (Hll-36), hier 
in niederländisdier Obersetzung als .Kws/es• 
einet #poeta minor" Jacob Westerbaen. E1 
folgen neun Stücke, mit Aumahmc eines ita• 
lienildien Siebenzeilen und einer Petrarca• 
übertragung, ebenfalls zu hollindi1chen Tex-
ten, von J. Bro1terhuy1en und S. de Bray; 
angehinft 1ind zwei Madrigale von Dilet-
tanten, den Malern P. Luidhenz und P. F. 
de Grebber. Alt Vorlage diente die mcht 
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unwesentlidt veränderte und vermehrte 2. 
Auflage von 1641, da von der ersten von 
1631 nur der Baß erhalten ist. 

Ausnahmsweise zu holländisdten Texten 
gesetzt, weisen diese Madrigalspätlinge alle 
Anzeidten eines hodtentwickelten Spät-
renaissancestils auf. Diese versdtieden lan-
gen Liebeslieder sind deutlidt in bis zu 
sieben, melodisdt voneinander unabbän• 
gige, stets tonal klar abkadenzierende Ab-
sdtnitte ( .Deele") aufgeteilt, audt die Zei-
len heben sidt meist voneinander ab. Poly-
phone und homophone Arbeit, nidtt auf die 
Absdtnitte besdtränkt, sondern oft inner-
halb ihrer einander ablösend oder durdt-
dringend, halten sidt etwa die Waage. 
Stimmenübersdtneidungen, besonders zwi-
schen Cantus und Quintus, sind häufig. Sie 
verlangen ein subtiles Singen, da der füh-
rende Cantus, oft von edler Erfindung und 
vollendeter Volkstümlidtkeit, eine gesdtlos-
sene rnelodisdte Linie bildet, die vom Quin-
tus streckenweise überdeckt oder dodt über-
boten 1dteint (S. 36/37). Dodt gibt es audt 
Fälle, wo sidt die beiden Stimmen komple-
mentär ergänzen (76/77), ja mandunal ist 
der Weg zur begleiteten Arie nidtt weit, so 
Nr. VIII, Deel 1, oder Nr. IV, wo die durdt-
gehende Hinneigung zur Dominante das 
Stück sogar auf dieser sdtließen läßt. Daß 
die fünfstimmigen Stücke in der Regel po-
lyphoner gesetzt sind als die wenigerstim-
migen, audt nidtt selten gegen jene melo-
disdt zurücktreten, versteht sidt leidtt, dodt 
wird - bis auf einen Fall bewußter Stei-
gerung von der Vier- zur Fünf.stimmigkeit 
(Nr. XII) - die Anfangsstimmenzahl bei-
behalten, die allerdings von stellenweiser 
Frelttlrnmigkeit gern Gebraudt madtt. Dia-
logisierende Takte sind seltener, ebenso 
Stlmmtausdt, Umkehrung, Augmentation 
und Diminution; Imitation in feinsinniger 
Abwandlung und ungezwungen Kanonisdtes, 
dies auch in motettisch gestuftem Einsatz 
(83) begegnen häufiger. Der Baß, im moti-
vischen Leben sdton nidtt mehr völlig gleich-
berechtigt, dient gern als Stütze zu verlän-
gerten Sdtlußldauaeln und breitauslautender 
Tonika: daher dürfte der Verlust der B. C.-
Stimme praktisdt nidtt unersetzbar sein. Die 
Modulation, die in der Akkordfolge hie und 
da Spuren der Kirdtentonartlichkeit zeigt 
und mandimal .gewagte h11r1Honlsdfe Ef-
fekte" hervorruft (S. 13 S, T. 42 f. und 
47 ff.), führt an ridi nicht allzuweit, itt aber 
stellenweise rege (Nr. XVII); dagegen steht 

Buprecbun,en 

z. B. Nr. VII in einheitlichem G-dur. Chro-
matik ist sehr sparsam eingesetzt. 

Der Satz in diesen durchaus zur Gattung 
zählenden Stücken, die audt von Parlandi und 
Tonrepetitionen vorübergehend Gebraudt 
madten (38), ist mustergültig sauber. Wie-
derholungen, sowohl textlidter wie musi-
kalisdter Art, mehr von Zeilen als von ein-
zelnen Worten, sind häufig, sie sind nidtt 
immer getreu, treten audt in stufenweiser 
Steigerung (oder, nodi öfter, Senkung) auf. 
zweimal finden sidt strophisch bedingte Re-
petitionszeichen (21 und 101), desgleidten 
ein Dacapo (46 bzw. 92). Das rhythmisdte 
Leben ist angesidtts der reifen polyphonen 
Arbeit, überwiegend in den C-taktigen Tei-
len, lebendig; selbst der, diese in der Mehr-
zahl der Stücke ablösende oder eingestreute, 
Tripeltakt (in Nr. VII in deutlich abge-
setztem Wedtsel), grundsätzlidt Note gegen 
Note, läßt eine leise scheinpolyphone Un-
terströmung zu. Sein tanzartiger, melodisch 
redtt reizvoller, wenn audt rhythmisdt 
manchmal rationalisierter Charakter ist 
nidtt immer textbedingt. Der Belebung die-
nen auch komplementäre Rhythmen (S. 20, 
T. 21/23, und S. 9S, T. 6/9). 

