
Leo Schrade zum Gedächtnis 
VON ERNST LICHTENHAHN, BASEL 

Am 21. September 1964 verschied in 
seinem 61. Lebensjahr Leo Schrade, der 
seit 1958 den Basler Lehrstuhl für Mu-
sikwissenschaft innegehabt hatte. Wie-
wohl ein schweres, von den Ärzten län-
ger schon als unheilbar erkanntes Lei-
den den Körper zusehends geschwächt 
hatte, endete der Tod unfaßlich rasch 
dieses Leben, dessen Gesetz allein vom 
Geiste diktiert schien. Ein kraftvoller, 
keiner äußeren Bedingung unterwor-
fener Wille stand hier dem Geist zu Ge-
bote, um alles, was an tiefen Einsichten 
und Ideen von ihm ausging, ins Werk 
zu setzen. Daher verbot sich selbst de-
nen, die den Ernst der Krankheit ahnen 
mußten, jeder Gedanke daran, daß die 
vielen bis in die letzten Monate ent-
worfenen und über Jahre hinausweisen-
den Vorhaben nicht mehr verwirklicht 
werden könnten. Um so tiefer traf der 

(Foto : Dr. Gerth Baruch) Tod Leo Sehrades alle, die dem Men-
schen wie dem Gelehrten nahestanden. 

Wer Leben und Werk Leo Sehrades zu überschauen versucht, erkennt jedoch 
auch unter dem Schatten des unfaßbaren Endes die eigentümlich gesetzmäßige 
Folgerichtigkeit, die Schaffen und Persönlichkeit dieses Gelehrten auszeichnete•. 
Im Werk erscheint sie bei aller Vielfalt der Themen und Fragestellungen als Ge-
schlossenheit der Gedanken und Anschauungen: im Leben offenbarte sie sich dem 
Kollegen wie dem Schüler in dem tiefen Verantwortungsbewußtsein, das hinter 
allem eigenen Tun stand und sich jedem als unbedingte Forderung nach Wahr-
haftigkeit mitteilte. 

Studium und erste Lehrtätigkeit des 1903 im ostpreußischen Allenstein Gebore-
nen fielen in die zwanziger Jahre, in deren künstlerischen Ereignissen Schrade ein-
mal die Merkmale eines „Sturm und Drangs" sah. Wohl nicht weniger entschieden 
als im Bereich der Künste wurde damals in den Geisteswissenschaften das über-
kommene von Grund auf neu durchdacht und leidenschaftlich verteidigt oder 
verworfen. Als von dieser geistigen Umwelt geprägt erwies sich Schrade, wenn ihm 

• Ein vollstlndlget Vernlchnh der Schriften Leo Schradet enchelnt In der •on der Ortspuppe Basel der 
Schwelzerllchen Mu1lklom:henden Guellschaft herau,geeebenen Gedenkschrift : Leo Sdirade, De sclutla 
"'"'''•• studta atque orat loMes, Bern 196S. 
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schon früh die unbesehene Aneignung handwerklicher Mittel und des fachlichen 
Wissens, das er sich bei Hermann Halbig in Heidelberg und gleichzeitig am Mann-
heimer Konservatorium, bei Adolf Sandberger in München und bei Theodor Kroyer 
in Leipzig erwarb, nicht zu genügen vermochte. Freilich erachtete er stets die 
unbestechliche philologische Forschung als Grundlage und Voraussetzung der 
Musikwissenschaft, wie dies schon seine ersten großen Arbeiten der Jahre 1927 
und 1929 erkennen lassen, die Leipziger Dissertation über Die ältesteH Denkmäler 
der Orgelmusik und die Königsberger Habilitationsschrift Zur '1andsdsrif tlidsen 
Oberlieferung der ältesten Instrumentalmusik, und wie es insbesondere aus seiner 
Hochachtung vor dem Werk Friedridt Ludwigs spridtt, dem allein man im Grunde 
zu verdanken habe, daß die Musikwissensdtaft innert kurzer Zeit in den Rang der 
anderen, durdt Generationen hin ausgebauten philologischen Disziplinen aufgestie-
gen sei. Doch so unbestreitbar der Wert des Erreidtten für Sdtrade war, so klar 
erkannte er audt die Notwendigkeit, über die philologisdte Grundlegung hinaus zu 
den Fragen nadt Wesen und Sinn der Musikwissensdtaft vorzudringen. Mannig-
faltige Anregungen vermittelten ihm dabei die Studien, die er außerhalb seiner 
Fadtwissensdtaft in Kunst• und Literaturgesdtidtte, in Nationalökonomie und all-
gemeiner Gesdtidtte betrieb und die ihm Zugang zu den Werken eines Jacob 
Burdchardt, Wilhelm Dilthey und Max Weber eröffneten. 

Antwort auf seine Fragen aber fand Leo Sdtrade unmittelbar in der Geschichte, 
zu der er sidt von jeher als der einzigen Form bekannte, in weldter die Musik-
wissensdtaft ihre Aufgabe erfüllen könne. Indem er die musikalisdten Ersdteinun-
gen einer Zeit erforsdtte, sdtärfte sidt sein Blidc für die wedtselvollen, über die 
Musik hinausweisenden Zusammenhänge mit Didttung oder Philosophie, Liturgie 
oder darstellender Kunst, die er in jeder Zeit wirksam sah. Frühes Zeugnis der 
Weite, die Sdtrades Forschungen einnahmen, gibt der 1929 ersdtienene Aufsatz 
über Die Darstellungen der Töne an den Kapitellen der Abteikirdse zu Cluny, in 
weldtem er ikonographisdte und musiktheoretisdte Untersudtungen gleidtermaßen 
für die Erforsdtung der mittelalterlidten Tonartensymbolik nutzbar madtte. Mit 
der Weite des Forsdtungsbereidtes allein läßt sidt indes die besondere Bedeutung 
nidtt erklären, die die Gesdtidtte für Sdtrade gewann, denn nur um Fülle des 
Wissens, um einen farbigen gesdtidttlidten Hintergrund für die Darstellung musi-
kalisdter Ersdteinungen war es ihm nie zu tun. Vielmehr ging es ihm darum, die 
immer neu sidt vollziehenden Bedingungen sidttbar zu madten, die zu jeder Zeit 
in vielfältiger Wechselwirkung das Beson~ere mit dem Allgemeinen verbinden. 
Dadurdt aber, daß er jene wedtselseitigen Bedingungen stets in den Zeugnissen 
der Gesdtidtte nadtwies und daß für ihn audt das Allgemeine ein Gesdtidttlidtes 
blieb, vermodtte er das Besondere in seinem wahren Wesen lebendig werden zu 
lassen. Soldt geistiges Durdtdringen gesdtidttlidten Lebens in der Deutung wurde 
Leo Sdtrade zur vornehmsten Aufgabe seiner Wissenschaft. 

Wie selbstverständlidt die Deutung aus der philologisdten Arbeit erwudts, zeigte 
bereits die Vorbemerkung, die Schrade 1927 einer Übertragung von Luys Milans 
Libro de musica de vihuela da mano mitgab; denn das Problem der Wiedergabe 
alter Instrumentalmusik in moderner Notation ist hier im Liebte der mannig-
faltigen Beziehungen gesehen, die zwisdten dem „AllgemeineH des Klangbewußt-
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seinsu und dem HEigentümlichen des Instrumentalen" wirksam sind. Als für seine 
Wissenschaft besonders notwendig erachtete es Schrade jedoch, aus der Vielfalt 
historischer Zusammenhänge die Frage nach den Merkmalen einer Zeit, nach dem 
Wesen einer Epoche neu zu stellen. So war sein Aufsatz Von der Maniera der 
Komposition in der Musik des 16. Jahrhunderts ein erster kühner Versuch, auf 
Grund der Interpretation theoretischer Sdiriften und der geistvollen Analyse ein-
zelner Werke der Verwirrung zu steuern, die entstanden war, als man um „Renais-
sance" oder „Barock" als Begriffe zu ringen begann. Und eine ähnliche Frage-
stellung bildete den Ausgangspunkt für die Aufsätze über das Nachleben Haydns 
und Mozarts, die nodi immer einen bedeutsamen Beitrag zum Verständnis des 
Romantischen in der Musik darstellen. 

So weit Schrade in der Deutung über das philologisdi exakte Erarbeiten des 
einzelnen Faktums hinausgelangte, so klar zeigten ihm doch sein geschich.tlich.er 
Sinn und seine Ehrfurcht vor dem Kunstwerk die Grenzen, hinter welch.en ein 
Anspruch wissensch.aftlich.er Forschung nich.t mehr bestehen kann. Dies führte ihn 
dazu, jedes vorgefaßte System zu v-erwerfen, jeden „perspektivisch.en Leitbegriff der 
Musikgesd1ichteu abzulehnen, wenn diesem für alle Zeiten und Ersdieinungen 
Gültigkeit zukommen sollte. Dabei war ihm freilich. immer bewußt, daß der Wis-
sensch.aftler sich. selber nich.t verleugnen könne und dürfe, daß er vielmehr, durdi 
die Tradition mit allem Gesd1iditlich.en verbunden, sein wissensch.aftlich.es Werk 
stets mit der eigenen Persönlichkeit in Einklang zu bringen und vor ihr zu verant-
worten habe. Und wie in dieser Hinsich.t die eingehende Besdiäftigung mit der 
Musiktheorie des Mittelalters für Schrade besondere Bedeutung gewann, so wurde 
ihm des Boethius Schrift zur Musik lebendig, deren Wesen er nicht so sehr im 
Fach.wissensch.aftlich.en als vielmehr im Propädeutisdien erkannte, in der Aufgabe, 
durch die Musik als ethisch. bestimmte Zahlenwissensdiaft zur Philosophie zu 
führen. Solch.e an der Gesdiichte orientierte Besinnung auf das Wesen musika-
lisch.en Denkens gab Sch.rade letztlich. die Rech.tfertigung, den Blick unmittelbar 
auf den Komponisten und sein künstlerisdies Schaffen zu richten. Aus solchem 
Denken entstanden die um die Mitte der dreißiger Jahre erschienenen Studien über 
Heinrich Schütz als Bildner der deutschen Musik, über Georg Friedrich Händels 
Lebensform und über Johann Sebastian Badi, Studien, die erfüllt waren von tiefer 
Einsich.t in die Zusammenhänge von Lebensgesetz und individuellem künstlerisdiem 
Sch.affen mit den Forderungen einer Zeit und den Gesetzmäßigkeiten musikalisch.er 
Gattungen und Stile. 

Bedenkt man, daß es kaum eines Jahrzehnts der Forsch.ung und Lehre bedurfte, 
um den Reichtum an Gedanken und wissenschaftlidien Ergebnissen, die sich. hier 
nur im Umriß aufzeigen lassen, zu sammeln und mitzuteilen, so wird einem bewußt, 
wie ungewöhnlich. die geistige Kraft war, die solch.es vermochte. Es sch.eint, als ob 
damals in Bonn, wo Schrade seit 1932 lehrte und seit l 93S einen besonderen Lehr-
auftrag für Musikgesdiichte des Mittelalters innehatte, der Weg, den das wissen-
sch.aftliche Werk in Zukunft nehmen sollte, endgültig vorgezeich.net gewesen sei. 
Diesen Weg zu gehen, das breit angelegte Werk hinauszuführen, forderte die 
Lebensform, zu weldier Sch.rade sich bekannte. In Deutsdiland aber war es ihm 
unmöglidt geworden, dem inneren Gesetz zu gehorc:hen und seinen Auftrag zu 

9. 
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erfüllen. So verließ er im Jahre 1938 Deutschland, um sich in Amerika, an der Yale 
University zu New Haven den für ihn notwendigen neuen Wirkungskreis zu 
sdiaffen. Zunädist als Assistant Professor, sodann während fünf Jahren als 
Associate Professor und seit 1948 schließlich als Professor of the History of Music, 
außerdem während beinahe zwanzig Jahren als Director of Graduate Studies im 
Department of Music legte Sdirade den Grund für eine neue, ihr Fach als geschidit-
lidie und geistesgesdiichtlidie Disziplin auffassende Generation amerikanisdier 
Musikwissenschaftler, der heute über die Grenzen der Vereinigten Staaten hinaus 
eine bedeutende Stimme zukommt. 

Sein eigenes Werk führte Sdirade, in kurzer Zeit der englisdien Sprache mäditig, 
sogleidt mit einer großen Zahl von Publikationen fort. Bereits 1942 erschien das 
Budi, in welchem er sidi in der Neuen Welt zum erstenmal und bereits im Titel 
unmißverständlich zu seiner Auffassung von der Wissenschaft bekannte, Beethoven 
In France - The Growth of an Idea. Was in den Aufsätzen über das Verhältnis 
der Romantiker zu Haydn und Mozart und der gleidifalls noch in Deutschland 
ersdiienenen Studie über Das franzclslsche Beethovenbild der Gegenwart ersten 
Ausdrudc gefunden hatte, wurde nunmehr in dem ganzen Ideenreichtum, der einer 
Wirkungsgeschichte eigen ist, entfaltet: das Nachleben Beethovens wurde Schrade 
zum Anlaß, ein Jahrhundert französisdter Geistesgeschichte lebendig werden zu 
lassen, zugleich aber im Spiegelbild der vielfältigen Zeugnisse immer wieder un-
mittelbar das Genie Beethovens zu deuten. Bach - The Conßict between the 
Sacred and the Secular und Monteverdi - Creator of Modern Music brachten in 
vertiefter Form Antwort auf die Frage nach Wesen und Stil des Barodczeitalters, 
Antwort audt auf die Frage nach den Beziehungen zwisdten Epoche, musikalischer 
Gattung und individuellem künstlerischem Schaffen, mit der sich der Manlera-
Aufsatz und die Studie über Händels Lebensform auseinandergesetzt hatten. Neben 
Aufsätzen, die der Musik des sechzehnten Jahrhunderts, den Beziehungen zwischen 
Musik und protestantischer Liturgie und dem Geschichtsbewußtsein der Renais-
sance gewidmet waren, kennzeichneten vor allem Forschungen und Publikationen 
zur Musik des Mittelalters Sdtrades Schaffen der fünfziger Jahre. Besondere Bedeu-
tung kommt dabei der kommentierten Ausgabe mehrstimmiger Musik des vier-
zehnten Jahrhunderts zu, die Sdirade als notwendige Grundlage für jede künftige 
Beschäftigung mit dieser Zeit zu veröffentlidten begann. Dem ersten, 1956 erschie-
nenen Band mit den Werken Philippe de Vitrys, dem Roman de Fauvel und den 
französischen Ordinariums-Zyklen folgten drei weitere, die die Werke Guillaume 
de Machauts und Francesco Landinis enthalten. Aber auch im Bereich mittelalter-
lidier Musik gelangte Sdirade in zahlreidien Studien über die Bereitstellung des 
Materials weit hinaus, wobei insbesondere an die vielfältigen Ergebnisse seiner 
Fortdiungen über Philippe de Vitry, an die neue Deutung der Ars Nova, an die 
Beiträge über Machaut und dessen Beziehungen zum Roman de Fauvel und sdiließ-
lidt an den Nadiweis frühester Parodietedinik in der liturgisdien Musik des vier-
zehnten Jahrhunderts erinnert sei. 

Leo Sdirades Rüdckehr nach Europa deutet darauf hin, daß er 1einen Auftrag 
an der Y ale University für erfüllt hielt und daß er die von ihm herangebildete 
Generation, gemäß seiner 1teten Absidit, den Sdiüler frei und für sidi selbst 
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verantwortlich werden zu lassen, nunmehr als mündig erachtete. Nachdem er im 
Frühjahr 195 8 dem Ruf auf den Basler Lehrstuhl für Musikwissenschaft gefolgt 
war, lag ihm vor allem daran, die Wirkungsstätte Jacques Handsdiins zu einem 
Institut auszubauen, dessen Arbeitsbedingungen und Sammlungen es ermöglichen 
sollten, Lehre und Forschung in der notwendigen Weise aufs engste zu verknüpfen. 
Innerhalb weniger Jahre gelang es ihm hier, die Bibliotheksbestände um ein Viel-
faches zu vermehren, insbesondere aber mit einer bedeutenden Quellensammlung 
in Filmaufnahmen die Grundlage für eine neu durchdadite Erforschung mittel-
alterlidier Musik zu sdiaffen. 

Weit gespannt war der Bogen dessen, was sich Sdirade in den letzten Jahren 
erarbeitete, was er in Büchern und Aufsätzen veröffentlichte oder in Vorträgen 
über die Fadikreise hinaus wirksam werden ließ. Bis zuletzt wandte er seine besten 
Kräfte an die History of Church Music, deren erster, bis zum sechzehnten Jahr-
hundert reimender Band ihn seit Jahren besdiäftigte, die zu vollenden ihm jedodi 
versagt war. Der Ursprung liturgisdier Gesänge des christlichen Kultes in der 
jüdisdien Tempelmusik, die Jahrhunderte währende Entwid<lung eines musikalisch 
geordneten Sonntags- und Festkreises, das Werden mehrstimmiger Kunst und die 
vielfältigen Zusammenhänge liturgischer Musik mit den Äußerungen mittelalter-
lidien Lebens, dies waren gleichermaßen Themen, die zu durchdringen Sdirade sidi 
hier zur Aufgabe gesetzt hatte. 

Seine Weite des Blidces gestattete ihm indes, sidi auch neben diesem gewaltigen 
Vorhaben anteilnehmend, wiewohl stets aus der Sicht des Historikers den jüngsten 
musikalisdien Ereignissen zuzuwenden. Dem Neuen in der Musik seit den zwan-
ziger Jahren galt sein besonderes Interesse, vor allem aber dem Werk Strawinskys, 
dessen persönlichen Stil er als Ergebnis eines Parodieverfahrens im Sinne etwa des 
sechzehnten Jahrhunderts neu deutete und dessen Verhältnis zur Musik früherer 
Zeiten er als lebendige Verbundenheit mit der Gesdiichte erkannte. 

Die früh erworbene Fähigkeit, Methoden musikgesdiiditlicher Darstellung und 
Deutung stets nur aus dem Gegenstand selber zu entwidceln, erlaubte es Sdirade, 
allen Forderungen nach Spezialisierung entgegen, durch Jahrhunderte getrennte 
Bereidie forschend zu durchdringen; sie verlieh überdies seinem Werlc die Gültig-
keit, die es ihm aller scharfen Selbstkritik zum Trotz gestattete, eigene For-
schungsergebnisse und Gedanken früherer Jahre einer neuen Arbeit zu Nutze zu 
madien. Dies zeigt sein 1964 veröffentlichter Essay über Mozart, in ganz beson-
derer Weise aber seine Tragedy iH the Art of Muslc, die gleichfalls in dem letzten 
Jahr als Budi erschien. Die darin vereinigten sechs Vorträge hielt Sdirade, dem als 
erstem seines Faches diese Ehre widerfuhr, im Winter 1962/63 auf dem Charles 
Eliot Norton Chair of Poetry an der Harvard University. Die Bedeutung dieses 
Werkes, das dem musikalisdien Geist der griediisdien Tragödie und deren Wieder-
geburt in der Barodcoper nachgeht, darüber hinaus aber die Frage nach dem 
Tragisdien im Schaffen wie im Leben der großen Musiker bis hin zur Gegenwart 
stellt, müßte übersehen werden, wenn man nach den darin vermittelten neuen 
Forsdiungsergebnissen suchen wollte. Die wissenschaftliche Erarbeitung der Kennt-
nis,e, die hier zu Grunde liegen, findet 1ich zu einem großen Teil bereits in den 
Büdiem über Monteverdi oder Badl und in den Studien über Heinrich Schütz oder 
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die venezianische Aufführung des Edlpo Tiranno des Sophokles. Was diesem Werk 
die eigentümliche Größe gibt, ist vielmehr die endgültige Einheit, zu der hier 
Darlegung und Deutung in hoher Sprache verbunden sind und die geprägt ist von 
der Persönlichkeit Leo Sehrades, dem die Wissenschaft .Bekenntnis zur Geschichte 
war, zugleich aber Erfüllung des stets bejahten eigenen Lebensgesetzes. 

]. S. Badis Triosonate G-dur (BWV 1039) und ihre Beziehungen 
zur Sonate für Gambe und Cembalo G-dur (BWV 1027) 

VON HANS EPPSTEIN, STOCKSUND 

J. S. Bachs Kammermusik für Melodieinstrument (Violine, Gambe, Querflöte) 
und obligates Cembalo ist in vieler Hinsicht nodt unerforscht. Eine in diesem 
Zusammenhang zentrale Frage, deren Erhellung mancherlei Perspektiven eröffnet, 
die aber gleichwohl bisher nur gelegentlich angeschnitten worden ist, ist ihre 
Entstehungsgeschichte, und zwar sowohl die des ganzen Werkkomplexes wie die 
der verschiedenen Besetzungsgruppen und der einzelnen Sonaten. Für die Violin-
sonate G-dur und das spezielle Problem ihrer drei Fassungen hat der Verfasser 
kürzlich eine Studie vorgelegt 1• Im übrigen besitzen wir in der Hauptsache nur 
Ulrich Siegeles Untersudtungen des Verhältnisses zwisdten der Triosonate für zwei 
Flöten und Continuo G-dur (BWY 1039) und der Gambensonate G-dur (BWY 
1027) sowie der Entstehung der Gambensonate g-moll (ßWY 1029)!. Siegele hat 
damit das wesentlidte Verdienst, das Problem verschollener Urfassungen für diese 
Gruppe in Bachs Gesamtwerk erkannt und erstmalig beleuchtet zu haben. Er bleibt 
uns jedoch die Antwort schuldig, warum er seine Fragestellung auf die genannten 
Werke beschränkt hat. Sie dürfte in mehreren anderen Fällen aktuell sein und muß 
jedenfalls im Prinzip für jede einzelne dieser Sonaten untersucht werden. Wir wer-
den dies in anderem Zusammenhang tun und ridtten hier den Blidc auf das nädtst-
liegende und darum als Ausgangspunkt für umfassendere Studien besonders 
geeignete Problem der Entstehung von BWV 1027 und 1039, wo ja das Faktum 
früherer und späterer Fassungen des gleidten Werkes außerhalb aller Diskussion 
steht. Daß die Entstehungsgeschidtte dieses Sonatenpaares sidt nidtt auf die zwei 
bekannten Fassungen beschränken kann, hat schon Siegele ridttig erkannt. Seine 
Mutmaßungen über die hinter ihnen liegende Urgestalt erscheinen jedodt anfedtt-
bar; sie werden übrigens auch vom Herausgeber der Flötenkompositionen in NBA 
VI, 3, Hans-Peter Schmitz, in keiner Weise bestätigt 8• Es erscheint darum not-
wendig, die beiden Sonaten und ihr gegenseitiges Verhältnis nodtmals voraus-
setzungslos zu überprüfen. 

1 Zur Problt1Hatllr "°" }. S. Badu SoHatt (Rr VtollHt uHd Ct1Hbalo G-dur (BWV 1019), AfMw 1964, s. 217-242. 
1 Ko1H110.it10Hn,t11t uHd BtarbtltuHfSttdtHllr '" der lHstru111t Hta/111usllr }ol,anH StbastlaH Bad,s, Dtn. Tilbln• 
1en 1957 (ma,dtinensdtr.), S. 62-16 bzw. 126-131. 
1 . AlltlH voH dtH Jetzt y,rfQ1bortH QutlltH ltn slHd FragtH Hadt dn Erst(aSluHg du Werlru Ubtrltaur,t 
(folst Fu&note mit au,drilcldidtem Hlnweil auf Sl.egele1 Hypotbe1e) uHd daHadc , ob BWV 1039 dltst darstt lt 
odtr 11/dtt . • • Hldtt tlHdtutll tu beaHtwortto • , ,. • (Krltlsd,n Bnldtt zu NBA VI, 3, S. 52) . 
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Beide Werke sind in allem Wesentlimen identisch, doch weichen sie im einzelnen 
erheblim stärker voneinander ab, als Friedrich Blume es dargestellt hat 4• Die 
Authentizität der Komposition als solcher steht außer Zweifel, da die Gamben-
version im Autograph vorliegt; wir können also direkt auf die entstehungs-
geschichtlichen Fragen eingehen, nämlich 1. welche von beiden Fassungen die 
frühere darstellt, und 2 . ob die Trioversion, falls sie sich in irgendeiner Weise als 
sekundär erweisen sollte, aum als authentisch betramtet werden kann. 

Die traditionelle Auffassung ist, daß BWV 1039 die ursprünglime Fassung des 
Werkes darstellt und daß BWV 1027 aus ihr hervorgegangen ist. Sie kommt in 
der Ausgabe beider Fassungen durch Wilhelm Rust in BGA IX zm Ausdruck und 
wird von Spitta 6, Schweitzer 8 und den meisten anderen Verfassern und Heraus-
gebern akzeptiert, teilweise aum von Siegele. Zugunsten dieser Auffassung sprimt 
vor allem, daß Übertragungen von Triosonaten in solche für ein Melodieinstrument 
mit obligatem Klavier - dagegen nicht in umgekehrter Rimtung - im 18. Jahr-
hundert häufig vorgenommen wurden, wenn auch hauptsämlich von etwas jüngeren 
Komponisten als Bam 7• Für Bam selbst läßt sim diese Praxis durch erhaltene 
Werke sonst nicht mehr belegen (wenn man nicht die Triosonate BWV 1038 und die 
aus ihr hervorgegangene Sonate für Violine und Cembalo BWV 1022 für emt hält, 
was dom - speziell für die letztere - hömst unwahrscheinlich ist), wenn aum auf 
Grund spezieller Indizien gelegentlim vermuten. Da BWV 1027 nimt nur rein 
dreistimmig, sondern aum strikt triomäßig gesmrieben ist, smeint es zunämst außer 
Zweifel zu stehen, daß die landläufige Auffassung über das Verhältnis der beiden 
Werkfassungen die richtige ist. 

Bei einem genaueren Vergleim der beiden Fassungen melden sich jedom gewisse 
Einwände an. Smon Blume hatte Zweifel geäußert 8• Er fand, daß man hier, bei 
einer reinen Übertragung der Stimmen in eine andere Besetzung, von „Bearbei-
tung" überhaupt nimt spremen könne; da außerdem BGA die Herkunft des Trios 
nimt namweise, sei „durdtaus 11l01t gesagt, weldtes voH belde11 Werke11 das frahere 
uHd weldtes das spätere Ist". Blume gibt indessen keine überzeugende Motivierung 
für diese Ansimt. Er sagt nämlim, die beiden Fassungen der Sonat.e seien praktism 
genommen gleimlautend; ,.der dreistimmige Satz des Trios kehrt völlig u11veräHdert 
uHd Hur teilweise durdt OktavversetzuHg de11 1HstrumeHte11 a11gepa(1t IH der Gam-
beHSOHate wieder". In Wirklichkeit gibt es jedoch eine Fülle von kleineren Ab-
weichungen zwismen beiden Werkgestalten, die nimts mit Oktavversetzung zu 
tun haben (die letztere findet durmgehends nur in der Gambenstimme statt, die 
der zweiten Flöt.enstimme entsprimt und natürlich tiefer als diese liegen muß: 
Klavieroberstimme und erste Flöte liegen durchweg in gleimer Höhe). Es genügt, 
hier als Beispiel den ersten Satz - er umfaßt 28 Takte - anzuführen, wo sidt 
solche Verschiedenheiten zwischen den beiden Fassungen, Differenzen in der Orna-
mentik oder Artikulation hierbei ungerechnet, in einer oder mehreren Stimmen in 

' El11t 1l11btltON11tt V1oll11101111tt vo11 ]. S. B11dt, BJ 1928, S. 96-111 . 
5 Jolra1111 Stb111tla11 Badt, Wieobaden l/196l, Bd. J, S. 7l5. 
e J. S. B11dt, Auspbe Lelpzle 1963, S. 357. 
7 Val. u. a. H. Memnann, Btltra,, z"' A•f/RlrrNNJJpraxfs ,J,r vorldasrlsdtt11 Ka"'"'""'"''" 111 D••tsdtla11d, 
AfMw JI, 1919/ lO, S. 99-143; E. F. Schmid, Ca,1 Plrfllpp E"'a11wtl Bad, u11d 1tl11e Ka"'"'""'"''"• Kusel 
1931, s. 110. 
8 • • •• 0 ., s. 115 f. 
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folgenden Takten finden: 2-6, 8, 11-16, 20, 24. Wie skh zeigen wird, lohnt es 
sidi sehr, diese Abweidiungen genauer zu studieren und zu fragen, was sidi daraus 
für das Verhältnis der beiden Fassungen sdiließen läßt 8• Dagegen ziehen wir bei 
diesem Vergleidi die Orgelversionen von drei Sätzen aus BWV 1039/1027 nur 
ausnahmsweise heran, da sie hödistwahrsdieinlidi aus einer der Kammermusik-
fassungen hervorgegangen sind 11• 

Bei einem soldien vergleichenden Studium von BWV 1039 und 1027 fällt es nun 
zunächst auf. daß an mehreren Stellen derTrioversion die Flötenstimmen gegenüber 
analogen Stellen bzw. gegenüber den entspredienden Stellen der Gambenversion 
in der Art zureditgebogen erscheinen, wie dies bei Transkriptionen wegen der Yer-
sdiiedenheiten im Tonumfang der Instrumente häufig nötig wird. So ist in II 12 
( = Satz 2, Takt 12) das cis" von Flöte 1 offensiditlidi ein melodisdies Surrogat 
gegenüber der Klavieroberstimme in der Gambenversion wie audi gegenüber der 
entspredienden Wendung in Flöte 2 im nädisten Takt (Notenbeispiel 1; vgl. auch 
Flöte 2 bzw. Gambe T. 45-47). 

Btispld 1 

1111 Gambt, Flöte 2 (10kuv höher) ---- -,......_ 

Cembalo 

Continuo-----... 

Cembalo 

Dasselbe gilt für die Phrasensdilüsse von Flöte 2 in II 28 und 106 im Yergleidi zur 
Gambenstimme bzw. zur entspredienden Stelle in Flöte 1 T. S9 ; die Abwärts-
wendung beim Taktübergang ist zweifellos die eigentlich gemeinte, aus der Sequenz 
hervorgewadisene Melodieführung. Die Versdiiedenheit erklärt sidi in beiden 
Fällen dadurdi, daß die motivisdi konsequente Wendung hier jeweils das d', den 
tiefsten Ton der damaligen Flöte 11, untersdireiten würde, während sie auf der 
Gambe (eine Oktav tiefer) oder dem Cembalo natürlidi ohne Hindernis spielbar 

• Vielleicht hatte A. Dllrr einen soldien kritischen Vffl)eid, vorgenommen, alo er Im Rahmen einer 
D11ku1loa ldene, •"' l,d Badts G-dur-So"ato fllr zwtl Flore" lllOJlldttrwtlse ,11, GaH1bt11soNOtt tlle 
llrS,r/lllfllldtt fasSHfl .,.,,.,.,,, """ ""' OS ,, .. ,,,,,. sei, ol, .,,, F/Ott11-Vo,laNtt VOii Bad, 1e/l,11 ., .......... , 
leider ohne - laut Referat - Einnlbelep zu fleben. (Berfd,t llber die wl11tN1dtoftltdte Bod.t•J•"I , • , L,,,.,, 19JO, ulpzlr 1H1, s. HI). 
11 V1I, H.-P. Sdimltz, a ••• o„ s. sol. 
11 nad, Hotteterre, Mattheooa, Walther und Quanrz; val, H.-P. Sdimltz, O••rflOte .,.4 O•tr/!Ote11s,1el, 
Ka11el-B-1 19S2, S. :16. 
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ist. Ebenso verhält es sidi mit der Abweichung vom genauen lmitationsmotiv in 
Flöte 1 in III 11 und dem Fehlen des zum Thema gehörigen und höchst charakte-
ristischen Oktavsprungs in Flöte 2 in IV 95: durch diesen Fortfall, der die munter 
beschwingte Bourreemelodik des Themas bedenklich abplattet, wird der „normale" 
Höhenunterschied zwischen den Stimmen der Gambe und Flöte 2, der für die ganze 
Sonate gilt, d. h. eine Oktav, wiederhergestellt, nachdem er von T. 89 an vorüber-
gehend auf zwei Oktaven erweitert worden war, da die Flöte sonst in T. 90, 91 
und 95 hätte c' spielen müssen. 

Beispiel l 

IVu 

Ü Flötel@ 
- k 1 

Gambe lli r ... 
J 

J n J J J qt:J n J. .l J J qn 
• 1 1 1 

F = = r---r r r 
J 
F 

Jq-J 

In der Orgelfassung des Satzes, die sonst weitgehend mit der des Flötentrios über-
einstimmt, ist der Oktavsprung ebenfalls beibehalten u. 

Haben wir oben gesagt, daß aus der Faktur unserer zweifach überlieferten So-
nate hervorzugehen scheint, daß sie von Anfang an ein Trio war, so deuten die 
eben angeführten Stellen auf das genaue Gegenteil, denn überall ist hier die Gam-
benversion jeweils die genuine, konsequentere und zugleich ungezwungenere, wäh-
rend die Flötenversion eine durch Anpassung an instrumententechnische Gegeben-
heiten geschaffene (Not-)Lösung darstellt. Diese paradoxe Situation zwingt zu der 
Annahme, daß keine der beiden vorliegenden Fassungen die ursprüngliche repräsen-
tiert. Beiden muß eine ältere Version vorausgegangen sein, in der man wohl die 
Urgestalt von BWV 1039/1027 erblidcen darf. Hat eine solche Urgestalt wirklich 
existiert, so brauchen die instrumentbedingten Besonderheiten der Flötenversion 
nicht durch sozusagen provisorische „Umbrüche" in einer Originalfassung und auch 
nicht durch Umarbeitung der Gambenversion - was ja beides widersinnig wirkt -
erklärt zu werden, sondern können bei Bearbeitung der Flötenversion aus der Ur-
fassung entstanden sein. 

11 Alle diue Stellen hat l<hon Sie,ele In seiner Arbeit an1eführt llftd lhnllm erklltt: er 1pricht Jadod, 
s. B. bei II ll und 106 1eeenflber '9 In da Fl6tenfa1111DJ davon, .,., U•brldtt vo• S••"'".,"• tltt 
,1„ bc,dtrb~ttN U•f""P tltr FllltlN Notwutlfr rcwo,tltN wareN, IN tln Ga•ÖCN10Hte rlldtJIINJfl ,.,.ad,1 
wtrtl••• (a. a. 0., S. 61), wu bei 1elner Annahme der F!Gtennnlon ab der llmeen - eine Annahme, dit 
er em 1plterhin modlfhlert ; bleriiber weiter unten - bedentet, da& die ente Fauun, Zund,.tlell'llleen 
entbllt, die der Komponln elpntllm nicht semelnt und darum bei der ,plteren UmarbeitunJ sedlet bat. 
Dl11 - und Ent1prediend11 en den anderen Stellen - wirkt weder lo,t1c:b nod, ma1lbll1cll 0baze11,end, 
1enau 10 wenle wie wenn Sleeele eine V encllloedenbelt Im Bd der beiden Fu111npn am Sclild •on II lOJ 
In der FIGten1onate - durmau, elnleuditend - all .Venehen• •kllrt, aber nldit danach &a,t, wl- •-
In der •on diHer an,el,lid, abhln,tiren Gamben•enlon der rlmt!Je Ton 1teben kann (a. a. 0„ S. 7l). 



|00000160||

130 Han, Eppstein : J . S. Bach, Triosonate G-dur 

Diese Urfassung war allem Ansd:iein nad:i eine Triosonate mit zwei Diskant-
instrumenten, die - falls diese Fassung in der gleid:ien Tonart wie BWV 1039 und 
1027 stand - in der Tiefe bis mindestens lt bzw. a, in der Höhe bis d'" reid:iren; 
man darf sie sid:i also mit Violinen besetzt vorstellen, was ja aud:i historisd:i gesehen 
das Näd:istliegende ist 13• (Rein theoretisd:i wäre aud:i eine Triosonate mit zwei Gam-
ben denkbar, mit beiden Oberstimmen eine Oktave tiefer, dod:i spred:ien sowohl 
historisd:ie W ahrsd:ieinlid:ikeit wie die klangted:inisd:ien Komplikationen einer 
sold:ien Besetzung gegen diese Annahme.) Aus dieser Urversion hätte Bad:i 
danad:i zunäd:ist, wohl auf Grund seines in Köthen gewedcten Interesses für die 
Querflöte, das Trio mit Röten BWV 1039 bearbeitet, wobei er zu Änderungen 
der oben angeführten Art gezwungen war. Die Flöten, die bisher ja gewöhnlid:i 
als die originalen Instrumente gegolten haben, ersd:ieinen zwar dem gelösten und 
heiteren Grundd:iarakter der Sonate wohl angemessen; andererseits wirkt die melo-
disd:ie Erfindung oftmals eher streid:iermäßig, und dies gilt am meisten für den 
(stimmungsmäßig stark gegen die übrigen Teile absted:ienden) mittleren langsamen 
Satz und hier wieder besonders für die Stellen, wo sid:i die Sed:izehntelmelodik nad:i 
dem Muster von T. 3/4 über große Tonräume spannt, so vor allem in dem hod:i-
expressiven Sd:ilußabsd:initt mit seiner Untersd:ieidung zweier außenliegender 
n Sd:ieinstimmen" und eines doppelten Liegetones disl e. Audi die elastisd:i federn-
den Themen der beiden munteren fugierten Sätze und die konzertanten Episoden 
des zweiten unter ihnen (man bead:ite besonders die Figuren in T. 26 ff.) lassen 
eher an Streid:iinstrumente denken, zumal die ersten Themeneinsätze von Flöte 1 
in II bzw. von Flöte 2 in IV für dieses Instrument allzu tief und glanzlos liegen. 
Sd:iließlid:i sei nod:i bemerkt, daß aud:i die verhältnismäßig geringe Ausnutzung der 
Höhenlage eher an Violinen denken läßt: in keiner seiner übrigen (authentisd:ien) 
Sonaten mit Röte besd:iränkt sid:i Bad:i, wie hier, auf d'", sondern geht mindestens 
bis e"' mitunter aber bis f'" (Musikalisdm Opfer; durd:i Triller) oder sogar g'" 
(Sonaten in h-moll und e-moll) und ausnahmsweise a"' (Partita für Soloflöte). 