Diese stilistisdten Einzelheiten, die sich 
beliebig vermehren ließen, deuten bereits 
an, wie reidt das Werk an überlegten Ma-
drigaHsmen ist; das ist erklärlich, da Pad-
brue ein sehr gebildeter Mann war, der u. 
a. in Beziehungen zu J. v. d. Vondel und 
Const. Huygens stand. Mit Recht hebt der 
Herausgeber diese Züge hervor. Während 
manche, von Einförmigkeit nidtt freien Me-
lismen mehr einen musikalisdten Sinn er• 
füllen (z. B. S. 6 bei .sdfuyt/e", vielleicht 
übernommen aus S. 5, T. 68), sind andre 
originell und hodimalerisch : Das .SIApen" 
(S. 3, T. 40 ff.), das die Zeile ausnahms-
weise auf dem Sextakkord landen läßt, die 
synkopisdt schleichende Rhythmik der .Af-
gesloofdheld" (64 ff.), das Rudern, .Roe-
yen" (66, T. 86 ff.), das Lachen (100, 125 
oder vor allem 1171), das .Spln11eweb" (118, 
T. 31 ff.), der .S11ngh" (S. 146, T. 43 ff.), 
die zahlreidten Anrufe (S. 19, S. 115, T. 
164f.). Tatsächlich, der hochbegabte Melo-
diker und subtile Satzkünstler Padbrue ist 
ein .gültiger Zeuge dafür, .daP die nleder-
li1ndlsdfe Musik n11df Sweellncks Tode sldf 
auf einem hohen Niveau behauptete" (MGG 
X, 561). Wir täten gut daran, dem Heraus-
geber unsere Erkenntlidtkeit für teine mit 
gewohnter Sorgfalt redigierte, ausreichend 
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bevorwortete, übersichtlich gedruckte Ent• 
deckung eines Riemann und Fetis anschei-
nend unbekannt gebliebenen Meisters durch 
praktische Aufführungen dieser zweifellos 
dankbaren Kunstwerke (möglichst solistisch 
oder mit kleinem Chor) zu beweisen. 

Reinhold Sietz, Köln 

Adrian Le Roy: Fantaisies et Danses 
extraites de A briefe and easye lnstruction 
(1568). :Edition et Transcription par Pierre 
Jans e n. :Etude des Concordances par 
Daniel He a r t z. Paris : :Editions du Centre 
National de Ja Recherche Scienti6que 1962. 
XV und 30 S. 

Le Roys IHstructioH ist nicht in der fran-
zösischen Originalausgabe erhalten, die 
H67 angesetzt wird, sondern in zwei eng-
lischen, im Inhalt abweichenden Übertra-
gungen aus den Jahren 1568 und 1574. Die 
1568 in London bei lhon Kingston ge-
druckte Ausgabe besorgte J. Alford. Als 
Vorlage für seine Neubearbeitung diente 
Jansen das einzige bekannte Exemplar aus 
dem Besitz des Britischen Museums in Lon-
don. Es wurden die auf den theoretischen 
Teil folgenden Musikstücke veröffentlicht : 
2 Fantasien und 22 Tänze, unter denen 
die Branles und Gaillarden am zahlreichsten 
vertreten sind. Aus der beigefügten Studie 
von Heartz geht hervor, daß zahlreidte 
Obereinstimmungen mit den von Le Roy 
ausgewählten Tänzen die livres de daHserles 
enthalten, die Jean D'Estree 1559-1564 bei 
Nicolas Du Chemin veröffentlichte. Mit den 
vier BraHles of Malte ist die Musik zu einer 
Hofmaskerade erhalten. Der meist drei- bis 
vierstimmige Satz der Tänze ist akkordisch 
angelegt; sieben Tänzen sind .Doubles" 
beigefügt, die stärker diminuiert sind. Der 
Rhythmus ist oft recht reizvoll. Le Roy ver-
meidet in den Tänzen ein höheres Lagen-
spiel. Die beiden kleinen Fantasien sind 
weniger beadttenswert. 

J ansen bringt außer der Übertragung 
auch die französische Lautentabulatur. 
Dies ist sehr zu begrüßen, da so eine Ober-
prüfung der Obertragung möglidt ist. Doch 
erklärt er nicht die in der Tabulatur auf-
tretenden Spielzeidten. Es sind Haltestriche 
(. teHHes" ), die auch bei leeren Saiten an-
gewandt werden, sowie Punkte. Ein Punkt 
unter zwei- oder dreistimmigen Akkorden 
fordert den Ansdtlag mit zwei bzw. drei 
Fingern ohne Benutzung dea Daumen,. E1 
fällt auf, daß in Nr. S und 21 bei melodl-