Wie aber hat man sid:i die Entstehung von BWV 1027 vorzustellen? Der land-
läufigen und zunäd:ist plausiblen Annahme, die Gambensonate sei aus dem Flöten-
trio entstanden, widerspred:ien ja zunäd:ist alle die genannten Stellen, wo die 
Gambenversion „rid:itiger•, im Gegensatz zu der des Trios also nid:it irgendwie 
zured:itgelegt ersd:ieint. Man könnte sie sid:i nun statt dessen aus der hypothetisd:ien 
Urfassung entstanden denken, aber aud:i hierbei ergeben sid:i gewisse Sd:iwierig-
keiten. Eigentümlid:ierweise kehren nämlid:i eine Reihe von instrumentented:inisd:i 
bedingten Zured:itbiegungen der Flötenversion völlig ·unverändert in der Gamben-

11 Bach IISt In den Sonaten mit oblteatcm Klavier die Violine zwar llfter1 bll •'" an1telren, ilbenchreitet 
aber In drei YOn ihnen, nlmllch denen In c-moll, f•moll und G-dur, nicht da, d'" (In der er1trenannteu 
findet 1ich ein elmlp1 n'"), ebenaowmlr wie In der Vloltn1tlmme der Trio1onate au, dem Mwsl/,a/fsdt,11 
Opfn. - Natiirltch lcana In den Vloltn,tlmmen der Urfu111nr YOD BWV 1039/1017 auch e vorrekommen aeln: 
t1 ilt damit zu rechnen, da8 &11 zahlreichen Stellen die unprllnJltche Melodierutallllllf nicht mehr erkmnbar 
oder elndeutlr nachwd1bar 111. Eine Tran1po1ltlon bei der UberfOhrune der Urfu1un1 In d11 Flatentrlo 
III In keiner Weilt beleebar und auch wenlf plautibel. Rein technllch wlren vor allem F-dur und A-dur all 
Unprunptonarttn denkbar. F-dur In Jedodi wesen der tiefen Lare der Vlollne.n (bach1ter Ton c'") In 
einem Oberwleeend bell eetönten Werk unwabncheinlich. Der ent1prechende Gnlcht1punkt kllnnte natnrltch 
fOr A•dur an1efnhrt werden, dodi errlbe 111¾, dann die eleentnmliche Situation, daß Bach beim Aullautch von 
Violinen PCtn Fl~tm nach untm tr&JUponlert bitte. Allu 1pricht aho dafOr, G-dur auch all Tonart der 
Urvenloa sa betrachten. 
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version wieder, obwohl hier kein äußerer Grund für soldi.e Anpassungen vorliegt; 
aus der Urversion können sie logisdi.erweise kaum stammen. Zu diesen Ersdi.einun-
gen gehört zum Beispiel die Oktavversetzung von Flöte 2 bzw. Gambe in I -4-6, für 
die Flöte notwendig wegen des cis' (an der analogen Stelle T.16-18 findet sidi. in 
T. 18 in beiden Oberstimmen der di.arakteristisdi.e Oktavsprung, der in T. 6 für 
die Flöte 2 wegfallen mußte - sein Rhythmus ist jedodi. konserviert, was NBA im 
Gegensatz zu der Urtextausgabe des Flötentrios von Ludwig Landshoff in Edition 
Peters -42o3a ridi.tig wiedergibt-. entspredi.end audi. in der Gambe fehlt und wohl 
mit Rücksidi.t hierauf audi. im Klavierdiskant weniger prägnant gemadi.t wurde, was 
dann seinerseits die Umrhythmisierung des Basses veranlaßt haben dürfte 14• 

b) 
1 u Gambe, Flöte 2 ( 1 Oktav höhe.!] 

Ähnlidi.er Art ist - im gleidi.en Satz - die Oktavumlegung an der Taktgrenze 
11/12, in der anderen Oberstimme zwei Sedi.zehntel später; sie ist in Flöte 1 
bedingt durdi. cis' und h oder a in T. 12, auf weldi.en sich - samt auf das erste 
Sedi.zehntel der Cembalostimme in T. 13 - die Umlegung besdi.ränkt, in Flöte 2 
zunädi.st nur durch die Entsprechung in der Melodieführung, vielleicht doch auch 
durch die Fortführung in T. 1-4-15, fal]s man hier nicht für die Urversion mit 
einem Oktavsprung (Appoggiatur) nach oben zu Beginn von T. 13 rechnet; die 
.normale" Behandlung des Motivs, bei der das sequenzmäßige Element klar her-
vortritt, findet sich bei seiner Wiederkehr in T. 23 und 24 (Beispiel 4) 11• Zur 

1' Siegele nimmt hier dte Baßlnderune 1)1 du prlmlre Moment an, w11 Jedoch went1er wahrochetnlich wirkt 
(a, a. O„ S. 67). Ubrtgen1 1teht In der Or1elfu1un1 des mten Satzeo T. - (bio zum eroten Achtel der 
zweiten Hllfte) eine Oktave tiefer alo da1 Obrige; In T. 6 tot 10 auch hier der ur1prlln1llche motlvlodle 
Oktav1prun1 bewahrt. 
11 E, l1t aber auch um1ekehrt denkbar, daß die - zwelfellot expre11lve - St1mmkntdcun1 bei T. 11/12 die 
ur1prün1llche Ab1tcht Bach, und die Formulterune vou T. l3/l4 eine nachtrleliche Anderun1 darotellt, letztere 
fßr dte Flöten notwendig, um du c' und der Violinen zu umrehen, die hier entrprechend T. 11/1l eine 
Oktav rlefer laeen. Auch bei dieoer Alternative wlre d~ Andenmr nur für eile Fl6ten, nicht aber fflr eil• 
Oberstimmen der Gambenvenlon motiviert. Für lle spricht u. a„ da8 bei Ihr keine Schwleriekelt In cler 
Art der obenrenannten, die Fßhnmf der einen Orietnalotlmme In T. U ff. befrleclipnd zu erldlren, auftritt 
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Bt'lspiel 4 
a) 

Han , Eppste i n : J . S . Bach, Trioson a te G - dur 

l II Gambe, Flöte 2 ( 1 Oktav höher) -
•-- t:: ,._ ·-••- --•---

F!_öte 1 ,. ,, -- - .,..-....r-, 1 1 

- .... 
Cembalo 

- --. -
Cembalo , Continuo 

b) 
1 2J Flöte 2 ( 1 Oktav hllher) .. ..... _ - a„11_ -

Gambe - - L..J 1- 1 

, . li Cembalo, Flöte 1 ... _ ,,-.... 

~J 

~ - • 1 

-- - .... -
Cembalo, Continuo 

gleidien Kategorie gehört weiter die plön:lidie Oktavversetzung innerhalb der 
Sequenz bei Flöte 1 und Cembalodiskant in II 102 (vgl. T. 24 und 5S; der eventu-
elle Einwand, die beiden Cernbalostimmen kämen sidi ohne diese Versen:ung zu 
nahe, wird dadurdi hinfällig, daß in der Flötenversion der Baß - wohl im Ansdiluß 
an die Urfassung - in den kritisdien Takten großenteils tiefer liegt, was ja für die 
Gambenversion hätte übernommen werden können). Audi die Oktavumlegung des 
dritten Viertels in III 6 und des ganzen folgenden Taktes (mit Auftaktsedizehntel) 
ist nur in der Flöte 2, nidit aber für die Gambe notwendig, und das Gleidie gilt für 
die Änderung des zweiten Viertels in T. 7 für Flöte 1 gegenüber dem Cembalo; das 
mutmaßüdie Aussehen der ganzen Stelle, das sidi teilweise mit Hilfe von T. 12 re-
konstruieren läßt, ergibt sidi aus Beispiel S. Möglidierweise läßt sidi audi. die Abwei-
diung von dem imitatorisdi.-motivisdien Oktavsprung in IV Sl - in der Trioversion 
iet wenigstens eein Rhythmus beibehalten, während die Orgelbearbeitung audi. hier 
den Sprung in seiner ursprünglidi.en Gestalt konserviert - entspred:iend erklären: 
Badi fand die Wendung der Flöte 2 in T. 49-Sl matt, wenn sie eine Oktave tiefer 
lag, und änderte darum diese Stimme von T. 47 (dessen .eigentlime• Gestalt aus 
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Beispiel S 

IIl s Cembalo. Flöte 1 

[ 8 ... . ... . . . . ...... . .. . . . . ... ......... . . :··· 
Violine l (Ur verslon} 

Continuo 

usw. 

Cembalo 

T. 64, Flöte 1, zu erschließen ist) bis 51, erstes Viertel, was dann in der Gamben-
fassung - doch unter Tilgung der parallelen Quinten inmitten von T. 49 - ohne 
spezielle Ursache beibehalten ist. (Eine ähnliche Abweichung von diesem Oktav-
sprung in T. 123, Flöte 2 und Gambe, mit Rückgang vermutlich T. 126, ist dagegen 
zur Vermeidung von e" gerade in der Gambe notwendig, für Flöte 2 aber nur inso-
fern, als Bach in dieser Sonate d"' als obersten Grenzton auch für die Flöten ansah, 
was denkbar, aber nicht beweisbar ist.) 

Stellen solcher Art lassen sich kaum anders erklären, als daß die Flötenversion 
trotz allem das Vorbild für die Gambensonate abgegeben hat. Hier stehen wir also 
vor einem neuen Dilemma. Doch auch dieses läßt sich vielleicht lösen. Es i1t ja wohl 
keine allzu gewagte Konstruktion, wenn wir annehmen, daß Bach bei der Niederschrift 
der Gambensonate zwar in Gedanken die Urversion zum Vorbild und Ausgangs-
punkt nahm, sie aber aus irgendwelchen Ursachen nicht (mehr) zur Verfügung 
hatte und darum das Flötentrio als direkte Vorlage benutzen mußte. Da die An-
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lehnung an die Urfassung also nur aus dem Gedädttnis und sozusagen entgegen 
der handgreiflidt gegenwärtigen Flötenversion erfolgen konnte, wurde die Rekon-
struktion der ersteren keineswegs vollständig, und mehrfadt gingen, wie oben gezeigt, 
tedtniscb bedingte Umformungen der Flötenfassung (versehentlidt?) in die Gam-
benversion über. Für die Annahme einer derartigen Entstehung der letzteren spridtt 
audt eine andere Einzelheit. Das Hauptthema des ersten Satzes ersdteint bei 
seiner Rekapitulation im zweiten Teil des Satzes in der Klavierstimme etwas 
figuriert (T. 13, zweites Viertel). Da hier d' unterschritten wird, konnte diese 
Variante in der Flötenfassung nidtt eingeführt werden. Sie ist aber aller Wahr-
scbeinlidtkeit nadt nidtt erst bei deren Umgestaltung zur Gambensonate entstanden, 
denn wäre dies der Fall gewesen, so wäre es Bach kaum unterlaufen, sie sdton 
drei Takte später, an der entspredtenden Stelle der Gambenstimme wieder zu ver-
gessen. Plausibler ist, daß er diese Wendung halb unbewußt, aus der Erinnerung, 
der Urfassung entnahm, bei der entspredtenden Stelle der Gambe aber versehent-
lidt die Flötenstimme nadtsdtrieb 18• Wie weit die Veränderungen der Gamben-
gegenüber der Flötenversion audt sonst ein Zurückgehen auf die Urfassung bedeu-
ten, läßt sich natürlich jeweils nur vermuten - abgesehen von soldten Stellen, 
wo sie offensidttlidt durch die Ersetzung des Continuos durdt einen „reinen" Baß 
bedingt sind. 

Akzeptiert man diese Hypothesen über das Verhältnis von BWV 1027 zu 1039, 
so beantwortet sieb damit auch die zweite der beiden zu Anfang aufgestellten 
Fragen, nämlidt wieweit die Flötenversion auf Badt selbst zurückgehen dürfte. 
Da er sie, wie eben dargelegt, als Vorlage zur Gambenversion verwendet zu haben 
scheint, muß sie von ihm selbst stammen; etwas anderes ist nicht gut denkbar. 

Mit diesen Oberlegungen sind nidtt alle Fragen hinsichtlidt Herkunft und 
Metamorphosen dieses Sonatenpaares beantwortet; besonders der Baß gibt, u. a. 
durch eigentümlidte Lagenwedtsel - zum Beispiel in I 7 und 20-21, Trioversion -, 
sdtwierige Rätsel auf17• Wir können jedoch zusammenfassend folgendes als wahr-
sdteinlicb hinstellen: 

1. BWV 1039 und 1027 dürften beide auf eine verlorene Triosonate Badts in 
G-dur für zwei Violinen und Continuo zurückgehen. 

2. BWV 1039 ist nach dieser Urversion bearbeitet, und zwar von Badt selbst. 
3. BWV 1027 ist aus BWV 1039 hervorgegangen, wobei sidtBadt soweit möglich 

an die ihm bei der Transkription nicht zugängliche Urfassung anlehnte; hierbei ist 

1t An diHer Stelle hatte Bad,. offensidttlidt Eile, denn er 1dtrleb audt im Baß der Gambenverofon, 1idterlidt 
au, Veroehen, In T. 17 die cinfadte Veroion von BWV 1039 ab, obwohl er an 1lmtlidten vorangehenden 
analogen Stellen (T. l, 5 und 14) bei der Tranokrlption den Baß durdt eine Sedtzehntel6gur belebt und in 
imitative Beziehung zu den Obentimmen gHetzt hatte. (Er hatte dadurdt audt, Sieple a. a. 0., S. 65 
hefforhebt, den Wegfall dH Quartklangeo auf dem fünften Achtel de, jeweiligen Takte, gewonnen : dieoer 
Quartklang lie8 1ich bei GeneralbaBopiel 10 behandeln, da8 keine otörende leere entsteht, nidtt ohne 
weitere, aber bei zuaatzfreier Auaführun11, wie sie in der Gambenvenion aktuell geworden wire.) Die1e 
Figur 11ammt inde11en wohl kaum au, der Urfuoung, bei weldter der Baß Ja Continuofunktion hatte. 
17 Siegele 1ieb1 hier (a. a, 0., S. 67) den Baß der Flöten!a11ung Jeweil, alo da, Primlre an, da er Ja 
dieoe zunlchtt für llter hllt, und kommt dadurch - mit Hilfe einer Logik, deren Gültigkeit 1chon w<eiter 
oben In Zweifel sezogen wurde - etwa für T. 19-20 zu der eigentümlichen Fe1111elhing, Bach habe hier für 
die Gambenvcnion eclndcrt, .w,.. ''"'" B,wdt der ,..,/odtsdteH LIHle zw vtrlHtldtH". Diuen .Bruch" bitte er 
al10 zunlch11 1elb11 ruchaffen, um ihn 1plter, bei der Umarbeitung, zu tilgen, und dle1 ilt natürlich ganz 
unwabndteinlidt; wir mü11en für beide Stellen annehmen, da8 der Baß der Gambenveroion der unprüngliche, 
der der Flötenveroion der verlnderte 111, auch wenn wir nidtt whoen, wa, die - melodildt 1chwlc:here -
Formullerunc der veranlaßt hat. 



|00000165||

Han 1 Eppst d n : J. S . Bach s Triosonate G1dur 135 

er nicht immer konsequent verfahren. Im übrigen finden sich in dieser Fassung des 
Werkes zahlreiche kleinere Veränderungen gegenüber der Urversion wie auch 
gegenüber BWV 1039. 

4. Die Orgelfassung wenigstens der beiden Außensätze enthält gelegentlich 
nkorrektere" Melodieversionen als BWV 1039 und 1027 und dürfte in irgendeiner 
Beziehung zur Urversion stehen. Die Frage ihrer Entstehung bedarf noch spezieller 
Untersuchung. 

Zum Schluß müssen wir uns nochmals mit dem einschlägigen Kapitel der mehr-
fach zitierten Arbeit Ulrich Siegeles beschäftigen und speziell mit der Hypothese, 
die Siegele über die Vorgeschichte der beiden Sonaten aufstellt. Dies tut er erst 
ganz zum Schluß; vorher arbeitet er stets mit der traditionellen Annahme, daß 
BWY 1027 als Transkription aus BWV 1039 entstanden ist. Er vergleicht die 
Abweichungen der beiden Fassungen bis ins einzelne und macht dabei eine Reihe 
von interessanten und wertvollen Feststellungen über die Art, wie Bach mit kleinen 
Retuschen einen traditionellen Triosatz für zwei Diskantstimmen und Generalbaß 
in einen solchen für eine Stimme in Diskant-, eine in Tenor- und ein dritte in 
Baßlage (ohne Akkordauffüllung) verwandelt. An der von uns aufgezeigten 
Problematik der scheinbar wechselseitigen Abhängigkeit der beiden Fassungen geht 
er jedoch im wesentlichen vorbei. So berücksichtigt er nicht, daß gewisse, durch 
den begrenzten Umfang der Flöte bedingte melodische Umbildungen auch in der 
Gambenfassung vorkommen, was für uns ja ein sehr wesentliches Moment für die 
Mutmaßungen über Beziehungen und Entstehungsgeschichte des Werkpaares bildete. 
Dagegen erkennt er, daß gewisse Abweichungen zwischen beiden Fassungen eben 
auf diese Begrenzung der Flöte zurückzuführen sind, begeht aber dabei, wie bereits 
dargelegt, den prinzipiellen methodischen Fehler, die „ Umbrüche" der Flöten-
fassung als primäre Formulierungen zu betrachten. Dadurch verbaut er sich den 
Weg zur Einsicht in die Art und Weise, in der die beiden Fassungen voneinander 
abhängig sind. Gleichwohl ist es von Interesse, Siegele in seinen Gedankengängen 
zu folgen. Am Ende des Kapitels sieht er sich nämlich trotz allem - gleich uns -
genötigt, von der traditionellen Auffassung des Entstehungsganges der beiden 
Sonatenfassungen abzugehen und seinerseits eine beiden vorausgehende Urgestalt 
zu postulieren. Er glaubt jedoch, diese als Triosonate in B-dur mit zwei Blockflöten 
- gegenüber unserer Annahme von G-dur und Violinen - ansprechen zu können. 

Rein spieltechnisch wäre dies ohne weiteres denkbar: dem von Bach geforderten 
Umfang der Querflöten d'-d"' (der obere Grenzton nicht absolut feststehend) 
stände ein solcher für Blockflöten f'-f'" gegenüber. Natürlich wären hier aber in den 
Diskantstimmen, obwohl es sich um eine Urfassung handeln würde, genau ent-
sprechende „Umbrüche" wie in der Querflötenversion notwendig, und damit ent-
fällt unseres Erachtens im voraus jede Wahrscheinlichkeit für Siegeles Hypothese. 
Sie ist auch sonst nicht sehr fest begründet. Siegele geht von dem „merkwürdigeH 
UmstaHd" aus, daß der Continuo in der Querflötenfassung dreimal den Ton C 
unterschreitet (zweimal mit ,H, einmal mit ,A), und nimmt ndiese uHgewöl1Hliche 
Unterschreitu11g des gebräuchliche11 To11umfangs als eiHen ersten Hi11weis dafar, 
daß die Flöte11s011ate ursprU11glich ei1te kleiHe Terz höher, IH B-dur gestcmdeH 
habeH köHHte" (a. a. 0., S. 84). Indessen braucht diese Anwendung von tiefen 
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Tönen nidit mehr zu bedeuten, als daß Badi für die Ausführung des Continuos -
außer durdi das Cembalo, das er in seiner Kammermusik mitunter bis nadi ,G 
führt - mit einer von folgenden Möglidikeiten geredinet hat: 1. ohne Streidi-
instrument, 2. mit siebensaitiger Gambe, die bis ,A reidit (Badi fordert sie u. a. in 
der Gambensonate D-dur), 3. mit Violoncell, das die wenigen nidit erreidibaren 
Töne transponiert. Der Ton ,H kommt audi in der Flöten-Continuosonate e-moll 
vor, und gerade diese dürfte kaum nadi unten transponiert sein (höchster Ton 
der Flötenstimme g"' 1). Der Continuo des Brandenburgisdien Konzerts Nr. 6 (für 
n Violine e Cembalou) geht in der Tiefe bis ,B. Was Siegele darüber hinaus anführt, 
um seine Annahme zu stützen (die er selbst nHicht für bewiesenu hält; er glaubt 
lediglidi, nsie zur Diskussion stellen zu solleH", a. a. 0., S. 86), ist nidit viel. 
Einmal ist in der Hauptquelle für BWV 1039, Mus. ms. Badi St 431 (Deutsdie 
Staatsbibliothek Berlin), n1Hf ersteH Satz, Flöte II, T. 17 das fls" Im 6. Achtel zwar 
durch eiH Auf lösuHgszeichen, das fls" Im 8. Achtel aber durch ein Be auf gelöst", 
was Siegele damit erklären will, daß die Flötenstimmen bei der Transposition von 
B-dur nadi G-dur lediglidi einen Wedisel des Sdilüssels (vom französisdien zum 
gewöhnlidien Violinsdilüssel) und Veränderung der Akzidentien erforderten; hier-
bei konnte ein soldies Versehen leidit eintreffen, ndeHn IH B-dur wareH die In 
Frage stehenden TöHe nicht ein aufzulösendes fls" soHdern ein zu erniedrigeHdes a" 
gewesenu (a. a. 0., S. 84). Aber audi hier können wir ihm nidit folgen, denn weldier 
Tonart die zitierte Akzidentiensetzung audi angehört, so läßt sie sidi nur als 
Vermisdiung älterer und jüngerer Praktiken erklären, da hier in einem und dem-
selben Takt Erniedrigungs- und Auflösungszeidien in der gleidien Bedeutung vor-
kommen; eine versehentlidie Reminiszenz an B-dur können wir in ihr nidit finden. 
So bleibt nur die eventuelle Terzversdireibung eines einzigen Tones (II 103, letztes 
Aditel im Baß von BWV 1039 c, in 1027 A) als Argument für Siegeles Hypothese, 
und dies ist natürlidi ungenügend. Er meint zwar, daß ein "Übelstand" der Quer-
flötenversion ebenfalls für die Hypothese einer Urform in B-dur mit Bloddlöten 
spredie, nämlidi daß "mehr als die Hälfte aller TöHe .• . hier In der Oktave von 
d'-d" 0iegt), die auf Querflöten uHbequem zu spielen ist" (a. a. 0., S. 85), was 
nidit für die entsprediende Lage f-f' der Bloddlöte gilt; jedodi ist audi dieses 
Argument, so bestediend es klingt, nidit zwingend, da es in dieser Beziehung sehr 
große Untersdiiede zwisdien einzelnen Sätzen und Werken gibt. Man kann z. B. 
durdi vergleidiende Zählung der Töne bis zu bzw. oberhalb von d" konstatieren, 
daß im Mittelsatz der Flötensonate A-dur (BWV 1032) mehr als doppelt so viele 
Töne der tieferen Region angehören als der höheren, während es sidi im Fragment 
des ersten Satzes genau umgekehrt verhält und das Finale ein leidites Übergewicht 
(7:6) für die höhere Lage gegenüber der tieferen aufweist. In der Sonate e-moll 
(BWV 1034) herrsdit in den drei ersten Sätzen die tiefere Lage vor, dodi in vari-
ierendem Grad; das geringe Obergewidit der höheren Lage im Finale hindert 
nicht, daß bei der Sonate im ganzen die tiefere Lage über die höhere dominiert 
(25 :22). Siegelet Vermutung einer Bloddlöten-Urfassung in B-dur zeigt sidi also 
auf der ganzen Linie als unbeweisbar. 

Im letzten Abschnitt des einsdilägigen Kapitels sucht Siegele klarzutun, daß 
beide Sonatenf assungen unabhängig voneinander aus der hypothetischen Urf as-
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sung entstanden sein können; dies "würde versdiiedene, sonst nidit eindeutig 
erklärbare Abweidiungen zwisdien beiden, vor allem in der Oktavlage des Basses, 
verständlidi madien" (a. a. 0., S. 8 5'). Gegen eine solche Unabhängigkeit spricht 
indessen nidit nur die gemeinsame Tonart beider Sonaten (wenn sich aus dieser 
Tatsache auch keine bestimmten Schlüsse ziehen lassen), sondern vor allem die von 
uns weiter oben (S. 130) angeführten auffallenden Übereinstimmungen in gewissen 
Einzelheiten beider Fassungen, aus denen die teilweise Abhängigkeit der Gamben-
von der Flötenfassung hervorgeht. Siegele meint, daß die Querflötenfassung über-
haupt nicht von Badi zu stammen braudie. Sie sdieine zwar ganz in Bachs Nähe 
entstanden zu sein (was audi Schmitz 18 annimmt; beide bestreiten dagegen Rusts 
Auffassung 19, der Schreiber der Cembalostimme von BWV 1039 sei Bach selbst 
gewesen), doch verlange "die Bezifferung - nadi Landhoffs Bemerku11g (im Vor-
wort seiner Ausgabe der Triosonaten) - stellenweise ganz unbadiisdies Aus-
harmonisieren durdigehender Baßnoten", und darum könne man sich also denken, 
daß die Querflötenfassung "zwei Sdiüler Badis angefertigt haben mögen" (a. 
a. 0., S. 85' f.). Es scheint uns indessen gewagt, aus der Tatsache, daß die 
Bezifferung in der vorliegenden Gestalt kaum von Bach stammen kann, Schlüsse 
auf die Bearbeitung im übrigen zu ziehen; Bach kann sehr wohl die Übertragung 
der Querflötenfassung aus der Urversion (gleichgültig, wie diese aussah) selbst 
ausgeführt haben, doch ohne den Baß zu beziffern, was ja für seinen persön-
lichen Gebrauch völlig unnötig war. Das Autograph ist verloren. Was wir be-
sitzen, sind Abschriften mit St 431 als der wichtigsten. Die Bezifferung in St 431 
mag "unbachisch" sein; aber sie weist vor allem eine Reihe von direkten Fehlern 
auf, die einem generalbaßbewanderten Musiker, auch wenn er weniger begnadet 
als Bach war, kaum unterlaufen sein können und sich nur so erklären lassen, daß 
die Bezifferung überhaupt nicht eigens für St 431 geschaffen worden, sondern nur 
dorthin abgeschrieben worden ist, und dies entweder in großer Eile oder von einem 
Generalbaßunkundigen (man vergleiche etwa im dritten Satz das I zu Anfang 
von T. 7 oder den abschließenden [ 1) Septimenakkord, im vierten die dem Stimmen-
verlauf klar widersprechenden Nonenbezeidmungen zu Beginn von T. 117, 119 
und 123, usw). Ober die eigentliche Entstehung dieser Bezifferung wissen wir 
somit nichts; wir tun darum gut, sie aus der Debatte über die Urheberschaft von 
BWV 1039 ganz auszuschalten. Damit entfallen aber alle Ursadten, die Sdtaffung 
der Flötentrioversion einem anderen Musiker als Badt sdbst zuzusdtreiben. Daß 
sie von ihm selbst stammen dürfte, haben wir weiter oben mit positiven Argumen-
ten zu zeigen versudtt. 

18 Krltildter Bericht zu NBA VI. 3, S. o f. 
11 BGA IX, S. XV. 

10 MF 
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Die verstellte Gärtnerin 
Neue Quellen zur authentischen Si'ngspielfassung 

von W. A. Mozarts La finta giardiniera. 

VON ROBERT MUNSTER, MONCHEN 

W. A. Mozarts Opera buffa in drei Akten La ftnta giardiniera entstand in der 
italienischen Urfassung zwischen September 1774 und Januar 177 5' in Salzburg 
und München. Die Uraufführung erfolgte am 13. Januar 1775' im Münchener 
Redoutensaal an der Prangergasse. Ein Textbuch davon ist bisher nicht bekannt. 
Wie bei den meisten Werken Mozarts, so blieb auch die autographe Partitur dieser 
Oper im Besitz des Komponisten. Nach dessen Tod am 5'. Dezember 1791 fanden 
sich im Nachlaß jedoch nur mehr die Akte II und III. Constanze Mozart schrieb am 
27. Februar 1800 aus Wien an Johann Andre in Offenbadi: " . . . N. 1. Finta giardi-
niera, erster Theil, wäre viellelclit in Original oder Copie zu bekommen von Hr. 
Drexler (Gewürzkrämer oder dergl.) in Wels in Oberösterreidi, der einmal ein! 
Liebhabertheater entreprenirt hatte. u 1• Möglicherweise hatte Mozart die Partitur 
des 1. Aktes von Wien aus an Drexler (Dessler?) entliehen und nicht mehr zurück-
erhalten. 

Bekanntlich wurde die Oper in Salzburg im Winter 1779/80 für die Theater-
truppe des Johann Heinrich Böhm zu einem deutschen Singspiel umgearbeitet. 
Böhms Gesellsdiaft führte diese zweite Fassung der Oper (sehr wahrscheinlich 
erstmals) am 1. Mai 1780 in Augsburg unter dem Titel Die verstellte Gärtnerin 
auf; eine Wiederholung fand am 17. oder 18. Mai statt 1 . In einem zeitgenössischen 
Bericht über diese Stadt heißt es "Augsburg hat zwar ein Theater, weldies dem 
ältern Almosen gehört, aber keine Sdiauspieler. Nur zuweilen kommt eine wan-
dernde Truppe hieheru •. So war auch Böhms Truppe für ein Gastspiel vom 28. März 
bis zum 19. Mai 1780 nach Augsburg gekommen. 

Die Bemerkung Einsteins', der Verlust der Originalpartitur des 1. Aktes von 
La ftnta giardiniera sei nur allzu begreiflich, wenn Mozart dieselbe Böhm anvertraut 

1 Mozart. Brief• N"tl AufzelmNN"J'"• Getamtau,gabe. JHammelt und erllutert v. W. A. Bauer u. 0 . E. 
Deuttch, Bd. IV, Kaue) u. a. 1963, S. 3211. - Bel pen6nlicher Nachfonchune In den Kirchenbüchern der 
alten Pfankirche zu Wela/Nieder61terrelch konnte der Verfaner mehrfach den Namen Drexler (Truler, 
Trlder, Drlchtler, Drach1ler. Dreichtler) femteJlen. Zu nennen 1lnd hier der bOrirerlldie Weber bzw. 
Zeuirmacher Leopold Drlchder (nadiweltbar 1elt 1774, rutorben 2. l. 1101 Im Alter von 69 Jahren), der Wit• 
tl,er Johann Georr Drachder (eeat. 11.1.1712 Im Aleer von 6! Jahren) und der Pßerer Johann Michael Trexler 
a111 Mutelbadt (eett. am 19. 1. 1117 Im Alter von 61 Jahren). Keiner von dieaen dürfte Jedodi der Getuchte ,ein. 
Daeepn könnte aber der 1lelchfaU. fe1t1utellte Antoo D e 11 t e r mit dnn von Coostanze erwlhnten 
Handelomann iremelnt 1eln. Anton Duder (De,Jer, De&ler, Te&ler) kam au, Wien, erwarb 1754 du Bürger-
redtt In Wel, und kaufte Hau, und Hancllunir de, Franz Stalnlneer (frdl. Mitteilung von Herm Mu1eum1• 
dirclctor Dr. TrathnliJ, Wel,). 1762, 1763. 1765. 1769 und 1776 wurden Ihm und ,einer Frau Maria Gabriele 
Kinder ireboren . In den Geburt1elntrigen llt der Vater jeweil, alo .gewuter bArJtrlldctr KaufHl4HH' bzw. 
,Hudrl11HNN" bezeldinet. Laut briellldier Mitteilung von Herm Mu1eum1dlrektor Dr. Trathnlu land 1ldt 
l,i1her Im Stadtardtlv Welt kein Hlnwel1 auf eine etwa!Je Tltltrlcdt Duden im Zu,ammenhanir mit einer 
Liebhaberbühne. - W. A. Mozart rel1te Obrltren• In den Jahren 1711, 1713 und 1790 1elb1t Ober Wel,. 
1 H. F. Delnin1er, Dlt duud,, Sd,au1ple/ergur//sd,a/t ""'" tltr Dlrtktlo" vo" Jolra"" HtlHrldt BOHHI, 
"",,. FrtuHdt der FatHl/lt Mozart, IH A•r•b•rir '" "•" Jalrrt" 1779 UHd 1780, In: Zelt1dirlft du Hhtorhdten 
Verein, für Schwaben H/'6 (Aupbureer Mozartbuch), Aug1burir 1943, S. 393 ff. Der damallire Titel du 
SlnJ,plell lautete nicht, wie bei Delnlnrer (S. 331 u. a.) angeeeben, Das vtrsttllte G4rtHtr-M4dd,e". 
1 [P. L. H. R6der), Geoir,aplrl1d.es 1tatlstlsm-topoir,aplrlsd,t1 LtxlkoH vo" SdtwabtH, Bd. 1, Ulm 1791, Sp. n. 
• l. v. Köche), ClrroNo/0111d.-tl1t1HaH1d,u Vtr:tlm"I' s4tHt/ld,e, To"werl,r Wolfr•"S AMadl Mozart1, 
3, Auß. l.elpzltr 1936, S. l7', wörtlich andt In die 6. Auß. (bearb. v. F. Gie,line, A. Weinmann u. G. Sinert), 
S. 223, iibemommen. 
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habe, dürfte gegenstandslos sein. Warum sollte Mozart Böhm den 1. Akt allein 
gegeben haben? Wir wissen zudem aus der Korrespondenz zwischen Leopold und 
W. A. Mozart, wie streng der Vater darüber wachte, daß der Sohn seine Eigen-
schriften nicht aus der Hand ließ. 

Infolge des frühen Verlustes des Autographs konnte der erste Akt bisher nur 
nach wenig zuverlässigen Abschriften ediert werden. Die Akte II und III gelangten 
in der Urschrift über Constanze Mozart im Jahr 1800 an J. A. Andre und 1873 an 
die ehemalige Preußische Staatsbibliothek in Berlin. Heute zählen sie zu den zahl-
reichen seit 1945 verschollenen Mozartautographen 6• Der 1881 im Rahmen der 
alten Gesamtausgabe (im folgenden als AMA bezeichnet) veröffentlichten Partitur 
der Oper lagen die autographen Akte II und III noch zugrunde. Die übrigen benütz-
ten Quellen nennt der Herausgeber Paul Graf Waldersee im Revisionsbericht•. 
Seinen Ausführungen zufolge dienten als Quellen für den ersten Akt drei Partitur-
abschriften aus dem Besitz der königlichen Hofbibliothek zu München, der könig-
lichen Bibliothek (später Preußischen Staatsbibliothek) zu Berlin und der Bibliothek 
der Gesellschaft der Musikfreunde zu Wien. Außerdem wurde der 1829 bei Heckei 
in Mannheim gedruckte Klavierauszug herangezogen. 

Die Akte II und III konnten auf Grund des Autographs in der italienischen 
Originalfassung mit der zusätzlichen deutschen Textunterlegung der Bearbeitung 
von 1779/ 80 ediert werden. Diese Unterlegung war laut Waldersee und Einstein' 
in der Originalpartitur von Leopold Mozarts Hand vorgenommen worden. Unter 
den oben genannten sekundären Quellen für den ersten Akt wiesen jedoch alle nur 
einen deutschen Text auf. Daher bringt die AMA in diesem Akt nur eine deutsch-
sprachige Textfassung. Siegfried Anheisser konnte in seiner Ausgabe von La (iHta 
giardiHiera 1 aus einem Textbuch der 1774 erstaufgeführten Vertonung derselben 
Oper durch Pasquale Anfossi (1727-1797) die italienische Textfassung lückenlos 
wiederherstellen. Für die Gesangsnummern lag somit trotz des Verlustes des ersten 
Aktes der Handschrift Mozarts der vollständige italienische Originaltext vor. Es 
fehlten jedoch Mozarts Seccorezitative des ersten Aktes. Sie sind in den erhaltenen 
deutschsprachigen Abschriften nicht enthalten, da sie in der deutschen Singspielfas-
sung durch einen gesprochenen Dialog ersetzt worden waren. Bei Aufführungen der 
Oper in italienischer Sprache behalf man sich nach Anheissers Vorschlag meist mit 
Anfossis Rezitativen. Die Mozartschen Seccorezitative der italienischen Urfassung 
scheinen jedoch - was bisher unbekannt blieb - für den ersten Akt in der alten 
Partiturkopie vorzuliegen, die - aus Nam~Jt stammend - heute im Mährischen 
Museum Brünn aufbewahrt wird 8• Die Rezitative der Akte II und III stimmen hier 
mit Seccorezitativen Mozarts überein. Ober die Partiturkopie aus Nam~t wird wei-
ter unten noch zu sprechen sein. 

1 VerodtolleHe Mozart-Auros,ap~•. In : Acta Mcnartlana XI, 1964, S. 3l f., Die Mu1lkfond11mr XVII, 1964, 
S. lSl f. u. a. 
• W. A. Mozart, Werke, Kr1t11dt tl•rdcge1<k<H< Gt1aHfta••r•be, Revilion,berid,t Serie V, Nr. 1-ll etc., 
Op,r,i uHrl Ball,11"'••ll«H, Leipzle 1113, S. 41. 
7 Dte G~rlHtrlH au, Lteb,. Komhdte Oper in drei Aufz0ren von W. N. Mozart, Berlin 1934, Vonrort de, 
Klavlereuozure•. 
8 Signatur N4mHt A 17 036 a. Herrn Dr. Plath, der mir tn liebennrllrdlser Wehe clen der 
leitunr der Neuen Mozart-Au1rabe vorlierenden Mikrofilm dieter PHtiturkople zur VerfO,uns mllchte 
ld, aud, die1er Stelle meinen herzlichen Dank au11predten. 

10' 
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Wie die italienische Fassung von Mozarts La finta giardinlera, so lag auch die 
autorisierte Umarbeitung dieser Oper zum Singspiel bisher nur unvollständig vor. 
Die AMA brachte zwar für die Akte II und III die von Leopold Mozart geschriebene 
Textunterlegung, dodt für den ersten Akt wurde in erster Linie die von W aldersee 
als verläßlichste unter den verfügbaren Sekundärquellen angesehene Mündtener 
Partiturabsdtrift herangezogen. Dieselbe befand sich nie in der Münchener „Hof-
und Staatsbibliothek" . Einstein hatte in seiner Neubearbeitung des Ködtelverzeich-
nisses (3 . Aufl.) die Bezeidtnung „Kgl. Hofbibliothek" irrtümlich mit der Mündte-
ner Staatsbibliothek gleichgesetzt. Das in der Musiksammlung der Bayerischen 
Staatsbibliothek befindliche Exemplar der von Paul Graf Waldersee bearbeiteten 
2. Auflage des Köchelverzeichnisses (190,) enthält nadt der gedruckten Quellen-
angabe „kgl. Hofbibliothek" eine sidterlich noch vor 1918 hinzugefügte Bemer-
kung „in der Residenz" von der Hand Adolf Sandbergers. Sandberger war von 1889 
bis 1900 Vorstand der Musiksammlung. Nadt freundlicher Mitteilung der General-
direktion des Wittelsbadter Ausgleichsfonds in Mündten kann die betreffende Par-
titurabschrift weder als gegenwärtig nodt zu einem früheren Zeitpunkt im Besitz 
des bayerischen Königshauses befindlich nachgewiesen werden. 

Die Textfassung dieser heute verschollenen Münchener Partiturkopie ist es also, 
die uns in der AMA vorliegt. Obwohl dieselbe sprachlidt und stilistisch zum Teil 
sehr von dem überlieferten deutsdten Text der beiden übrigen Akte abweicht, 
wurde sie bisher stets für die ursprüngliche, auf das Autograph zurückgehende 
Übersetzung gehalten. Dabei ist durch eine vergleidtende Gegenüberstellung des 
Textes in der AMA unschwer zu erkennen, daß der erste Akt und die beiden 
übrigen nidtt zur selben Textierung gehören können. Wie der 1779/80 sehr wahr-
scheinlidt durch den zur Böhmsdten Truppe gehörenden Sdtauspieler Stierle d. Ä. 9 

übersetzte Text in der durch Mozart autorisierten Singspielfassung im ersten Akt 
nun wirklidt lautete, war nicht bekannt. Ebenso lagen audt die an Stelle der weg-
gefallenen italienisdten Seccorezitative getretenen deutsdten Zwischendialoge nicht 
in der Originalfassung vor. Sie waren weder im Autograph nodt in den übrigen 
Quellen enthalten. Allein die verschollene Münchener Partitur überlieferte daraus 
Fragmente in längeren Stichworten, die von Waldersee in seinem Revisionsberidtt 10 

mitgeteilt worden sind. In den verschiedenen Ausgaben der deutschen Fassung der 
Oper wurde dies-er Dialog stets durdt Neuübersetzung der italienisdten Rezitativ-
texte rekonstruiert. 

Es kann kein Zweifel daran bestehen, daß W. A. Mozart selbst an der Umarbei-
tung der Oper zu einem deutschen Singspiel Anteil hatte. Sehr wahrsdteinlidt hat 
er - vielleicht :zusammen mit seinem Vater - auch auf die spradtliche Formulierung 
des deutschen Textes Einfluß genommen. überdies wurden von ihm zwei mit Instru-
menten begleitete Rezitative (Akt II, Szene XII, Nr. 19, Rezitativ des Contino 
„ Verweile dodi" und Akt III, Szene VII, Nr. 27, Rezitativ Sandrina, Contino „ Wo 
bin idi wohl?") dem neuen deutschen Text entspredtend umkomponiert. In der 
AMA sind diese beiden der autographen Partitur separat beigelegenen ebenfalls 

t 0 . Badier, Mozort, OptrN '" l'raNltf•rt ,,.. u . JaltrltwNdtrt, In : Mcnart-Jahrbud, III, 19l9, S. 111. V1l. 
aacli Anm. 13. 
tt A. a. 0., S. 41 f. 
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von Mozarts Hand geschriebenen zweiten Rezitativfassungen als Anhang zur Oper 
veröffentlicht worden 11• Mozart hat hier nur jeweils die Singstimme und den 
lnstrumentalbaß notiert. Die übrigen Instrumentalstimmen bleiben in beiden Ver-
sionen gleich und mußten deshalb nicht nochmals niedergeschrieben werden. Ledig-
lich im Rezitativ von Nr. 19 sind in der deutschen Fassung im Vergleich zur italie-
nischen Erstfassung die unbegleiteten Takte 14 und 31 für die Singstimme ein-
geschoben worden. So ist also dieses Rezitativ um zwei Takte länger geworden, 
ohne daß jedoch andere Änderungen nötig geworden wären. 