•• 

lH 

sehen Gängen und Koloraturen schon der 
Wechselschlag zwischen Mittelfinger ( .. ) 
und Zeigefinger (.) verlangt wird. Diese An-
schlagsart wird bei der Laute zum erstenmal 
von Jean Baptiste Besard 1603 in seiner 
Spielanweisung erwähnt. Seiner Übertra-
gung legt Jansen die Lautenstimmung G c f 
a d' g' zugrunde und notiert den Lautensatz 
mit einer Aumahme auf ein Doppelsystem 
mit Violin- und Baßschlüssel, wie es auch 
in den meisten wissenschaftlimen Ausgaben 
üblidt ist. Wegen der tiefen Lage der Laute 
wird aber die oberste Linie des oberen 
Systems gar nicht, die zweitoberste nur in 
Nr. 1 und 2 gebraucht. Audi bekommt der 
Lautensatz das Aussehen eines Klaviersatzes, 
wenn beide Systeme zu weit auseinander-
stehen. Zur Erzielung eines einheitlichen 
Notenbildes empfahl schon die alte KoHC-
HflssioH (Ur Erforsch,mg der LauteHHfusik, 
die beiden Systeme möglichst nahe anein-
anderzurücken (ZIMG XIV, 1912/13, S. 4). 
Um den Lauten- bzw. Vihuelasatz vom 
Klaviersatz deutlich zu unterscheiden, 
rücken Rudolf Wustmann ( Musikgeschichte 
Leipzigs I. Lpz. u. Bin. 1909, S. 493), Wal-
ter Gerwig (Reusner-Ausgabe, 1928) und 
Leo Schrade (Milan-Ausgabe, 1927) die 
Systeme so nahe zusammen, daß die Hilfs-
linie des c' von beiden Systemen gleich weit 
entfernt ist. Diese Notierungsweise hat viel 
für sich. 

Von heutigen Lautenspielern wird die 
.klavlerHfil/11ge" Notierung des Lauten-
satzes abgelehnt, und die Versuche, das 
Doppelsystem in praktischen Ausgaben ein-
zuführen, fanden keinen Anklang. Die Lau-
tenspieler betonen, daß die .Griffe" dem 
Notenbild auf zwei Systemen nicht entspri• 
eben und die Aufspaltung des Lautensatzes 
die Technik erschwere (ZfM 95, 1921, 
S. 160; Musik im Haus VI, Wien und Leipzig 
1927, S. 53 ; Die Gitarre IX, Berlin 1928, 
S. 28), Sie ziehen ein Fünfliniensystem mit 
oktaviertem Violinschlüssel vor, auf das der 
Lautensatz eine Oktave höher notiert wird 
als er klingt (vgl. Han• Neemann : Lauw1-
HfUstk des 11./18. Jahrlnmderts, RD I. Reihe, 
Bd. 12, Braunschweig 1939). Lautenspieler, 
die das Spiel nach der franzö1!1chen Tabu-
latur beherrschen, ziehen dieae unbedingt 
einer Übertragung auf ein Doppe]ay1tem vor. 

Jan1en verkürzt die Werte auf die Hälfte ( t= J) oder· den vierten Teil <r=-= .I'), um 
da1 Auffassen der rhythmischen Verhilt• 
nluc zu erleichtern. In den Tänzen der Lau-



|00000144||

116 

tentabulaturen des 16. Jahrhunderts 6ind die 
Taktstriche häufig abweichend von unserem 
heutigen Gebrauch gesetzt : Sie zeigen nicht 
die Lage der rhythmisdien Sdiwerpunkte an 
oder sind z. T. überflüssig. Daher kor-
rigiert Jansen In seiner Übertragung die 
Stellung der Taktstriche. Meist faßt er zwei 
Takte der Tabulatur :zu einem zusammen, 
nur In Nr. 14 übernimmt er die Taktstrich-
anordnung des Originals. In manchen Fällen 
wird je nach dem subjektiven Empfinden 
eine verschiedene Deutung möglich sein. 
Die Übertragung von Nr. 11 Ftrst Branle 
of Malte umfaßt durch Zusammenziehung 
von vier geraden Takten der Tabulatur :zu 
einem nur vier Takte im 4/4-Takt. Es ist 
wohl sinnvoller, zwei Takte :zu einem zu-
1ammen=iehen. In der Übertragung von 
Nr. 9 Le petlt genttlhoHUHe steht der 1. Teil 
durch Zu1ammenfassung von zwei Tripel-
takten der Tabulatur zu einem im 6/ 8-Takt, 
der 2. durch Zusammenfassung von drei zu 
einem im 9/8-Takt. Die Taktstriche mar-
kieren aber nicht überall die Lage des schwe-
ren Taktteils. Ob es angebracht ist, den 
alten Timen eine moderne Takteinteilung 
anzupassen, ,meint mitunter doch recht 
fraglich zu sein. Die alte Lautenkommission 
stellte den Grundsatz auf, die Takt- oder 
T empuszeichen des Originals nicht ab:zu-
lindem. Bei Le Roy kommen nur die Zeichen 
• und 3 vor. 

Jansen liefert eine . musikalische* Über-
tragung, macht aI.o die in der Tabulatur 
verborgene Stimmführung kenntlich. Hierbei 
101lte aber auch auf die technische Ausführ-
barkeit auf der Laute Rtldc,icht genommen 
werden. So hat Cl wenig Sinn, längere No-
tenwerte :zu 1chreiben, wenn Töne nicht 10 
lange auf der Laute au1gehalten werden 
köMen. In Nr. H Pavane sl /e 1+1'en voy 
kann im Takt 22 der Tabulatur der leere 
2. Chor d' nidit all halbe Note erklingen, 
da auf ihm f und e' der Koloratur (die 
Buchltaben d und c) gegriffen werden. Es 
empfiehlt 1lch, die Stelle mit den gebro-
dienen Terzen In der Fantasie Nr. 1, Ta-
bulatur Takt •U-47, zweiltimmig aucu-
1dirdben. Son1t llt die Übertragung sehr 
10rgfllti1 an1efert!Jt, und a111Jetprodiene 
ObertraJUnpfehler. dle 1ldi leimt elnlchlei-
dim können, wurden vermieden. 