Im zweiten Akt der Oper befinden sich nun in Nr. 21 (Arie der Sandrina "Ach 
haltet Barbare11") und Nr. 22 (Cavatina der Sandrina „Ach vor Thränen") zwei 
weitere Accompagnati. In beiden Fällen geht die Arie bzw. Cavatina unmittelbar 
in das begleitete Rezitativ über. Ein Abschluß vor den Rezitativen und die Weg-
lassung derselben kommt aus musikalischen Gründen nicht in Betracht. Das Rezi-
tativ in Nr. 21 ist motivisch aus der Arie entwidcelt. Es moduliert von c-moll 
unmittelbar zur folgenden Cavatina in a-moll. Auch in Nr. 22 sind Cavatina und 
Rezitativ untrennbar verbunden. Letzteres moduliert hier von a-moll nach Es-dur, 
der Tonart von Nr. 23. Obwohl also beide Rezitative auch in der deutschen Fassung 
aus musikalischen Gründen nicht fehlen können, ist hier im Autograph und damit 
auch in der AMA nur ein italienischer Text unterlegt. Arie und Cavatina selbst 
sind dagegen sowohl mit dem italienischen Originaltext als auch mit dem deut-
schen Übersetzungstext versehen. Wie ist dieser merkwürdige Umstand zu erklären? 

Auf Grund zweier Funde, welche der Verfasser in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek machen konnte, besteht jetzt die Möglichkeit, dieses Problem zu lösen und 
weitere Fragen zur deutschen Fassung von KV 196 zu klären. 

Von keiner der beiden Fassungen der Oper La flnta glardiniera war bisher ein 
Textbuch der Vertonung Mozarts bekannt. Die Textbuchsammlung Her in der 
Bayerischen Staatsbibliothek, in welcher u. a. auch zwei Originaltextbücher zu 
Idomeneo vorhanden sind, enthält unter der Signatur Slg. Her 595 folgendes 
Libretto: Die verstellte/ Gärtnerinnl ein Singspiel/ in drey AufzUgen.l Aus dem 
Italienischen l11s Teutsche übersetzt./ Die Musik, von Herrn Mozart Hochfürstlich-
Salzburglsche11 Kapellmeister./ Augsburg,/ gedruckt bey Johann Anton Slansky.l 
(8 °, 59 Seiten). Obwohl eine Jahresangabe fehlt, handelt es sich doch ohne Zweifel 
um das Textbuch für die Augsburger Aufführungen von 1780. Dafür spricht schon 
die allerdings unrichtige Titelbezeichnung für den Komponisten, die darauf deutet, 
daß sich dieser bei der Drudclegung noch im Salzburger Dienst befand 11• Im Mai 
1781 kam es zum endgültigen Bruch mit dem Erzbischof und Mozart blieb in Wien. 

Die Personenliste im Textbuch lautet: 
Die Gräflnn Vio/ante Onestl, unter dem Namen Sandrlna, als Gärtnerlnn. / Der 
Graf von Belflore. I Armi11da, Nichte des Amtshauptmanns. I Der Ritter Ra1Hlro, 
Ar1Hlndens Liebhaber. / Der Amtshauptmann von Schwarzensee. / Robert, 

11 W. A. Mozarts Wrrkt, Serie 5, OptrN, Nr. 9, La {IHta 1tar<IIHl<ra, lelp:lf 1111, S. 275-277. 
11 E, trifft al10 nicht zu, da8 der Komponilt bei den frllheoten A,uf$1hnmren der Oper ab Sin1• 
1plel nicht enrlhnt und ent bei den Frankfurter Auffübrunftn 1711 ah 1olcher 1enannt worden HI 
(Deinln1er, a. a. 0., S. 311). 
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Die11er der Vlola11te u11ter dem Name11 Nardo, ebe11falls als GärtHer. I Serpetta, 
Wlrthsd1affteriHH des Amtshauptma,-mts [rj. 
Die Darsteller sind nicht genannt. Dafür gibt es folgende Erklärung: J. H. Böhm, 

der das Textbuch drudcen ließ, wollte dasselbe nicht nur für die Augsburger Auf-
führungen verkaufen. Um es später auch an anderen Orten verwenden zu können, 
mußten Namen der darstellenden Sänger infolge möglicher Änderungen in der 
Rollenbesetzung wegbleiben. Auch die Jahresangabe fehlt aus diesem Grunde. 

Auf Grund dieses deutschen Originaltextbuches ist es jetzt möglich, den bisher 
nur in teilweise stark veränderter Textfassung vorliegenden ersten Akt von KV 196 
mit dem unter den Augen Mozarts entstandenen Übersetzungstext zu versehen. Der 
Nachweis für die Zuverlässigkeit des Textbuches kann durch einen Vergleich mit 
dem deutschen Text der Akte II und III in der AMA erbracht werden. Die Gesangs-
texte beider Akte entsprechen sich hier genau in den Nummern 13, 14, 15, 16, 18, 
20, 22, 27 und 28. Die Nummern 17, 19 und 21 im zweiten Akt sowie 24 und 26 
im dritten A1ct fehlen im Textbuch. Das zweite Finale (Nr. 23) ist dort gekürzt. Es 
fehlt der Gesangstext für 39 Takte (AMA S. 199, 2. System, Takt. 1 bis S. 201, 
2. System, Takt 7), die in der Augsburger Aufführung gestrichen waren. In Nr. 23 
sind außerdem noch folgende unwesentliche Abweichungen festzustellen: AMA 
S. 204, 2. System T. 213 HaHgelaufeH", Textbuch HaHgeloffeH" - AMA S. 206, 
1. System, Takt 4ff. HAiles deiH Schmeichel11 ist 11uH vergebeHs", Textbuch HAiles 
deiH SchmeichleH ist HUT vergebe11s" - AMA S. 208, 2. System, T. 4 ff. HDas Herz 
fäHgt aufzuschwelleH aH", Textbuch HMei11 Herz fäHgt zu schwelleH aH" (hier fehlt 
eine Textsilbe). In Nr. 25' ist im Textbuch eine Verszeile ( H]edes Hehm' was es 
gewählet") versehentlich ausgelassen. Ein offensichtlicher Lesefehler der AMA in 
Nr. 27 (S. 263, 3. System, T. 3-6) HEr wird als schoH Häher geheH" kann nach dem 
Textbuch in HEr wird es schoH Häher gebeH" verbessert werden. 

Ein Vergleich zwischen dem der verschollenen Münchener Kopie (im folgenden 
bezeichnet als Mü 1) entnommenen deutschen Text der AMA und dem Augsburger 
Textbuch zeigt für den ersten Akt im Gegensatz zu den beiden übrigen nun mit 
Ausnahme von Nr. 9a und 9b durchwegs mehr oder weniger starke Abweichungen 
und Veränderungen. Kleinere Veränderungen liegen in den Gesangsnummern 5', 7, 
8, 10 und 12, stärkere Abweichungen in den Nummern 1 und 3 vor. In den Num-
mern 2, 4, 6 und 11 weist das Textbuch einen völlig anderen Text auf. Es ist an 
dieser Stelle nicht möglich, alle Unterschiede aufzuzeigen. Einige wesentliche und 
diarakteristische Beispiele mögen genügen. Zunächst seien die verschiedenen Text-
fassungen der Arie der Sandrina (Nr. 11) einander gegenübergestellt: 

a) Augsburger Textbuch b) AMA (nach Mü 1) 
"SeufzeHd beklagt das TäubcheH, "Feme voH ihrem Neste, 
Fer11e vo11 sei11em MiJHHcheH, lrreHd auf fremden HaideH, 
SeiH trauriges Verhllnpiß, SehHt sich nach Ruh' u11d FreudeH, 
U11d sucht Hach seiHer Sprache, Die saHfte Turteltaube, 
Mitleid 111 sei11em Schmerz." Girret uHd klagt ihr Leid." 

Sidierlidi kann die wiedergefundene originale Obersetzung keinen hohen lite-
rarisdten Ansprüchen genügen, und mandie spätere Veränderung mag spradtlidi 
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gesehen eine Verbesserung sein 11. Diese Glättungen ergaben jedom häufig inhalt-
lime Absmwämungen oder Verfälsmungen. Eine Absmwächung ist beispielsweise 
die Abänderung von „ Von Liebe erhitzet: der scJ.maubet und schwitzet" (Textbuch) 
in „Von Liebe berücket der stets um sich blicket" (AMA), die sich in der Arie der 
Serpetta Nr. 10 findet. Eine Verfälschung der ursprünglimen Bedeutung bringt der 
veränderte Text der AMA in Nr. 3 14• In dieser „Instrumentenarie" erklingen die 
aufgezählten Instrumente des Ormesters gleichsam im Innern des in Liebe zu 
Sandrina entflammten Podesta ( ,,In meiner Brust erhallet ein liebliches Ertöh-
nen [ lj"). Mü I weist hier eine sinnwidrige Veränderung in einen akustismen Effekt 
auf ( ,,Zu meinem Ohr erschallet das liebliche Ertönen"). Auch die unmittelbare 
Fortsetzung des Textes ist im Originaltextbuch korrekter. Es heißt hier „der 
Flauten und der Oboe", wozu jeweils kurze Soli von zwei Flöten und einer Oboe 
zu hören sind. In der AMA ist hier nur die Rede von „der Flöte und der Oboe". 
Von den Sinnwidrigkeiten, welme durch Textveränderungen entstanden sind, sei 
noch ein Beispiel aus Nr. 6 (Arie des Grafen Belfiore) angeführt. Belfiore singt 
hier auf das Wort ( ,,Ach noch immer voll von Wonne trau' ich meinen Augen) 
kaum" folgende Koloratur: 

www1 ccnwwwwwi@, 
kaum 

Der Originaltext hierzu lautet aber ( ,,Kann ihr Feuer nicht erreichen, das mein Herz 
zu Asche) brennt" 1 Es kann natürlim keine Rede davon sein, daß Mozart - wie 
Hans Henny Jahnn 15 behauptete - ,,seine Gesangsstrophen recht unabhangig von 
der Wortvorlage zu bilden" pflegte. Wer die Musik Mozarts und den Mozartsmen 
Briefwechsel kennt, der weiß, welm ein großer Wert gerade von Wolfgang Amade 
auf gute Deklamation und eine sich gegenseitig entsprechende Verbindung von Wort 
und Musik gelegt wurde. Es sei nur an die Korrespondenz zwismen Leopold und 
Wolfgang vor der Aufführung des Idomeneo in Münmen oder an den Brief des 
letzteren über Die Entführung aus dem Serail vom 26. September 1781 ie erinnert. 
So hält sich auch die Originalübersetzung von La ftnta glardinlera, die - wie schon 
erwähnt - nimt ohne die Mitsprache des Komponisten entstanden sein dürfte, 
streng an die Musik. 

U Eine letste Sicherheit bm1lich der Penon du tlbenetsen be1teht nldit. Eln1teln dOrfte mit ulner 
Vermutune, da& Andrea, Scbachtner dafür nldit In Frage kommt, Recht behalten. Der Scba111pleler Stierle d. A. 
(nldit Franz Xaver Stierle, der In der 6. Auflaee du K~elverzelcbnl11u lmllmlich lat) wird In 
H. A. 0. Reldiard, Tlce11terlc11/eNder 11Nf du J•lcr 1711 (S. XXVII) al, Obenetser dleu1 und elne1 anderen 
SlnlfPlel1 au, dem ltalleni1chen eenannt. 
H E, kann nicht zutreffen, da8 In der ElnrlchtunJ der Oper al1 SlnlfPlel die Muallc zu einleen Arien 
de1 enten Alctu fehlte und die Arie Nr. 3 eine SalzburJer Zutat von 1710 ,.., (R. Hau, WolfJ•NJ· A1Hdtus 
Mozort, Po11dam 1933, S. tof.: H. F. Deinln,er, a. a. 0., S. Ul). Alle zw61f Nummm, de1 enten Akt„ ain<I 
auch lni Au11burrer Textbuch enthalten. Nr. 3 mu8 1chon In der ltallenladien Fa11un1 der Oper komponiert 
1ewe1en teln. Auch Im Tutbucb der Vertonun1 Anf011i1 und In der Kopie aua NimHt 111 111 111 finden. 
Leopold Mozart, der ale Im Dezember 1710 filr ab,chrelben lie8, nennt fie mit Ihrem italienhdien 
Textbeeinn (Mo111rt, Brief• NNd A11f1tldiN11NJtN, Bd. III, S. 43). 
11 .Die GirtNtrlN ANS LI•~••, Moz11rt1 zweite FMSNNf, In: Kontrapunkte, Jahrbach Freie Akademie der 
Knn,te In Haniburr, Bd. s, Hamburr 19J6, S. 104, und In dem zum eroBen Teil rleichlaute11den Nachwort 
zur Partlturau11abe der der Bibliothek zu Oeu (W. A. Mozart, Die GartNfflN ••• Liek, 
hnr. TOD Karl Scbleller, Text und nenl1die Ne111e11altun1 nach dem ltalienhdien de1 Ranluo Calublat TOD 
E. Le,al u. H. H. Hambur1 19S6), S. 407. 
lt Moz11rt, Brief• 11Nd A•f1tldiN11NfleN, Bd. m, S. 1611. 
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Die „Ahnenarie" Nr. 8 ist im Textbuch nicht - wie in der AMA - dem Grafen 
Belfiore, sondern dem Amtshauptmann in den Mund gelegt. In beiden Versionen 
liegt ihr derselbe Inhalt zugrunde. Im Text buch preist aber nicht der Graf selbst, 
sondern der Amtshauptmann gegenüber seiner Nichte Serpetta die hochadelige 
Herkunft des Grafen an. Da sowohl der Amtshauptmann als auch der Graf Tenor-
partien sind, waren keine musikalischen Veränderungen nötig, um diesen Wechsel 
vorzunehmen. Ob diese Arie in der italienischen Erstfassung der Oper vom 
Podesta oder vom Contino Belfiore gesungen wurde, läßt sich aus den bisher bekann-
ten QueIIen nicht eindeutig feststeIIen. Wahrscheinlich war letzteres der FaII. Bei 
Anfossi singt ebenfaIIs Belfiore selbst diese Arie. Schon Abert hielt sie für diese 
Kavaliersgestalt fehl am Platze 17• Daß sie in der Singspielfassung für Böhm der 
echten Buffogestalt des Amtshauptmanns gegeben wurde, könnte durchaus auf 
Mozarts Initiative zurückgehen. Siegfried Anheisser hat aus einem richtigen 
Gefühl heraus in seiner deutsdi-italienischen Bearbeitung der Oper 7 die Aria 
Nr. 8 dem Podesta übertragen. Er gibt dazu im Vorwort seiner Ausgabe folgende 
Begründung: .,Der Urtext verleiht dem Belfiore, beso11ders im 1. Aufzuge, ei11ige 
komische Züge, die zu der Figur 11icht recht passe11 wolle11. Er Ist auf sei11e Ah11e11 
übertriebe11 eitel u11d so ist er es, der eige11tlich die Arie Nr. 8 zu si11gen hätte .1 
Viel besser macht sie sich aber im Mu11d des Podesta, u11d we1111 ma11 volle11ds die 
Takte 213-218 des erste11 Fi11ales oder die ganze Arie Nr . 18 (gemeint ist Nr. 171) 
i11s Auge faßt, so ist ma11 versucht, bei der Arie Nr. 18 ei11e11 Schreibfehler des 
Kopiste11 zu vermute11. Erst die Ei11sicht 111 die Textbücher (der Vertonung Anfossis) 
bewies, daß diese Ah11e11arle doch dem Belfiore gehört, gleichwohl habe ich sie 
deJH Podesta gegebe11." Diese Vermutung war berechtigt, doch der Podesta liest 
in der deutschen Originalfassung Serpetta nicht - wie in Anheissers Ausgabe -
seinen eigenen Stammbaum, sondern denjenigen des Belfiore vor. Auch in Karl 
Schleifers Ausgabe von KV 196 nach einer Handschrift aus der Bibliothek des 
Herzogs Friedrich August von Braunschweig-Oels 18 ist die Arie dem Podesta -
hier bezeidinet als „Gouverneur" - überlassen, der darin seinen eigenen Stamm-
baum anpreist. Ob diese Zuweisung der Handschrift entspricht oder im Rahmen 
der textlichen Neubearbeitung vorgenommen wurde, geht aus der gedruckten 
Partitur nicht hervor. Idi mödtte das letztere annehmen. Ober diese Partiturabschrift 
aus Oels wird nodt zu sprechen sein. 

Zu Nr. 12 (Finale des 1. Aktes) weist das Textbuch eine Textkürzung für 38 
Takte gegenüber der AMA aus. In der Augsburger Aufführung muß die Musik 
von AMA S. 103, 2 . System, T. 2 (Sandrina: ., Ach, welches Herze11leid") bis S. 104, 
3. System, T. 2 gestrichen worden sein. 

Zwei sinnwidrige Fehler der AMA in diesem Finale, die wohl schon in Mü I ent-
halten gewesen sein müssen (da sie im Klavierauszug von Heckei 19 ebenfaIIs zu 
finden sind), können nach dem Textbuch berichtigt werden. Im 12. Auftritt des Finale 

17 W. A. Mozort, Bd. 1, l.clpzt1 19JJ, S. 467. 
18 V1l. Anm. H. 
lt Die / G•ertH<rfll ou• liebe / Oper flf drtf A•fzllJeH / voH / W. A, Mozort I IH voll,r4NdfJeNt Clovfer-
••u111 '"'' deoud!eM Texte, lfHd ZlfJlefd, (II, do, / PloHo Fortt ollel• . / • , • / Wohlfelle Au11robt 'VoH 
W, A. Mo„rt'• IIMMtlldltH OpcrH 6tt Lltf~•"I· I MOHHhtlNt I btl Karl FerdlHoHd Htdiel , I (11J9), 
Litbo1rapble. 
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(Nr. 12) lautet der von Ramiro an Arminda gerichtete Ausruf "Grausalffe" und 
nicht nGrausalffer" (AMA, S. 82, 2. System, T. 1). Im 15. Auftritt singen Serpetta, 
Arminda, Ramiro und Nardo "Lebt vergHügt verliebte Seelen, Hielffal soll eiH Zwist 
eudi quälen" und nicht „Hiemals soll eiH Geist (1) eudi quälen" (AMA, S. 99, 
2. System, T. 8 ff.). 

Die Nummern 17 (Podesta), 19 (Belfiore), 21 (Sandrina), 24 (Nardo, Belfiore, 
Sandrina) und 26 (Ramiro) fehlen - wie oben festgestellt wurde - im Augsburger 
Textbuch. Aus der AMA geht hervor, daß diese Stücke im Autograph mit Aus-
nahme des Rezitativs in Nr. 21 mit deutschem Text versehen waren. Wahrschein-
lich hatte Böhm diese fünf Nummern für seine Aufführungen gestrichen. 

Neben den Gesangstexten bietet das Textbuch Böhms auch die bisher unbe-
kannten originalen Zwischentexte. Ein Vergleich mit den schon erwähnten, von 
W aldersee in seinem Revisionsbericht wiedergegebenen Stichworten zeigt, daß 
diese mit Ausnahme einer ganz geringfügigen Kürzung im Dialog zwischen Nr. 4 
und Nr. 5 genau den Dialogabschlüssen im Textbuch entsprechen. 

In den Accompagnati von Nr. 21 und 22 besaß - wie schon ausgeführt - das 
Autograph nur den italienischen Original-, nicht aber den deutschen Obersetzungs-
text. Da Nr. 21 im Textbuch fehlt, kann dazu kein Vergleich angestellt werden. 
Zur Nr. 22 enthält das Textbuch einen deutschen Rezitativtext, der aber nicht 
unter das im Autograph enthaltene Rezitativ (AMA, S. 189, 1. System, T. 1 ff.) 
passen will. Der Text scheint sich auf eine andere, unbekannte Rezitativfassung 
zu beziehen. 

Ein zweiter Fund, den der Verfasser unter den anonymen Handschriften der 
Musiksammlung der Bayerischen Staatsbibliothek machen konnte, bringt des Rätsels 
Lösung. Es handelt sich um eine unvollständige Partiturabschrift (Mus. Ms. 5593) 
der Singspielfassung von KV 196 unbekannter Herkunft, die zweifellos noch im 
18. Jahrhundert entstanden ist. Von der Oper fehlen die Ouvertüre sowie die 
Nummern 2, 3, 4, 8, 9a und 9b, 10, 11, 12, 15, 16 und 26 10• Die Abschrift besteht 
aus einzelnen Faszikeln, die von fünf Kopisten geschrieben worden sind: 
Schreiber A: Nr. 1; Schreiber B: Nr. 5, 6, 7, 24, 25, 27, 28; Schreiber C: Nr. 13, 
18, 19, 20, 21, 22: Schreiber D: Nr. 14; Schreiber E: Nr. 17 und 23. Nr. 1 wurde 
von A nur begonnen, doch schon auf der ersten Seite von B fortgesetzt. Zu den 
Nummern 17 und 23 schrieb C jeweils die Instrumenten- und Personenbezeich-
nungen am Beginn. Die Tatsache, daß an der Abschrift fünf verschiedene Hände 
beteiligt waren, deutet darauf hin, daß dieselbe verhältnismäßig rasdt hergestellt 
werden mußte. Sie hat Querformat (ca. 31 x 23 cm) und weist an Wasserzeichen auf 
durchwegs längs geripptem handgeschöpftem Büttenpapier bei den Schreibern A, B 
und D den Namen nNIC HEISLER" und bei den Schreibern C und E den Namen 
„I A HILSER" auf. Das letztgenannte Wasserzeichen weist auf württembergische 
Herkunft des Notenpapiers u. 

10 Um Verglelme mit allen Ausgaben und der AMA zu erleichtern, wurde die dort iiblid,e Durmnumerferuna 
der ganzen Oper aud, bei der der Münmener Handsmrilt U gebraud,t, obwohl darin die drei 
Akte Jeweih für sid, durmeeziblt sind. 
11 P. von Hö8le führt In 1einer Wirtt<INbtrglsdttN P11pltrft1dtldt1t, Btberam-Ri8 1914, S. 19, nrel alte 
Papiermühlen bei Smramberg, Landkreis Rottweil/Württemberg, an, llber welme nur wenige Namrfmten 
vorbanden lind . llll ist ein Xanr Hiher als Inhaber einer der beiden genannt. Er benlltzte du Wuser• 
zelmea .X HJLSER", Vermutlid, war 1. A. Hil,er einer seiner Vorglnger. 
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Bei einem Vergleidi. des Textes der neuentdedcten Mündi.ener Partiturkopie (nadi.-
folgend bezeidi.net als Mü II) mit demjenigen des Augsburger Textbudi.es zeigt sidi., 
daß dieselbe unter allen bisher bekannt gewordenen Absdi.riften und Drudcen der 
Singspielfassung dem Autograph textlidi. am nächsten stehen muß. 

Schon Nr. 1 stimmt im wesentlichen mit dem Textbuch überein. Der hier durch 
einige Rasuren veränderte Text war ursprünglidi. mit dem Originaltext gleichlau-
tend. Die ersten V erszeilen 

Welches VergHügeH, welch froher Tage? 
Welch schö11e GegeHd, welch schöHe Lage? 

wurden hier abgeändert in 
Welches VergHügeHI 01 frohe Taget 
ReizeHde GegeHd, herrliche Lage! 

Aus der Partitur ist unzweifelhaft zu ersehen, daß ursprünglidi. die erstgenannte, 
originale Version eingetragen war. 

Im weiteren Verlauf des ersten Aktes sind Mü II und Textbuch meist gleich-
lautend. Wenn Abweichungen auftreten, so steht die Partitur (Mil II) dem Textbuch 
stel!s näher als der AMA ( = Mü 1). Oft resultieren die Abweichungen nur aus 
Umstellungen einzelner Wörter. An einigen Stellen steht in Mü II über dem Ge-
sangstext, der dem Textbuch entspricht, eine veränderte Formulierung. So heißt es 
beispielsweise in Nr. 1 (AMA S. 14, 2. System, T. 3 ff .) in einem kurzen Solo 
des Nardo „Der falsche Wechselbalg hat mich zum Spott" (Textbuch). Mü II weist 
denselben Text auf. doch über den letzten fünf (nicht durchstrichenen) Worten 
steht die Korrektur in ,. . . . SchlaHge da quält mich zu Todt". (In der AMA lautet 
die Stelle nach Mü 1: ,. Das Ist ja mäHHlglich wohlbekam1t. ") 

In den Nummern S, 6, 14, 18, 20, 22, 2S und 28 ist die Textfassung von Mü II 
mit dem Augsburger Textbuch identisch. Unbedeutende Abweidi.ungen, die während 
des Abschreibens vorgenommen worden sein konnten, finden sich in den Nm. 1, 
7, 13 und 2 3. Nur sehr vereinzelt sind ganze Zeilen durch einen neuen Text ersetzt 
wie etwa in Nr. 23 (AMA S. 206, 1. System, T. 4 ff .). Abweichend vom Textbuch 
(Nardo:) ,.Alles delH SchmelchleH ist Hur vergebeHs", (Serpetta :) ,. Das soll dich 
Esel weHlg besorgeH", heißt es hier in Mü II (Nardo :) ,.Ich hätte IhHeH etwas 
zu steckeH", (Serpetta:) ,. Was hat der Dummkopf wieder zu steckeH" . Nur in 
Nr. 27 enthält Mü II innerhalb eines größeren Abschnittes einen vom Textbuch 
abweichenden deutschen Text. Die Änderung betrifft die ersten 29 Takte des 
Recitativo accompagnato, von Takt 30 an findet sich hier wieder (ab „0 meiHe 
Beste, melHe Liebste") die mit dem Textbuch übereinstimmende Version. Mü II 
läßt in den Takten 14 und 17 dieses Rezitativs einwandfrei erkennen, daß hier 
zuerst die Singstimme entsprechend der von Mozart umkomponierten deutschen 
Rezitativfassung des Textbuches 12 notiert gewesen ist. Um jedoch den vom Origi-
naltextbuch abweichenden veränderten Text unterlegen zu können, mußten hier 
vom Schreiber des Textes einige kleine Abänderungen in der rhythmischen Füh-
rung der Singstimmen vorgenommen werden. So wird auch an dieser (einzigen) 

II AMA, Anhan1 S. l76. 
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größeren textlidien Abweidiung von der originalen Übersetzung die musikalisdie 
Abhängigkeit vom Autograph deutlidi. 

In Mü II ist neben den nidit erhaltenen Gesangsnummern, die der vorhandenen 
Zählung nadi ursprünglidi vorhanden gewesen sein müssen (Nm. 2, 3, 4, 8-12, 
15 und 16), Nr. 26 nidit enthalten. Diese Arie des Ramiro fehlt audi im Augsburger 
Textbudi. Wie die Partiturkopie Mü II erkennen läßt, trugen darin die Nummern 27 
(hier infolge der separaten Durdinumerierung der einzelnen Akte „No. 3") und 
28 (hier „No. 4") ursprünglidi die Nummern 4 und 5. Die Änderung der Zahlen in 
3 und 4 wurde naditräglidi durdi Rasur vorgenommen. Somit dürfte feststehen, 
daß Nr. 26, die in der ursprünglidien, geänderten Numerierung als „No. 3" be-
zeidinet war, in der Vorlage enthalten gewesen sein muß. 

Die Nummern 17, 19, 24 und 27, weldie im Textbudi fehlen, stimmen in Mil II 
nahezu wörtlidi mit dem Originaltext (laut AMA) überein. Nur in Nr. 24 wurde 
an einer Stelle (AMA S. 231, 1. System, T. 3-5') die Eintragung des Textes (San-
drina:) .Die Sonne brennt al/'s zusammen" unter die Gesangstimme vergessen. 
Sie kann aus der AMA oder aus dem Textbudi ergänzt werden. Andererseits ist es 
möglidi, die in Nr. 25 im Textbudi versehentlidi ausgelassene Zeile aus Mü II 
zu ergänzen 23• 

Die in Nr. 19 und Nr. 27 enthaltenen begleiteten Rezitative sind in der von 
Mozart für die Singspielfassung gesdiaffenen zweiten Version wiedergegeben. 
Damit ist Mü II, abgesehen von dem nodi zu diarakterisierenden Heckelsdien 
Klavierauszug, die einzige Quelle, in weldier Mozarts autographe Neufassung 
(AMA, Anhang S. 275 f.) berücksiditigt und in Partitur wiedergegeben ist. In den 
anderen Quellen - audi in denjenigen mit deutsdiem Text - findet sidi nur die 
erste auf den italienisdien Originaltext gesdiriebene Fassung. 

Nr. 21, eine der fünf im Textbudi fehlenden Nummern, liegt in Mü II vor. 
Hier ist nun audi das zu Nr. 22 überleitende 28taktige begleitete Rezitativ mit 
einem deutsdien Text versehen, der in AMA fehlt. Dieser Text ist nidit einfadi 
unterlegt. Das Rezitativ ist ihm vielmehr in Abweidiung von der italienisdien 
Fassung musikalisdi angepaßt worden. Woher nun dieser deutsdie Text kommt 
und weldie Bewandtnis es mit dieser (von der aus dem Autograph bekannten 
italienisdien Rezitativfassung) abweidienden Version hat, zeigt sidi aus Nr. 22. 
Audi dort weist - wie sdion erwähnt wurde - das die Cavatina besdiließende 
Rezitativ in der Originalpartitur nur den italienisdien Text auf. In Mü II aber 
ist an dessen Stelle - analog zu Nr. 21 - eine in der Führung der Singstimme 
abweidiende Rezitativfassung mit deutsdiem Text enthalten. Dieser deutsdie Text 
findet sidi, abgesehen von zwei im Notenanhang dieses Beitrages ersiditlidien, 
unwesentlidien Textkürzungen innerhalb der Takte 110 und 117, wortgetreu audi 
im Augsburger Originaltextbudi. Er gehört demnadi zur autorisierten Obersetzung 
von 1779/ so. 

Die Accompagnati in den Nummern 19 und 27 waren bekanntlidi von Mozart 
auf den deutsdien Übersetzungstext umkomponiert und der Originalpartitur auf 
einem eigenen Blatt beigefügt worden, nadidem wegen der notwendigen musika-

U V1l. oben, S. 14l, Z. l3. 
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lisdten Veränderungen eine Unterlegung unter den italienisdten Originaltext nidtt 
möglidt gewesen war. Diese veränderte Fassung konnte in der AMA nadt dem 
seinerzeit nodt vorliegenden Autograph Mozarts als Anhang (S. 275-277) ver-
öffentlicht werden. Mozart hatte hier nur jeweils die Singstimme und den Baß 
notiert; an den Instrumentalstimmen war keine Änderung nötig gewesen, sie ver-
liefen in beiden Fassungen gleichlautend. Für die begleiteten Rezitative in den 
Nummern 21 und 22 müssen nun ebenfalls Umformungen Mozarts existiert haben, 
die aber heute im Autograph nicht mehr erhalten sind. Man behalf sich bisher durch 
eine neu geformte deutsche Textunterlegung unter das auf den italienischen Original-
text geschriebene Rezitativ. In der Abschrift Mü II aber sind uns diese beiden durch 
den Komponisten veränderten Rezitative erhalten. Den Beweis liefert die textliche 
Übereinstimmung mit dem Augsburger Textbuch in Nr. 22. Was nun für Nr. 22 gilt, 
muß hier in gleicher Weise audt für Nr. 21 gelten. Obwohl Nr. 21 im Textbuch 
fehlt, darf als sicher gelten, daß der in Mü I[ erhaltene deutsche Rezitativtext der 
Originalübersetzung angehört. 

Folgender Umstand zeigt, daß für die veränderte Reritativfassung von Nr. 21 
(und wohl audt Nr. 22) wie bei den Rezitativen in Nr. 19 und Nr. 27 eine Notie-
rung mit Singstimme und Instrumentalbaß ohne die übrigen Instrumente vorgelegen 
haben muß: In der Partiturabsdtrift Mü II weidtt der Instrumentalbaß in den 
Takten 82 und 86 von Nr. 21 (= Recitativo, T. 6 und 10) von der autographen 
Fassung mit italienischem Text (AMA, S. 182, 2. System, T. 7 und S. 183 , 1. System, 
T. 4) ab. Im ersten Fall steht in Mü II statt einer ganzen Note e eine halbe Note 
mit einer nachfolgenden halben Pause, im zweiten steht anstelle einer halben 
Note d (in der zweiten Takthälfte) ebenfalls eine halbe Pause. In den übrigen 
Instrumenten stimmen Mü II und AMA (d. h. Autograph) genau überein. Wie nun 
aus der in Mü II veränderten Führung der Singstimme hervorgeht, müßten dort 
die an den bezeidtneten Stellen eingesetzten halben Pausen für alle Instrumente 
gelten. Die Erklärung ist einfach: Der Kopist hat aus einem ihm vorliegenden, 
wohl autographen Blatt der Umformung Mozarts, wekhes wie dasjenige zu den 
Nummern 19 und 27 nur Singstimme und Instrumentalbaß enthielt, diese beiden 
Stimmen übernommen und sidt im übrigen an die Fassung der Instrumentalstimmen 
gehalten, weldte die ihm zur Verfügung stehende Partiturvorlage bot. Dabei hat 
er nidtt - wie von Mozart beabsidttigt - in den genannten Takten die Instrumen-
talstimmen dem Baß angepaßt, sondern dieselben unverändert abgeschrieben. Eine 
Anpassung wäre jedoch ohne Schwierigkeiten möglich gewesen, da in beiden Takten 
länger ausgehaltene Akkorde nur nadt Vorbild der Baßstimmen um jeweils eine 
halbe Note zu verkürzen gewesen wären. Es ist charakteristisdt für Mozart, daß 
er sidt bezüglidt der in der Singspielfassung von KV 196 beibehaltenen Accompa-
gnati nicht etwa mit der Unterlegung eines deutsdten Textes unter den italienisdten 
zufrieden gab, sondern für den deutschen Text entsprechend der veränderten Er-
fordernisse von Deklamation und Sprachmelodie eine musikalisdte Neufassung 
sdtuf. 

Paul Graf Waldersee stellte im Revisionsberidtt zur Ausgabe von KV 196 in 
der AMA H fest, daß der heute verschollenen Partitur Mü I unter den ihm damals 

U A. a. 0„ S. JO. 
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bekannten Abschriften eine Sonderstellung einzuräumen sei. Seine Vergleiche 
führten ihn zu dem Schluß, daß diese Münchener Partitur dem Autograph nahe-
gestanden haben muß. Die in allen übrigen ihm vorgelegenen Kopien an fünf 
verschiedenen Stellen von '-..r in (! geänderte Rhythmik war nur in Mü I richtig 
wiedergegeben. Mü 11 zeigt nun ebenfalls die korrekte Notierung. Von den „Schreib-
fehlern" im Autograph, welche Waldersee verzeichnet, sind die leicht erkennbaren 
in Mü II berichtigt (z.B. S. 185, 3. System, T. 8 und 9, Fagott : r• statt f'': S. 217, 
T. 2: vergessene Note g im 2. Horn). Die übrigen von Waldersee vermerkten Irr-
tümer sind meist keine eigentlichen Fehler, sondern geringfügige, in der Eile von 
Mozart übersehene Inkonsequenzen in der Stimmführung. Sie sind auch in Mü II 
zu finden. Diese zweite Münchener Partiturkopie zeigt somit nicht nur textlich, 
sondern auch musikalisch eine nahe Abhängigkeit vom verschollenen Autograph. 
Als ein weiterer Hinweis auf diese Abhängigkeit kann die Tatsache gelten, daß 
Mü II als Partitur der deutschen Singspielfassung nicht die im Böhmschen Textbuch 
genannten Personenbezeichnungen (z. B. Amtshauptmann statt Podesta, Contino 
statt Graf Belfiore) enthält, sondern durchwegs an denjenigen der italienischen 
Erstfassung festhält. Das Autograph wies nur die italienischen Bezeichnungen auf. 
Dieselben wurden beim Abschreiben übernommen und nicht durch die Personen-
bezeichnungen der deutschen Fassung ersetzt. 

Zusammenfassend ergibt sich aus den beiden neu aufgefundenen Quellen zu 
KV 196 folgendes: Die Augsburger Erstaufführung des Werkes als deutsches 
Singspiel unter dem Titel Die verstellte Gärt11eri1111 durch die Böhmsche Theater-
truppe im Jahr 1780 läßt sich auf Grund des Originaltextbuches und der Partitur-
kopie Mü II textlich und musikalisch rekonstruieren. Aller Wahrscheinlichkeit nach 
fehlten in der damals gespielten Fassung die Nummern 17, 19, 21, 24 und 26. 

Die in der AMA nach der Partitur Mü I überlieferte Fassung des 1. Aktes und 
der damit genau übereinstimmende Drude im Klavierauszug aus dem Verlag K. F. 
Hedcel, Mannheim (1829) sind textlich nicht original. Der autorisierte deutsche 
Übersetzungstext liegt jetzt samt den verschollen geglaubten Dialogen mit dem 
Augsburger Textbuch vollständig vor. Die fünf im Textbuch nicht enthaltenen 
Nummern wurden in der AMA nach dem Autograph des 2. und 3. Aktes ediert, so 
daß auch hierzu der Übersetzungstext erhalten ist. 

Die Partitur Mü II steht dem Autograph Mozarts nahe. Sie dürfte als Abschrift 
nach der von Böhm gebrauchten Partitur entstanden sein. Als Partitur der Böhm-
sehen Aufführungen kommt sie schon infolge der Fehlens merklicher Gebrauchs-
spuren und entsprechender Eintragungen nicht in BetrachtH•. Ungeachtet ihrer Un-
vollständigkeit ist die Abschrift eine der wichtigsten und frühestenKopien der Oper. 
Sie enthält zwei Rezitativfassungen zu den Nummern 21 und 22 mit dem bisher 
unbekannten deutschen Text der Originalübersetzung, zu welchen heute ver-

241 Die Stadt• und Unlvenltlto•Bibliothelc Frankfurt a. M. lmiat In Mu,. H,. 1714 (Y&I. O. Bacher, EIN 
Moz•rtfuNd In: Z!Mw Vill, 1916, S. 2l6f.) eine Partlturkople ENt,'Acts """ Chore zu Laussa voN H. Kape/1-
"''''"' Mozart (Sinfonie KV U-1/1661 und Teile aw Tha1No1 KV 3H/336a), die der Bemerkuae Im Kataloe 
zulolee 1790 ab Unterlaee für die Frankfurter Aullührune deo StildcH durch die Böhmtdie Theatertruppe 
11edlent haben könnte. Mil der Partiturkop!e Mil II be11ehen bnil11lich der Kopllten keine Zwammenhlni•• 
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schollene Autographe Mozarts existiert haben dürften. Diese beiden Rezitativ-
fassungen sind am Schlusse dieses Beitrages erstmals veröffentlicht. 

Es ist hier nicht möglich, in allen Einzelheiten auf die angeblich von Mozart 
stammende zweite Fassung von KV 196 einzugehen, die in der Oelser Partitur 
vorliegen soll. Schon äußere Gründe zeigen, daß diese heute in der Sädisischen 
Landesbibliothek Dresden unter der Signatur Oels 85 befindlidie Singspielbearbei-
tung kaum etwas mit Mozart zu tun haben kann. Sie stützt sidi in den z. T. verstüm-
melten Accompagnati der Nm. 19, 21, 22 und 27 nicht auf die deutsdien Um-
formungen, sondern bringt hier naditräglidie Textunterlegungen unter die italie-
nisdie Rezitativfassung. Warum sollte Mozart diese begleiteten Rezitative für die 
deutsdie Singspielfassung umgeschrieben haben, um sie dann doch nidit zu ver-
wenden? Oberhaupt hat die Oelser Partitur textlidi nidits mit der autorisierten 
Augsburger Fassung zu tun. 