Einlee Druckfehler wurden 0ber1ehen: 
N,. s, Tabulatur Takt 11 und 12: du a 
mu8 zwi1chen der 4. und s. Zeile neben 
ltatt unter der S. - Nr. 6, Tabulatur Takt 

Buprechnneen 

14: b statt d. - Nr. 11, Tabulatur Takt 15 : 
d b P muß über dem ersten c stehen. - Nr. 15, 

S. 17 (plus dt1Hi11ufr) Tabulatur Takt 5 : d 
zwischen 2. und 3. Linie statt b ; dieselbe 
Stelle in der Übertragung : c' statt as. -
Nr. 16, Übertragung Takt 3, letzter Akkord : 
B statt As. - Nr. -22, Übertragung Takt 2 : 
as' statt a'. - Fehlende Wertzeichen in der 
Tabulatur von Nr. 12 (autremc11t) Takt 7 
und von Nr. 16 Takt 5 können leicht nach 
der Übertragung ergänzt werden. 

Hans Radke, Darmstadt 

Adolf Ho ff man n: Die Lieder der 
Singenden Geographie von Losius-Telemann. 
Zugleich ein Beitrag zur Deutung der Um-
welt Georg Philipp Telemanns während 
seiner Schulzeit in Hildesheim um 1700. 
Hildesheim: August Lax 1962. VIII. 55 S. 
(Alt-Hildesheim. Sonderheft 1). 

Der um die Erforsdiung des Werkes von 
G. Ph. Telemann verdiente Autor legt mit 
seiner kkinen Veröffentlidmng eine Studie 
über die anonym überlieferten Lieder der 
StngendeH Geographie von Johann Chri-
stoph Losius vor (Hildesheim 1708) und gibt 
darüber hinaus einen Oberblidc über die 
Umwelt des Komponisten während seiner 
Schulzeit in Hildesheim um 1700. 

Kurz, aber treffend wird die Gesc:hichte 
des Gymnasiums Andreanum in Hildesheim 
gesc:hildert, dessen berühmtester Sc:hüler Te-
lemann war. Biographische Hinweise gibt 
der Verfa11er unter Heranziehung der Auto-
biographien des Komponi1ten und unter ein-
gehender Berüdcsiditigung der Lehrer, Erzie-
her und Förderer Telemanns: Caspar Cal-
vör, Johann Christoph Losiu,, Johann Cas-
par Lange und Pater Crispu,. Dabei ergeben 
lidi mehrere neue Fe1t1tellungen zur Bio-
graphie des Kün1tlen, wa1 die Forsc:hung 
dankbar begrüßt. 

Der SIHgenden Geographie ilt der Haupt-
teil der Sdirift gewidmet. Das Werk er-
sdiien 1708 In Hildesheim und diente als 
erdkundlichet Schulbuc:h. Neben der kultur-
getdiichtlichen BedeutunJ diem Buc:hes 
rechtfertiJt der mulik1esdiichtliche Wert die 
vorliegende Unter1udiun1. Da, Werk von 
Losiu1 ilt In 2-t Kapitel 1e1liedert und ent-
hilt 4S mei1t mehrttroph!Je Gedic:hte. 
Durdi die Beigabe von handlchriftlic:hem 
Notentext, weldier bither von den Benut• 
zem unbeac:htet . 1elusen worden war, ge-
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winnt der Drude an Interesse für die Musik-
wissenschaft, so daß der 1960 erstmals 
publizierte Notentext (hrsg. von A. Hoff-
mann, Wolfenbüttel, Möseler) eine wesent-
liche Bereicherung unserer Kenntnis vom 
frühen kompositorischen Schaffen Tele-
manns darstellt. Für die Autorschaft des 
Komponisten weist der Verfasser überzeu-
gende Dokumente nach, obwohl der Noten-
text anonym überliefert ist und sich Aus-
führungen in der Selbstbiographie des Kom-
ponisten (1739) nur auf seine allgemeine 
musikalische Mitarbeit an Texten des Schul-
mannes Losius beziehen (bereits 1943 hatte 
F. von Jan im Archiv für Landes- und Volks-
kunde in Niedersachsen, Heft 16, einen stil-
kritisch untermauerten Nachweis der Autor-
schaft Telemanns erbracht; vgl. Hoffmann, 
S. 38, Anm. 63). Wir besitzen in den Liedern 
der Singenden Geographie Frühwerke Tele-
manns (geschrieben im Alter von etwa :20 
Jahren), die als Belege für das deutsche 
Sololied um 1700 durchaus von Bedeutung 
sind. Der Verfasser geht in seiner Unter-
suchung nicht nur auf äußerliche Kriterien, 
sondern erfreulicherweise auch auf stilisti-
sche Fragen ein, so daß die Schrift für die 
Telemann-Forschung einen Gewinn darstellt. 