Das Instrumentarium ist in Oels 8 5 gegenüber dem Autograph Mozarts, das eine 
Gesamtbesetzung von 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Fagotten, -4 Hörnern, 2 Clarini und 
Streichern aufweist, nur um 2 Klarinetten und Pauken erweitert. In den meisten 
Einzelnummern der Oper ist jedodi die Bläserbesetzung erweitert worden. Die 
wohlabgewogene Disposition Mozarts, der Sätzen mit Streidiem allein soldie mit 
Streichern und Bläsern je nadi der inneren Notwendigkeit folgen läßt, wird weit-
gehend gestört, der Klangdiarakter wird nivelliert. In einem Fall ist die Besetzung 
reduziert: Mozart sdireibt für Nr. 13 vier Hörner vor, in der Oelser Handsdirift 
sind deren nur zwei verlangt. So gesdiidct die instrumentalen Zutaten vielfadi 
audi eingefügt sein mögen: ob sie wirklich - wie Abert meinte - letztlidi auf 
Mozart selbst zurüdcgehen können, sei dahingestellt. Bedenklidi stimmen audi 
die eingreifenden und nidit selten unmotiviert wirkenden Kürzungen, die besonders 
in den Orchestereinleitungen auffallen. Der Aufsatz von Hans Henny Jahnn 15 

über die Oelser Fassung enthält zahlreidie Irrtümer, bringt aber keinerlei Fakten, 
die audi nur entfernt an die Möglidikeit der Echtheit dieser Bearbeitung denken 
lassen könnten. 

Es dürfte ziemlidi sidier sein, daß als Vorlage für die Oelser Handsdirift die 
italienisdie Fassung von KV 196 diente, wie sie in der schon erwähnten Partitur-
abschrift aus NamHt erhalten ist 15. Diese wohl noch im 18. Jahrhundert entstan-
dene Kopie enthält alle drei Akte der Oper mit Seccorezitativen und dem italieni-
sdien Originaltext. Die musikalische Bearbeitung mit erweitertem Instrumentarium, 
Kürzungen usw. entspricht genau der Oelser Fassung. In beiden Partituren fehlt 
Nr. 2 5 (Arie des Podestä). So ergibt sich die Folgerung, daß Oels 8 5 eine Absdirift 
dieser sicherlich zeitlidi vorausgehenden italienischen Fassung darstellt, in welcher 
die Seccorezitative fortgelassen und ein neuer deutscher Text unterlegt worden ist. 
Dieser deutsdie Text in der Oelser Partitur ist völlig verschieden von dem durdi 
eine spätere Hand in der Kopie NamHt nadigetragenen - nebenbei gesagt sehr 
schlechten - deutschen Obersetzungstext, der mit keiner anderen Textfassung 
Zusammenhänge aufweist. Wahrsdieinlidi besaß die Vorlage für Oels 85 - wie 

II Dn Titel lautet: La f/Nto GlorillHltr• pn •*Ort / D,01110 stoco,o / IH Tre Attt / Dei StgHort A111oil: 
Wolfc•"Jo Mozart. Die Handschrift Oeh U trist den möslicbenrei,e hlemacb übenettten deut1cben Titel : 
Dt, GlrtHtrlH ""' Lt,b, I "" scJ..,,lfofru SIHJspfel / IH ilrtl Auf,Agen / ""°' """ ltolltHl10<tH / Die 
Mufli 1,1 voN H: A•od: WolfgONf Mozart . 
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ursprünglid,. audt die Kopie NämHt - nur den italienisdten Originaltext. J ahnns 
Bemerkung 26, nDie Partitur (Oels) kaHH HUT uHabuäHglg V0H deH z. T. ungeschick-
teH deutscheH Versen eHtstanden seiH", unterstützt diese Annahme. 

Die Oelser Fassung kann keinesfalls direkt auf Mozart zurückgehen. Wenn eine 
autorisierte (dritte) Fassung der Oper existiert haben soll, dann könnte allenfalls 
die in der Partitur aus NämHt vorliegende italienisdte Version dafür in Frage 
kommen. Zur Klärung der Edttheitsfrage dieser Bearbeitung wären nodt eingehende 
Untersudtungen der Handsdtrift und der weiteren Zusammenhänge erforderlidt. 
Wenn diese Fassung aber - was im vorerst für wahrscheinlidter halte - nidtt auf 
Mozart selbst zurückgehen sollte, so kann audt Mozarts Autograph kaum als 
Bearbeitungsgrundlage zur Verfügung gestanden haben. In Mündten muß sidt 
jedodt von der 1775 erfolgten Uraufführung her eine Absdtrift der italienisdten 
Erstfassung befunden haben. Vielleidtt diente dieselbe oder eine danadt gefertigte 
Kopie dem unbekannten Bearbeiter als Quelle. 

Als Erstausgabe von KV 196 nennt das Ködtel-Verzeidtnis in der 6. Auflage die 
"Auswahl/ der I vorzüglichsteH Arien und Gesänge/ aus der komischen Oper/ die 
GärtneriH aus Liebe/ im Clavierauszuge ... Leipzig, J. P. ThoHus" in zwei Heften, 
die nadt dem Tode des Verlegers Thonus bei Breitkopf & Härte] in Kommission 
erschienen sind. Da die Platten dieser Ausgabe durdt Hoffmeister & Kühnel erwor-
ben und von diesem Verlag bereits Anfang 1801 für eine Ausgabe mit der Verlags-
nummer 27 verwendet worden sind, dürfte die Erstausgabe durdt Thonus nodt in 
die letzten Jahre des 18. Jahrhunderts gefallen sein. Die Vorlage für diesen Klavier-
auszug, der in der Bayerisdten Staatsbibliothek komplett in der Kommissionsaus-
gabe erhalten ist 27, hängt - was bisher nidtt erkannt worden war - musikalisch 
(nidtt textlidt /) mit den Partituren Oels und NamHt zusammen. Soweit die im 
Klavierauszug enthaltenen Nummern (Allegro molto der Ouverture 28, Nr. 2, 11, 
9a und 9b, 13, 6, 4) Kürzungen aufweisen, stimmen dieselben mit denjenigen in 
beiden Partituren überein. Dies betrifft die Nummern 2 und 13. Im Klavierauszug 
sind in Nr. 13 zusätzlidt drei Takte (fünftletzter bis drittletzter Takt) des Nadt-
spiels gestridten. 

Audi betreffs der Instrumentation muß die Vorlage des Erstdrucks den Bearbei-
tungen Oels und Näm~st entsprodten haben. Dies geht u. a. deutlidt aus dem 
Allegro molto der Ouverture im gedruckten Klavierauszug hervor. In der ursprüng-
lidten Fassung der Ouverture werden die Takte 13 bis 17 nur von den beiden Vio-
linen bestritten. In den Partituren Oels und NämHt setzen aber in Takt 16 
zusätzlidt zwei Flöten und eine Oboe ein. Der Erstdruck berücksidttigt diesen Einsatz 
(ohne Instrumentenangabe) genau: ihm muß also die instrumental erweiterte Fas-
sung als Vorlage zugrundegelegt worden sein. Audi in den übrigen Nummern des 
Klavierauszuges sind die späteren instrumentalen Zutaten klar zu erkennen, so z. B. 
die eingefügte verbindende Phrase der Flöten, Fagotte und Hörner im vierten Takt 
des Vorspiels von Nr. 2. 

K Kontrapunkte, a. a. O„ S. 104. 
l'1 Die 6. Auflaee nennt nur ein Exemplar de• zweiten Heftel Im Royal Colleee 
of Mulic, London. 
18 Die Anea\ie in der 6. Auflaee de1 Kadtel-Veneidtni11e1 llt dahlneehend xu \ieridttl,en, dd der zweite 
Satz (Andantino ,razio10) der Ouvertüre Im Entdrudc fehlt. 
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Eine weitere Übereinstimmung zwischen dem Erstdruck und der Oelser Hand-
schrift betrifft die Namen der Personen. Sandrina wurde in beiden Quellen zu 
Röschen, Contino Belfiore zum Grafen Belfiore, Arminda 29 zu Agnese, Ramiro zu 
Grimaldi, Nardo zu Philipp und Serpetta zu Friederike. Der Podesta erscheint in den 
ausgewählten Nummern des Klavierauszuges nidit; er ist in der Oelser Partitur als 
Gouverneur bezeidinet. 

In der Textierung bestehen zwischen dem Erstdruck und der Partitur Namest 
(naditräglidi unterlegter deutscher Text) keine Zusammenhänge. Audi mit der 
Oelser Abschrift scheint kein Zusammenhang zu bestehen. Ein Vergleich war mir 
hier nidit möglich, da die Neuausgabe von 1956 textlich gänzlich neu bearbeitet 
wurde und nur aus der Handschrift allein zu ersehen ist, wie dort der deutsche Text 
lautet. Der Erstdruck von KV 196 stimmt in den Nummern 2, 4, 6 und 11 aus dem 
ersten Akt der Oper genau mit der Textfassung der AMA und damit audi mit der 
verschollenen Partitur Mü I und dem bei Heckei erschienenen Klavierauszug über-
ein. In Nr. 9a und 9b, wo AMA (nadi Mü I und Klavierauszug Heckei) textlich 
mit dem Augsburger Originaltextbudi übereinstimmen, weist der Erstdruck einen 
abweichenden Worttext auf. 

Audi in Nr. 13 ist der Text des Erstdrucks von demjenigen in der AMA ver-
schieden. Letztere konnte bei dieser den zweiten Akt eröffnenden Arie auf das 
Autograph Mozarts zurückgreifen und den Originalübersetzungstext bringen. Der 
bei Heckei erschienene Klavierauszug enthält, von geringfügigen Änderungen 
abgesehen, vom zweiten Akt an ebenfalls den Originaltext. Audi in der Partitur 
Mü I muß dies der Fall gewesen sein. Da im Heckelsdien Klavierauszug die Accom-
pagnati in den Nummern 19 und 27 in der Führung der Singstimmen und im Text 
- abgesehen von unbedeutenden Änderungen dreier Worte in Nr. 27 - der von 
Mozart umgearbeiteten Rezitativfassung entsprechen, die Nummern 21 und 22 
aber einen der italienischen Rezitativfassung unterlegten, von der Originalüber-
setzung abweichenden deutschen Text aufweisen, so kann gefolgert werden, daß als 
Quelle für diese Fassung (Klavierauszug Heckei und sehr wahrsdieinlidi gleich-
lautend audi Partitur Mü I) - möglicherweise auf dem Wege über mehrere Ab-
schriften - letztlich das Autograph Mozarts der Akte II und III mit den separat 
beigefügten Änderungen zu den Nummern 19 und 27, aber ohne solche zu den 
Nummern 21 und 22, zugrundegelegen hat. So ist der Klavierauszug von Heckei 
also durchaus keine unwichtige Sekundärquelle. Durdi seinen engen Zusammenhang 
mit der verschollenen Partiturkopie Mü I kann er den Verlust derselben wenigstens 
teilweise ersetzen. Was nun den ersten Akt der Singspielfassung betrifft, so konnten 
sidi Mü I wie audi der Auszug von Heckei nidit mehr auf die sdion früh abhanden 
gekommene Eigensdirift Mozarts stützen. Da die AMA (nadi Mü 1) in diesem Akt 
dem Heckelsdien Klavierauszug ziemlich genau entspricht, dürften die oben 30 

festgehaltenen Abweichungen vom Text der Fassung für Böhm für beide Quellen 
(Mil I und Heckei-Klavierauszug) gleich gewesen sein. 

n In den berelll 1enannlen A11111ben von KV 196 durdi S. Anhei8er und K. Sdileifer - wie audi 1dion 
In dem bei K. F, Hecke) 1129 endiienenen ]{)avlerauo:uf - heißt cl.ie Nidile dN Pode111 Armida ltatt 
Armlnda. 
11 Vrl. oben, S. 142 f. 
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Bezüglich des Leipziger Teil-Erstdrucks im Klavierauszug durch Thonus kann 
festgestellt werden, daß dessen Quellenwert äußerst gering ist. Textlich hat er mit 
dem Autograph und dem Augsburger Textbuch nidits zu tun, musikalisch stützt er 
sich auf die in den Partituren aus Oels und NamHt erhaltene Bearbeitung, die noch 
im 18. Jahrhundert entstanden sein muß. Die Textfassung der verschollenen Partitur 
Mü I entsprach im ersten Akt weitgehend den im Erstdruck enthaltenen Nummern. 
Wo Abweichungen festzustellen waren (Nr. 9, 13), entfernt sich der Erstdruck weiter 
vom Originaltext als Mü I und der textlich damit gleichlautende Klavierauszug 
Heckei. Somit dürfte die in den letztgenannten Quellen überlieferte Textfassung 
ebenfalls noch aus dem Ende des 18. Jahrhunderts stammen. 

Wo und wann die Singspielfassung von KV 196 zum erstenmal den Titel Die 
Gärtnerin aus Liebe erhielt, ist nidit eindeutig feststellbar. Jedenfalls muß derselbe 
noch im 18. Jahrhundert geprägt worden sein. Er findet sich im Erstdruck und in der 
Partitur Oels 85. Möglicherweise entstand er durch die Verdeutschung des italieni-
schen Titels La finta giardiniera per amore, wie ihn die aus NamHt stammende 
Abschrift enthält. Auch der Klavierauszug von Heckei steht unter dem Titel Die 
Gärtnerin aus Liebe. Leider ist der Titel von Mü II nicht erhalten, er dürfte jedoch 
infolge des Zusammenhangs dieser Partiturkopie mit der Böhmschen Fassung eine 
der von Böhm verwendeten Titelformulierungen (Augsburg 1780: Dte verstellte 
Gärtnerinn, Frankfurt 1782: Sandrtna oder dte verstellte Gräfin, Frankfurt 1789: 
Das verstellte Gärtner-Mädchen) getragen haben 11• 

11 Die lrtt0mlidie Zu1d,reibun1 dn Sinpplel, Die v,nte//te GllrtxerlN (und der M111ik 111 Freiherr -.on 
Gemmln1en1 Se•lro•f•/ an Leopold Mozart durd, E. L. Gerber In de11en Hlstorfsd<-&loe,opl,fsdte• LufcoN 
der T0Nlrl111tler (Lelpzle 1790) Bd. 1. Sp. 977) erkllrt 1id, dadurd,, da9 Gerber den Elntrae ,Moz•rd •• . 
Koptll•elster ZN Solrz&w,,. s .... ,, .... ,.. "'"''"'"'"'" o,.,,,. du freylt. VOii GtllCIICINStN. Die verstdlte 
G4rtNtrfN, Oper,ue• Im VerzcfdtNfs der ltbtNdtN dcwudte• Sdtrl/tne//er 1111d ToNlriNstler, ,lf• ftr da 
T/c,ater 1eor&,11,1 /co&e" au, H. A. 0 . ReidiardJ Tlteattrlrol,11der „f da Jahr 1711 (Gotha 1110, S. XXXV f.) 
auf Grund der darin enthaltenen fat.dien Dlen1tba:eidinun1 - die 1ben10 auda auf •- Aupburav Ta:tbuda 
von KV 196 endieint - auf Vater Mozart bezo,en hat. 

11 MP 
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Zwei neuaufgefundene deutsche Orlglnalaccompagnatl zu KV 196. 

Sandrlna 
Part. Mil II 

Tut buch: fehlt 

Sandrlna 
Autogr. Part. 
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Akt III 
Nr.22(Taktto9H.) 
Recitatlvo 

157 

Allegretto •)[) fehlt Im Tut buch - - - - ... 
Sandrlna 
Part. Mü [( 11-' Kraft. Doch,eshört l~hd sleht1mldihler kel-ne 
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110 
..... 

lliJ 

lliJ 

lli.l 

IO 

1 

1 

lffl ett!\l : .11n Presto -
.. , [) · T b d, . • 

Es Ist als 
.. , 

säh' idilin demlGe bü-sdie 
,. 

d le absdieulldiste Schlange 

"'1 -

1.- -
' ' ,. ' e paMHi ve-der trä quel-le fro11de 1111'or-ri - do ser - peu-te , 

"' 
-

die mit ih-rem Ge-zl-sdie Gottl 

• 

Wover-bergkhmic:h?Wohln fliehe lc:h7 

-- - .. ... 

Was soll Ich thu~7 
1 

do - ve IHI ce-lo do-ve cor-ro ••. die fo ... 

1 

1 

r 

hier! 

lfHi-vi •. 



|00000189||

Robert Münster : Die verstellte Gärtnerin 159 
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In den versdtiedensten Darstellungen kulturgesdtidttlidter Zusammenhänge 
wird heute im allgemeinen die Auffassung vertreten, daß die Epodten der Kultur-
gesdtidtte in sidt geistige Einheiten bilden, daß also Tonkunst, Literatur, Bau- und 
bildende Kunst etwa der Gotik oder der Renaissance innerlidt zusammenhängen. 
Bei dieser an sidt einleudttenden Annahme pflegt man nun meist stehenzubleiben, 
es wird also die geistige Einheit behauptet, aber nidtt gezeigt, wie sie zustande-
kommt. Im folgenden soll diese Frage an einem begrenzten Sondergebiet, nämlidt 
der Beziehung von Philosophie und Musiktheorie, aufgerollt werden. 

Die Kulturinhalte einer Epodte - seien sie nun in der Epodte selbst entstanden 
oder aus früheren Zeiten tradiert - sind in verschiedenem Grade allgemeine und 
ursprünglidte. Einen besonders hohen Grad von Allgemeinheit beansprudten in 
frühester Zeit religiös-mythisdte Weltbilder, denen sidt später mehr und mehr 
die philosophisdten Denkeinstellungen zugesellen. Sie sind prägenden Formen zu 
vergleidten, von denen die anderen Kulturinhalte, oft im Zuge langdauemder Um-
wandlungsprozesse, beeinflußt und sogar bestimmt werden. Von den philosophi-
sdten Denkeinstellungen als Methoden der Seinserfassung führt ein unmittelbarer 
Weg zu den Einzelwissensdtaften, somit audt zu den Theorien der einzelnen Künste, 
insbesondere audt zur Theorie der Tonkunst. Dieser Weg soll hier betradttet 
werden. 

Die für das Abendland bestimmenden Denkeinstellungen treten vielfadt sdton 
in der Antike auf. sie gehen zumeist auf Platon und, nodt mehr, auf dessen Sdtüler 
Aristoteles zurü<k Aus deren Philosophie seien drei Grundgedanken hervor-
gehoben. 

1. Im 26. Kapitel des 5'. Budtes seiner Metaphysik stellt Aristoteles den Begriff 
des Ganzen auf. Danadt "bildet elH KoHtlHuierllclies UHd BegreHztes eiH GaHzes, 
weHH aus mehrereH BestaHdteileH, die poteHtlell oder docli weHlgsteHs aktuell 
zusammeHgehöreH, elHe EIHhelt eHtsteht. EIH GegeHstaHd der letztereH Art Ist iH 
höherem SiHHe elH GaHzes, weHH selHe EIHheit elHe Hatarllclie, als weHH sie elHe 
küHstllclie Ist" 1• "Da ferHer das QuaHtltatlve AHfaHg, Mitte uHd EHde hat, so 
HeHHt maH etwas, das gegeH die Lage uHd OrdHuHg selHer Teile gleldigültig Ist, 
elHe Summe, was aber Hiclit glelcligUltig ist, eiH GaHzes" 1. Ganz sind demnadt 
insbesondere die natürlidten Einheiten, also die Lebewesen, aber nur solange alles 
am redtten Ort und damit in Harmonie mit allem anderen ist. Wird die Hand vom 
Körper getrennt, so ist sie im strengen Sinne nidtt mehr Hand 1• Ganz sind aber 
audt die Werke des Künstlers, was aus dem 9. Kapitel des 7. Budtes hervorgeht, 
wo Aristoteles den zeugenden Samen "wie deH KUHstier• wirken läßt. Aus der 
Analogie beider darf geschlossen werden, daß auch das Kunstwerk analog der 
lebendigen Einheit von Tier und Pflanze zu betrachten i1t. 

1 Zitiert nad, Grltdclsdtt Pro••llttr 111 "'"'" ObtrHtJIINCtN, Band 307/1, Stattprt 1160, S. 1U f. 
1 Ebenda, S. 163. 
1 7. Budi, 11. Kapitel, S. 209. 
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In seiner Poetik wendet Aristoteles den Ganzheitsbegriff auf den "Mythos", 
modern gesprochen auf die Fabel der Tragödie an. Im zeitlichen Sinne ganz ist, 
was Anfang, Mitte und Ende hat. nAnfang ist, was selbst notwendigerweise nicht 
nach etwas anderem ist, nad1 dem aber ein anderes ist oder entste1tt. Ende aber ist 
im Gegenteil das, was selbst nach einem anderen ist, nach ihm aber folgt nichtg 
anderes. Das Mittel ist, was selbst nach einem anderen folgt, und nad1 ihm ein 
anderes" 4• Die Begebenheit der Tragödie soll also zeitlich ganz sein. 

2. Ganz im eminenten Sinne sind die Ideen Platons. Die Substanzen des Aristo-
teles aber sind nichts anderes, als die ins Innere der Dinge gesetzten platonischen 
Ideen. Sie sind daher ebenfalls ganz 5 und bedingen alles von Ihnen Ausgesagte 9• 

Insbesondere sind sie begrifflich-logisch und zeitlich vor ihren Akzidenzen oder 
Eigenschaften 7, sind Ursache oder Grund derselben. 

3. Für Platon wie für Aristoteles ist bezeichnend das Denken in Allgemein-
begriffen, das zu einem Stufenbau von Gattungen und Arten führt und getragen 
ist von der Überzeugung, im Allgemeinbegriff das Wesen des Gegenstandes 
erfassen zu können. Platon geht bekanntlich hier noch weiter als Aristoteles, indem 
er das Sein des Allgemeinen als Idee über die Welt sinnlichen Daseins erhöht. Die 
geglaubte Idee gibt so zugleich dem Wissen Ziel und Richtung. 

Auf den Gegenstand Musik lassen sich diese drei Grundgedanken vielfältig 
anwenden, wobei offen bleiben kann, ob die Theoretiker die Anregung dazu direkt 
aus ihren Quellen oder auf dem Umweg über den Zeitgeist empfangen haben. 

1. An die Vorstellung zeitlicher Ganzheit knüpft die Tonkunst an, wenn in der 
Gregorianik bestimmte formelhafte Wendungen je als Initium = Anfang, Mediatio 
= Mittleres und Finalis = Ende geeignet befunden werden. Das Begriffspaar von 
ouvert und clos schließt sich hier an. Im Ringen um die Prinzipien mehrstimmigen 
Setzens sind ebenfalls zeitliche Vorstellungen der prima vox, der inceptio, der 
H1edia, penultima und ultima vox von entscheidender Bedeutung 8• Dabei erweisen 
sich die conjuncten Intervalle von Einklang und Oktave als geeignet, um 
den Anfängen und Schlüssen den Charakter der Notwendigkeit zu geben, wäh-
rend im Verlauf die disjuncten Intervalle, Quinten und Quarten, auch Terzen, 
ihren Platz haben. Das Problem, den nSitz", also den rechten Ort zu finden, der 
den Manieren im melodischen Verlauf zukommt, beschäftigt Jahrhunderte später 
C. Ph. E. Bach 11• 

2. Die Akzidenzen oder Eigenschaften, mit denen die Tonkunst in erster Linie 
zu tun hat, sind melodische Tonhöhe, harmonische Verwandtschaft der Töne als 
Kon- und Dissonanz, Tondauer und Stellung des Tones im Takt oder auch inner-

4 Zitiert nad, Arl1totelet Wtrlrr, Sd,rl{ttH zut Rhetorik uHd Potttk, Band 3, StuttJart U60, 7. Ab1dinltt, 
S. 4S6. 
1 M•t•physlk, s. Bud,, 6. Kapitel, a. a. 0., S. 137. 
• 7. Bad,, 1. Kapitel, a. a. O„ S. 171. 
1 Joeepb Gredt, Die orlsto1tll1dl-1ltollflltl•cht Phllo,ophle, Frolbure Im Brelleau 19H, Bd. l, S. lll : 
. So &br dlt ••lbst4Hdl1• SubstoJIZ de" AkzldtJ1ztH 1egeNllbtr llfOltrlolt uHd forH<alt Ur14dllldlktll au,.• 
8 Vrl, %. B. Giinther Sdunldt, Strukturprobltlflt dtr MthrJtlllfH<lgk,i, ,,., Rtptrtolrt voH St . Martlol, Mf XV, 
196l, S. 11, baonden S. 17 ff. 
t Ver,ud, llbtr dlt wahrt Art, du Clavltr zu spltltH, Fakllmik-Neudrudt Leipzle 19S7, S. S1 : .Soviel 
Nutz,,. dlt M•HltrtH ol,o stlfttH """"'"• ,o grofl Ist oud, dtr Schodt H, WtHH H<OH" 1le .ou~tr 1/crtHI bt• 
stlllf'"lt" Ortt . , • oHbrtHct• . S. H : .111 /,r 1dtwer, dtH SIiz /eder MOHltr ,o cor CtH0U zu butlH<H<tH , , , • 
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halb von Gebilden, die, wie die rhythmisdten modi, als Vorläufer des späteren 
Taktbegriffes gelten können. Das Verwadtsensein dieser Akzidenzen mit der Sub-
stanz und damit audt, als begrifflidt formale Teile eines Ganzen, miteinander 
kommt zum Ausdruck, wenn Johannes de Garlandia und nadt ihm Franco von Köln 
den Konsonanzen eine bestimmte Stelle im rhythmisdten modus - nämlidt die 
erste - zuweisen 10• Rund 250 Jahre später erkennt Johannes Tinctoris, daß neben 
der rhythmisdten audt die melodisdte Stellung von Konsonanz und Dissonanz von 
Bedeutung ist, und gestattet insbesondere für die unbetonten Dissonanzen nur 
stufenweisen Eintritt und Fortgang 11• In dem so gewonnenen Begriff der Durdt-
gangsnote sind die drei Seiten oder Akzidenzen des Tongesdtehens, Melodie, 
Harmonie (Konsonanz und Dissonanz) und Rhythmus, in ein inneres Entspre• 
dtungsverhältnis gesetzt. Dieses Modell einer Entspredtung der Akzidenzen trifft 
nun mehr oder weniger deutlidt für alle anderen kontrapunktisdten Figuren zu, 
insbesondere für den vorbereiteten, später audt für den freien Vorhalt, den traH-
situs irregularis, die Cambiata, den dtromatisdten Durdtgang usw. Aber audt alle 
Arten von mehrstimmigen Klauseln werden so besdtrieben, daß rhythmisdte Stel-
lung, melodisdte Sdtritte und Verhältnisse der Kon- und Dissonanz eine Einheit 
bilden. 

3. Im künstlerisdten Bereidt ist das Allgemeine Typus, Grundgestalt, Grundriß, 
im Bereidt der Tonkunst etwa tonales Gerüst, das durdt Variierung, Diminuierung 
oder Kolorierung weitergebildet wird. Damit ist ein Grundzug der abendländisdten 
Tonkunst angegeben, der von der Gregorianik, ja von den antiken NoH1ol bis hin 
zur Klassik und nodt über sie hinaus reidtt. Bekannt ist, daß die Sänger des Mittel-
alters und der Renaissance ihren Stimmpart auszuzieren pflegten. Ihren methodi-
sdten Rückhalt hatte die Diminutionspraxis an den kontrapunktisdten Figuren, die 
als relativ gesdtlossene Wendungen überall angebradtt werden konnten, wo es die 
Umstände erlaubten. 

Audi die Komponisten knüpfen vielfadt an Vorgegebenes an, sei dies nun ein 
CaHtus prius factus, ein mehrstimmiger Tonsatz, der parodiert wird, oder ein 
Chaconne-Baß 12• Die modulatorisdte Anlage größerer Kompositionen in Barode 
und Klassik läßt sidt weithin in Typen ordnen 11• Als Urtypus der Komposition 
endlidt möchte der Ursatz Heinrich Sdtenkers verstanden werden 14• Selbstver• 
ständlidt ließe sidt die Zahl der Beispiele nodt beträdttlidt vermehren. 

Zur aristotelisdt-platonisdten Strömung der Philosophie, die man gemeinhin als 
metaphysisdte kennzeichnet, tritt eine skeptisdte Strömung in Gegensatz, die sidt 
bis zu Demokrit, Heraklit und Protagoras verfolgen läßt und durdt die Jahrhun-
derte nie völlig abreißt. Einige Kennzeidten dieser Strömung seien angegeben. 

1. Glauben und Wissen, die im metaphysisdten Denken einander bedingen, 
gelten hier mehr oder weniger als unvereinbar. Das Wissen soll exakt werden, 

10 Val. Hugo Riemann, Gudrldite der Musllttlceorle, Leipzla: 119', S. 110 und 111 Anm. 
11 Ebenda, S. 302 f. 
11 Vsl. Wilhelm Fi1dter, Zur &tr1111dtlwHpfodrldrte du WleNer ltloutsdieH Stils, Beihefte der Denkmller 
der Tonkunst In Ö1terreldt 3, 19H, S. 24, be1onden S. 3t ff. 
11 Vgl. meinen Auf11tz Der TypNs du St•f•"'""'" dn MozortldrtH SouteHd11rdrflllcrNHI, Mozart•Jahrbudt 
1959, Salzburs 1960. 
H Vgl. Der frtle Sotz, Wien 19H. 
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indem es alle Elemente des Glaubens ausscheidet, der Glaube dagegen wird irratio-
nal und verzichtet auf den Zusammenhang mit dem Wissen 11• 

2. Wissenschaftlich relevant wird die Scheidung von Glauben und Wissen in der 
Frage der Geltung der Allgemeinbegriffe. Für den metaphysisch gerichteten Realis-
mus der Begriffe ist das Allgemeine aHte rem als Wesen und lH re als Substanz der 
Dinge wirklich, für den skeptischen Nominalismus dagegen läßt sich ein solches 
Sein des Allgemeinen nicht beweisen, die Allgemeinbegriffe existieren daher erst 
post rem, sind bloße Namen, also im Grunde genommen nur Fiktionen, wenn auch 
vielleicht denkökonomisch zwedcmäßige, ja unvermeidliche Fiktionen. Die Gegen-
stände der Erfahrung, die sich dem metaphysischen Denken in einen Stufenbau 
von Gattungen und Arten ordnen, werden nun soviel als möglich in ihrer parti-
kularen, ja singularen Individualität gesehen 11• Singular sind sie vor allem auch 
hinsichtlich ihres Wertes. Gerade diese Singularität des Wertes aber kann nicht 
mehr Gegenstand der Wissenschaft sein, sie tritt auf die irrationale Seite des 
Glaubens, die Wissenschaft selbst wird wertfrei. In dem so gewonnenen Weltbild 
stehen sich nun Rationales und Irrationales, Denken und Ausdehnung 17, absolute 
Freiheit und absoluter Mechanismus unvermittelt gegenüber. 

3. Der Substanzbegriff wird von dieser antagonistischen Bewegung erfaßt, er 
verhärtet sich einerseits zum Korpuskelbegriff der klassischen Atomistik 18, ande-
rerseits zerfließt er zum Feldbegriff eines Aktualismus, der reine Zustände und 
Vorgänge ohne einen Träger postuliert 19• Im ersten Fall wird das Verhältnis der 
Substanz zu den Akzidenzen ein starres, invariables, im zweiten Fall lösen sich 
die Akzidenzen von der Substanz ab und werden frei beweglich. 

4. Nach Aussdteidung alles Irrationalen bleibt als Ideal exakter Wissenschaft 
die reine Mathematik übrig. Die anderen Wissenschaften werden diesem Ideal 
möglidtst angenähert. Dies gilt besonders für die mathematisdt orientierten Natur-
wissensdtaften, aber audt für die Logik, die sich zum Logikkalkül oder zur Logistik 
umbildet10• Diejenigen Wissenschaften aber, die sich diesem Idealbild nicht fügen, 
also vor allem die Geisteswissensdtaften, werden ·.,idiographisdt" 21 und histo-
ristisch in dem Bestreben, jedes Faktum in seiner unvergleichbaren Eigenart zu 
verstehen. 

Die Auswirkungen dieser Denkeinstellungen auf die Theorie der Tonkunst sind 
nun darzustellen. 

Zu 1. und :2. In der Kunst muß der Nominalismus ganz allgemein gesprochen 
zum Subjektivismus und Individualismus führen. Das Kunstwerk wird als einzig-
artiges gesehen, ja es soll einzigartig und originell sein. Strebt die Theorie über-

11 Die FormullcrUDI{ .credo, qulo ol>urdu• esr• wird 1dion Tertulllan zu1udir!eben, v1I. aud, F. Ueber• 
wep Gru"drlP der Geultld<te der Plll/o1oplllt, hue. TOD Bernhard Geyer, Berlin 1921, S. '17. 
11 Ebenda, S. ,19, 
1T Die UnteudicldunJ denkender und au,,ed•hnt•r Sub1t1nnn geht bekanntlich auf Carttalu1 zurOci; 
vor Ihm hat Galilei dlt mathematllch orientierte, wertfreie Naturwi11en1chaft In, Leben ,,rufen. 
11 Ueberwte, S. 37, beaondtn S. 133 f. 
11 Moritz Schlick, N•turpllllo1oplllt, In Die Phl101opble In Ihren Elnzelad,ltten, bnr, TOD Ma:r Dtuolr, 
Berlin 1,2,, S. 426: .D•P Zu1tl,ult oder Vorr•"K• "fd,r al, ""stll>st4Ndlft El1t1ud<ofttN vo" ,Dl"f'"' 
Hfl•f•Pt wndn ,.,a,,n, 101<dtrN d•P NIHltlrtllrt /ttl<1 Dl"I 011 IKo•pltx vo" V°'''"''" oder Zust4"tl'" 
bmad,t,t werm lu,1111, .,,.,. tl"t altt BtHGNptNHi tltr Plil10101lilt, zwerlt vo" Ru•• •lt alltr Sd<lrf• au,-
f.""odtn. • V,t. J. B. l.ltffert, Lo11lr, ebenda, S. 116 ff., lllff. 
U ldl011aphltch1 uncl nomothetilche Wl11tntchaften untmchelclet hekanntlldi W, Wlndelband. 
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haupt nach Erfassung des Allgemeinen, so wird sie nun im Zeichen des Nominalis-
mus relativiert. Ihre Regeln werden zum pädagogisch zwedcmäßigen, kräfteübenden 
Hindernis, die Geltung derselben beruht auf bloßer Gewohnheit 22, über die hinaus 
es zum Ungewöhnlichen, zur Ausnahme vorzustoßen gilt. Das Gewöhnliche nun 
wird in der prima prattlca zusammengefaßt, das Außergewöhnliche, die Lizenzen 
in der seconda prattlca 23, wobei diese Ausdrücke hier in dem weiteren Sinne einer 
neuen Struktur verstanden werden sollen, die die innere Kontinuität und Geschlos-
senheit der Theorie historisch relativiert und aufhebt. So spielt im 20. Jahrhundert 
das gesamte Lehrsystem von Harmonielehre und Kontrapunkt die Rolle der prima 
prattica, von der sich die jeweils moderne Richtung des Impressionismus, Expressio-
nismus oder der Dodekaphonie als seconda prattica abhebt. Wie man sieht, enthält 
hier die prima prattlca bereits mehrere Abteilungen von historischen Satzgewohn-
heiten: Harmonielehre, strengen und freien Satz. Innerhalb jeder dieser Abteilun-
gen können sich zwei entgegengesetzte Einstellungen äußern: eine rückwärts 
gewandte, die das einzigartige, unvergleichliche Wesen etwa des Palestrina-Stils in 
feinsinniger Weise zu fassen sucht 14, und eine fortschrittliche, für die alle Abtei-
lungen der Theorie nur als Weg in die erstrebte Gegenwart oder Zukunft von 
Bedeutung sind, den es möglichst abzukürzen und auf das Wesentliche zu beschrän-
ken gilt. Im ersten Fall sind die Regeln und Gesetze Ausdruck einer einmaligen 
historischen Situation, im zweiten Fall Mechanismus, den eine schöpferische Frei-
heit durch Setzung neuer Regeln zu überwinden hat. 

Zu 3. Das korpuskulare Denken bedient sich in der Musiktheorie des Motiv-
begriffes, das Kunstwerk wird dann als Zusammensetzung aus Motiven verstan-
den H. Die Verselbständigung der Akzidenzen bahnt sich in der Trennung von 
Harmonielehre und Kontrapunkt an, wo der Harmonielehre die Betrachtung der 
vertikalen Komponente des Satzes zufällt, während der Kontrapunkt Melodik und 
Stimmführung behandeltH. Zur Verselbständigung des vertikalen Klanges trägt 
besonders die impressionistische Parallelakkordik bei. In letzter Konsequenz wird 
dann der Feldbegriff in die Musiktheorie eingeführt. Die normativen Regeln des 
Kontrapunkts werden abgelöst durch eine wertfreie Deskription, die zunächst die 
Akzidenzen der reinen Tonverwandtschaft, Tondistanz und Tondauer je für sidi 
darstellt und dann ihre Integration unter dem Gesichtspunkt der Wechselwirkung 
studiert 17. 

u In der Philotophle hat neben anderen J. Lodce die Gew6bnunpthese fonnaliert. Ober die Rolle der• 
selben In der Harmonielehre Arnold Schönberp ,.,1. meine Schrift T0NGl1t•r """ AtoHlltU, Land1ber1 
am Lech 1955. 
U Dleten Au,drudc braucht MonteYerdi In der Vorrede zu den Sdterzl 111111lc•II 1607. 
14 Vgl. Knud Jeppe1en, Dtr PalesrrlNalfl """ tll• DluoNONZ. Leipzle 19l,. 
16 Vel. Hu110 Rlemenn, GruNtlrlfl tltr Ko1Npo1ltl0Nsl•lcre, Berlin 7/19ll, S. 6: Der Komponist kann •""' 
durdt AN•IN•Ndtr(Af•" ld•IN<r voH< Geist NNtersdtl•tluer Br11dtstAclr• zu111 A11fb•11 e,O/lerer """ l111111er 
e,O/ltrtr G• blltl• vortlrlNi•"•, daher •"'•fl tll• cm• fr•e• tltr Ko111posltloN1l•ltrt tll• Nll<H tl•" MerlnHltN 
dieser ldclNst•N selbsr•Nillf•" T•II•, der ••f•""""" .. Motiv• stlN" . 
H V1I. z. B. L. B111sler, Pral,t11dt• H•r1NoNl•lcl,re, Bulla •l1199, S, XI : .G•1•N1taoul" du Hannonlelehn 
lind . dl• Verlt•lr"'"'· """' "·"·" TON• 1l•ld,ztlfl( erldlNfCN """ '" z., .......... ,.l1N1• .. forudtrtlttN 
l,ONN<N", dezu vom „Ibm Autor Dtr strtNI< S•tz, Berlin 1/19l9, S. XI : .Der strtNi• Satz Ist er„ Sy1tCM 
vo" R•r•IN, d•• af d•111 PrlNzlp der SaNJb••"•" der St1111111•" ber•ltt.• 
17 Dlete Kon,equenz wird In Wilhelm Kellers H•Ndbwd, der ToNsatzl•ltre, l, To111at,..,.alyt1I,, Re1en1bur1 
19S7, sezoeen ; v1l. s. 7 : .F,.,." .,., s ... .,,.", ·'"" s., ... werd•" Nldtt ,.11.111 NNtl """"'" "''' ,ler ,.,., 
•"''"'""""" ,h«No111•N0l011sdt-dultr1prlvc• Mttltotl• ••d< Nldtt ~ea11tworr•t werdtN", femer S. JO Ober 
telatln Tonh6hen, S. 3l Ober relativen Sonanzcharakter, S. 36 Ober relatln Schalldauer, S. 139 f, Ober 
die Wechselwlrkune dl11er Faktoren. 
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Zu 4. Mathematik (Proportionenlehre) und Physik (Monochord) stehen längst 
als messende Hilfswissenschaften im Dienst der Tonkunst und leihen ihr die 
gedanklichen Mittel, um die vorgefundenen Maßverhältnisse im Bereich des Rhyth-
mus und der Töne festzuhalten. Die zunehmende Blüte der Naturwissenschaften 
hat zur Folge, daß die ehemaligen Diener sich mehr und mehr zu Herren aufschwin-
gen. Einen bedeutenden Impuls erhält dieses Bestreben durch die Entdeckung der 
Obertonreihe. Zwanglos läßt sich der Durdreiklang aus ihr ablesen, weniger gut 
der Molldreiklang 28• Die Untertonreihe als Stütze des Molldreiklanges findet sich 
in der Natur nicht; um sie zu konstruieren, wird die geometrische Vorstellung der 
Symmetrie herbeigeholt 29• Ebenfalls der Mathematik entlehnt ist das Prinzip der 
Teilung von gegebenen Intervallen in gleiche Teile. Auf der Zwölfteilung der 
Oktave beruht bekanntlich die temperierte Stimmung, die aber erst durch die 
postulierte Gleichberechtigung der zwölf Töne den Wert eines Systems gewinnt. 
Auch die Drittelung oder gar Sechsteilung des Ganztones wird versucht 30• Vielfach 
werden Prinzipien der Kombinatorik angewandt, um unter bestimmten Bedingun-
gen die Anzahl möglicher Kombinationen von Elementen zu entwickeln. Dabei tritt 
die Vollzähligkeit, also das Erfassen aller Kombinationsmöglichkeiten, an die Stelle 
der Ganzheit 31• Das Was der Konstruktion, Kombination oder Teilung pflegt 
dabei als Oktave, Quinte oder Terz, Ganzton oder Halbton, oder auch als Anord-
nung von S Ganztonschritten und 2 Halbtonschritten innerhalb der Oktave noch 
in irgendeiner Weise mit der Überlieferung zusammenzuhängen, verliert allerdings 
vom metaphysischen Standpunkt aus gesehen in der neuen Anordnung seinen ur-
sprünglichen Sinn, gleich der abgehauenen Hand des Aristoteles. 

Den Versuchen, den Tonstoff des Kunstwerkes mit mathematisch-naturwissen• 
schaftlichen Mitteln zu konstruieren, entspricht auf der anderen Seite das Bestreben, 
auch die Form desselben in mathematischer Weise zu bestimmen. In Verbindung 
mit dem Begriff des Leitmotivs treten solche Erwägungen in ersten Andeutungen 
schon bei Alfred Lorenz auf32• Bekannt sind ferner die Studien von Wilhelm 
Werker 33• Den entscheidenden Durchbruch bringt das Prinzip der Zwölftonreihe, 
mit dem diarakteristischerweise nur über das Akzidens der Tonhöhe verfügt wird, 
während der zeitliche und dynamische Verlauf noch unbestimmt bleibt. In der 
seriellen Musik werden sodann alle Akzidenzen des Tones auf mathematische 
Weise bestimmt, und zwar entweder unabhängig voneinander oder doch nur in 
äußerer Abhängigkeit. Als Vorläufer mathematizistischer Formgebung kann die 
isorhythmische Motette der nominalistischen Ars nova gelten. 

Auch hier ließe sich noch eine große Zahl von Fakten anführen, doch genügt das 
Vorstehende, um zu veransdiaulidien, wie die Prinzipien der Philosophie, auf den 

18 Vgl. J. Ph. Rameau, DtlHOHStratloH du /tTIHcfpt de l'har1H0Hlt, 17S0. 
H Der btdeutend1te Vertreter die1e1 sogenannten harmoni1men Dualismus ilt belcanntlid, Hugo Riemann, 
vgl. deHen HaHdbud, dn HarlHoHltltlcrt, Leipzig t/1906, S. J f. 
II Vgl. F. Bu,oni, EHtA!urf tlHtr HtUtH Astlcetllr der ToHlruHst , Leipzig 1907, S. 42 ff. 
11 Sdion da, Sytt<m der Harmonfe,d,ritte bei Rltmann liuft auf ein komblnatorisd,e, Verfahren hinau,, 
vgl. HaHdbur:h dtr Har1H0Hlelthrt, S. 124 ff. : auf Schritt und Tritt stößt man auf daHelbe bei Aloit Haba, N••• HaT1Ho11leltlcre, Leipzig 1927. 
II Vgl. dessen Autführungen Ober die 1ymmetrisdt angelegte vollkommene Bogenform In Das GtlctllHHls dn 
Fo,,.. btl Rlr:hard WagHtr, Band 4, Der 1Husllrallsr:ht A.ufbau voH Rlr:ha,d WagHtTI Parsl/al, S. 92, 
12J und 199. 
II Bar:hstudltH, Leipzle 1922-192J, StudltH Qber die Sy1H1Httrlt IIH Bau de, FuetH, Leipzle 1922. 
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Gegenstand der Kunst angewandt, zu Methoden werden und Typen von Theorien 
erzeugen, die ihrerseits die Gestaltung der Kunst nachhaltig beeinflussen können. 
Auch der zeitliche Zusammenhang der philosophischen Bewegung mit ihren musik-
theoretischen Folgeerscheinungen leuchtet in vielen Fällen ein. Allerdings wird man 
sich davor hüten müssen, ihn mechanisch zwangsläufig in der Weise zu sehen, daß 
jede Philosophie sogleich ihr musiktheoretisches Pendant erzeuge. 

In sachlicher Hinsicht endlich bewähren sich der Wahrheitsgehalt philosophischer 
Denkeinstellungen, ihre Angemessenheit an den Gegenstand und die Richtigkeit 
ihrer Anwendung in der Fruchtbarkeit der ihnen entstammenden musiktheoreti-
schen Begriffe. In diesem Zusammenhang muß auffallen, daß sich der Gegenstand 
Musik auflöst, wenn man versucht, ihn ausschließlich auf mathematische Weise 
unter Ausschluß aller anderen methodischen Möglichkeiten zu erfassen. Diese Tat-
sache kam in jüngster Zeit auch und gerade den Vertretern dieses Anliegens über-
raschend, wurde aber gleichwohl von ihnen als unvermeidliches Ergebnis der fort-
schreitenden Entwicklung mehr oder weniger begeistert begrüßt oder hingenommen. 
Für die Anhänger einer metaphysischen Denkeinstellung dagegen ist es voraus-
zusehen, daß sich die Gegenstände unseres Kulturbewußtseins zersetzen müssen, 
wenn man sie nicht mehr substantiell, sondern als Agglomerationen von gegenein-
ander freien Akzidenzen versteht, denn n wer sich vor der Idee scheut" - sei sie nun 
im platonischen, im aristotelisch-substantiellen oder im Sinne des deutschen Idealis-
mus genommen - "hat auch zuletzt den Begriff nicht mehr""· 

M Goethe, MaxtHC<n uHd R•/l•xlontn II. 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Der Terminus Organum iH den frühen Introitus-Tropen* 
VON E. FRED FLINDELL, PLATTSBURG/N. Y. 

Die Wortspiele in dem bekannten und vielfach kopierten Conductus .Sursum Corda ele-
vate" (Ff. 342'-344) beziehen sich unmißverständlich auf musikalische Theorie und Auf-
führung 1. Hier einige Beispiele: •... dulcl cordare sonate .. . •, .cantu prosa lnstrumentls 
dtgnls melodta", .non discordet vox accorde sed concordet /ira corde . . .", .patet quartus 
est rex tantus cul cantorum beatoru111. serult arH1011la. cell symphonla". Obwohl wir der-
artige Anspielungen in den Sequenztexten I gewohnt sind, sind sie Überraschungen in einem 
polyphonen Conductus. Ohne andere textliche Andeutungen könnte man bei ihrer Erklä-
rung in Verlegenheit geraten. Allein schon der Titel des Conductus weist auf Ungewöhn-
liches hin. 

Beim Lesen des gesamten Textes wird man überrascht von Zitaten, die aus der Liturgie 
der Messe stammen: Praefatio, Sanctus und Agnus Dei. Während gelegentlich sowohl 
musikalische als auch textliche Zitate im Conductus I gefunden werden können, steht 
.Sursulff Corda" mit seiner Anführung von Teilen des Propriums und des Offiziums der 
Messe einzig da. Aus der Praefatio finden wir: Versus .Swrsum Corda .. .", Responsorium 
.Habemus ... doH1lnultf". Vom Sanctus werden die Eingangs- und Schlußzeilen gegeben: 
.Sanctus, Sanctus, Sanctus . . . Osanna In excelsls". Das Agnus Dei wird repräsentiert 
durdt: .Agnus ... del, ... qul tollls peccata. Qwl peccata 11111ndt tollls ... 111lserere ... • 
und durch das abschließende .dona nobts pa - ceHI", Inmitten dieser verschiedenen Zitate 
au1 der Liturgie der Messe stößt man auf einen tropierten Kommentar. Die ersten drei 
Strophen enthalten alle Hinweise für die musikalische Aufführung. Wir beschränken uns 
in der Erörterung auf diese Tropen und ihre musikalischen Vorgänger. 

Der Text des Tropus schließt u. a. eine wissenschaftliche Anmerkung zur Praefatio ein. 
Der Autor des Tropus behauptet, der Ursprung des Sanctus liege im Jesaja-Text (.teste 
ysaya" ). Nach dreimaliger Wiederholung des Wortes .Sanctus" lesen wir die Erklärung 
•... cantus est sanctorum angelor111t1 teste ysaya". Aber erklärt das die vom Text gegebe-
nen polyphonen Andeutungen? Allein nidtt. Der Autor des Tropus entschloß sidt, mit den 
Zitaten aus der Praefatio zu beginnen. Und gerade dieser Teil der Messe enthält die Auf-
forderung an die Gemeinde, mit den himmlischen Heersdtaren zum Lobe Gottes zu singen: 
• Culff qulbus et nostras voces ut adlffltti lubeas depreca11111r supp/lcl conf esslone dlcentes". 
Oberdie1 sind e1 diese beiden Chöre, der der Gemeinde und der der himmlischen Heer-
1diaren, die auf zweistimmige Polyphonie hinweisen. 

Wäre e1 auch auf1dilußreidi, alle historischen Fragen zu erörtern, die dieser Tropu1 mit 
1idi bringt, muß e1 genügen, auf drei Besonderheiten hinzuweisen: 

• Die Foncbunparbelt für dn vorllerenden Aufsatz wurde durdi die Alexander von Hu111l,oldt-Stlftun11 
erm6Jllcbt. 
1 Eine Ql,ertrorunr der zweiten Hllfte dletea Werket 6.ndet dcb bei H. Anrl~1. La IHMllca dt la ffMtlJAJ, 
Bd. ßl, S. 36J: eine voU.tlndlfe bei Dom Auelm Hushe1, Worcmtr Mtdltvol Har1H0Ky, S. 43. 
t H. Spuke, AMI dtr Vor- MKrJ FrRl<st1dt1d11e dtr StqutHi, Zeltschrift fi1r Deut1che1 Altertum und Deuttdie 
Literatur 71, 1934, S. 11 f. : W. Wolle, Tl<, E,a of Mt11,,..ot1c PolypkoHy, Report of the EIJhth Coniffl• of 
the IMS, Bel. J, S. 17J f. : H. Huamonn, Da, OrJOHMM vor Hd o•,ttl<oll, dtt Notrt-Da1He-Sd<Mlt, Bericht 
Ober den Neunten lnttmotlonalen Konere8 der IGMW, Bd. I. S. l6 f.; AHoltcta Hy>NHlco, Bd. 7 und 49. 
1 Der Text de, Conductuo .Hoc IH dtt rtJt HAio" (F f. Hl-333', W1 174'-176') III bekannt für 1tlne 
cento-artlJ• VtrblndanJ nncbledener Zeilenanflnee mehrtru Conducten. Vel. F. LaclwlJ, Reperrorfu"' o,, ... OTMIH ReetHtlo,11 ,r MotttorMIH VtrMIIIUflHf Srflt, Bd. 1. 1, s. l0l. 
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1. Die Hinweise auf Instrumente und die Lira sind traditionell 4 und haben keinerlei 
direkte Verbindung zur Aufführungspraxis des Conductus. 

2. Der Gesang des Sanctus ging im späten Mittelalter vom ursprünglidten Bereich der 
Gemeinde auf eine besondere Gruppe von Sängern 5 über. Der polyphone Conductus wurde 
audt von einer solchen besonderen Gruppe gesungen, den .lfflHores cantores" •. 

3. Die interessanten Hinweise auf .armonta", .sy1Hphonta•, .lffodulatur• können bis hin 
zu ihren Vorgängern, den frühesten Introitus-Tropen, zurüdcverfolgt werden. Es gibt tat• 
sächlich eine lange, wenn audt wenig bekannte Geschichte literarischer Anspielungen auf 
Polyphonie, die in den Introitus-Tropen des frühen 10. Jahrhunderts beginnt. Der Conductus 
.Sursum Corda elevate" ist die logische Kulmination dieser Entwidclung insoweit, als hier 
detaillierte musikalische Hinweise innerhalb seiner tropierten Abschnitte des Proprium und 
Ordinarium Missae gegeben werden. 

Gleichzeitig zeigt der Conductus-Tropus selbst aber echte Polyphonie in ausgedehntem 
Satz 7• Ist das Beweis für eine frühere Aufführungspraxis, die eine polyphone Aufführung 
durch textliche Andeutungen auf eine besondere Stimme bezeichnet? Diese verwirrende 
Mischung von liturgischen und weltlichen Gattungen kann wahrscheinlich nur im histori-
sdten Ablauf verstanden werden - sonst bleibt dieses besondere Stüdc gotischer Dunkelheit 
geheimnisvoll und rätselhaft. 

Viele Werke der Notre-Dame-Zeit enthalten Elemente, die bei gesondertem Studium 
ihrer historischen Entwidclungen Licht auf manche vorangegangenen Jahrhunderte musika-
lischer und liturgisdter Praxis werfen. Die Probleme, die durch dieses einzelne Werk auf-
tauchen, verdienen individuelles und gründliches Studium und können wie folgt bezeichnet 
werden: 

1. Die Existenz tropierter Abschnitte des Proprium und Ordinarium Missae in einem 
Conductus. 

2. Das speziell historisdte Problem, das sich durdt musikalische Anspielungen in einem 
Tropus ergibt, der selbst ein Conductus ist. 

3. Das einmalige Auftreten eines polyphonen Tropus-Conductus mit zahlreichen theore-
tischen und musikalischen Anspielungen. 

4. Ein einziger Tropus, der in gelehrter Weise die Worte der Praefatio und des Sanctus 
kommentiert, und der erklärt, daß die himmlischen Heerscharen gleichzeitig mit der 
Gemeinde singen, jedoch im angemessenen lntervallabstand, den Polyphonie gewährt 8• 

Die erste Frage wird uns nidtt lange aufhalten. Der Text des .Sursum Corda" wird 
häufig von Melismen unterbrochen (am Ende jeder der 6 Verszeilen Groeningers und bei 
.Ergo"'). Das bildet eine Parallele zu den frühesten, rein musikalischen Tropen 10• 

4 .UHde ,oleHCNf adl«uc IH o/{lclo ,acrl{lcll org"1flf coHcrepa,e, cler•• caHtare, populu, coHclaHCart": 
Honorlu1 Augullod (Mlgne PL 172, H6 D) und Slcard von Cremona, Mistrale lll, 6 (Mlgne PL llJ, ll3 D). 
Durandu1, Ratfoule IV 31, 10 bringt dat Sanctu1 In Verbindung mit einem Awdruck von Freude, der die 
Begleitung von ln1trumen„n verdient. 
5 Vgl. J. A. Jungmann, Miffar•• SolleHCHla, Bd. II, S. 16l Anm. 6, S. 161 Anm. 13. 
6 CS 1, 36ob (Anon. IV). 
7 Aber u III natilrlich lntereuant zu 1eben, daß Conductul• und Sequenzformen oft zwammenfallen. Vel, 
H. Spanke, Studi<H zwr Ge,dt/dtre de, alt/raHzOslsdteH Liedes, Archiv für d11 Studium der neueren Sprachen 
und Literaturen, Bd. U6, 19l9, S. 66 f. und lU ff.: vom 1elben Verfauer Bezlel«NHJeH zwlsdteN roHCOHl1dtn 
•Hd HllttellatelHlldttr Lyrik HClt bnoHtltrtr BerRduldttlJ•NI dn Metrik uNII Mu,llt, Abbandlunren der 
Akademie der Wi11en1chalten zu Göttlnren, Pbll.-bbt. Klaue, 3. Folse, Nr. 11, Berlin 1936, S. 31, 31, 
17. 88 UIW. 
8 Die Anweiluns •"o" tll,cordtt vox accorde ,ed coHcordet" muß al1 auf die Gemeli,de \,ezot•n •entanden 
werden. Der Tropen-Dichter bllt e1 für notwendig, wldentreltenden An1ichten enteerenzuwirken, wenn er 
tagt: .ArJwHCeHtNIII nt 1IHe IHftaKcla", da 1elne Anweilung auf .docwN<eHtff slHe /allacla" ballert. 
9 .Ergo• zuummen mit anderen Konjunktionen wird oftmah ah au1gedebnte1 Mellma Im Notze-Dame-
Coaductw gegeben. 
10 Vgl. Wien ONB, lh. 1609, 1. 1v-1. R. Wealcland bat die• mit Fabimlle1 Im MQ 14, 19U, S. 10, 
eranert. Die textlichen Beziehungen zwilchen metri1c:hen Tropen und Conducten erfordern guondertn Studium. 

ll MF 
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Die Forsdiung bat sidi gewöbnlidi damit begnügt, musikalisdie Andeutungen in den 
frühen Sequemen :z:u erörtern. Während derartige Hinweise in den Conductentexten selten 
sind, treten sie dodi in 60 Fällen in den Introitus-Tropen des 10., 11. und 12. Jahrhunderts 
auf 11• Folgende Liste bietet eine Klassifikation der Anspielungen: 
A 1) Hinweise, die das Wort .organulH" gebraudien: 

:2) Hinweise, die organale Praxis besdireiben: 
B Hinweise auf .Stimme" oder .Note" 

a) • voce sonora": 
b) • voce clara": 
c) • voce consona": 
d) .voce placide": 
e) .una voce": 

C Hinweise auf .pneulHa": 
D Hinweise auf .concordare": 
E Hinweise auf .ar1Honia": 
F Hinweise auf .caT1Hen": 
G Hinweise auf die Aufzählung von Stimmen: 
H Hinweise auf :z:usät:z:lidie musikalische Termini: 

9 Fälle 
4 Fälle 

3 Fälle 
:2 Fälle 
4 Fälle 
1 Fall 
3 Fälle 

10 Fälle 
:2 Fälle 
1 Fall 
8 Fälle 
3 Fälle 

10 Fälle 
Da die meisten dieser Tropen gegenwärtig nidit in Publikationen u greifbar sind, gebe idi 
noch einige Beispiele. 

1. Die Termini .organlcls voclbus" und .organa" ersdieinen zweimal in folgendem Tropus 
zum Introitus • Terribilis est locus iste" (71) aus dem Commune Dedicationis Ecclesiae 11• 

Organfels xpisto per solvlte voclbus odas 
Terribtlts est locus lste 

Sy1Hphonls 1Hodulis ut perso11et aula to11a11tis 
Hie do1Hus det est 

E1Hicat lsta do1Hus fu11data 111 vertlce saxl 
Et porta celt 

In que1H do1Ho dolHlnl 1Hodularlter orga11a vocls 
Et vocabltur aula dei 

:2. Der folgende Tropus zum Introitus .Statult" [3,32), wabrsdteinlidi komponiert zwi• 
amen 933 und 936 A. D. 14, war St. Martin gewidmet. 

Dlcat In ethra deo laudes haec concto sacra 
1Hartlno quae IHelos decantent organa vocls 

Statult •.. 
Ouo populls proplnaret ovans docu1Henta ftdet 

Et prlnclpl!IH . . . 
Xplstus ut eccleslae suae sacrae lura 111,aret 

ut slt 1111 ••• 

11 Elnlae unbe,tlmmte Hinweise findet man In clen Gloria-Tropen. Herr Herbert Wulf 101 Hamhurr stellte 
mir ,rolsope seine Sammlune von Tropentexten zur Untersud:iune zur Verftleune, Deni, Steven, hat mich 
freun4licherwelse von Hlner Eutdedtune enelischer Tropen mit muilbll,dien Anbalupunkten In Keuntnil 
1e1mt. 
ll Du !lt teilwe!le surOdtxufilhreu auf die Vorliebe der Herauseeber cler AH1lur1 HyN1Hlc1, eile sich rt1oro1 
auf die poetischen T nte beachrlnkten, 
11 M,. Benennt V1 H , lol. 172v. Die elneerlldtten Zeilen eebeu den lntroltu1-Tnt. 
1' Der Tropus endielnt In lol1endeu H1ncl1chrlften: Pari, BN 111. 1240, I. 37v: 909; 1119: 1120: 779: 1111: 
1014: 1171: UlJl ILDd III ver6ffentllcht In AH 49, 300. Für die D1tlerun1 cllff Handschrift Paris BN 111. 1240 
vel, J. Chailler, L'Ecol• M•1lc1/1 4, SolHt M1,t11/ de lfNlof"• Paril 1960, S. 10. Vorlle,ende F111un1 
Ist Pari, 909 f. Jf entnommen. 
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Paltna decorls velut lucet aether IH ordtHe pltve 
lH eterHUIH 

171 

3. Hinweise auf Organa treten in zwei Tropen zum Introitus .Spiritus domini" [292), gesun-
gen :zu Pfingsten, auf. Einige Dualismen kommen in der längeren Fassung 16 zum Ausdruck 
Einer davon ist das Dogma von der gleichen Macht des Vaters und des Sohnes: 

.• • ÜHIHlpoteHtla patrl atque ftlio coequall 
ScleHtlalH allelula 

Quod dies hodleTHus preclpue cunctts testlftcatur. 

Hinweise auf Ereignisse an bestimmten Tagen sind oft vermischt mit dogmatischen Ideen, 
wie z.B. in: 

Sclllcet que creavlt utpote lures suf scepta dlrlgeHda coJHplecteHs 
ScteHtlalH labet vocls allelula 

Qua ltnguas co11fusas hodie In orgaHUJH refor1Haveras 
Alleluta. 

Die letzte tropierte Zeile ist abweichend in der Handschrift St. Gallen 484 f. 2H wieder• 
geben, wo wir lesen: 

Qua ltnguas confucci hodte IH orgaHUHI refor1Haverat[ 1) 
4. Man findet erläuternde und aktuelle Anspielungen im nächsten Tropus :zum Introitus 

.Gaudea1Hus [SanctorulH ÜHIHiuJH" J [647) 11 : 

Hodie est fratres 0HIHIUHI sa11ctoru1H festlvttas qul CUHI xplsto regnaHt IH aeter11uH1 unde 
GaudeaHtus • •. 

Nunc sanctls tu11ctl resoneJHus organa cunctls 
DteHt ••• 

Ac cell clves suJHIH0 dant canttca xplsto 
Et coHlaudant 

5. Der folgende Tropus :zum Introitus .GaudeaJHus" vermischt kosmische, musikalische 
und dogmatische Vorstellungen und Gedanken mit einem seltenen Sinn für Schönheit 17• 

Eta ca11e11do so11os suppllci HtodulaJHIHe 
GaudeaJHus • •• 

OrgaHa HUHC laxls res0HeHtus IH ordlHe ftbrts 
DteHt ••• 

Out 1Heruere deo lu11gl super astra supe1110 
De quorulH ••• 

6. Im Introitus-Tropus .Nunc Sclo" (533) 18 stößt man auf detaillierte Anweisungen 
für eine polyphone Aufführung :zusammen mit Hinweilen auf .angeloruJH", .astra polt" 

15 St. Gallen 371, 310 und 31l: au, letzterer (f. 40) zitiert. 
18 Diuer Troput endielnt 1D Pari• BN lat. 909 f. H, 1240: 1119: lll0: llll: 117: 1111: 1014: 903 uud 
AH 49, lH, Vorlle1eude Fauuu1 entttaDIDll Parh 909, fol. S4. 
17 AH 49, 36. Parlt BN lat. 9091. 53v: 1111: 1119: lll0: lllll 779: 1171: 9441 und ll40, 
18 Untere Venlon 1tamm1 au, der Hand,dirlft Pari• BN lat. 1171 f, l-f'f (11, Jahrhundert). EbeufaU. In London 
Brltltb Mu,eum Egerton J615 c•"' orraHo, AH 49, JS: 

1l. 

Pttrl clavlJtrl liavl P•"(""'"' trlu,..ph-
C11lu1 ftltu"' 11obl1 tlt fe/llc 
4110 astra r,oll COHICtHdlt 10I vlvfllter llber al, holte 
Ad HUHC p ,cto corde ''"'"' pro cl1Y11 reel xpl1to 
puro 10/va"'"' duorH< oda, trln,pho &eato 
Fldulu1 ••••••• ,y,..pho11la IOHNI "'""'"'' 1101 
aptt puero, ••rtlorw"' 4•• coHCIHts 1tdt l,,.ta 
A/le/111a a/lel•I• 
CoHsclo ,rtct/11 Hobl1 '""' voce lpsl•• d11or111f1 
Laude 10Hat BoHdo 

NuHC ,clo 
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und St. Peter, dem der Introitus gewidmet ist. Dieser Prosa-Text könnte kaum spezifizierter 
in der Hervorhebung der exakten Noten, clivis und so1rns 1naxi1He sein, dort, wo die Musi-
zierenden (musicis) in der Aufführung einsetzen. 

7. Das Gleidie kann vom oft kopierten Introitus-Tropus • Vlrl Galilei" (285) 1t gesagt 
werden, wo wir lesen: • . .. ecce viri duo sple11didt co11s011a voce dixeru11t" und später 
• . .. cantemus car1Hi11a ..• • . 

8. Der allgegenwärtige paraphonista tritt kaum in den Introitus-Tropen in Erscheinung, 
aber wir finden ihn im Introitus .Ad te levavi" [1] für den 1. Sonntag im Advent in der Fas-
sung Paris B. N. 776, wo die Worte: •... cu1H pos1dt hunc libellulH IHUsice artls scole 
ca11toru1H a1111i circuli cia die do1111a eia" 10 ersetzt sind durdi •... tune co1Hposuit eia 
paraphonista d > cum psal1Hista". 

Die Tatsadie, daß der Conductus .Sursu1H Corda" polyphone Anweisungen in seinen 
tropierten Absdinitten der Praefation und des Sanctus aufweist, zwingt uns, ernsthaft 
das Wesen des Tropus im 10. und 11. Jahrhundert und seiner Polyphonie zu erforsdien. 

In den Augen der Theoretiker war Organum in den Jahren zwischen der Musica 
Enddriadis und Guidos Werk eine lmprovisationskunst 21 • Apel hat sogar ein musikalisches 
Beispiel dieser Kunst in der Handschrift Paris B. N. lat. 7202 aufgezeigt, daß er konver-
gierendes Organum n nennt. Für den Theoretiker war nur das, was er hörte, von Wichtig-
keit, und daher bedeutet das, was er unter Organum versteht, eine Beziehung zwischen zwei 
oder mehr Stimmen, die in erster Linie auf der Quarte basiertu. Eine Anspielung auf die 
Dominanz .der letzteren wird im Text des .Sursum Corda" gegeben: •. . . quartus est 
rex ... •. Das geht ganz gewiß auf eine Praxis zu rüde, die älter ist als der Conductus-Satz. 

Dennoch konnte die theoretische Erklärung des Organum nicht den Terminus Organa, 
wie er von den Dichtern, Musikern und Prosasdiriftstellem gebraudit wurde, ganz genau 
bezeichnen. Für sie war Organa eine Melodie, ein Lied, wenn man will, das einem bereits 
existierenden Gesang hinzugefügt wurde 24• Der Terminus, wie er in diesen tropierten 
Introitus-Texten, in den Anweisungen des Winchester-Tropars am Anfang der Organum-
Sammlung, •... 1Hellißua organorum modulamlna . . . • (ein gesonderter Absdinitt von 
Neumen, die mit anderen Gesängen, einsd:iließlich dreier Introitus-Tropen e, aufgeführt 
werden) und in der zeitgenössischen französischen und angelsächsisdien Literatur H auftritt, 

lt Pari, BN lat. 1120 fol. 3S; 1118 ; 1084; 1871; 12H; 13 252; 9H9; 9031. 
20 Pari, BN lat. 1111 f. 24v. 
!1 Der Verfaner stimmt mit J. Handsdiin überein und betraditet die Organum-Pra:ri1 bil hin zu Guido, epodie-
madienden Entdeclcungen. "B•t wt ought "ot to /orgtt rh•t tVtH '" thost cent•rltS froH< whlch Hothl"g o, 
sc•rc,ly GHythlHg has COlflt dowH to •• tht pr•ctfst of po/yphoHy w•s „o, • .. ••••/. lt ,...,, have btt• practlstd 
IH • /arge ,,.,as•rt by IH<provlsatlo•, rh, slnge,s havlHg befort tht"' o„ly tht glvt• ,,.,/ody. Thal pr•ctfst 
was ••rtly /•cllllattd by tht prl,,.ltlvt stylt of polypho•y." 
!II W. Apel. Tht ea,llt1t PolyphoHlc CoK1po11t10 .. , Revue Beige de Mu1icologle 10, 19S6, S. 131. 
U E, 1cheint mir, da& die Muslc• E„chtrladls eine Ara der Heterophonie beendete, die auf der Quinte und 
Oktave ballerte und auf der Erforochung von Zahl und We1en der Konsonanz. In Kapitel 17 findet ,id,: 
.Igltu, absolu1tsslH<e lu dl•posou syH<phoHla H<•tore pr•t c•tterls pe,f,ctto .. , dlffls•• •d lnvlctH< vocts 
rt10 ..... 1. S«•ndo ab hoc HI syH<phonl• dl•p<Hlt". Da8 Heterophonie vor dem 9. Jahrhunderc e:ri1tierte, 
kann au, Augwtlnu1' De Trlult•tt gesdilo11en werden. Vgl. C, J. Perl, .A•pstfH< •Hd Muslc, MQ H, 19S8, 
S. S06. Die Musica Enchlrl•dls jedoch erkllrt die auf der Quarte buierende neuere Jmprovioallion1kun1t, die 
du Organum 1011ar zur Zeit Guid01 behemdite. Guid01 Beispiele und ,ein Text zeigen, da& die lu&erote 
Grenze de, erlaubten lntervallab11andu zwilchen orgaHalls und prlHclp•II• die Quarte war. Parallele perfekte 
Quinten wurden nicht llneer eeduldet. Mlcrolog••• Kapitel XVIII: .Cu"' plus d1a1t1s•roH •• l•Hil •o„ llctat, 
opus tst, '""' plus st coHtor IHtt:Hdtrlt substcutor asctHdat ut vldellcet . .. .. . 
U J. Hand1chin, The Two WIHCHtlltr Tropers, The Journal of Theological Stndiu 37, 1936, S. 162: "Now 
ore•uuH1 ls IN 1h11 case Hot 10 bt u11derstood •• "''°"'"' tht 1wo p•rls co,,.posltlo•, but 011/y 1he pa,1 addtd 
to • elvtH ,..,lody, Tht prt•••pposed lll•relc•I ,..,lody ls Hot ev, .. IN tvery case Hoted IH 1h, {lrst p•rl 
of tht MS.". 
III ibld., S. 163 : "O" ff. 162-162' •re org•na to thret t,optS 10 IHt E•sttr IHtroll Rwmul : Ecce paltr 
(F,ere Nr , 15) Psallltt (Frtrt Nr. 84 • • • ) aud Postqu•"' (Frtrt Nr. 89) ." 
ff Da, Verb .orea"la•• bedeutete in aneebldi1ilchen Quellen: .Sineen zur Beeltitunr eine, M111lktn11ru-
ment1•. Vgl .• Ic o,g„111,•, J. Zupitza, .Ael/rlc's Gra,,.,..•111, uHd Glo11•r, llt,rlin 1110, lt, 7 und B. Thorpe, 
Tht Law, aHd l"•lll•tts of EHJlaHd, Comml11ioner1 on the Public Record, of the Klnedom, 1140. Im Vorwort 
wird da1 mukuline Nomen •°''""• -es• - .Lied• erklärt. E, ht auflchlu&reich, in B. Thorpu C•tdHCou 's 
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ist als „Melodie" gebraucht worden. Eine Definition des Terminus hängt vom Inhalt und 
den Beziehungen ab, die der individuelle Fall mit sich bringt. Man kann den Begriff 
weder vereinfachen, noch ihn vom Inhalt trennen 17• 

Für den ausführenden Musiker war die hinzugefügte Stimme eine Melodie in einem 
anderen Modus. Daher findet sich in der Scholia E11chiriadls eine Quartendiaphonie, die 
Veränderungen veranlaßt, weil zwei gleiche konvergierende Melodien in zwei verschiedenen 
Modi geschrieben wurden. überdies lesen wir in der Sequenz, die in den St. Peter und Paul 
gewidmeten Gottesdiensten gebraucht wird, in Vers 7 b (AH VII, 18 3) : 

und in Vers 9 b: 

lH qua sy111pho11ia 
111iscetur 

Nostra siHt quoru111 socia 
i//a deHt lu111i11a 

Waites Beispiel der Sequenz AH VII, 47 

Pro111e casta 
Co11clo, car111i11a 

est llla quae vaa 
dlatessaroH priHta. 

quis praeco11ia 18 

da111us hyperlydlca. 

orgaHa sub11ecte11s 
hypodorlca. 

zeigt auch die modale Orientierung der beiden Melodien. 
Zusammenfassend scheint mir, daß Georgiades uns einen großen Dienst erwiesen hat, 

indem er uns daran erinnerte, daß es mehr als eine Definition von 't'()onoi; gibt. Tat-
sächlich existieren sechs grundlegende Bedeutungen, aber die, die er häufig gibt, erscheint 
in den vollständigen Wörterbüchern an zweiter Stelle. Er sagt: • Tropus ist eiH griechfsches 
Wort (tropos) u11d bedeutet ,Weise' 1111 SIHH voH ,Art u11d Weise' (beso11ders auch auf, 
Musik a11gewe11det)" 19• In diesem Sinne können wir den instruktiven Aspekt von etwa 60 
der frühen lntroitus-Tropen 80 verstehen. Der Tropustext beschreibt mit Worten einfach 
das, was später als Notation niedergeschrieben wurde, wenn auch in metaphorischer Art. 
Innerhalb der theoretischen Regeln des konvergierenden Organum war das alles, was be-
nötigt wurde 11 . Es existierte kein angemessenes Notationssystem; das Winchester-Tropar 

Metrlcal Paraphrase of parts of tlre Ho/y Scrlptwre, S. llO zu finden: • Wer l,Ar/u "''" ONfKHNON syHCle ONe 
drea1H, aHd wl/lrddts HltH lrtlH swngoN ongian ands war/ende" (.Die Mlnner begannen Immer mit der Melodie, 
worauf die Frauen mit ihnen abwechselnd antworteten"). Für fr11112illi1d,e Quellen vgl. J. Hand1chin, Obtr 
Esta.,.ple wnd Seq11•••• ZfMw ll, 1929, S. 6, Anm. 2. 
Z7 Ich kann mit H. H. Euebrecht In .einem Aufsatz Dtaplronla wl1arlter orJaNIINI, Bericht übcz den siebenten 
Kongreß der IGMW 19S8, S. 94, nicht übereinstimmen. Dort heißt H, dd •. . , das ,reltlrrtt, spezl(lsd< 
grled<lsdtt Wort DlaplroHla die Melrrst/1NH1lgl«lt IHI Stadl•"' der tlt,oretlsd<eff ErOrttr•nJ 1<1!.ffls llnn 
tlr,oretlsdte• FuNdaN«Hts b,:tldt••t• . Vgl. jedod, A. G. Hugha, Tlt, Btrth of Polyplro•r, New Odord 
History of Mu1lc J.I, 19H, S. 271. Cotton, Wort . v•lgartt,r• wel11 auf die weltliche Bedeutung von .Organa•, 
•· Anm. l3 hin. Die Bezeichnung .dlaplronfa vulgarlt<r organ••• ,eht zurlldc auf die Musica E•clrlrladls, 
GS 1. 16S •: .. Haec NaH141,e est, qJ1a1H DlapltoHla• ca,uJleN•at•. wl uswete, orgaN1u«, voca•ws•, femer auf 
Guidot Au,druclc .subsequentes orgonlzondo p<r dlattnaroH, 4•04 wlgarller dlcllur orgaHwHI . . . • , 
GS 11, 21 a. Diese Bemerkungen allein entkrilten Enebreditl Satz .INNtrltolb der prhdr<N Quellen, Na111lld< 
der trHalt<ntH OrJOHNN«•Tralrtot,, findet sld< •lne RAdt/AlrrNNg d,s Ter111IHS Orgonu111 OH/ s,lntn volrobw-
laren Urspr••r erst "'" 1100 bei Joh•n•es A//llge•e•sls (Cottol" . 
Z8 .PrateoHla" bedeutete .Lobgesang• und ertcheint In der vol stlndipn Oberschrift all .l•clptwnt "'e/11/INa 
organor•IH "'odwloHClna super dwlclsslHCa catltstla prateoHta•. V1l. W. Apel, DI• NototloH dtr Polyplro••• 
Musllr , Leipzig 1962, S. 2l6. 
H Thr. Georglad,s, Mustlc 11Hd Sprod<,, Berlin und Göttlneen 19H, S. u f. 
ao Der Instruktive Charakter der Tropen 111 oft eekoppelt mit einem Au,drudc zum Lobe und Pnlse 
Gotte,. P. Wa,ner, Etn/Ahrwne IN die ,regorfaHlsd<,N M,lodl<H I, S. 2H sltiert du Behplel einer Antiphon, 
du lhnltche Informationen venchaflt : .A•t. Ctv,s supaHI ltodl• 1118111 slHCuel tt HostroHC ••ntlo•t "'"""o 
festlvltateH<, elorlo1H deo resountts o"'""· • Rubriken dimtm hlult1 dem 11lelchen Zweclc. Vel. Part, lat. 
904, f. s. Im Htnbliclc auf .Art und Weite": Dieser Aspekt dt1 Tropua wurde 'l'On P. Waper erkllrt, op. clt. 1, 
28S : . Da wart• Elnsdtaltune•• In dt• Text , wtnn "'"" •l••ol Q&,r w /llr,rJlrdt Bedt>1lc/1d<e derselbe• lrl•• 
wegsieht, '"'"'erkl• dH M11t,I, alle Text, der Mess• Hlft den durdc w Pest 11aher•lee1<• Gtdonlc<H •• d•rdt-
tr4HlrtH. • 
&1 lnstltuta PatrulH de "'odo psal/,ndl, GS I, S. 7 b lehren die SdiOler die Anw,ndune deT Improvisations• 
kun1t auf den Geaane durdi den Gebrauch 'l'ieler der Wendunren aa, den oben anr,fOhrten Introltllt-Tropen. 
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war ein Versudt, die alte Neumennotation zu benutzen. Aber audt hier, wo die Sorge um 
die Aufführung dazu führte, die zusätzlidte Stimme niederzuschreiben, konnte das Problem, 
zwei Stimmen untereinander zu notieren, nidtt gelöst werden. 