Richard Sehaal, München 

EiHgegaHgeHe SdtrifteH 
(Besprechung vorbehalten) 

Gi a mm a te o Aso 1 a: Sixteen Liturgical 
Works. Ed.by Donald M. Fouse. New Ha-
ven: A-R Editions lnc. 1964. XIII, 115 S. 
(Recent Researches in the Music of the 
Renai11ance. Vol. ]). 

Bach• Jah rb u c: h. Im Auftrage der 
Neuen Bachgesellschaft hrsg. von Alfred 
Dürr und Werner Neumann. 50. Jahr-
gang 1963-1964. Berlin: Evangelische Ver-
lagsanstalt (1964). 108 S. 

Hermann Bec:k: Die Suite. Köln : 
Arno Volk Verlar Hans Gerlr KG (1964). 
1:24 S. (Das Mutikwerk. :26). 

Pleter Bu1tJfn: Drle Suites voor 
Clavecimbel, uitregeven en inreleid door 
Alan Cu r t il . Am1terdam: Vermlfing 
voor Nederlandle Muziekgeschiedeni1 1964. 
31 S. (&empla Mulica Neerlandlca. 1). 
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J o s e L o p e z, S. J. Ca l o : La Musica en 
la Catedral de Granada en el Siglo XVI. Vol. 
1: Texto. Vol. II: Musica. Granada: Funda-
c:ion Rodriguez Acosta 1963. XIX, 3:26 und 
XXII, 15 3 S. mit einer Schallplatte. 

Marc-Antoine Charpentier : Ju-
dicium Salomonis. Ed. by H. Wiley Hit c h -
c o c k. New Haven: A-R Edition lnc. 1964. 
XIV, 11:2 S. (Recent Researches in the Music 
of the Baroque Era. Vol. ]) . 

James Coover und Richard Col-
v i g : Mediaeval and Renaissance Music on 
Long-Playing Records. Detroit: Information 
Service Inc. 1964. XII, 1:2:2 S. (Detroit Stu-
dies in Music Bibliography. 6). 

Dragotin Cvetko: Jacobus Gallus 
Carniolus. Ljubljana: Slovenska Matica 
1965. :291 s. 

Claude Debussy: 186:2-196:2. Paris: 
Editions Richard-Masse (1964). 175 S. (La 
Revue Musicale. Numero special :258). 

Claude Debussy: 186:2-196:2. Pro-
grammes radiodiffuses et televises consacres 
en 196:2 A I' oeuvre de Claude Debussy en 
l' annee du centennaire de la naissance. Paris: 
Editions Richard-Masse (1964). H S. (La Re-
vue Musicale. Carnet Critique :259). 

Paul Doe (Hrsg.): Early Tudor Magni-
ficats I. London: Stainer and Bell (o. J.), 
(published for the British Academy) XII, 
138 S. (Early English Church Music. 4). 

George Enescu : (Sammelband). 
(Hrsg.:) Academia Republic:ii Populare Ro-
mlne. Institutul de lttoria Artel. Bukarest: 
Editura Muzicala a Unlunli Compozitorilor 
Din R. P. R. 1964. 433 S. 

H ans Engel : Das Solokonzert. Köln: 
Arno Volk Verlag Hans Gerig KG (1964). 
13:2 S. (Das Musikwerk. :25). 

Fesuchrlft H an1 Engel zum 1ieb-
zigsten Geburt1tag. Hng. von Hont He UI • • 
n e r . Kassel - B11el - Pari, - London -
New York: Bärenreiter-Verlag (1964). 464S. 

Festschrift Walter Geuten• 
b er g zum 60. Geburtstag. Im Namen ldner 
Schiller hng. von Georg von Da de 1 u n 
und Andrea, Hohchneider. Wollen• 
bllttel und Zürich: Möaeler Verlag (1964). 
175 s. 
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Georg Friedrich Händel: Hal-
lisdte Hände]-Ausgabe (Kritisdte Gesamt-
ausgabe). Serie IV: Instrumentalmusik. Band 
H : Zwölf Concerti grossi opus 6. Hrsg. von 
Adolf Ho ff m an n und Hans Ferdinand 
Red li c h . Kassel - Basel - London -
New York : Bärenreiter 1961. XIV, 276 S. 
Dazu: Kritischer Beridtt von Hans Ferdinand 
Redl i c h . Kassel - Basel - Paris - Lon-
don - New York : Bärenreiter 1964. 94 S. 

Ni e l s M a r t i n J e n s e n : Den danske 
romance 18~18S0 od dens musikalske 
forudsaetninger. o. 0. [Kobenhavn]: Gyl-
dendalske Forlag - Nordisk Vorlag (in 
Kommission) 1964. XII, 2S5' S. 

A. M. Jones : Africa and lndonesia. The 
Evidence of the Xylophone and other Mu-
sical and Cultural Factors. Leiden : E. J. Brill 
1964. Vlll, 248 S., XXVII Tafeln. 

Journal of the International Folk Music 
Council. Vol. XVII, l96S, Part One. VI, 
80 s. 