Zum „Ecce iam Christus" 
VON GONTHER WEISS, BAYREUTH 

In dieser Zeitsdtrift wurde kürzlidt darauf hingewiesen, daß die Sequenz (Prosa) .Ecu 
1am Christus" und der Introitus-Tropus .Ecce 1am Christus" textlidt und melodisdt (fast) 
identisch sind 1• Nun ist diese Feststellung nidtt neu, sdton die Autoren von Band S3 der 
Analecta Hymnica haben sie getroffen und zugleidt auf weitere ähnliche Aumahme-Fälle 
hingewiesen (S. 16). Da im genannten Aufsatz der Sadtverhalt nur teilweise, und dadurch 
leider nidtt unerheblidt verzeidtnet dargestellt ist, auch die daran geknüpften Bemerkungen, 
was die Kompositionstechnik des Tropus betrifft, nicht zutreffen, möge im folgenden eine 
Sdtilderung der Gesamtsituation nidtt unwillkommen sein. 

Was zunädtst die Sequenz betrifft 1 : 

Man muß ausgehen von der T extierung einer süditalienischen Handsdtriftengruppe (Bene-
vent, Bibi. Cap. VI 34 = Paleographie Musicale XV, Monte Cassino S46 und Vat. lat. 5319, 
das bekannte .alt-römisdte" Graduale). Der Text ist genau der fränkisdten .sequentia" 
OsteHde unterlegt, wie sie anschaulidt im Artikel Sequenz in MGG XII, Notenbeispiel II 
mitgeteilt ist. Zu der dort veröffentlidtten westfränkisdten Textierung .Precamur" und der 
ostfränkischen • Grates HUHC omHes" tritt also nun nodt die süditalienisdte .Ecce 1am 
Christus". Den Text haben Guido Maria Dreves und Clemens Blume in Analec:ta Hymnica 
37, Nr. l veröffentlicht (hier sind es die Verse 1, l ab und 3 a) . Benevent, Bibi. Cap. VI 34 
hat nun aber, wie sidt jedermann durch einen Blidc in die Faksimile-Ausgabe Pal. Mus. 
XV überzeugen kann, nodt vier weitere Textierungen: Die ersten beiden .Ecce 1am 
Christus" (1') und .Creator omHlum" (sofort ansdtließend) zum 1. Adventssonntag (wohl 
zur Auswahl), die dritte .Qui veHturus• (3) und als Altemativstüdc ( .alla") eine vierte, 
.Christi laudemus" (3) zum l . Adventssonntag; ferner erscheint zum Fest der hl. Luc:ia, 
weil es in die Adventszeit fällt, nodunals eine auf diese Heilige bezügliche Textierung, nun 
die fünfte, .Ecce 1am saHcta quam trucldaveruHt" (4'); - ganz ähnlidt haben auch der 
folgende 3. und 4. Adventssonntag zwei versdtiedene Textierungen einer (nun wieder 
anderen) Melodie: .]am proplHquat" (5'-6) und .CoHdolens orbem" (11') -. Wie auch 
sonst öfter, handelt es 11idt bei diesen Adventssequenzen um kurze Stüdce. Die zweite süd-
italienisdte Quelle, Monte Cassino 546, kennt nur drei Textierungen: .Ecce 1am Christus" 
und .Creator omHlum• für die ersten Adventssonntage, sowie .Ecce 1am saHcta" für Luc:ia. 
Die dritte und bisher letzte bekannte Quelle, Rom, Vat. Iat. 5319, hat nur für die .doml-
Hica de adventu dom/Hi" die Sequenz .Ecce iam Christus•. 

Anden liegen die Dinge bei der norditalienisdten Gruppe. Textlidt sind die beiden Im 
Silden selbständigen Prosen .Ecce iam Christus" und .Creator omHlum" zu einer verbun-
den. Eng damit zusammen hängt die musikalisdte Neugestaltung. Um es kurz und verein-
fadtt zu ,aeen, ohne auf Einzelheiten einzugehen: aus der ursprilnglidten a-parallelen 
.aequentia" OsteHde wird ein Gebilde mit mehreren gleidten Langzeilen. Diese Annäherung 
an da1 p,almodiadte Prinzip und damit an weltlidte Praktiken (ein hervonagende1 Beispiel 

1 lteinhard Stnhl, Zw111 Zw111111111ewh11NJ VON TroplU NNd P,0111 .Ecce 111111 C~rl1t1U", Mf XVJI, 1964, S. :269 
l,l1 l71. 
• Hin 1,tn Ich Henn Prof Dr. Stll,leln filr die die1baasltc:hen .Mlttellunrea ,w „oeem Dank YCrpßtchtet. 
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ist das Veroneser Lied bei Ludwig in Adlers Handbudt, 2. Auflage, S. 161) kann im italieni-
sdten Sequenzen-Repertoire öfter beobadttet werden 1 • Um mehrere Langzeilen zu gewin-
nen, war es in erster Linie nötig, die den definitiven, einmaligen Sdtluß vorbereitende 
Kadenz auf dem tiefen D bei .clalffelffus• zu tilgen und die Melodiezeile durch den weiter-
führenden Zug wiederholungsbereiter, wiederholungsfähiger zu machen. Wir haben dann 
dreimal dieselbe Langzeilen-Formel (siehe das Notenbeispiel in Mf XVII, 1964, S. 270/271): 
1. Ecce lalff Christus ... (Analecta Hymnica 37, Nr. 2: 1, 2 ab), 2. Cut Olffnes (3 ab), 3. Qula 
tu es. Dieses letzte Stüdc ist nur die erste Hälfte der Formel (und auch die noch verkürzt), 
jetzt aber mit Parallel-Vers .Cut honor et glorla" (4a b), so in Siena F VI H (136-136') 
und Rom, Bibl. Angelica 123 (184). Die Nonantolaner Quellen (Rom BN 1343, 18'; 
Bologna UB 282, 17-17' und Rom Bibl. Casanatense 174', 47'-48,s) sowie die diesen 
nahestehende Handschrift Modena, Bibi. Cap. I 16, lassen den Parallel-Vers .Cut hono, 
et glorla" weg. Der Grund hierfür ist natürlich, daß bei der Verwendung des .Ecce lalff 
Christus" als Introitus-Tropus eine absdtließende Doxologie fehl am Platze ist (die rest• 
lichen drei Quellen der oberitalienischen Gruppe, Padua, Bibl. Cap. A 47,2', Turin, UB F IV 
18,1' und Mailand, Bibl. Ambrosiana S 74 supra, haben als 3 die nun noch mehr verkürzte 
Formel zu einem kurzen doxologischen Abschluß .Oul es trlnus et unus deus alleluta•, der 
in Analecta Hymnica fehlt). 

Damit wären wir bereits am zweiten Punkt der Darstellung, der Verwendung des 
.Ecce lalff Christus• als Tropus zum Introitus vom ersten Adventssonntag .Ad te levav1• 
in den Quellen aus Nonantola. Hier ist zunächst zu sagen, daß es sich nicht um 
eine .Ersttropierung" des Introitus handelt. Bei seinem er.sten Erklingen wird er tropiert 
mit .Sanctlssllffus nalffque Gregorlus" 1• Nach dem Psalmvers • Vlas tuas" folgt als 
Einleitung zur Repetition der Antiphon der Tropus (alius tonus) .Allffipotens verus 
deus", darauf die Repetition von .Ad te levavt• mit absdtließender Doxologie•. Es ist 
also wohl eines jener .Reservestüdce", die dann Verwendung fanden, wenn nach der 
Repetition der Antiphon der Einzug des Klerus noch nicht beendet war und eine zweite 
(tropierte) Repetition der lntroitusantiphon notwendig wurde. Die fehlende Bezeichnung 
.alius• bzw .• alius ton118" kann hier so gedeutet werden, daß es sich beim .Ecce lalff 
Christus" nicht um eine gleichrangige Tropierung neben der ersten .Sanctlssllffus nalffque 
Gregorlus" handelt, sondern sozusagen um einen Tropus .zweiter Klasse•, überspitzt aus-
gedrüdct, um ein Verlegenheitsstüdc. 

Es ist sicher kein Zufall, daß der sonst so oft anzutreffende textliche Zusammenhang 
zwischen Tropus und Introitus in unserem Fall fehlt. Das .Ecce lalff Christus• und der 
Introitustext .Ad te levavl" (Ps. 24, 1-3), stehen im Gesamtverlauf der Tropierung un-
verbunden nebeneinander 7• Für die musikalische Verbindung zwischen Tropus und Introlt118 
läßt sidt eine einfache Erklärung linden: Beide Stüdce sind Im plagalen G-Modus kompo-
niert, der bekanntlich mit gleichem oder ähnlichem Formelmaterial arbeitet. Dazu kommt, 
daß die Melodie des .Ecce la111 Christus" durch ihre gemischt 1yllabi1ch-melismatische 
Haltung dem sonst üblichen Tropus-Stil entspricht. 

Infolge der beachriebenen Einheitlichkeit des Tropus, die in den oben gezeigten Zusam-
menhängen gründet, be1teht zwi1chen den verachiedenen Tropusabschnitten 1elb1tver1tänd-
lich ein melodischer Zusammenhang. Du hat auch der Verfasser des eingang1 genannten 

a Einl,e Bel,plele, die ,Ich un,chwer vermehren 11.Sen, •Jl. bei B. Stlbleln, D1, St4••••111tlo41t Ca.corlll• 
••d ,., ,rtsdddctlldtn HINttr,rrN•II, Pemchrtft Ham En,rel Z11111 1lebzlptaa Geburtata,r. Kanel an. (1964), s. 364-392. 
' Siehe die Pek1lmlle-Aw,rabt Ton J. Vecchl, MoNN•t•t• Lyrlc• lt•l1•• Mtllll Atvl, Moclitna 19H, 
1 Analecta Hymnlca 49, Nr. 3, Pac1. bei J. Veccbl, a. a. O„ T ... XLVII-XLVlll. 
• Bolop,a UB lll4 118t auf .Al111lpot••• verw1 4•••• tofort die Dozolope fol,ren. 
7 Die or,ranl1chere Verweadunr al1 Etnlelt111111tropw, all .Ounrtilre• :wm Introitus, welche H ••rmelclet 
den Tropus zu zel'lcbnelden und Ihn In den prlexiltenten lntroltUltu:I hlnelnzupreaaa, &nein 1lcb la der 
nordltallenilchen Haadlcbrlften-Gruppe u. a. In der HI. Mallancl, Bibi; Ambrot. S. 74 npra. Alt $eq1MIIS 
•ltderum mit ,rlelcher Melodie taucb1 es In der HI. Padua, Bibi. Cap. A 47 auf. 



|00000206||

176 Btrlchte und Kleine Beltrle• 

Aufsatzes richtig gesehen, wenn ihm auch die tieferen Gründe verborgen blieben. Wenn 
er aber nun dies als Ausnahmefall hinstellt, weil solche .lffelodisdie BeziehuttgeH zwisdieH 
den einzelnen Zeilen einer Troplerung lffeist 11idit a11zutreffe11" sind und wenn er dann 
noch den Zusammenhang zwischen Original und Tropus leugnet (es .{ittde11 sidi audi klei-
Here lffelodisdie Attklange äuflerst selte11 u11d gehen kaulff aber die Verwe11du11g einiger 
diarakteristlsdier Anfattgsintervalle . . . hinaus"), dann fragt man sich, wie können solche 
Behauptungen aufgestellt werden? Das gerade Gegenteil ist der Fall! Umfassende Kenntnis 
des Materials 8 ergibt das entgegengesetzte Bild. 

Zunächst die Richtigstellung der letzten Behauptung : Die Tropierungen des Introitus 
sind in der Regel musikalisch selbständige (vom Introitus unabhängige) Kompositionen. 
Bruno Stäblein hat erst kürzlich auf die nicht zu übersehenden Verbindungen zwischen 
den Melodien des Tropus und des Introitus hingewiesen 1• Stäblein hat weiter darauf 
aufmerksam gemacht, daß bei der Komposition der Tropenmelodien die Anpassung an das 
große Vorbild der Tradition (an die lntroitusmelodie) eine wesentliche Rolle gespielt hat, 
zumindest bei dem von ihm beschriebenen .klassischen" Tropus. In der Tat läßt sich eine 
große Anzahl von Stüdcen feststellen, die Stäbleins Ansicht bestätigt. In den von mir 
eingehend untersuchten südfranzösischen Handschriften finden sie sich zu Dutzenden, ganz 
abgesehen von den vielfältigen Techniken der motivischen Verknüpfung, deren Darstellung 
der Verfasser gegenwärtig vorbereitet. Von der Wiedergabe eines Beispiels kann hier ab-
gesehen werden, einstweilen sei auf die von Stäblein mitgeteilten Stüdce verwiesen 10• 

Und nun zur Behauptung, melodische Beziehungen zwischen den einzelnen Zeilen 
einer Tropierung seien meist nicht anzutreffen. Man begegnet ihnen auf Schritt und Tritt! 
Dariiber hinaus aber sind die Melodien häufig so angelegt, daß sich einzelne Zeilen einer 
Tropierung musikalisch weitgehend, manchmal sogar völlig entsprechen: 
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1 Die lntrol1111tropen der beute znclnellchen Quellen werden In Band DI (196,) und In Band VI (1966) der 
Monument• Monoclica Meclil Am vorrele,t. 
t z,.,,. Verftbi/NII ,1., 'K/1111l1d<e11 Tropu1, Acta Mu1ico)oefca XXXV, 1963, S. l+-9,. 
10 A. a. 0. 
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Dieser Tropus ist neben dem von Stäblein mitgeteilten .Ouod prlsco vates" ein Parade-
beispiel für die musikalisdte Verzahnung der einzelnen Tropenversikel 11• Die Analyse 
ergibt, daß Vers I das melodisdte Material für alle folgenden Verse bereitstellt: Aus der 
1. Halbzeile von Vers I wird Vers II entwickelt. Die Anfänge .Du/citer agrlcola" und 
.Clvlbus aetherels" stimmen fast ganz überein. Die 2. Halbzeile von Vers I bildet den 
Ausgangspunkt für die Verse III und IV. Vers III steht in enger Verbindung mit ihr, 
Vers IV wiederum sdiließt sidt engstens an Vers III an. Die musikalisdie Verknüpfung der 
einzelnen Versikel wird also im Ablauf der Tropierung immer didtter: Sie beginnt mit der 
zunädist nodt lockeren Obereinstimmung von Vers II mit der 1. Halbzeile von Vers I, wird 
enger mit der Verknüpfung von Vers III mit der 2. Halbzeile von Vers I und erreidtt dann 
ihren Höhepunkt in der Melodiengleidtbeit von Vers III und IV (bis auf das Wort • Voce" 
am Sdiluß von Vers IV). Daß sidi audi in diesem Tropus musikalisdte Verknüpfungen mit 
der lntroitusantiphon feststellen lassen, sei nur am Rande erwähnt 11• 

Die Widttigkeit der beiden Feststellungen für die Erkenntnis des wahren geistigen 
Wesens des klassisdten lntroitustropus, wie es sidt in liturgisdt-textlidier und damit audi 
in musikalisdier Weise ausspridit, mag die eben vorgenommenen Korrekturen falsdier 
Vorstellungen und Sdtlußfolgerungen redttfertigen. 

11 Hier handelt et olch nicht etwa um Elnzelfille. M111lkalhche VerknOpfunpn bzw. Parallelhmen zwilchen 
den einzelnen Verolkeln lao,en lieh In den vlelfiltlpten Varianten femtellen. Hier wird allmihlid, jener 
.R,td<tu111 •" For111eN NH4 StlltN" der Gattun1 olchtbar, den Stibleln In MGG VI, Sp. 1379 Im Artikel 
IHtroltuo an1ekßndl,;t hat. 
11 Eo ht lntereuant, daß olch In der 1üdfran161iochen H,. Apt 17 (5) (H0-151) noch eine andere Venonun1 
deo1elben Tropentexteo findet. Dieoe Melodie folst z. Teil anderen Prinzipien. Auf ole kann hier nicht 
nlher etn1e1an1en werden. Hier liest eine jener zahlreichen Doppelnnonunae,, von lntroltuotropcntnten 
vor, welche ent noch nlher untem,cht werden mOuen. Eine tabellarl1che Obenlcht Ober die Doppelnrtonun• 
een In den 10dfram6ol1chen Hu. habe td, bcretu mlteetellt. Vel, G. Wel8, Zu111 Prob/e111 iler Gn,,rler••J 
sAdfraNzOslsd<er Tropare, AIMw XXI, 1964, S. 163-171. 
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Ein englischer Ordtnariumssatz des 1 4. Jahrhunderts in Italien 
VON RErnHART STROHM, MUNCHEN 

Die Biblioteca del Seminario in Pisa, früher im Besitz des dortigen Dominikanerkonvents 
S. Caterina, bewahrt als Nr. 176 eine Pergamenthandsdirift, die auf f. 217v/218r ein 
schwarz-mensural notiertes dreistimmiges Kyrie enthält. Das Musikstüdc steht in keinem 
Zusammenhang mit dem übrigen Inhalt der Handschrift, eines Bibelkodex des 13. Jahrhun-
derts 1 im Format 16.S x 11,S cm. Der Kartoneinband, einige Papiersdiutzblätter vom und 
hinten und die Follierung der 218 Pergamentblätter sind neu. Der Bibeltext beginnt auf 
f. 1r mit dem Buche Jesaia und endet auf f. 216r unten mit dem Sdtluß der Apokalypse. 
Auf f. 216v befindet sich ein Verzeidinis der vorhandenen und der fehlenden Bücher der 
Bibel, von anderer Hand als der Haupttext. Auf den Blättern 217 und 218 sind in vertikaler 
Richtung Notenzeilen zu je fünf Linien gezogen. F. 217r enthält fünf, f. 217v ebenfalls fünf, 
f. :218r vier und f. 218v wieder fünf Zeilen. Von den neun Zeilen der Seiten 217v und 218r 
berühren sich die fünfte und sedtste in der Mitte am Falz; einige Noten sind daher 
verdedct. 

Auf diesen neun Zeilen steht in Partitur angeordnet der dreistimmige Kyriesatz ; der 
nicht tropierte Text ist nur jeweils unter die unterste Zeile des Systems gesdirieben. Von 
den sieben Absdtnitten der Komposition - zwei .Kyrie" , zwei .Christe" und drei 
.Kyrie" - ist der letzte unvollständig: Es fehlt dort sowohl im Text das .eleisoH" als 
auch auf den Notenzeilen der doppelte Schlußstridi, der am Ende der vorhergehenden Ab-
1dinitte jedesmal erscheint. Die Zeilen enden 1,2 bzw. 0,6 cm vom unteren bzw. oberen 
Blattrand entfernt ; die Schlüssel und Kustodes sind unversehrt. Zwischen der ersten und 
zweiten Zeile stehen, von anderer Hand geschrieben als der Kyrietext, die Worte: . lste 
caHtus vacat. lste liber est coHveHtus saHcte katerlHe pisis. JohaHHes est HOlffeH. JohaHHes 
est HOHleH etus. • Der Name Johannes erscheint noch einmal auf f. 218r, wo er von der 
gleichen Hand quer ilber die Notenzeilen gesdtrieben ist. 

Weitere Eintragungen von verschiedenen Händen des 15. Jahrhunderts sind auf f. 217r 
und :218v quer über die dort leeren Notenzeilen geschrieben. Der Text auf f. 217r ist ein 
Kalendarium, derjenige auf f. 218v hat folgenden Wortlaut: .Ista pars biblle est coHven-
tus sancte katerine de plsls ordlnls fratrls predlcatorulff ad usulff fratrls phtlippl carpa de 
plsls ftllus dtctl conventus per venerabllem patrelff fratrelff ludovlculff de terano prlorem 
(d)lctf conventus die prllffa decelffbrls anno doJHIHI MCCCCLXXXV". Darunter befindet 
sich noch ein jüngerer Besitzvermerk der Bibliothek. 

Die Blätter 217 und 218 hingen zusammen. Sie bilden ein Doppelblatt von der Größe 
16,S : 23 cm. Es muß angenommen werden, daß dieses Doppelblatt ursprünglich eine Hälfte 
eines großen Doppelblatte& in einer Musikhandschrift war, die später abgetrennt und hier 
al1 Schutzblatt eingebunden wurde. Dafür spredien folgende Gründe: EI wäre sehr 
ungewöhnlich, daß auf den freien Seiten einer Handsdirift Notenzeilen in vertikaler Rich-
tung gezogen werden. Selbst dann würde sie der Sdireiber so gezogen haben, daß nicht die 
mittleren (die fünfte und sechste Zeile) teilweise im Falz verdedct wären. Außerdem 
befinden 1ich am oberen (rechten) Rand des Blatte• Spuren von Schlü11eln und Ligaturen in 
Spiegel1chrift, die nur al, Abdrüdce von einer gegenüberstehenden Notenseite zu erklären 
1ind. 

1 Vs!. C. Vltelll, Codtcl /atl11I PlrMI. l, Btl,/tottca CattrlNlaHa tkl S,,,.11111110, In Studl ltallul dl lilolo,ta 
clullca VIII (1900). 
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Als Provenienz des eingefügten Blattes kommt der Dominikanerkonvent von S. Caterina 
selbst in Frage. Dort bestand in der Zeit vom 13. bis zum H. Jahrhundert ein reges Musik-
leben; auch mehrstimmiges Singen war bekannt•. Die wertvolle Bibliothek, die ihrem 
Bestande nach ein ziemlich unverfälschtes Bild einer spätmittelalterlichen Dominikaner• 
bibliothek bietet•, enthält allerdings keinen Kodex mit mehrstimmiger Musik, wenn man 
von einem Kyriale des 15. Jahrhunderts absieht, von dessen 34 Credomelodien zwei zwei-
stimmig gesetzt sind 4• Hier handelt es sich aber nicht um eigentliche Mensuralmusik, son-
dern um eine Art der sogenannten .umgangsmäßigen" Mehrstimmigkeit im H . Jahr-
hundert. Es lassen sich also keine positiven Anhaltspunkte dafür finden, daß das Blatt aus 
einem der Pisaner Bibliothek gehörenden Kodex stammt. Während diese Möglichkeit trotz-
dem im Auge behalten werden muß, erlaubt aber ein Blidc auf die Geschichte der Hand-
schrift noch andere Vermutungen. 

Der Cod. 177 der Bibliothek, eine Handschrift theologischen Inhalts, stimmt mit dem 
unseren nach Format, Material und paläographischen Eigenheiten wie Form und Größe 
der Buchstaben, Blattdisposition, ja sogar in den Tintenfarben so genau überein, daß die 
Herkunft aus der gleichen Schreibschule als sicher, von der gleichen Hand als wahrscheinlich 
gelten kann. Es wäre demnach ein merkwürdiger Zufall, wenn die beiden Handschriften, 
die heute noch in der Bibliothek benachbart stehen, nicht auch eine gemeinsame Geschichte 
gehabt hätten. Ober ihre Provenienz geben zwei Eintragungen auf den erhaltenen Vorsatz-
blättern des Cod. 177 einigen Aufschluß. Aus der einen geht hervor, daß die Handschriften 
mittelbar oder unmittelbar aus dem Nachlaß des Minoritenpaters Antonius de Auria (oder 
de Vercellis), der 1483 in Orvieto starb, gekauft wurden, und zwar durch den gleichen 
Frater Philippus Carpa, dem nach dem Zeugnis des Cod. 176 (s.o.) im Jahre 1485 diese 
Handschrift leihweise überlassen wurde•. Antonius de Auria, dessen Geburtsdatum un-
bekannt ist, erhielt die Handschriften vor 1419 vom hl. Vinzenz Ferrer (gest. 1419 in 
Vannes/Bretagne), wie die zweite Eintragung auf der gleichen Seite, von ihm selbst 
geschrieben, zu verstehen gibt. Die Beweiskraft dieser Eintragungen ist selbst durch den 
Hinweis auf die weite Distanz der Lebensdaten der beiden Besitzer nicht zu erschüttern. 
Die Texte lauten: 

(Am oberen Blattrand) .Hanc biblialff do1t1fno lnsplrante beatissl1t1us pater vlncentlus 
valentlanus reliqult 1t11'1i f ratrl antonlo de aurla ante obituHt suu11t". 

(Weiter unten) .Ego frater a1t1adeus plsanus optlnul lianc biblia11t a sotto beatl antonll de 
aurla scilicet fratre antonlo de vercellis exeunte In urbe veterl 11tedlante fratre pliilippo 
plsano quaHt 1t1agister conradus astensls general ordinls et 1t1aglster lulianus Haldi procu-
rator ordlnls de florentla ob dniotlonelff beatl vlnceHtll culus biblia fult sed ab eo larglta 
dicto beato antonlo elffere cuplerunt ut lpsl ore proprlo 11tl'1i testatl sunt • , • et koc lpse 
beatus antonlus IH caplte hulus f aclel proprla lffanu con~tetur .•• •. 

1406 weilte St. Vinzenz Ferrer in Vercelli: sonstige Aufenthalte in Italien sind von ihm 
nicht bekannt. Antonius de Vercellis hat Italien, soweit bekannt, nidit verlassen. Die Bibel 
müßte also zwischen 1406 und 1419 in den Besitz de1 Antonius und damit nach Italien 
gekommen sein. 

Wenn das Notenblatt also nicht in Pisa selbst zwischen 1483 und 1485 in den Kodex 
kam, dann wurde es entweder m1chen 1419 und 1483 innerhalb Italien, oder vor 1419 

1 Vel. hierzu F. Ludwle, Dir OutlltN der MotttttN llwt.., Sri/,, In AfMw J, 1923, S. 297 Anm. 1.. 
1 Vel. F. Pellter S. J., Die Blb/lorke/e voN S. 'C•terlNa •• PI••• elu B1dcer1a111111l•NJ •111 ilrN Zelte• da 
kl. Tko11101 voN AqulN, In Xmla Thomiltlca 3, Rom l92J, S. 2411-210. 
4 Falt,. Yer6ffrntllmt von B. Stlbleln In MGG Bd. l, Art. Credo (Tafel J9). 
• Philippu, Carpa fit In drn Annalen du ConYrntl, dem cod. 42 der Bibliothek (a_,.,...etN nrOffentllmt 
von F. Bonalnl In ArdilYio Storlco Italiano VI, Tell 2, 114J, S. 197 ff.), mit folsenden Worten trwllmt: 
.F,arer Plclll,,•• Cl•r}lot, Pfuu,, hcco/a.,,., f•lt vlvtNI q•o ""''°" Lo111b1,il1 fratra co11v..,t•• 
rtfor111ar•Nt, ••NO MCCCCLXXXIX" . 
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außerhalb Italiens in ihn eingebunden. Davon ist die letztere Annahme wahrsdi.einlidter, 
denn eine Gebraudtshandschrift in Privatbesitz wird ja gewöhnlidt keiner Bibliotheksreno-
vierung unterworfen und erhält deshalb wohl kaum neue Sdtut:zblätter. 

Die örtliche und :zeitlidte Zugehörigkeit der Musik selbst läßt sidt jedodi. durdi. eine Ana-
lyse des Stüdces ziemlidt sidter feststellen. 

Die Mittelstimme des Satzes bringt einen cantus firmus: es handelt sidt um das Kyrie 
11 des Grad. Sar. f. 6 •, das notengetreu übernommen wird. Es ist hier um eine Quint nadt 
oben transponiert, von c nadt g. Die Melodie erscheint außer in der Sarum-Handsdtrift 
(London British Museum Lansdowne 462) nodt in drei anderen Choralhandsdi.riften': in 
Parma Biblioteca Pal. 98 f. 176v (Graduale aus Salisbury, s. 14), in Bologna Universitäts• 
bibliothek 2565 S. 594 (Missale aus Salisbury, s. 13) und in Assisi Biblioteca Communale 
695 f. 14r (das bekannte Tropar aus Reims, geschrieben wahrscheinlidi. in Paris um 1280, 
das audt mehrstimmige Kompositionen enthält) 7• In Parma steht die Melodie in c, ohne 
melodische Abweichungen, in Bologna ebenfalls in c, mit nur geringfügigen Abweichungen, 
in Assisi nach f hinauftransponiert; hier ersdteint das erste .Chrlste# der übrigen Hand-
schriften an :zweiter Stelle, während statt des zweiten • Chrlste" der übrigen Handsdtriften 
eine sonst unbekannte Melodie hier an erster Stelle eingesetzt ist. Mehrstimmige Ver· 
tonungen der Melodie sind mir außer der hier besdtriebenen nicht bekannt. 

Hiermit sdteint die englisdte Herkunft des c. f. erwiesen. Die Fassung der einzigen nidtt-
englischen Handsdtrift 8 weicht von den übrigen mehr ab als diese untereinander. Die Pisa-
ner Fassung ist trotz der mehrstimmigen Vertonung den englisdten viel ähnlicher als der 
französisdten. 

Ebenso wie der c. f. weisen paläographisdte Eigenheiten des Satzes nadi. England. Die 
Verbindung von Partituranordnung und Mensuralnotation ist dtarakteristisdt für die eng• 
lisdten Messensätze des 14. und 15. Jahrhunderts. Eine besondere Eigenart unseres Satzes 
ist die genaue Bezeichnung der Alterationen. Es werden vor allem audt die Auflösungen 
der alterierten Töne jeweils wieder genau angegeben. Diese aus dem T onbudtstaben 
bestehenden Auflösungszeidien mitgerechnet enthält der Satz bei einer Länge von 7 5 Brevis-
einheiten insgesamt 38 Versetzungs:zeidien. Parallelen hierzu lassen sidi am ehesten in 
englischen Handschriften finden•. Die Mensur (tempus perfectum cum prolatione maiori), 
die Verwendung der Plica als Penultima, wobei die zu .applizierenden" Töne den Tc:r:z-
Sext-Klang der Klausel bilden, lmpc:rfü:ic:rungen wie • !+! • und die Ligaturen in der 
Oberstimme lind an sidi sdion Merkmale:, die in der französisdic:n und italienisdtc:n Nota• 
tion seltener auftreten - 1ic: hängen aber außerdem eng mit der Satztedinik des Stüdces 
:zusammen, die die c:nglisdie Herkunft vollends bestätigt. 

Der c. f. befindet sidi, wie erwähnt, in der Mittelstimme und ist, um die dafür notwendige 
Lage :zu erreidten, gegenüber der Choralmelodie um eine Quint nadi oben transponiert -
eine in der englisdten Theorie und Praxis öfter bezeugte Ubung 10• Er hat die gleidie 

• Ve). Marsareta Melnldd, Da, tlHstlMOHli• Kyrie du lattlHl1d«H Mltttlaltn,, Regentl,urg 19H (For-
td,w,p\,ettrlJe zur Mu1llnrluemdi1ft. 1). Da, Quellenmaterial. d&1 die Verfauerin für dle1en umfanrreldten 
Melodienutalor nnrendete, l>e1dirlnb 1ldi (au&er Brithh Museum Lan1downe 46l) auf Hand1d,rilten feit• 
llndisdier Bibliotheken. 
7 Auafllhrlldie Bndirelbunr de• Kodex bei A. Seay, Lt "''· 695 dt /a Btbllotl<lq•t CoMIHUHal, dt Asslst, 
In ReV11< de MwlcoloeJe n. t9J7, S. tO-H. 
8 Gen,d dn11 oben Anm. 6 Gnagten 1ind nar weitere Konkordanzen In en1ll1dien Hand1dtrilten nldtt 
awendilos,en, Jedod, mit JenOrender Wahnd,einlidikelt ,old,e auf dem F<1tland. 
1 Vel. Thr. Geor,iadn, EHell•dtt DlsltaHttraluatt ""' dn trlttH Halftt dn 15. Jah,huHdtrtl, MOndien 
1937, S. 91 und S. 91 Anm. 11. Die Ballade .BoNte llalt•• d<1 Joh. Ceur In Florenz Bibi. Naz. Panc. 
l61. 14T 1,1 Innerhalb der kontinentalen Praxl1 ein Sonderfall. 
u Vrl. G. Schmidt, z.,, Fr•r• dt1 caHt•• ft,..,., IIH 14. ""d btglHHtHdtH 15 , Jal,rhHdtrt, AfMw lS, 19U, 
S. l-ft, 
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rhythmische Struktur wie die Außenstimmen, auch er bewegt sich in Breven und Semibreven 
in melodischer Geschlossenheit (Pausen kommen im ganzen Stück nicht vor). Die Ober-
stimme ist an einigen Stellen durch Minimen koloriert. Der Tenor wird von den Außen-
stimmen in der Weise begleitet, daß stets die gleichen Zusammenklänge entstehen (nämlich 
Terzquint-, Terzsext- und Quintoktavklänge bzw. deren Versetzungen), wobei aber der 
Anteil der einzelnen Stimmen daran wechselt. Der Tenor hat Stimmkreuzungen mit beiden 
Außenstimmen; Quintparallelen treten in jedem der drei Stimmpaare auf, besonders aber 
zwischen den Außenstimmen. Sie sind alle durch Fortschreitungen des Tenors bedingt. Kein 
einziges Mal erscheinen konstruktive Dissonanzen der Außenstimmen mit dem Tenor, wo 
dieser liegenbleibt und die Außenstimmen fortschreiten. Die einzige konstruktive Dissonanz 
wird durch einen Sekundschritt des Tenors selbst verursacht. Es läßt sidi also weder ein 
zweistimmiger Gerüstsatz herausschälen (etwa von Oberstimme und Tenor), noch können 
der Tenor bzw. die beiden Unterstimmen als Klangfundament im Sinne der Ars Nova 
bezeichnet werden. Die einzige Satztechnik auf dem Kontinent, die auf den ersten Blidc 
vergleichbar erscheint, ist der Note-gegen-Note-Satz mehrerer Messensätze mit c. f. in der 
Handschrift Apt. Jedoch unterscheiden sich diese Kompositionen durch ihre c. f.-Technik 
von unserem Stück. Am ähnlichsten ist ihm in der festländischen Musik das Kyrie von 
Chipre in Apt f. 4v und lvrea f. 36r (hier übrigens ganz partituräbnlich notiert). Die 
Beziehungen dieses Satzes zur englischen c. f.-Technik hat Günter Schmidt behandelt 11. 

Die oben angedeuteten Satzmerkmale unseres Stüdcs entsprechen ziemlich genau den-
jenigen, die Ernst Apfel an der englischen in Partitur notierten Musik zwischen der • Wor-
cester-Schule" und dem Old-Hall-Manuskript feststellte tt. Die englischen Kyriesätze dieser 
Zeit haben im Allgemeinen keinen c. f. Kyriesätze mit c. f. und vergleichbarer Satztechnik 
finden sich nur im Fragment British Museum Arundel 14, dem Apfel in seinen StudieH 
eine eigene Betrachtung widmet (S. 76 ff.). Von der Arundel-Handschrift ist das Pisaner 
Fragment in der Notation etwas verschieden ; enger verwandt ist es nadi Notation und 
Satztechnik den c. f.-losen Kyriesätzen in Oxford Bodl. Arch. Seiden B H f. lv col. 1 (dort 
auch relativ häufiger Gebrauch von Versetzungszeichen) und Barlow SS f. Sv 11• In den 
Umkreis dieser drei Handschriften müßte das Pisaner Fragment auch zeitlich einzuordnen 
sein. 

BeethoveH iH HollaHd 
VON LUC VAN HASSELT, AMHERDAM 

Im Zusammenhang mit Untersuchungen in Bezug auf Lebenslauf und Werk des Kompo-
nisten und Hofkapellmeisters Cbristia(a)n Ernst Gra(a)f 1 im Königlimen Hausarchiv im 
Haag konnte ein bisher völlig unbekannt gebliebenes Beetbovendokument aufgefunden 
werden. Es handelt sim um eine Redinung zulasten der statthalterlichen Privatkasse ( .Prlvl 
Cas")!: 

11 Eb,nda, S. 24S. An1dtlie8end untenudtt er unlH lhnlidtem Aspekt die Apltr Hymnen, S. 24S f. 
lt E. Apfel, StwdfeH :w, SotztediHflr der 11Cflttlo/1,rlldieH tHglfsditH Mwsfl,, Heidelberg 1959, Tell 1, 
S. H-IJ. 
11 Vn0lfentlidit In Faka. bei Apfel, a. a. 0., Tell D, S. 2s bzw. 21. 
t Die Verenlglng voor Nederlandae Mmlekge1<hl,denil wird d1, .. , Jahr dne Monographie de1 Verfa11en 
über Leben und Werk von Chrl1llaan Emll Graaf verlllfentlidten. 
t Konlnklijk Hulaarchlef, '1-Gravenhage. Admlniltrallne Archleven, Willem V, Port,feuille 9t, 
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Reedcening. Voor Zein Doorlugtigste Hoogheit den. 23. 
Novembr: 1783 Wegena Geassisteerde. Musick. Aan. Hoof. 

Mt Beethoven. forte piano 
M8: Stamitz. Alto. Viola 

• 12 D. 63 
H 

Malherbe 
Gautier. 
Teniers . 
Göring . 
Sdtadce 
Spangeberg 
Spandau 
Spandau 
Hendce . 
Lux .. 
fiat betaling volgens ordre van Zyn Hoogheid 
P A Gr V an Heiden 

7 
7 
7 
7 
7 
7 
1 
7 
1 
3 

f 143 

Voldaan den 26 November 1783 
Willem Keller 

Dieser Fund Ist interessant, da er den ersten dokumentarisdien Beleg für Beethovens 
Aufenthalt und Auftreten in den Niederlanden darstellt und deshalb eine merkwürdige 
LOdce In der Biographie des Bonner Meisters ausfüllt; weiterhin, da hierdurch nachgewiesen 
wird, daß der fast dreizehnjährige Künstler persönlich einem Stamitz begegnet ist, und zwar 
- wie unten erörtert werden wird - Carl Stamitz. 

Prinz Wilhelm V. von Oranien-Nassau, Erbstatthalter der Republik der Vereinigten 
Niederlande, besaß eine stete Kapelle, die von den Geldern der Hofhaltung bezahlt wurde. 
Einige Mitglieder dieser Kapelle erhielten außer ihrer festen Besoldung nach jedem Konzert, 
an dem lie mitgewirkt hatten, einen Betrag aus der .Prtve Cas• des Prinzen, wie auch 
Musiker, die, obgleich 1ie ziemlich regelmäßig auftraten, nicht den Angestellten der Hof-
haltung angehörten, aus dem statthalterlidten Privatvermögen ihr Honorar empfingen. 

Die Beträge und die Namen derjenigen, die nidtt oder nur teilweise aus der Hofhaltungs-
kasse ihre Einkünfte bezogen, wurden nadt jedem Konzert auf eine Redtnung notiert; in 
der Zeit des Auftretens Beethovens gesdtah dies durdt Willem Keller, ein Kapellmitglied, 
der sidt aber nidtt einer einwandfreien Orthographie rühmen konnte. In diesen Redtnungen 
finden sich auch die Namen der Solisten. Keller übergab seine Notizen einem der Kammer-
herren, der die Musik am Hofe beaufsidttigte; am 23. November 1783 war dies - wie fut 
immer - Sigismund Pieter Alexander, Graaf van Heiden. Letzterer sdtrieb die Beträge 
nieder, die der Prinz den Solisten auszuhändigen lassen wünsdtte, und ratifizierte - wie-
derum im Auftrage des Statthalten - die Besoldung. Sdtließlidt unterzeidtnete Keller die 
Redtnung nadt Erhalt der Gelder, mit denen er die Musiker bezahlte. 

Au1 diesem Sadiverhalt geht hervor, daß die oben erwähnten Ausführenden wahrschein-
lich nidtt die einzigen waren, die am 23. November 1783 am Hofe vor, nadt, oder vielleicht 
zusammen mit Beethoven musizierten; die Redtnungen der .Prtve Cas• erwähnen nie da1 
ganze feite Penonal, du wenigstens teilweise mitgewirkt haben mag. Im November 1783 
bestand die Kapelle aus Graaf (Kapellmeister), Keller, Röbling, Dambadt, Just, Spandau, 
Le Long, Keller Junior, Malherbe, Collizzi, Halfsmit und Lux•. Da einige der Musiker 

1 KontnkliJk Hul,uchlef, •,-Grannhase. Admlnlttrarleve Archlenn, Willen, V, Ponoefeullle 33. Val. aud, 
Montque de Smet, La vle du Vtolo•lste ]tu Molh1bt, Brth,el 196l, S. 91. 
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mehr als ein einziges Instrument spielten, wie aus anderen Archivalien hervorgeht, iet die 
richtige Besetzung, weil außerdem eine Spezifizierung für den 23. November 1783 fehlt, 
nicht mit Sicherheit zu bestimmen. Leider ist das Programm des Auftretens an diesem 
Tag - wie auch das der übrigen Konzerte - unbekannt. Falls Beethoven ein Klavier• 
konzert gespielt hätte, könnte er von einem Orchester von etwa zwanzig Musikern begleitet 
worden sein; dies war die durchschnittliche Besetzung der statthalterlichen Kapelle. Hin-
weise auf die Mitarbeit anderer Hofbeamter im Orchester in der Regierungszeit Wilhelms V. 
fehlen. 