Mil o § J u z l : Musikalische lntonationen 
und Genres. Sonderdruck aus: Wissensdtaft-
lidte Zeitschrift der Karl-Marx-Universität 
Leipzig 13, 1964, Gesellsdiafts- und Spradt-
wiss. Reihe, Heft ;, S. 96 3-966. 

Willi Kahl (t) : Bilder und Gestalten 
aus der Musikgeschidite des Rheinlands. 
Köln: Arno Volk-Verlag 1964. (6 ungez. 
und) 73 S. (Beiträge zur rheinisdten Musik-
geschidite. S9). 

J oh n H e n r y van de r M e er : Ge-
danken zur Darbietung einer Musikinstru-
mentensammlung. Sonderdruck aus: Mu-
seumskunde, hrsg. vom Deutsdien Mu-
seumsbund, 1964, S. H2-164. 

Der deutsdte Mi n n e s an g . Aufsätze zu 
seiner Erforsdiung. Hrsg. von Hans Fromm . 
Darmstadt: Wissensdtaftliche Budtgesell-
sdiaft 1963 (1. , unveränderter fotomedta-

Nadidruck der Ausgabe 1961). X, 
4S6 S. (Wege der Forsdtung. XV). 

Monument a Polyphoniae Liturgicae 
Sanctae Ecdesiae Romanae. Series I: Ordi-
narium Mi11ae. Tomu1 IV/1: Missa 
Vina auctore Gulielmo F au g u e s . Nunc 
primum in lucem edita secundum codicum 
fidem. Trient : Societa, Univer1ali1 Sanctae 
Ceciliae 196S. 30 S. 

E i ng e gangene Schriften 

Christian Gottlob Neefe: Zwölf 
Klavier-Sonaten. Nr. VII-XII. Mit Nach-
wort und Kritischem Beridtt hrsg. von Wal-
ter Th o e n e . Düsseldorf : Musikverlag 
Schwann 1964. 44 S. (Denkmäler rheinisdter 
Musik. 11). 

Jacob u s Ob recht : Opera omnia. 
Editio altera quam edendam curavit Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis. Missae. VII. Maria zart. Edidit M(ar-
cus) van Crevel. Amsterdam : (Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis) 
1964. CLXIV, 63 S. 

Peter Prelleu r : The Modem Mu-
sick-Master or The Universal Musician 1731. 
Faksimile-Nachdruck, hrsg. von Alexander 
Hyatt King. Kassel - Basel - Paris - Lon• 
don - New York: Bärenreiter 196S. (Docu-
menta Musicologica. Erste Reihe: Druck-
sdtriften-Faksimiles. XXVll). 

Re per t o r i um Liturgiae Polychoralis. 
I : Catalogus thematicus et bibliographicus 
Joannis de Ge o r g i i s operum sacrarum 
omnium. Trient : Societas Universalis Sanctae 
Ceciliae 1962. H6 S. und Beilage in Tasdie. 

Re per t o r i um Liturgiae Polychoralis. 
II : Catalogus thematicus et bibliographicus 
Pompei Ca n n i c ci a r i i operum sacrarum 
omnium. Trient : Societas Universalis Sanctae 
Ceciliae 1964. VIII, 207 S. 

H. Richter : Zu Fragen der musika-
lisdten Populärwissensdtaft. Bericht über 
die Absolventen-Weiterbildungstagung der 
Musikerzieher. Sonderdruck aus : Wissen-
schaftliche Zeitsdtrift der Karl-Marx-Univer-
sität Leipzig 13, 1964, Gesellschafts- und 
Spradtwiss. Reihe, Heft ; , S. 1074-1075. 

Jens Rohwer: Neueste Musik. Ein 
kritisdter Beridtt. Stuttgart: Ernst Klett 
Verlag (1964) . 211 S. 

Peter Schmiede l : Intonation und 
Gestalt (Bemerkungen zur Diskussion um 
den Begriff des sozialistischen Realismus 
in der Musik) - Tagungsberidtt. Sonder-
druck aus: Wissensdtaftlidte Zeitsdtrift der 
Karl-Marx-Universität Leipzig 13, 1964, 
Gesellsdtafts- und Spradtwiss. Reihe, Heft ;, s. 1073-1074. 

Willi Sc h u h : Hugo von Hofmann,-
thal und Ridtard Strauu. Legende und 
Wirklichkeit. (München): Carl Han1er Ver-
lag (1964). 47 S. und 2 BI. Faksimile. 
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Studien zur Musikwissensdtaft. Bei-
hefte der Denkmäler der Tonkunst in Öster-
reidt. Unter Leitung von Eridt Schenk. 
26. Band. Graz-Wien-Köln: Hermann Böh-
laus Nadtf. 1964. 230 S. 

Jed H. Taylor: Vocal and Jnstru-
mental Music in Print. New York-London: 
The Scarecrow Press Jnc. 1965. IV, 166 S. 

Martin V o g e I : Der Sdtlaudt des 
Marsyas. Sonderdrudc aus: Rheinisdtes Mu-
seum für Philologie, N. F. 107, 1964, S. 
34-56. 

H e r b e r t W e i n s t o c k : Donizetti and 
the World of Opera in ltaly, Paris and 
Vienna in the First Half of the Nineteenth 
Century. London: Methuen &: Co. Ltd. 
(1964). XV, 453 S. 