Das Konzert, in dem Beethoven mitwirkte, fand im sogenannten .Stadhouderlijk 
Kwartier" am .Binnenhof" im Haag statt und war - wie alle Musik am statthalterlichen 
Hofe - nicht öffentlidt. In späterer Zeit ist durch Renovierungen das Interieur des Palasts 
geändert worden, so daß der Saal. wo damals konzertiert wurde, heute nidtt mehr besteht. 

Dank zweier zuverlässiger Quellen aus Bonn (mündlicher Mitteilungen der Witwe Karth 
an Thayer und der von Gottfried Fischer aufgeschriebenen Erinnerungen) ist seit je bekannt, 
daß Beethoven In seinen Jugendjahren den Niederlanden einen Besuch abstattete•. Wie• 
wohl weder die Witwe Karth noch Fischer feste Anhaltspunkte zu einer Datierung dieser 
Reise gaben, ist Deiters der Meinung, daß die holländische Tournee 1781/82 anzusetzen 
ist 6 • Die Datierung 23 . November 1783 läßt sich nur schwierig mit dieser Angabe kom• 
binieren. 

Es ergeben sich drei Möglichkeiten: 1. der .Mo: BeethoveH" des im Königlichen Haus• 
archiv befindlichen Dokuments ist nicht mit Ludwig van Beethoven aus Bonn identisch; 
2. der Meister hat wenigstens zweimal Holland besucht; 3. Deiters' Datierung ist anfechtbar. 
Bei näherer Betrachtung scheidet die erste Möglichkeit sofort aus. Der Hof im Haag war 
von vielen ausländischen Virtuosen derartig verwöhnt, daß das hohe vom Prinzen zugebil-
ligte Honorar (63 Gulden) für den Pianisten vom 23 . November 1783 nicht für Johann van 
Beethoven gemeint gewesen sein kann, der außerdem als Sänger aufgetreten sein würde 
und sich als Klavierspieler auch nicht besonders auszeichnete; ebensowenig für ein Familien• 
mitglied aus Flandern. Da dokumentarische Belege gänzlich fehlen, kann die zweite 
Möglichkeit (eine zumindest zweimalige Reise des Meisters) weder endgültig abgelehnt 
noch angenommen werden. Andererseits fallen drei Umstände auf: 1. sowohl die Witwe 
Karth wie auch Fischer wissen, unabhängig voneinander, offensichtlich nur von ein e r Reise 
nach Holland; 2. letzterer erwähnt auch andere Abstecher von Beethoven ausführlich, und 
er würde - wie man annehmen darf - einer zweiten Reise nach den Niederlanden seine 
Aufmerksamkeit gewidmet haben; und 3. Beethoven antwortete, als Fischer ihn nach 
seinem Ergehen in Holland fragte: .die HolliJHder, das siHd PfeHHlgfwchser, ich werde 
HollaHd Hi1H1HenHehr besucheH". Die dritte Möglichkeit ist, daß Deiters' Datierung falsch 
wäre. Der Bearbeiter der Thayersdten Beethovenbiographie stützt sich auf die ziemlich 
vagen Mitteilungen Fischers (der selber keine Jahretzahl nennt!). Mit demselben Recht 
kann man z.B. auch annehmen, daß die Schwester de, am 9. September 1781 verstorbenen 
Rovantini nicht 1781 - obsdton .MadaHI vaH BeethoveH" ihr .gleich"• einen Brief schrieb 
- sondern erst 1783 nach Bonn gekommen ist. Kurzum, auf Grund dieser vagen Daten 
auf eine Reise nach Holland im Jahre 1781 zu schließen, wäre ziemlich verwegen. 

Beethoven muß spätestens im November 1783 nach Holland gereist sein. 
Es liegen keine Gründe vor, Fischers Mitteilungen über Beethovens Rotterdamer Aufent• 

halt anzuzweifeln, obwohl weder die Zeitungen dieser Stadt aus den Jahren 1783/1784 

' Vsl. Alexandw Wheelock Thayer, LNdw11 v•" But~ov•"• LebeN, Bd. 1, Lelpzts 1/1'17, S. 145-146 und 
467--469, 
6 In der Thayend,m Beetho,,.nbloSfapble, Bd. I, Berlin 1166, S. 116, 'Hrtrltt Delten 
die Melnuns, die habe am Anfans du Winten 1711/171l 1tattpfundt11, und prblliert 1lc:la aal 
S. H3, wo er die Tournee mit Oktober oder No,,.mber 1711 
• Vsl. Filcher, zitiert bei Thayer, •· a. 0., S. 461 . 
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nodi die von 1781/1782 den Namen des Bonner Musikers nennen, ebensowenig wie das 
die Haager Zeitungen tun. 

Für eine Reise in die Fremde kommt das Jahr 1783 eher in Betradit als 1781, da erst 
1782 und 1783 Beethovenkompositionen im Druck erschienen 7 und Christian Gottlob 
Neefe 1783 auf den jungen Musiker in C. F. Cramers Magazin der Musik mit lobenden 
Worten (u. a.: wDieses juHge Gmie verdieHte UHterstützuHg, daß er reiseH köHHte") die 
Aufmerksamkeit zu lenken sich bemühte 8• 

Beethoven ist spätestens im Februar 1784 wieder nach Bonn zurückgekehrt, da vom 
H. dieses Monats eine Bittschrift um eine fest besoldete Stellung im Bonner Hofdienste 
stammt. 

Eine bisher unbeachtete Möglichkeit ist, daß die Sängerin der Bonner Hofkapelle Maria 
J osepha Gazzenello 9, eine Schülerin sowohl Johann van Beethovens als audi Christiaan 
Ernst Graafs, während ihres Aufenthalts im Haag, wo sie, um ihren alten Lehrer Graaf 
zu besuchen, vom 6. Oktober 1783 an sechs Monate verblieb 10, den Kontakt zwischen dem 
Haager Hof und dem begabten Sohn ihres Bonner Lehrmeisters hergestellt haben mag. 

Bumey 11 und Schubart u lenkten schon unsere Aufmerksamkeit auf die großzügigen 
Belohnungen, die die zahlreichen in den Niederlanden konzertierenden ausländischen Musi-
ker oft erhielten. Beethovens Bemerkung, die Holländer seien wPf eHHigfuchser", erscheint 
im Lidite der fürstlidien Spende (63 Gulden!) fast als eine pubertäre Undankbarkeit. 

Einer der Musiker, die Holland besuchten, war Carl Stamitz 18• Er spielte hier 1782 und 
1783 in verschiedenen öffentlichen Konzerten. Sicherlich ist Carl derjenige Stamitz, der 
vom 19. Mai 1782 bis zum 11. Juli 1784 vielmals - meistens als Bratschist, manchmal als 
Geiger - am statthalterlichen Hofe auftrat 14 und am 23. November 1783 Beethoven 
begegnete. Oft erhielt er viel größere Beträge als die vierzehn Gulden, die er am letzt-
genannten Tag bekam. 

Das Vorrecht, ein junges Genie - einen Beethoven - erkannt und ihm eine entsprechende 
Belohnung gegeben zu haben, ist nicht jedem Land beschieden. Möge das musikalische 
Interesse des statthalterlichen Hofes im Haag durch das kleine Beethovendokument einer 
größeren Anerkennung teilhaftig werden 11• 

Nochmals zu Beethove11s Diabelli-Varlatio11e11* 
VON SIEOPRJED KROSS, BONN 

Die Feststellung, daß außer dem von mir bereits erwähnten Brahms schon im vergangenen 
Jahrhundert auch andere Musiker die betreffende Stelle als verderbt angesehen und nach 
Lösungen zu ihrer Verbesserung gesucht haben, darf nicht dazu führen, daß man eine Not-

1 171J : VarlatloHtH far Klavltr Ub,r ''""' Marsdt V0H DrtPltr, WoO 63, Mannheim, G~tz. Herb1t 1783: 
Drtl KlavltrtoHattH, WoO 47, Speyer, BoSler ; d11 Ued Sdtlldtru•g elHt1 MaddttHI, WoO 107 und du 
Klavl,rroHdo C-dur, WoO 41 In Bo8lm BluH1tHlt1t /111 Klavltrlltbltabtr •.• 1713, 11. Wodie. 
8 Cbrl1tl1n Gottlob Neefe, Nadtrldtt VOM dtr dturfUrstlldt-c~IIHltdttH Hofcape/lt zu BoHH uHd aHdtrH ToH• 
ltUHstltrH da1tlbst , In: Carl Frledrld, Cramer, Magazin der Mu1llc, 1, Hamburg 1713 , S. 394 ~-
• Audi Gaz::lnello, Gazzanello oder Gazanello. Vgl. Thayer, a. a. 0„ S. 66, 116, 190, 439, 4J6 und 472. 
10 Vgl. Thayer, a. a. 0 . 
11 Charle, Burney, Tlte Prt1tHt Statt of Muslc IH GmHaHy, Tltt Ntth,rlaHds, ••d UHlttd ProvlHcts, Bd. II, 
London 1773, S. 313. 
d Cbri1tian Frledrid, Daniel Sd,ul,art, ldttH z• tlHtr Asthttllt dtr ToHltuHst. Hug. von Ludwls Sd,ul,ut, 
Wien 1106, S. lJ3-lJ4. 
11 Frledrld, C. Kalter plant eine umfauende Arbeit über du Ge1amt1diaffen Carl Stamltz', Im An1d,lu8 
an telne D111. Carl StaH11t:, 1745-1101. Blographlsdtt BeltrllJt. Das syJHpltoHlsdtt Wtrlt. TlttH1atlrd<tr Kata/01 
dtr Ordttsttr111trltt. Phil. Dlu. Marburs 1962 (ma1d,.-1d,r.). 
1' Konlnlcl!Jlc Hul,archlef, '1-Gravenhage. Admlnlltratien Archleven, Wlllem V, Portefeuille 97, 91, 99. 
16 Nad, Fertlptelhme d1 .. ., Artikel, erfuhr der Verfa11er, daS Monlque de Smet eine Arbeit Ober da, 
M111ilclebtn am Hofe du Statthalten Wilhelm V. vorbereitet. 
* v,1. Mf XVI. 1963, s. 167-270 und Mf XVIII, 196f, s. 46--41. 
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lösung in den Rang der Authentizität zu heben versucht, denn wirklichen Quellenwert will 
ja auch Tyson der Moscheles-Ausgabe nicht beimessen. 

Skizzen in Einzelfragen als Beweimtittel heranzuziehen, scheint mir anders als Tyson 
keiner methodologischen Erörterungen mehr zu bedürfen. Entgegen den Darlegungen Tysons 
muß ich daher noch einmal feststellen: 

1. Die Variation H war ursprünglich volltaktig gedacht und bestand nur aus den heuti-
gen Stakkatoteilen: die Takte 1-6 und 17-24 gingen ineinander über, die linke Hand 
bewegte sich also nur um das c'. 

2. Erst nachträglich wurden die Legato-Teile eingefügt und dazu die Niederschrift nach 
T. 6 geteilt, wobei dessen letzte beiden Achtel wegfielen, um dem Auftakt des Legato 
Platz zu machen. Die so entstehende unvollständige Periode wurde von Beethoven mit der 
fehlenden Wendung zur Dominante durch eine Oberleitung ergänzt. 

3. Im Gegensatz zum ersten Teil ist die entsprechende Verbindungsstelle zwischen 
Stakkato- und Legatoabschnitt im zweiten Teil metrisch vollständig und kadenziert regel-
mäßig zur Tonika. Das und nicht die rein notierungstechnische Frage der Schreibweise von 
T. 21-24 der linken Hand enthob Beethoven der Veranlassung, eine Oberleitung zu schrei-
ben. Wenn Beethoven nach Tysons Meinung also eine Oberleitung nicht für nötig gehalten 
haben soll, würde das voraussetzen, daß er sich des Bruchs überhaupt bewußt gewesen sei. 
Erst die metrische und harmonische Vollständigkeit der Stakkatopartie im zweiten Teil 
machte es möglich, daß die Verlesung nicht bemerkt wurde. 

4. Die einmal erfolgte Verlesung der Takte 21-24 vom Violin- in den Baßschlüssel 
blieb offenbar unbemerkt stehen, weil nirgends akkordfremde Töne durch sie verursacht 
werden. Auch in anderen Fällen {vgl. z.B. die Dynamik im Mittelteil von Variation 5) hat 
Beethoven in der Rampel-Abschrift und den zu seinen Lebzeiten erschienenen Drucken 
Irrtümer stehenlassen. 

Eine gewisse Inkonsequenz Tysons sehe ich darin, daß er meine Hinweise auf das Engel-
mann-Skizzenbuch mehrfach anzweifelt, selbst aber eine .Psychopathologie• von T. 21 
(nicht 241) daraus ableitet, die dann auch noch mit meiner eigenen Darstellung (vgl. Mf 
XVI, 1963, S. 269) im wesentlichen übereinstimmt. Das Skizzenbuch zeigt, daß die Takte 
21-24 mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit im Violinschlüssel zu lesen sind. 
Daß man aus ihm das Problem der fehlenden Oberleitung und der Rückkehr in den Baß-
schlüssel lösen könne, habe ich nirgends behauptet. 

Zweimal Ludwig Berger 
VON DliETER SIESENKÄS, ODENTHAL 

Der Berliner Komponist und Klavierlehrer Mendelssohns, Ludwig Berger (1777-1839), 
hat den Autorenvermerk auf den zu seinen Lebzeiten gedruckten Ausgaben seiner Werke 
stets mit dem Zwatz .von Berlin", .aus Berlin" oder .de Berlin" versehen lassen. Anlaß 
dazu war sicherlich die Verwechslungmtöglichkeit mit einem in Süddeutschland lebenden 
gleichnamigen Zeitgenossen. Diese Verwechslung begann bereits in Bergers Jugend. Er war 
im August 1801 nach Dresden gekommen, um Schüler Johann Gottlieb Naumanns zu wer• 
den, nachdem er in Berlin bei Joseph Auillstin Gürrlich ,eine ente Ausbildung erhalten 
hatte. Bald nach seiner Ankunft in Dresden, nämlich am 23. Oktober 1801, 1tarb Nau-
mann. Für eine Trauerfeier zu Naumanns Gedächtni1, die die .Geseisdiaft des Dilettanten• 
konzerts" am 28. Januar 1802 in Dresden veranstaltete, sdirieb Berger eine Trauerkantate, 
die nie gedruckt, aber im Rahmen eines Berichte1 Ober die Gediditnisfeier in der 
Zeitung für die elegante Welt, hrsg. von Karl Spazier, Jg. 2, Sp. :l39 be9Prodien wurde. 
In die1er Rezension wird der Komponist ab Sdiüler von Abt Vogler bezeichnet. Damit liegt 

13 MF 
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die erste Verwechslung mit dem süddeutschen Namensvetter vor. Während der Berliner 
Berger niemals Schüler Voglers war, war der gleichnamige süddeutsche Komponist mit einem 
Kreis von Voglerschülem befreundet, so daß man auf eine Schülerschaft schließen kann. 
Ein einwandfreier Nachweis war nicht möglich. 

Die Verwechslung der beiden Berger beginnt in der Literatur bereits mit Fetis 1 und 
setzt sich fort über Ledebur r, Eitner 3 und Päzdirek 4 bis zur MGG, während ältere Publi-
kationen die Komponisten noch unterscheiden. Hierzu gehören der zweite und dritte Re-
gisterband der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung und die dritte Auflage der 
Hofmeisterbibliographie, die den süddeutschen Berger mit dem Zusatz .Sa11ger" versieht. 

Erstmalig machte Luise Leven in ihrer Arbeit Me11delssol111 als Lyriker u11ter beso11derer 
Berückstchttgu11g set11er Beztel11111geH zu L. Berger, B. KletH u11d A. B. Marx, Phil. Diss. 
Frankfurt a. M. 1926, auf die Verwechslung der gleichnamigen Zeitgenossen aufmerksam. In 
der 11. und 12. Auflage des Riemann-Lexikons wird in dem Artikel über den Berliner Berger 
auf die Existenz eines zweiten Ludwig Berger hingewiesen. Luise Leven vermutete, daß es 
sich bei dem Sänger Ludwig Berger um einen in Karlsruhe wirkenden Zeitgenossen handelte, 
brachte aber keine näheren Angaben zu dessen Person bei. Es folgen deshalb hier die 
Ergebnisse einiger Ermittlungen zu seiner Biographie. 

Nur ein Lexikon wurde gefunden, das dem Sänger Ludwig Berger einen eigenen Artikel 
widmet, nämlich Paul Franks Kurzgefaßtes To11kü11stler-Lexlko11, 14. Auflage, neu bear-
beitet und ergänzt von Wilhelm Altmann, Regensburg 1936, Bd. 1, S. 47. Danach wurde 
er 1782 in Basel/Waldeslob (Kr. Bedcum in Westfalen) geboren und starb 1823 in Karls-
ruhe. Diese Lebensdaten widersprechen den Angaben in einem Karlsruher Aktenfaszikel, 
der die Hinterlassenschaft eines in Karlsruhe verstorbenen Gesangslehrers namens Ludwig 
Berger betrifft'. Vieles spricht in diesem Schriftstüdc für die Identität mit dem Sänger 
Ludwig Berger, die leider nicht zweifelsfrei nachzuweisen war. Danach wäre er bereits 
1774 geboren und erst am 15. 11. 1828 in Karlsruhe verstorben. Wie oben erwähnt, 
war er anscheinend Schüler Abt Voglers. Er gehörte zum Personal des Würzburger 
Nationaltheaters bei dessen Eröffnung am 3. August 1804 9• 1805 trat er von Würzburg 
aus mit dem Offenbacher Verleger Johann Andre in Geschäftsverbindung. Er verhandelte 
brieflich mit ihm über die Veröffentlichung seiner ersten Liedersammlungen, die dann auch 
bei Andre ersdlienen 7• 1806 verließ Berger das Würzburger Theater und ging nach 
Frankfurt a. M. 8, wo er bis 1807 blieb•. Im Jahre 1809 war er Mitglied des National-
theaters Mannheim 18. Dort gehörte er mit Gottfried Weber, Franz Danzi, Alexander 
von Dusch u. a. zum Freundeskreis Carl Maria von Webers, der ihn in seinen Briefen 
und Schriften mehrfach erwähnte 11• In der Spielzeit 1810/11 finden wir Berger am 
Hoftheater Stuttgart, und am 15. August debütierte er als Gast am Großherzoglich-
Badischen Hoftheater in Karlsruhe 12, wo er nun seßhaft wurde. Am 22. September 

1 Btograpl<it NHIVt11tllt .• ., Bd. 1, Paril I/U60, 
1 EIH ToHl<hstler-Lu:tcoH BtrllHI VOH deH 11/testeH ZelteH bis ••f dtt GegeH111art, Berlin 1861. 
1 Btograpktsdc-Blbltograplttsdm Q•elleH-Ltxtl<oH ••. , Bd. 1, Leipzig 1900. 
4 U11lvnsal-HAHdb11dc der M•sll<-Lltnat•r aller ZelleH •Hd V~ll<tr, Wien o. J. (1904-1910), Ll11. 3. 
1 Amt liir Ardtlv, Bildierelen und Sanunluneen der Stadt Karlsruhe, GLA Abt. S7, 206/1031 , 
• I. G. Wenzel Dennerleln: Gesdcldcte des Warz&.rger Hofrlt,.,ters vo" selHer fät11ehHg IHt Ja~re 1803-.f 
bt, z11Ht 31. Mal llB . . .. W0rzbur11 1953, S. 1. 
7 Die M111ikabteilunr der Deuud,en St11t1bibliothelc Berlin besitzt 6 Briefe Ber11en an Andre. Sie 
.LNdwle K. Berier, Sa"gn• unteruidinet. 
• Leipzleer Allgemeine Zeltune 1, 1806, Sp. 413. 
• Leipzleer Allsemelne Zeltune 9, 1807, Sp. 316. 
11 Seine letzte Mannheimer Rolle war der Tamino In ZauberflOtt am 26. Aueu.i 1110. 
11 Sa,,1t/ldce Sdirl/tt11 vo11 Carl Marl" voH Webn, hr111. von Geore Kailer, Berlin und LelpziJ 1901 und 
M"'ll<n-Brtefe, hnr, von Lud,rlJ Nohl. Lelp•le 1167. Nad, A111lcunft von Herrn Dr. Heinz Btd<er, Hambura, 
war er aber Mitelled de, .Harmonlodien Verein,•, wie u. a. Erwin Kroll : Ca,I Maria v, Weber, 
Potsdam 1934, S. 17, behauptet. 
11 Gilllther Oudildcte du e~e111ollJt" Oro~lter:01lldc-Badl1dceH Ho/tlteaters Karlsru~t voH sel•er 
Gr1111d11111 bio ••r Bnuf""' otl•e• Rtfor111ator1 Ed•ard D1vrle11t 1806-llSl. Bd. 1: Vo• der Gra"d•HI b/1 z11111 
Co•ttl 1106-1122, Phil. Dl11. Heldelbere 1934, S. 246. 
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1811 war er laut Programm.zettel festes Ensemblemitglied. fa gehörte dem Theater bis 
zum Jahre 1813 an. Neben ersten Tenorpartien sdtloß sein Engagement Mitwirkung 
im Schauspiel in Offiziers• und Bonvivantrollen ein 18• Das Karlsruher Theater brachte 
auch zwei Einakter von ihm zur Aufführung 14• 1813 trat er von der Bühne ab, wirkte 
fortan als Gesangslehrer in Karlsruhe und betreute den Opernchor 15• In den Karls-
ruher Adreßbüchern von 1823 und 1826 wird Berger als Gesangslehrer geführt. 1817 
weist die Leipziger Allgemeine musikalische Zeitung darauf hin, daß er, .seit JaltreH VOHI 

Theater abgetreteH, Hlit rastloser Thätigkeit aH der GesaHgbilduHg des hiesigeH PublicuHfs 
Hfit deHI gläHzeHdsteH Erfolge arbeitet" und daß ihm .Carlsruhe . .. vorzüglidi dte Bele-
bung der KuHst IH deH häusltdien KretseH, und voHf AHf aHg herauf die vorzüglidisteH Fort-
sdiritte IH der GesaHgbilduHg verdaHkt" u. 1820 berichtet die Allgemeine musikalische 
Zeitung von der .ErridituHg eiHes Chor-LehrtHstltuts, deHI Hr. Berge, mit Eifer vor-
steht ... " 17• Dieses Institut war offenbar dem Hoftheater angegliedert; denn nach den 
Karlsruher Akten wirkte er als Musiklehrer am Hoftheater. Er starb unverheiratet in 
ungeordneten materiellen Verhältnissen. 

Von dem Karlsruher Ludwig Berger sind ausschließlich Lieder und Gesangsszenen ge-
druckt worden. Sie sind alle in Süddeutschland verlegt und äußerlich dadurch gekennzeichnet, 
daß neben dem Klavier stets auch die Gitarre als Begleitinstrument vorgesehen ist. Sie 
verraten mit ihren gefälligen Melodien die Routine des Sängers, ohne irgendwo tieferen 
Ausdruck zu erreichen. 

Die Bergerverwed:islung in der Literatur kann hier nid:it in ihrem vollen Umfang erfaßt 
werden. Sie ist außer in den oben erwähnten Lexika und Bibliographien auch in der Spezial-
literatur zur Geschichte des Liedes und in der Literatur über Goethes Dichtungen in der 
Musik zu verfolgen, da beide Berger Goethetexte vertonten. Lediglid:i die im Werkverzeich-
nis des Artikels Berger in MGG irrtümlich dem Berliner Komponisten zugeschriebenen 
Veröffentlichungen des Sängers Berger seien hier genannt: 4 Gedtdite voH Goethe op. 4, 
6 deutsdie Lieder op. 6, 6 deutsdie Lieder op. 7 und 6 Lieder op. 14. Darüber hinaus findet 
man in diesem Werkverzeichnis einige fehlerhafte Angaben und Lücken, deren Besei-
tigung dem MGG-Supplementband vorbehalten bleiben muß 18• 

Das sechste Notizbuch PagaHiHis 
VON ZDENEK VYBORNY f, JIHLAVA 

Der unvergängliche Ruhm des größten Violimcünstlers aller Zeiten, den Paganini auf 
seiner Konzertreise in Europa in den Jahren 1828-1834 erwarb, die .Einzigartigkeit seiner 
faszinierenden Erscheinung und seines noch mehr faszinierenden Spieles haben auf die 
Zeitgenossen einen außerordentlid:i tiefen Eindruck geübt. Ihre :Berid:ite, Erinnerungen, 
Memoiren und Zeugnisse aliler Art mischen Wirklichkeit und Phantasie, Gerüchte, Legen-
den und unglaubliche Geschid:iten in solcher Weise einalllder, daß ,wir dafür in der Mu&ik-
geschichte vergeblich eine Analogie suchen. Wir begreifen wohl, daß diese .farbigen Dar-
stellungen dem 19. Jahrhundert ganz vormiglich entsprachen und solche allgemeine Ver-

13 Hau,, a. • · 0., S. 
U Hau,, a. a. 0., S. 68 und 140. 
15 Hau,, a. a. 0., S. 214. 
1e Jg. 19, Sp. 395. 
l7 Jg. ll, Sp. 733. 
18 Vgl. Dieter Siebenkit: hdwlg Berrtr, stlN Lt&tn und stlNt W tritt u•tn &noNdtrtr BnlldcsldctlfuNf 
stl••• Lltdsdcoff•••• Berlin 1963, S. l48 (Berliner Stuclicn zur Mu1lnf,11tn1dialt 4). 

13. 
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breitung fanden, daß sk: bald zu einer ,festen Tradition wurden 1• Es überrasdtt jedodt, 
wie ausschlidlich dieses romantisdte Erbe in der Paganini-Literatur viele Jahre dominierte. 
Man begnügt !ridt g,anze Jahrzehnte nach dem Tode Paganinis damit, das, was Sdtottky, 
Conestabile und Fetis 1 ,geschrielben hatten, wieder und wieder zu bearbeiten. Die authen-
tisdten Dokumente aus Paganinis Nadtlaß, seine Kompositionen, Briefe, Notizbücher, 
blieben unbeachtet. Erst die Versteigerung des Nadtlasses im Jahre 1910 8 brachte den 
Wendepunkt in dieser Praxis: Bonaventura gab die erste J3eschreihung der Musikmanu-
skripte heraus', Kapp benützte die Dokumente für seine Paganini-Biographie 5• Es dauerte 
jedoch noch mehr als zwanzig Jahre, bis Codignolas große Ausgabe der Briefe des Künstlers 
ersdtlen '; ihr folgten in den nächsten Jahren weitere wertvolle Publikationen von Mom-
pellio, Berri, Tibaldi Chiesa und de Courcy 7• Mit diesen •Beiträgen begann in der Paganini-
Forsdtung eine neue Epoche, die endlich die Herrschaft der Legenden und Phantasien 
beendigte und mit Veröffentlidlung und Studium ,des einst so leidttsinnig zerstreuten Mate-
ri.alJ die verläßlichen Grundlagen zur richtigen Etikenntnis Pag,aninis als Künstler und 
Mensch nach und nadt legte. Codignolas 2111 seiner Zeit überraschende Sammlung von 288 
Briefen wurde durdt neue Nadifor,chungen in Bibliotheken, Archiven und Sammlungen mehr 
als vel'doppelt, Paganini• Notizbiidter au1führlidier besdirieben, ,neue Dokumente aus der 
Vergessenheit ans Tageslidit gebracht, eine Anzahl der handschriftlichen Kompositionen 
gedruckt. 

Soweit heute bekannt ist, haben sich aus Paganinis Nachlaß auch sechs Notizbüdter erhal-
ten, die eine reidte ,Fülle authentischen Materials be:wahren. Eins von ihnen (im Besitz der 
Familie Paganini) bleibt zur Zeit leider unzugänglidt, vier andere (dm Besitz der KongreS-
bibliothek in Washington) wurden achon beschrieben 8• Das sechste soll in diesem Aufsatze 
behandelt werden. 

Dieses Notizbudt (im Besitz des Liceo Musicale Nicolo Paganini in Genua) mit dem 
Titel Libro 1t1astro de/ coHtl del Slg. Cavallere Niccolö PagaHIHI (im folgenden ,LM) enthält 
neben eilllzelnen Konzepten und Kopien von Briefen von und an Paganini und über ihn 9 

hauptsäduidt Anmerkungen über seine Konzerte vom 29. März 1828 (Wien) bis zum 
10. Mai 1831 (Calais), d. h. etwa über die ersten drei Jahre seiner so denkwürdigen 
Konzertreise in Europa, mit Ausnahme einzelner Konzerte in Deutsdtland im Sommer 
1830, ilie aber glücklicherweise aus dem sogenannten Roten Budie (eines der vier Notiz• 
hüdier in Waahington) ergänzt wel'den können. So vermittelt uns dies« LM viele interes-
sante Angaben über Konzerte, die Paganini in Österreidt, Böhmen, Polen, Deutschland 
und bei seinem ersten Aufenthalte in Frankreich gab, ·bis zu dem Tage, an dem er nach 
England abreiste. Die Städte lind im ganzen alphabetisdi geordnet, die Anmerk,ungen über 
Konzerte (die meistens von Paganinis Sekretären Lazzaro Rebizzo und Paul Daivid Curiol 
ge,chrieben sind) reichen von den knappsten Angaben (Stadt, Datum, Reinertrag) •bis zu 
den au1filhrlichsten Eiirzelheiten: mit ,wem und unter welchen Bedingungen der Kontrakt 
abgesduossen 'W'Urde, wieviele von weldien Eintrittskarten und zu welchem Preis verkauft 

1 Z. Vybomf, P•J•""" """ die RoH14Ntflt. Zor Psydtologle der Bezl,huHgeH d,s KONstlu, uiul st/Nn Ztlt, 
Mwilca 19H, S • .f76 f. 
1 J. M. Sdtottky. PagaHIHl's LebeH uHd Treibe" als KDHstl,r uHd als MeHsdt • .. Prae 1830, G. C. Coneata-
blle, Vita dl Nic,olo P•J•"'"'· Nuova edfzfoNe coH •uluHtt • HOit dl F. MoH1pelllo, Mailand 1936. 
F. J. Fillt, Notfee blograpltfque ••• Nlcolo P•J•HIHI .. . , Pari, un. 
a Cataloeo N. 14. CollnloHe dtl celebre vlollHlst• N. P•i••'"'• Florenz 1910, 
' A. Bonanntura, G/1 autografl H1u1lcall dt N. P•e•"""• Florenz 1910. 
6 J. Kapp, P•i•"'"'• Berlin 1913. 
e A. Codipola, P•J•"'"' IHtlH10, Genua 19H. 
7 P. Berri, II calvarlo dl P•J•"'"'• Savona 1/1941. M. Tlbaldl Cbie,a, P•a•HINI, Mailand 1940. G. de 
Courcy, Par••fNI rite GeHoe,e, Norman 1957. 
1 H. Spind<,. P•s•"'"'"""• The Llbrary of Conaru, Quarterly Journal of Cunent Acqul1lllon1. 19H, 
Nr. J , S. 49 f. Z. Vybomy, PaJ4NINI ICOHoscluto, II vlrtuo,o, La Scala 1959, Nr. 113, S. 19 f. 
Z. Vfbomf. P•iGNINI 1CON01Cluto, L'aeeHd• 10110, La Scala, 1959, Nr. 117-111, S. 43 f. ' 
t Z. Vybomy, ne Real P•i•"'"'• Malle & Letten 1961, S. 341 f. 
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w.urden, mehrmals auch ein genaues Verzeichnis aller Ausgaben, immer der Reinertrag 
in Florinen, preußischen Thalern oder französischen Francs. 

Die Bedeutung des W ist vielfach. Es gibt uns die genaue Chronologie der Konzerte, 
die teilweise noch nicht klar war; es erlaubt, mebrere unrichtige Daten, Ziffern und An-
gaben :zu korrigieren, die selbst in der neuen -P~anini-Literatur vorkommen 10 ; es spiegelt 
treu die materielle Seite der Konzerttätigkeit Paganinis und ermöglicht, diese mit anderen 
zu vergleichen und interessantes Material für die damalige Konzerttätigkeit überhaupt :zu 
sammeln. Die wichtigsten von allen Angaben werden darum in einer übersichtlichen, 
chronologisch geordneten Tabelle wiedergegeben, in welche auch die schon erwähnten 
Konzerte aus dem Roten ,Buche aufgenommen wurden. Als Hauptangaben wurden aus-
gewählt: 

A. Datum des Konzertes. 

B. Seine Reihennummer in der Tabelle. 

C. Stadt und eventuelle Reihennummer des Konzertes in dieser Stadt, -wenn Paganini dort 
mehr als ein Konzert igab. 

D. Zahl der verkauften Eintrittskarten, wenn sie nach dem LM genau g,enug festgestellt 
werden konnte. Die Ziffern sind hi-er jedoch fast immer als ungefähr zu verstehen, da die 
Angaben im LM nur selten iiie -genaue Feststellung erlauben. 

E. Geldwährung: F. Florin, PF. polnische Florin, M. Mark, T. preußische Thaler, Frs. 
französische Francs. 

F. Gesamteinnahme in der angeführten Wähmng. 

G. Paganinis Honorar in der angeführten Währung. 

H. P.aganiinis Honorar umgeredinet in preußische Thaler (Frankreich natürlich ausgenom-
men), damit ein Ver,gleich der Honorare in verschiedenen Städten und Ländern möglich 
wird. Diese Umrechnung konnte oft direkt aus dem lM übernommen werden. Wo sie dort 
fehlt, wurde sie in der Tabelle vom Verfasser ergänzt und :zum Untersdried von den 
Umrechnungen des LM immer mit der Bezeichnung ca. versehen; sie ist also immer als 
ungefähr zu verstdlen. 

Die ganze Tabelle benützt nur Angaben aus dem LM und aus dem Roten Buche (Kon-
zerte vom 12. Mai bis 8. August 1830). Aus anderen Quellen wurden nur :zwei Daten 
ergänzt: die Tage des 11. :Konzerts in Wien und des 8. Konzerts ·in War,chau, die im LM 
fehlen. SCJWeit es überproft werden konnte, stellt die Tabelle die Konzerttätigkeit Paganinis 
von 29. März 1828 ·bis zum 10. M~ 1831 !Vollständig dar 11. 