Mitteilungen 
Die „Jahrestagung 1965 der Gesellschaft für 
Mu1ikfonchung" wird, wie bereitl im Be-
rldtt über die vorjährige Tagung angekün-
digt, vom 22.-24. Oktober in Coburg 1tatt• 
linden. Die eigentliche Mitgliedervenamm-
lung mit Neuwahl des Vontandes ist am 
Sonntag, den 24. Oktober, 15.00 Uhr vor-
geehen. Ober alle 1on1tigen Einzelheiten, 
wie Sin:ungen der Fachgruppen, wi11en-
schaftliche Vorträge, Rahmenprogramm u1w. 
unterrichtet eine Einladung, welche die 
Mitglieder im Lauf des Juni zugesandt 
erhalten. 

Ank6ndigung 

Im September 1966 wird in Weimar der 
näch1te Kongreß der Ge1ell1chaft für Murik-
fonchung 1tattfinden. Neben Sympo1ien mit 
je zwei Vortrigen und Di1ku1rion lind „Sek-
tionen mit Referaten über frei gewihlte 
Themen" geplant. Die Kommi11lon filr die 
wi11en1chaftllche Vorbereltun1 bittet die 
Mitglieder der Ge1ell1chaft, be1onden die 
jüngeren unter ihnen, neue Er1ebni11e ihrer 
Arbeit vorzutragen. Die Referate 10Ilten 
dem Charakter eines Kongrn1es enttprechen 
und über eine 1olche Mitteilung hlnau-
gehen, die bes1er In eine Zeitachrlft puaen 
wilrde. Die Redezelt darf hach1ten1 U' Mi-
nuten betrafen; f6r Murikbeiaplele kBnnen 
weitere flln Minuten sewihrt werden. Bel 
der Anmeldung elne1 Referat, 1ollten nicht 
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nur Name und Thema angegeben, 1ondem 
möglich1t auch der Inhalt in einigen Sin:en 

werden. Annahmeschluß: 1. 9.196S. 
Einsendeort: Musikwi11en1chaftllche1 In1tltut 
der Humboldt-Universitit, 108 Berlin, Uni-
versität11tra8e 7. Diee Ankündigung er• 
scheint gleichzeitig in der Zeitschrift „Bei-
träge zur Musikwissenschaft", Berlin. 

Dr. Dahlhau1 Prof. Dr. Laux 
Prof. Dr. Feilerer Prof. Dr. Meyer 
Kluge Prof. Dr. Wiora 

Am 22. Januar 1965 verstarb in Mündten 
Professor Dr. Walter R i e z l er im Alter 
von 86 Jahren. 

Am 26. Januar verstarb im Alter von 67 
Jahren in Mündten der ehemalige Leiter der 
Musiksammlung der Bayerischen Staatsbib-
liothek Dr. Hans Ha Im. 

Frau Dr. Eva Badura-Skoda, Wien, 
hat einen Ruf auf den musikwissensdtaft-
lidten Lehrstuhl der University of Wisconsin, 
Madison, erhalten. 

Professor Dr. Denes Barth a, Budapest, 
hat eine Einladung an die Harvard Univer-
sity für das Sommersemester 1965 erhalten. 

Dr. Hermann Beck, Würzburg, wurde mit 
Wirkung vom 17. 11. 1964 zum apl. Profes-
sor an der Universität Würzburg ernannt. 

Professor Dr. Walter Gerstenberg, 
Tübingen, ist :zum Rektor der Universität 
Tübingen für das Studienjahr 1965/66 ge-
wählt worden. 

Dr. Hans Hickmann, Hamburg, wurde 
im Dezember 1964 vom Senat der Universi-
tät Hamburg zum apl. Professor ernannt. 

Professor Dr. Heinrich H ü s c h e n, Köln, 
hat den an ihn ergangenen Ruf auf den mu-
sikwissensdi.aftlidten Lehrstuhl der Philipps• 
Universität Marburg :zum 1. November 1964 
angenommen. 

An der Philosophischen Fakultät der Univer-
sität Tübingen hat sidtDr. Ulridt Siegele im 
Februar 196S für das Fadt Musikwiuensdtaft 
habilitiert. Das Thema der Habilitations-
schrift lautet: ,.Die Musiksammlung der 
Stadt Heilbronn. Katalog mit Beiträgen zur 
Gesdtidtte der Sammlung und zur Quellen-
kunde des XVI. Jahrhunderts" (endteint 
in den Veröffentlidtungen de1 Archiv, der 
Stadt Heilbronn). 
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Professor Dr. Hans Hickmann, Ham-
burg, hielt vom 7. bis 14. Oktober 1964 
Vorträge auf Einladung der Königlichen Mu-
sikakademie in Kopenhagen, der Norwe-
gischen Vereinigung für Musikforschung in 
Oslo und des Musikhistoriska Museet in 
Stockholm. 

Professor Dr. Heinrich H u s man n, Göt-
tingen, hielt im Juni 1964 in den Ortsgrup-
pen Basel, Bern und Zürich der Sdtweizeri-
sdten Musikforsdtenden Gesellschaft Vor-
träge über • Troubadourgesang und frühe 
Epik", • Trouv~regesang und Notre-Dame-
Sdtule" und .Meister und Meistersinger•. 
Ferner sprach er am 14. Juli 1964 an der 
Freien Universität Berlin auf Einladung des 
Romanischen Seminars und des Instituts für 
Balkanologie über das Thema „Der Vortrag 
der altfranzösischen dtansons de geste, ver-
glichen mit dem liturgischen lateinischen Re-
zitativ" und am H. Dezember 1964 an der 
Universität Hamburg auf Einladung des Mu-
sikwissensdtaftlidten Instituts über • Pariser 
Musikzentren des frühen 13. Jahrhunderts". 

Professor Dr. Jan Ra c e k, Brno (Brünn), 
hielt im Dezember 1964 auf Einladung der 
Universitäten Bonn, Köln und Münster 
Gastvortäge über tsdtedtisdte Musik. 

Anläßlich einer Bibliotheksstudienfahrt 
nach Jugoslawien, die da1 Zentralsekretariat 
des Internationalen Quellenlexikons der 
Musik (RISM) im Herbst 1964 unternahm, 
hielt Dr. Friedrich W. Riedel. Kassel, auf 
Einladung der Universität Ljubljana Vor-
träge über .Johann Sebastian Bam und Jo-
hann Joseph Fux" und über Stilprobleme 
in der Klaviermusik des 17. und frühen 18. 
Jahrhunderts". 

Profenor Dr. Hellmuth Christian Wo I f f, 
Leipzig, sprach in der Zeit vom 4. bis 
ll. 3. l96S über .Das Musikalische in der 
modernen Malerei (1860-1960)" im Kun1t• 
museum Basel vor dem Verein der Freunde 
de, Kunstmuseums sowie vor der Sdtwei-
zerisdten Musilcforsdtenden Geselhdtaft, 
außerdem (in französischer Sprache) in Paris 
im Musilcwi11en1dtaftlidten Institut der Sor-
bonne vor der Societe Fran~ai1e de Musico-
logie und in Bordeaux In der Universität im 
Rahmen der Cours d'Histolre de la Musique 
auf Einladune der Faculte des Lettres et 
Science,. 

Am 30. Januar l96S wurde das neue Ge-
bäude de, Mu1ikwi11en1dtaftlidten ln1titut1 

Mlttellun1en 

der Universität Amsterdam, Amsterdam, 
Ferdinand Bolstraat 9, mit einer Feierstunde 
seiner Bestimmung übergeben. 

Die 20. Internationalen Darmstädter Fe-
rienkurse für Neue Musik finden vom 18. 
bis 31. Juli 196S statt. Verbunden mit den 
Ferienkursen ist in diesem Jahr ein Kongreß, 
der unter dem Thema .Form in der Neuen 
Musik" steht. 

Das XVIII. Internationale Schütz-Fest 
fand vom 3. bis 9. Mai l96S in Berlin statt. 

Die Universid. degli Studi Bologna veran-
staltet im kommenden Sommer wiederum 
zwei Studienkurse: vom 1.-lS. Juli in 
Certaldo über .La musica italiana dell' Ars 
Nova" und vom 17. Juli-1. August in Ro-
meno über .Moment! della musica sacra 
italiana nella seconda meta di Cinquecento" . 
Anfragen sind zu richten an das Sekretariat 
der Corsi di Studi musicali per italiani e 
stranieri, Comune di Certaldo bzw. Centro 
studi musicali, Larga Trombetti 1, Bologna. 

Im Verlag Edizioni Southern Music Mi-
lano, Piazetta Pattori 2, ist das erste Heft 
einer neuen Zeitschrift erschienen: Jucunda 
Laudatio. Rassegna di Mu1ica Antka, her-
ausgegeben vom Benediktiner-Orden. Die 
Zeitschrift soll dreimal jährlich endteinen 
und Beiträge zur Liturgik, zur mittelalter• 
liehen Musiktheorie und zur kirdtenmusika-
lisdten Praxis enthalten. 

Wlederauffind11n1 versdtollener Mozart-
auto,raphen: Ein Tell der In dem. Verzcidt• 
nl• der ver,diollenen Mozart-Auto,raphe 
der ehem. PreuS. Staaoblbliothek Berlin 
(BB)", (Heft 2 (1964] S. 152-lH der .Ma• 
slkfondiune") aJ, verloren Jetneldeten Mo-
:zart-Auto,raphen l1t vor kurzem wieder 
auf1etaadit. Von unbekannter Seite wurden 
dem Tilhln1er Depot cler Stutsl,11,liothek 
(Stiftuns PreuSitcher Kulturbesitz) die Auto• 
,raphen der Kompotldonen K6dtel-Ver• 
uidinl1 Nr. 63, 99, 100, ll!J, 127, 243, 37!J, 
311, !J22 und dne Trioskhze (Anm. :n 
KV 266), die bis Krle11ende Im Bnln der 
frilheren Preu8isdien Stutsblbllothek waren, 
zusestellt. Die offenhar In der Turbalem 
der letzten Kriepwodicn abhanden sekom• 
menen Notenhefte sind In unversehrtem 
:Z..tand und k6nnen sofort der Forsdtuns, 
besonden der z. Zt. ersdtdnenclen neuen 
Mo:zart-A111pl,e als wlchdp Qaellen zur 
Verflipas satellt werden. 
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