10 G. de Courcy, ClcroNoloiY of N. Pae1U1INl'1 llfe, Wie,,baden 1961, Be1onden die Honorare Paeanlnl1 In 
Deut1dtland werden hier oft entweder mit unr!dtt11en Ziffern anreeeben oder mit unr!dttlger Bezeldtnun1 
der Geldwlhrun1 wuentlldt entltellt (preu.8ildte Thaler statt Florin odu umackehrt). Vel. audi meine Rczen• 
slon In Mf XVII, 1964, S. 201 ff. 
11 In die Tabelle wurden nur Jene Kom:erta auf1enommen, die Im LM bzw. Im Roten Budie nadiweilbu 
•lnd. E1 fehlen s. B. Kouerta In Pr!vat,eNllldtaften (wie beim Flinten Mettemldt oder bei H. Beer In 
Berlin), aud, Paeanlnlo Au{treten am Hof In Pul• am te. Mlrz J Ul. G. de Courcy In Ihrer Clcro11olo1Y o/ 
N. Pae•11IN1'1 llf• führt nodt 4 andere Konzerte an: nel !Or die Wohltldp:clt (7. Februu und 23. NOYember) 
und ein Abldtied1konzert (27. Dezember 1130) In Frankfurt a. M., aderdem nodt ein Konzert In Doaal 
(8. Mal lUI). E1 relanr mir, Yon den drei Konzerten In Frankfurt nur fenea an, 23. NoYember nadizuweilen. 
da1 Pa1anlnl wahndteinlidi 1elnea wohltlt11en Chuakten weren (Komert ohne Honorar) Im LM nldtt 
etn1etraeen hat. D11 StadwdilY In Doual fa8te d11 Reoultat der Nadifondtun1en Ober d11 Konzert am 
8. Mai 1131 mit der Fut1tellun1 .1/ 11'1 • do11c pa de tr•cc ,1•1111 couert .i Dou•t• (an die1em Ta1) zu. 
••mmen. 
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A B C D E F G H 

1828 

29. 3. 1 Wien 1 1338 F. 2968 2464.16 ca. 1642 
13. 4. 2 Wien 2 2348 F. 5830 5138.38 ca. 3425 
20. 4. 3 Wien 3 1913 F. 4404 3418 ca.2279 

4. 5. 4 Wien 4 1785 F. 4214 3802 ca. 2534 
11. s. 5 Wien 5 1086 F. 2428 2047.23 ca. 1364 
16. 5. 6 Wien 6 1423 F. 3092 1408.38 ca. 939 11 

18. 5. 7 Wien 7 F. 1000 ca. 666 
22. 5. 8 Wim 8 F. 1000 ca. 666 

6 . 6. 9 Wien 9 1358 F. 2125.28 1621.14 ca. 1080 
12. 6. 10 Wien 10 F. 2000 13 

24. 6. 11 Wi en 11 983 F. 1620.44 1116.30 ca. 744 
27. 6. 12 Wien 12 F. 1233.12 728.58 ca. 485 
30. 6. 13 Wien 13 F. 1741.44 1235.30 ca. 824 
24. 7. 14 Wien 14 1064 F. 2064.30 1537.45 ca.1025 
18. 8. 15 Karlsbad 1 203 F. 998 860.40 ca. 574 
22. 8. 16 Karlsbad 2 252 F. 664.20 495 .26 ca. 330 
1.12. 17 Prag 1 F. 1556.13 ca. 1037 
4 . 12. 18 Prag 2 F. 1234.13 ca. 823 
9. 12. 19 Prag 3 F. 861.37 ca. 5741' 

13.12. 20 Prag 4 F. 464.42 ca. 309 
16. 12. 21 Prag 5 F. 556.26 ca. 371 
20.12. 22 Prag 6 F. 735 ca. 490 15 

1829 

18. 1. 23 Dresden 1 T. 325 325 18 

23 . 1. 24 Dresden 1 T. 1118.12 997.12 997.12 
28. 1. 25 Dresden 3 T. 679 457 457 
30. 1. 26 Dresden 4 T. 556 490 490 
6. 2. 27 Dresden 5 T. 637.16 340.10 340.10 
4. 3. 28 Berlin 1 809 T. 1758.10 1463.11 1463.11 

13. 3. 29 Berlin 2 1002 T. 2114.10 1790.30 1790.30 17 

19. 3. 30 Berlin 3 559 T. 1209.10 907.03 907.03 
30. 3. 31 ,Berlin 4 1189 T. 2474.20 2115.03 2115.03 

6. 4. 32 Berlin 5 SH T. 1030 346.02 346.02 18 

13. 4. 33 Berlin 6 T. 2113.10 1400.26 1400.26 
16. 4 . 34 Berlin 7 T. 1845.10 1223.21 1223.21 

11 Wellere F. 1401.39 (also die Hllfte der Relneinnahme) wurde11 für die Wohltitigkeit (BOreer-Spital-Fond) 
beatimmt. 
11 Konzert zum Benefiz der Slngerin Antonia Bianchl, Paeaninil Begleiterin und Mutter 1eine1 Sohne• 
Achillea. Nach der Bezahlune der Auteaben bekam die Bland,! F. HOO. 
U Weitere F. lH0.47 (d. h. die Hilft• der Rtlnelnnahme und frtlwilllee Oberbezahlunren der Eintrillskarten 
von adlleen Zuharem) wurden für Wohltltirkeiltzwedce bestimmt (F. 1000 erhielt da, Armen-ln1titut, 
F. U4.47 d11 Armenbau, zu St. Bartholomli). 
16 Zur Relneinnahme In ••chi Konzerten In Prag treten Im LM nachtrlglld, nodi F. so zu, 10 daS Paranlnl1 
Ge11mthonorar In Pne F. '4Sl.ll betrul · 
te Konzert beim Hol. Vom 1lch1l1d,en llnlg erhielt Paganini T. ns zum Ge,cbenk, die hier ab Honorar 
angeführt werden. 
17 Du Honorar war uuprilnrllch T .177S.lO, zu welchen nach dem 9. Konzert nacbtrlellcb nodi T. H.10 
bezahlt wurden. 
18 Die Relnelnnahme machte T . 130.lO au,, 
filr . milde Zwedce" venchenkte. 

von denen Paganini T . 131.13 für die Witwen und T . 346.0l 
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A B C D E F G H 

2;. 4 . 35 Berlin 8 T. 1533 1014.15 1014.H 
29. 4. 36 Berlin 9 T.11 
;, 5. 37 Berlin 10 T. 2042.0; 136;.09 U6;.09 
9. 5. 38 Berlin 11 T. 679.25 452 .01 4;2.01 

13. 5. 39 Berlin 12 T.IO 
15. 5. 40 Frankfurt/Oder T. S66.20 ;66.20 
19. 5. 41 Posen 691 T. 809.10 807.10 807.10 11 

23. ; , 42 Warschau 1 1059 PF. 10953.20 89H.20 ca.1496 
29. s. 43 Warschau 2 674 PF. 7221 ;264 ca. 877 
30. ; , 44 Wartchau 3 ;99 PF. 6307 4453 ca. 742 

3. 6. 4S Warschau 4 743 PF. 7444 .20 5503.20 ca. 917 
6. 6 . 46 Warschau ; 686 PF. 6796 4864 ca. 811 

10. 6. 47 Warschau 6 798 PF. 7816.20 5887 ca. 981 
13. 6. 48 Warschau 7 771 PF. 7555.17 5613 .17 ca. 935 
15. 6. 49 Warschau 8 PF. " 

4. 7. 50 Warschau 9 PF. 4601.05 3149.10 ca. ~25 
14. 7. 51 Warsdlau 10 465 PF. 4604 3167.28 ca. 528 11 

2;. 7. 52 Breslau 1 473 T. 946 820.19 820.19 
28. 7. B Breslau 2 512 T. 948 828.29 828.29 

1. 8. 54 ,Breslau 3 T. 600 600 
3. 8. 55 Breslau 4 T. 600 600 14 

26 . 8. 56 Frankfurt a. M. 1 868 F. 2133.51 1355.54 774.24 
31. 8. 57 Frankfurt a. M. 2 1292 F. 3010.54 1940.36 1108.26 

4. 9. SB Frankfurt a. M. 3 1071 F. 2620.48 1680.32 960.07 
7. 9. 59 Frankfurt a. M. 4 679 F. 1643.42 1029.08 588.02 
8. 9. 60 Darmstadt F. 2195.48 1254.22 

14. 9. 61 Frankfurt a. M. 5 1093 F. 2289.06 1459.24 833.28 
16. 9. 62 Mainz 1 637 F. 1391 927.20 529.27 
19. 9. 63 Mannheim F. 1887.42 1405.45 803.08 
21. 9. 64 Fr.ankfurt a. M. 6 122 F. 1172.06 714.44 408.10 
23. 9. 65 Mainz 2 352 F. 630.54 420.36 240.07 

5. 10. 66 Leipzig 1 1183 T. 1608.20 1072.13 1072.13 
9.10. 67 Leipzig 2 1316 T. 1781.21 1187.13 1187.13 

12. 10. 68 Leipzig 3 831 T. 1040 693 .08 693.08 
14.10. 69 Halle 252 T. 504 471.21 471.21 
15.10. 70 Leipzig 4 621 T. 661.04 440.17 440.17 16 

17. 10. 71 Magdeburg 1 811 T 1273.10 909.H 909.H 

19 Wohltltlgkelt1konzert zucun1ten der von Ql,endnremmungen heimge1udtten Stadt Danzig. 
IO Wohltltiglceittkonzert llir die Winren. Zu den Relneinuahmen am ll Konzerten In Berlin treten noch 
nadttrlg)ld, T. 47.20 - .datl (cou 11,aordlNarla) dal PrlNclpl" , wie Im LM 1teht - 10 daß da, Ge,amt-
honorar In Berlin auf T. 12126.ll 1tleg. 
21 Die Relnehmahme war unprünglld, T. 774.U, doch T. 32.25 .doNatl dal PrlNclpt" (Radziwlll) erhllhten 
sie auf T. 107.10, 10 daß Paganini in dle1em Konurt praktltch keine Au1gaben hatte. 
11 Wohltltiglceit1konzert llir die Wtnren. In der Cl,roNologfe von G. de Courcy ltt n lrrtlimlid, auf den 
30. Juni datiert. 
11 Zu den Relnelnnahmen In Wandtau treten nadttrlglld, nodt PP. 1344 zu, 10 da8 d11 GHamthonorar auf 
PF. 48222.0J 1tleg, von weld,em der Kün1tler nad, Bezahlung .per 1..aHcla al Tear,o• PP, 47155.H, d. h. 
T. 7975.27 behielt. 
H Vom Ge,amthonorar (T. 2149 .11) behielt Paganini nach der Bezahlung von T. 6 .per IHHcla al Ttatro" 
T. 2843.11 (Im LM 1teht Jedod, T. 2146.11) . 
II Zum Ge1amthonorar In Lelrlg kommen nodt T. 3t von der Prlnze11ln hinzu, 10 da8 Paganini Im eanzen 
T. 3432.03 erhielt (im LM 1te t Jedodt T. 3495 .13), 
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A B C D E F G H 

20.10. 72 Haiberstadt T. 630 630 
21. 10. 73 Magdeburg 2 529 T. 739.22 528.18 528.18 
24.10. 74 Magdeburg 3 748 T. 594.25 424.26 424.26 
26. 10. 75 Destau T. 1064 1064 
28. 10. 76 Bernburg T. 650 650 
30. 10. 77 Weimar T. 566.20 566.20 
2.11. 78 Erfurt T. 527.21 500 500 
4.11. 79 Rudolstadt T. 325 325 
6. 11. 80 Coburg T. 360 360 
7. 11. 81 Bamberg 288 F. 603 407.49 233 
9. 11. 82 Nürnberg 1 720 F. 1358.20 1064.38 608.18 

12.11. 83 Nürnberg 2 495 F. 793.30 613.51 350.18 
16. 11. 84 Regensburg T. 327.04 327.04 
20. 11. 85 München 1 F. 2100 
21. 11. 86 München 2 F. 2210.12 4885.48 2791.26 H 

23. 11. 87 Tegernsee 
26.11. 88 München 3 F. 3018 .36 
28. 11. 89 Augsburg 1 625 F. 127S.S4 1013.15 579 
30. 11. 90 Augsburg 2 F. 731.34 519.06 296.18 
3.12. 91 Stuttgart 1 F. 1720.30 1622.25 927.02 
5. ll. 92 Stuttgart 2 F. 1107.18 632.22 
7.12. 93 Stuttgart 3 F. 1096.48 936.22 535.02 
9.12. 94 Karlsruhe 1 T. 942 942 

18 30 

19. 1. 95 Würzburg F. 1626 1217 695.40 
1. 3. 96 Frankfurt a. M. 7 843 F. 1425.57 871.34 479.16 17 

11. 4. 97 Frankfurt a. M. 8 T. 435.17 435.17 18 

26. 4. 98 Frankfurt a. M. 9 T. 225.01 225.01 
12. 5. 99 Koblenz T. 636 568 5'68 
14. 5. 100 Bonn T. 509.05 390.26 390.26 
16. s. 101. Köln 1 741 T. 946.20 639 639 
11. 5. 102 Köin 2 T. 303 303 
19. 5. 103 Düsseldorf T. 675 481.15 481.15 
20. s. 104 Elberfeld 1 461 T. 922 792 792 
22 . 5. 105 Elberfeld 2 192 T. 384 270 270 
25 . 5. 106 Kassel 1 T. 702 351 351 
28. 5. 107 Göttingen 353 T. 529.12 444.12 444.ll 
30. 5. 108 Kassel 2 T. 857.16 1132.16 1132.16• 

3. 6. 109 Hannover 1 T 1541.20 1211.12 1211.12 
5. 6. 110 Hannover 2 T. 165 165 IO 

N Die Honorare In Mandien lind Im LM nldit 1ondem fOr drei Konzerte zu1ammen Yeneldinet. 
Da, Konzert In Tesemue war l,elm Hof, und aranlnl erhielt eine Diamant• und Smara1d-Bro1die zum 
Ge1dienk. 
17 Die Umredman1 In T. 479.16 Im LM 1dielnt nldit rtdittr, da F. 171 .34 etwa T . ... ,. ent,prechen. 
• Der Relnertra~ war elpntlldi doppelt, d. h. T. 111.ot. Eine Hllfte l,ehlelt Pasanlnl, die zweite der 
Kapellmetuer Kar Gulir. 
• Al, Enudildlsuns fOr die kleine Einnahme Im enten Konzert In k'.a11el am lJ. Mal erhielt Paeanlnl 
dl-al die ,ame Einnahme (ohne Abredmune der Aweaben) und au&erdem nodi T. l7J "°"' Kurfilmen. 
• Xouert beim Hof dn Heno11 von Caml,rtdp In Moatl,rtllant. 
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A B C D E F G H 

6. 6. 111 Hannover 3 T. 743.12 7-43.12 
8. 6. 112 Celle T. 275 27S 

12. 6. 113 Hamburg 1 M. Sl99.12 3466.08 1420.06 
16. 6. 114 Hamburg 2 M. 6812.14 4S41.08 1938.0-4 
19. 6. llS Hamburg 3 M. S917 39-4-4.10 1619.18 
2S. 6. 116 Bremen 1 T. 926.36 776.36 776.36 
28. 6. 117 Bremen 2 T. !iS5 55S 

1. 7. 118 Braunsdiweig 1 T. 643 6-43 
6. 7. 119 Braunsdiweig 2 T. 480 480 

24. 7. 120 Bad Ems T. 481 481 
26. 7. 121 Wiubaden F. S94 340 

8. 8. 122 Baden 286 T. 346 323.01 323 .01 
8. 11. 123 Frankfurt a. M. 10 T. 230 230 

18 31 

5. 2. 124 K.arl1ruhe 2 F. 887.48 709.12 ca. 40-4 
11. 2. 125 Straßbourg 1 Frs. 2916.3S 2311.35 
17. 2. 126 Straßbourg 2 Frs. 3881.85 3281.85 

9. 3. 127 Paris 1 Frs. 19069 12801.7S 
13. 3. 128 Paris 2 Frs. 1S771 l-4-486.31 11 

20. 3. 129 Paris 3 Frs. 21895 20807.15 
23. 3, 130 Paris 4 Frs. 20929 14196.75 
27. 3. 131 Paris 5 Frs. 16014 14661.62 

1. 4. 132 Parit 6 Frs. 1-4-436 9624 
3. 4. 133 Paris 7 Frs. 14113 13426.65 
8. 4. 134 Paris 8 Frs. 16063 10708.67 

10. 4. 135 Paris 9 Frs. 5406 
lS. 4. 136 Paris 10 Frs. 9844 6562.67 
17. 4. 137 Paris 11 n 
24. 4. 138 Paris 12 Frs. 11502 7172.50 
30. 4. 139 Boulogne Frs. 5075 4577 

5. s. 140 Dunkerque 416 Frs. 4160 
7. 5. 141 Lille 624 Frs. 6275 4706 
9. 5. 142 St. Omer Frs. 2320 2258.50 

10. 5. 143 Calais Frs. 1609 

Die 1abelle ennöglidit ver.sdiiedene Feststellungen und Vergleldie, die nldit ohne In-
teresse sind. So ,gab Paganini im Zeitabschnitt vom 29. März 1828 bis :zum 10. Mai 1831, 
d. h. etwa in 38 Monaten jnsgesamt 143 KOMerte (Österreidi H, Böhmen 8, Polen 10, 
Deutsdiland 92, Frankreidt 19). Da er in dieser Zeit 8 Monate lang keine Konzerte gab, 
können wir 1diließen, daß er durdildtnlttlidi jeden Monat fast filnf Konzerte veran• 
1taltet hat. In Wirldidikelt w,aren eeine Konzerte 1ehr unregelmäßig, wie die folgende 
kleine Tabellie und die graphisdte Dar,tellung zeigen: 

31 Bel den ersten zwei Kouenen In Paria werden llfhn Frt. 19010 und Ul91 ah lltlnelnnahme uretriben. 
!lote Bum erwllint Jedoch Fn. 19010 all .fNc,100 hrwtto•, mit Fn. 19069 Im LM und In der 

Tabelle fut 0bereln1tlmmt. Fn. U771 Im zweiten Konsert be1tltlft 1enaa die Verreduaun1, die In der 
Konrre8blbllothek aufbewahn wird. 
h Wobltlt11kelteltonzert filr dta Armen (.ptr II ,ovtrl 6115 1 ptll•, lfbt LM an). 
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1828 
1829 
1830 
1831 

13 
12 
11 
1 
9 
8 
1 
6 
5 .. 
3 
2 
1 

Jan. Feb. 

4 1 
1 

3 

1 82.8 

Milz Apr. Mal 

1 2 s 
4 5 8 
1 2 10 
s 8 4 

1829 
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Juni JuU Aue. Sept. Okt. Nov. Dez. 

s 1 2 6 22 
s 4 4 8 12 13 4 72 
9 4 1 1 29 

20 

1830 1831 

3 + S 6 l 8 9 10 11 12. 1 2. 3 i S 6 7 8 9 10 11 1Z. 1 Z. 3 + 5 6 7 & 9 10 11 1Z. 1 2 3 4 5 

Auffallend ist die Zahl der Konzerte 1829, etwa dreimal soviel wie 1828 oder 1830, mit 
den ,Gipfeln im Oktober und November, wo Paganini fast jeden dritten Tag öffentlidt 
spielte, eine bei den damaligen Verkehrsmitteln und -Verhältnissen außerordentlidte Lei-
stung. Abgesehen von Frankreidt bekam Paganini an Honoraren mehr als 93 000 preußisdte 
Thaler: etwa 190/o dieser Summe in österreidt, 4,50/o in -Böhmen, 8,5°/, in Polen und 
68 •/o in Deuudtland. Die .finanziell besten Erfolge erreidtte er in Wien (2. bis 4. Konzert) 
und Berlin -(4.), die sdtledttesten in Frankfurt a. M. (9., 10.), Bamberg und Mainz (2.). 

Das LM erlaubt audt, die Grundlosigkeit der houte nodt verbreiteten Legende über die 
Gei:rigkeit Paganinis zu erweisen. Von 143 Konzerten widmete er der Wohltätigkeit den 
Ertrag von vier ganzen Konzerten (Berlin, Warsdtau, Paris), bei drei Konzem:n mindestens 
die Hälfte der Reineinnabme (Wien, Prag, Berli-n); zweimal spielte er zum Benefiz anderer 
Künstler (Wien, Frankfurt a. M.), bei weiteren 21 Konzerten sind im Verzeidtnis der 
Ausgaben versdtiedeoe kleinere Beiträge .al poverl" oder .a vedove• erwähnt. Da aber 
diese Verzeidtnisse im LM oft fohlen, kann man mit Sidterheit nodt weitere Beträge dieser 
Art annehmen. 

Prosaisdt, nüdttem sdteinen die Zeiilen des LM zu uns zu spredten, und dodt, wieviel 
Größe, Ruhm und Sdtmerz, wieviel von -Bewunderungs.wül'digem und Rührendem findet dort 
jeder, der zwisdten den Zeilen zu lesen versteibtl Die atemlose Stille der Zuhörer, die 
Paganinis Violine hören, und der stlirmisdte Beifall nadt dem letzten Ton; die unendlidten 
Stunden und die vielen Hunderte von Kilometern in den Postwagen, Tag und Nadtt, im 
Winter und Regen auf allen Straßen ·Europas; fremde .Länder und Städte, unzählige Säle 
und Theater, Tausende von Mensdten, huldigende Gedidtte und feindlidte Invektiven, 
glänzende Auszeidmungen und Gesdtenke, Gerüdtte und Karikaturen, noue Kompo-
sitionen, .Krönungen auf der Szene und Serenaden zu ,einer Ehre, ein unvergeßlidter Kampf 
des Künttler• um den Sieg in allen Hauputädten Europa, und ein vielleidtt nodt drama-
titdterer •Kampf de, MetHdten mit zwei Todeskrankheiten, die Stunden des Ruhms und 
die Stunden der totalen E11dtöpfung, Ärzte, Heilkuren, intime ,Briefe an seine entfernten 
Freunde - wa, .für Gedanken und Gdiihle eriwecken diese Seiten! 
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Nie, weder früher nodi später, hat Paganini ähnlidie, einen so großen Zeitabsdinitt 
umfassende und so ausführlidie Anmerkungen über seine Konzerttätigkeit aufgezeidinet. 
Nur in seinen anderen Notizbüdiern sind einzelne Angaben über Konzerte in Frankreidi 
und England zerstreut ; für die Jahre vor 1828 besitzen wir leider keine Belege dieser Art. 
Wk viele wertvolle und interessante Dokumente iilber Paganini mögen nodi heute unbe-
kannt sein, deren Entdeckung und Veröffentlidiung so mandies überrasdiende il.idit auf den 
Mensdien und Künstler werfen könnte und ihm jenen Ehrenplatz in der Musikgesdiidite 
sidiern wihde, den ihm Mißverständnisse und Gleidi~ltigkeit bis heute verweigert haben? 

Mehr Lidtt 
Meiner Anmerkung im .Mozart-Jahrbudi" 1962/63, S. 140, zur Genese seines Artikels 

über Mozarts Bam-Bearbeitungen hat Herr Dr. Andreas Holsdineider, Hamburg, in der 
.Musikforsdiung" 1964, S. 463 f., eine Erklarung folgen lassen. Diese Erklarung kehrt den 
Tatbestand um und ist kommentarbedürftig. Lediglidi zwei unausgesprodiene Zugeständ-
nisse können festgehalten werden: a) daß die Verwandtsdiaft zwisdien den beiden zur 
Diskussion stehenden Artikeln* vorhanden ist, b) daß der Inhalt meines von ihm gelesenen 
Manuskriptes für die Klärung des Tatbestandes eine Rolle spielt - sonst würde Herr 
Holsdineider nidit daraufhinzielen, daß idi den Artikel später .umgearbeitet• hätte. Man 
könne die erste Fassung in meiner Dissertation nadilesen. Das ist großzügig: wer läßt sidi 
sdion zu soldiem Zweck Dissertationen aus dem Ausland kommen? Audi ging Herr Hol-
sdineider nidit von der Dissertation, sondern vom Manuskript des Artikels aus. Da nun 
einige der Herausgeber der Musikforschung den Vorschlag gemacht haben, die Same .im 
Interesse einer allgemeinen Unterriditung" der Leserschaft öffentlidi auszutragen, infor-
miere idi hier über Gesdiidite und Inhalt des von Herrn Holsdineider benützten Manu-
skripts, sein .Gutachten" und die Folgen seiner .Angabett". 

Gesdiidite. Das Manuskript meiner Dissertation enthält S. 215 bis 227 einen Exkurs 
über Mozarts und anonyme Bearbeitungen Badisdier Fugen. Diesen Absdinitt erwei-
terte im im Winter 1961/62 zu einem Artikel in englischer Spradie, den idi im Frühjahr 
1962 der Redaktion des .Journal of the American Musicological Society" einreichte und 
im Mai undJuni desselbenJahres in dieser englischen Fassung einigen Mitarbeitern des neuen 
Ködiel-Verzeidinisses und der Neuen Mozart-Ausgabe zusdiickte, um a) ihre Meinung zu 
diesem Fragenkomplex zu hören, b) zu sehen, ob die in nächste Nähe zu KV 404a gehören-
den anonymen Sätze A/Wn sm 1167S-11680 und 11418-11420 veröffentlicht und 
neben KV 404a im neuen Ködiel und in der NMA behandelt werden könnten. Da der 
englisdie Text nidit überall genau verstanden wurde, übersetzte idi den Aufsatz ins 
Deutsdie zurück, und diese Fassung reimte die Editionsleitung der NMA mit meinem Ein-
verständnis an Herrn Holsdineider weiter, der mir den obrigkeitlidien Charakter seiner 
eigenen Meinungsäußerung (. Gutachte11", . PrUfung") erst jetzt ins erschreckte Bewußtsein 
ruft. (Audi der .recte" -Verweis auf E. F. Sdimidt Priorität, S. 464 in der Erkl4rung, ist 
sidier nur pädagogisdi gemeint: wer Englisdi liest, wird meinen Hinweis auf Sdimids 
Verdienst um Wiederentdeckung und Aufführung der anonymen Sätze - unter Mozarts 
Namenl - zur Kenntnis genommen haben - Anm. 21 meiner Pub!. Allerdings hat Sdimid, 
wenn audi die Sätze kurz besdirieben, nie ihre Problematik behandelt.) 

• Warren Klrkendale, More 1/ow l•trodNctlo•• &y Mozort to f•fNtl of J. S. Badt1, Journal of tbe Aml!'l'ican 
Mu1icoloflc1I Society 17, 19M, 43-61'. Andrea, Holsdinelder, Zw Mozarts Bea,&eflMNS•• Badtsdser Fwr••• 
Die Mu1ikfor1diun1 XVII, 19M, 51-56. 
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Inhalt. Das deutsche Manuskript war mit der englischen Veröffentlidiung identisch bis 
auf den neufonnulierten Titel und die Erhebung einer wid:itigen Anmerkung zu KV 404a 
in den laufenden Text, einen belanglosen Einschub von drei Zeilen zu .Starzer und Swieten• 
(s. u.) und den kritischen Bericht, wovon der Vergleich zwischen den ,Bearbeitungen A/Wn und 
dem Autograph KV 405 bereits als Forderung im Manuskript enthalten war (die Änderun-
gen im Folgenden einzeln gekennzeichnet). Der Inhalt jenes Corpus delicti, wenn auch im 
JAMS nachzulesen, sei hier um der Deutlichkeit willen repetiert. Unter Km zitiere ich mein 
deutsches Manuskript, unter H die entsprechenden Passagen bei Holschneider. 

Km S. 1-2: (Nach vier einleitenden Sätzen über den Zusammenhang von KV 404a und 
405 mit van Swieten) Beschreibung der Quellen zu KV 404a und des Auto-
graphs von KV 405, Provenienz der Fugen und zweier Einleitungen (vgl. 
JAMS S. 44--46). 

H S. 51 f : (Beginnt mit) Provenienz der Fugen KV 405 und 404a und zweier Einleitun-
gen. Besdtreibung der Quellen zu KV 405 und 404a. 
[In unseren Pub!. nennen H. und ich je eine weitere, dem andern unbekannte 
späte Abschrift von KV 404a). 

Km S. 1, 2 und 8 : Ungesichertheit von KV 404a für Mozart; wiederholt in der letzten 
Anm. (48): .Die voraHgeheHdeH AusfahruHgeH beruheH auf der Prä111isse, 
da/1 KV 404a elH Werk voH Mozart Ist. T atsächllch hat 111aH dies Hoch Hie 
bewleseH. Die älteste Quelle für das Werk Ist elH MaHuskript aus dem AH-
faHg des HeuHzehHteH JahrhuHderts, d. h. aus der Zelt, die elHe Welle voH 
solchen BearbeltuHgeH sah. Weder dieses MaHuskrlpt nodt die spätereH 
Absdtrlften trageH Mozarts Na1t1eH. • [Um Mißverständnissen vorzubeugen 
und einem freundlichen Rat Dr. Alexander Weinmanns folgend (Brief vom 
15. 6.1962), habe idt später diese Ungesidtertheit nodt nadtdrüddidter im 
laufenden Text betont und den Titel als Frage formuliert. (In Holsdtneiders 
Erklärung ist das Fragezeichen am Ende meines Titels weggelassen.) Unbe-
rührt blieb die Argumentation, meine These, daß die anonymen Sätze A/Wn 
wahndteinlich vom Autor des KV 404a stammen, folglidt ihre Behandlung 
im KV vom Schidcsal dieses Werkes abhängig gemacht werden sollte.) 

H S. 53: .EchtheltsfrageH. Prilft HtaH die Titel der OuelleH zu KV 404a, so fällt auf, 
da/1 Mozarts Na111e aberall fehlt. • •• Mozarts Autorschaft a111 A11aHge1t1ent 
KY 404a Ist bisher uHgestdtert. • [In seinem Kongreßreferat Kassel 1962 hat 
H. KV 404a als Werk Mozarts behandelt.] 

Km S. 8 : Einlteins Argument für Mozart, gegen Albredttsberger: die Qualität. Km da-
gegen : .Aber Qualität kaHH Hatilrltch nte111a/s ein absolutes KriterloH für Autor-
schaft sein: Nachzuweisen, .waruH1 die andereH Wiener Ko1Hp0Hlsten voH 
FugtH far Stretcherbesetzung auszuschalteH sind." (Wie JAMS S. S-4). 

H S. 53: (Geschidtte der Zusdireibung von KV 404a an Mozart). Einsteins Argument 
für Mozart, gegen Albrechtsberger . • GeHUgt die Qualtt4t der fraglichen Etn-
lettuHgss4tze, das ArraHgtH1ent Mozart zuzuschretben1• Andere Musiker aus 
dem Swieten-Kreis in Betradtt zu ziehen. 
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Km 5. 10 : 

H 5. 53: 

(Nach Diskussion anderer Komponisten:) Haydn; seine Ausgabe von Werners 
Quartett-Fugen; ist nicht Komponist ihrer langsamen Einleitungen, wie all-
gemein angenommen - Irrtum Eitners. (Vgl. JAMS S. 58 f.) . 

•. . . so bliebe kein Geringerer als Joseph Haydn. Wir kennen Haydns Aus-
gabe der Fugen Gregor W eTHers. Ob die Etnleltungss/itze von Haydn stam-
men, wie Robert Elt11er annimmt, bleibe dahlttgestellt." 
[W ober sie stammen, konnte ich erst nach freundlicher Auskunft von Herrn 
Laszl6 Somfai, Budapest, in meiner Publ. angeben.] 

Km 5. 14 f.: (Nach Stilvergleich der anonymen Sätze mit Mozarts langsamen Einleitungen 
der Jahre 1781 bis 1783 , darunter KV 404a :) Stilkritik in einigen Fällen 
kompliziert durch archaisierende Elemente. . . . (Mozart Meister des Archai-
sierens) . • Wo wlire Ardialsleren mehr a11gebra0tt gewesett als In neuen 
Einleltuttgett zu Ba0ts0ten Fugen?" (Vgl. JAMS S. 60-64) . 

H 5. 53: • Eine Sttlkrlttk stößt auf gro(Je S0twlerlgkelten, da die Einleitungen offenbar 
bewußt archaisch gehalten sind, der Komponist sich also nicht typisch gibt: 
er will fa zu Badis Fugen hinleiten.• 

Km S. 5-7 : Liste von Barbeitungen Bach.scher Klavierwerke für Streichinstrumente : 

H 5. 53 : 

Beethoven Fugen WtK I b und h, Wesley und Horn, Singakademie, Braun, 
Bonora, verschiedene Anonymi. {Wie JAMS S. 54 f.) . • Aus der Vielzahl der 
Quartettbearbeltungen könnte man schlle(Jen, da() sol0te auch zu Mozarts 
Zelt keine Besottderhelt gewesen seien .. .". 

Warum KV 404a überhaupt mit Swieten in Verbindung zu bringen . • Klavier-
fugen für Strel0ter zu arrangieren war fa um 1800 In Wien allgemein ver-
breitet, eltte Mode, die sich bis weit Ins 19. Jahrhundert halteH sollte." 
[.fa" verbreitet? - erst in meiner Liste nachgewiesen] . In Anm. 11 .als 
musikalische Zeugnisse• hierfür angeführt: die .anonyH1en BearbettungeH 
Bachseher Fugen" der A/Wn - auch das Melker Exemplar erwähnt - und 
.Beethovens Bearbeitung der h-moll Fuge aus deH« ersteH Tell des Wohl-
temperierten Klaviers . .. , sowie sein Stretchqulntettarrangement der b-moll-
Fuge des erstnc Teils". (Mit Quellenangaben.) 

Km S. 15 I.: Als Abschluß (und sdton in meiner Dissertation) hatte ich einen T extverglelch 
der in diesen Zusammenhang gehörenden Manuskripte mit dem Autograph 
KV 405, das bekanntlich damals unerreichbar war, auf mögliche gemeinsame 
Abweichungen hin als einen Weg zur Lösung des Autorproblem1 vorgeschla-
gen. Nur weil ich hoffte, das Autograph eine, Tages dodt elnaehen zu 
können, Veröffentlidtung verschoben, und dies gesagt. Textvergleidt mit dem 
Autograph gelang endlich im Sommer 1963 durch liebenswürdige Vermitt· 
lung Franklin Zimmermans, danach mein Artikel für das JAMS abge-
sdtlossen. 

H S. 54 ff.: Textvergleich (1. unten). 
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Holsdmeiders . Gutachten• (vom 3. 7. 1962, mir mit Schreiben vom 8. 10. 62 mit-
geteilt). Absat% 1 wiederholt die zweifelhafte Echtheit von KV 404a [wir waren uns einig; 
s. aber oben sein Kongreßreferat). Und: .SollteH die QuelleH wirklich kelHeH HIHwels auf 
Mozarts Autorschaft e"thalteH (vgl. KlrkeHdales Aufsatz, S. 1 uHd 2), Ist I" der Tat Hlcht 
elHzuseheH, warum KV 404a aH dieser Stelle im KöchelverzeichHIS behaHdelt wird." [Kannte 
H. die Quellen nur aus zweiter Hand? Das wird sogleich bestätigt:) .Doch Ist, wenH Ich 
Hlcht Irre, die Aufzahlung der QuelleH zu KV 404a bei KtrkeHdale uHvollstaHdig. Aus Auf-
zelchnuHgeH elHes Gespraches mit HerTH Dr. Ernst Fritz Schmid eHtHel1me ich, daß aufler 
dm beideH KopleH IH der Bibliothek der MuslkfreuHde" [hier gibt es nur eine einzige 
Kopie] .uHd der ziemlich späteH Abschrift in Marburg" [hier gibt es dagegen zwei) .eine 
zeltgeHösslsche StimmeHkople Im Stift Melk (SlgHatur V, 826) liegt. KlrkeHdale erwähHt 
UHter dieser SigHatur HUT die d-moll EiHleitung uHd Fuge der HeueH SammluHg .. . ; dieses 
Stuck Ist IH der Tat zusammeH mit KV 404a Uberliefert. Ware HerTH Ktrkendale dieser 
UmstaHd bekaHHt geweseH, hatte er lhH sicher zur Echthettskritlk heraHgezogeH." [Diese 
Quelle zu KV 404a existiert nicht.] Absatz 2 : Auf Grund des allgemeinen Stileindrudcs, der sich 
bei KV 404a .wohl mit Mozarts NameH" vertrage, wird Mozarts Autorschaft für die anony-
men Sätze bezweifelt ( .Kargheit der Er(iHdung" ). Man könne Starzer und Swieten erwägen. 
[Erwogen, aber gleidi. ausgesdi.altet hatte ich jene Wiener, die nicht Fugen komponiert oder 
bearbeitet haben (in Km nur das Positivum.) Als Reflex auf jenen Einwand habe ich diese 
.Ausschaltung" später vorbeugend in drei Zeilen formuliert und eingefügt, JAMS S. 59 
unten; sollte dies die .Umarbeitung" sein?] Absatz 3 ist produktiv. These: . SollteH das 
Autograph voH KV 405 und fünf der HeueH Fugensatze auch IH deH charakterlstischeH 
AbwelchuHgeH der StimmführuHg übereiHstlmmeH ( vgl. Ktrkendales Hypothese S. 15 )" , 
so könnte eine bestimmte Absdi.rift des WtK gemeinsame Vorlage sein, dies vielleicht die 
Handschrift in Berea, aus Swietens Besitz. Absatz 4 (letzter) empfiehlt, KV 404a unter 
die zweifelhaften Werke einzureihen, u.ä. 

Für die Sätze in der Kaisersammlung hatte idi. in Km S. 5 bereits vermutet: . Es Ist sehr 
wahrscheiHlich, daß als letzte Vorlage (Ur die aHoHymeH BearbeltuHgeH elH MaHuskrlpt IH 
VaH SwleteHs Besitz gedleHt hat. Der BaroH war kaiserlicher Bibliothekar, UHd seiHe wert-
volle MuslksammluHg war dem Kaiser sicher bekaHHt." (Vgl. JAMS S. 49.) Nadi. Holschnei-
ders Veröffentlichung im Kongreßberidi.t Kassel 1962 waren seine . AHgabeH aber die [in 
Abs. 3 des ,GutachteHs' genannte] spezielle Bachtsche Vorlage" aus Swietens Besitz all-
gemein verfügbar, und ich mußte diese Quelle für meinen Textvergleidi. mitberüdcsichtigen. 
Mit Redi.t verweist Herr Holsdmeider in seiner ErklaruHg noch einmal auf sein Verdienst an 
dieser Handsdi.rift, nebst Seitenzahl - mit Zitaten muß man genau sein - , und ich habe 
dies Verdienst in meinen Veröffentlidi.ungen ja auch ausdrüdclidi. dreimal hervorgehoben 
(JAMS S. 48 und 49, Mozart-Jahrbudi. S.141). Um seine Angaben audi. hier genauzunehmen, 
ist zu ergänzen, daß er zwar die Provenienz der Handschrift, aber seltsamerweise ihren 
Inhalt nicht kannte. Seine Behauptung, KV 404a gehe auf diese Handschrift zurüdc, gründete 
sidt auf die Bekanntsdi.aft mit einer einzigen Fuge. Nadi.dem idi. ihm am 3. 6.1963 aus 
Washington mitgeteilt hatte, daß idt endlich an das Autograph von KV 405 herangekom-
men und der Textvergleich (von KV 404a und den anonymen Bearbeitungen) sowohl mit 
KV 405 wie mit dem ßerea-Manuskript durdi.geführt sei, mein Artikel daher im nädtsten 
oder übemädtsten Heft des JAMS ersdi.einen werde, bat er mich am 10. 6. um Auskunft, 
ob die Berea-Handschrift a) beide Teile des WtK und b) außer den Fugen auch die Prälu-
dien enthalte. Am 6. 7. gab ich ihm diese Auskunft ( .Hur der 2. BaHd, .. • olme Pralu-
dieH" - am 12. seine Antwort: • VleleH DaHk (Ur lhreH Brief vom 6. 7. mit deH AuskUHfteH 
aber die Berea-HaHdsdirlft"; von daher in seinen Artikel S. 54. Er hätte dies auch aus 
Sylvia Kenneys gedrudctem Katalog der Berea-Sammlung sehen können ; dort audi. eine 
weitere Absdi.rift von KV 404a erwähnt). Gleidi.zeitig bot idi. ihm meine Photokopien der 
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Handschrift an, sobald ich die Korrekturen meines Artikels gelesen hätte, in der Erwartung, 
daß er nach Erscheinen einen eigenen Beitrag machen würde - in Kassel hatte er eine Studie 
zu Mozarts Bearbeitungen Bachseher Fugen angekündigt. Doch wollte er nun nicht länger 
warten. Er versuchte, noch :zuvorzukommen, ja sogar den Vergleich mit dem Autograph 
KV 405 zu geben, das er gar nicht :zur Verfügung hatte. Da er sich für KV 404a auf die 
dritte Fuge, für KV 405 auf die faksimilierte Seite beschränken muß, • wählt" er .zulff 
Beweis der Abhängigkeit" drei Beispiele aus, das von KV 405 natürlich aus jener Seite (zu 
seinen diversen Misinterpretationen dieses Faksimile vgl. : Mozart-Jahrbuch Anm. 12a, dazu 
die Striche der Schlußbreves als Akzidentien gelesen; zu denen der Berea-Handschrift JAMS 
S. 49; schließlich ibid. S. 51 meinen Nachweis, daß die Berea-Abweichungen auch in anderen 
Quellen vorkommen). Noch im Oktober 1963 bat er mich um meine Filme, auch des Auto-
graphs KV 405, ohne zu erwähnen, welches Kind da unterwegs war. Die beiden Artikel 
erschienen gleichzeitig. 

Zusammengefaßt: Holsdineiders Artikel Zu Mozarts Bearbeitungen Badtsdur Fugen 
enthält kaum Neues. Die Beschreibung der Quellen, die Argumentation, als Forde-
rung auch der Textvergleich waren in meinem deutschen Manuskript vorgegeben, das Herr 
Holschneider im Juni 1962 gelesen hat. Von hierher stammt seine Bekanntschaft mit den 
Quellen, über die er in Gesprächen mit Ernst Fritz Schmid nur unzuverlässige Notizen 
gemacht hatte - das belegt sein .Gutachten". Ober die Provenienz der Berea-Handschrift 
hatte er schon im Kongreßbericht Kassel 1962 veröffentlicht. Diese Provenienz festgestellt, 
die Abhängigkeit der Quellen zu KV 404a von dieser Quelle vermutet zu haben, ist sein 
Verdienst, wie ich in meinen Veröffentlichungen anerkannt habe. Auch diese Quelle kannte 
er noch 1963 nur fragmentarisch, über ihren Inhalt gab ich ihm dann Auskunft. Um meiner 
Veröffentlichung zuvorzukommen, begnügte er sich in seinem Artikel unter dem Vorwand 
der .Auswahl" mit einem wissenschaftlich fragwürdigen Textvergleich. 

Herr Holsdineider hat zwar den unfreiwilligen Autor dieses Kopistenproblems nirgends 
erwähnt (wenn nicht in der diskreten Anspielung auf Anonyme, die unbeglaubigte Werke, 
i. e. KV 404a, .zulff Nadiweis der Edttheit anderer apokrypher Werke", i. e. der anonymen 
Bearbeitungen, heranziehen - S. 53); er war aber doch so aufmerksam, ihm einen tau-
frischen Sonderdrudc per Luftpost zu senden, raralH avelff. 

Warren Ktrkendale, Los Angeles 

Im Jahre 1964 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen 
Drudczwang für Dissertationen besteht zur Zeit an den Universitäten Basel, Berlin Freie 

Universität, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Hamburg, Heidelberg, Köln, Mainz, Marburg, 
München, Münster, Saarbrüdcen, Tübingen, Würzburg, Zürich. 

Berlin. Freie Universität. Else-Marianne Henze: Studien zu den Messenkompositionen 
Johannes Odceghems. - Friedhelm Krumm ach er ; Die Überlieferung der Choral-
bearbeitungen in der frühen evangelischen Kantate. Untersuchungen zum Handschriften-
repertoire evangelischer Figuralmusik im späten 17. und beginnenden 18. Jahrhundert. -
Ute Meißner: Der Antwerpener Notendrudcer Tylman Susato. Eine bibliographische 
Studie zur niederländischen Chansonpublikation in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts. -
Heinrich Po o s : Ernst Peppings Lieder kreis für Chor nach Gedichten von Goethe. Studien 
zum Personalstil des Komponisten. 

Hu1Hboldt-Unlversität. Jürgen Elsnu: Zur vokalsolistischen Vortragsweise der Kampf-
musik Hanns Eislers. - Werner Kaden: Die Entwidclung der Arbeitersängerbewegung im 
Gau Chemnitz des Deutschen Arbeiteraängerbundes von den Anfängen bis 1933. - Eber• 
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hard Ru d o l p h : Der junge Mendelssohn - ein Beitrag zur Musikgesdridtte der Stadt 
Berlin. 

Bonn. P. Placidus Mittler 0. S. B.: Melodisdte Untersudtungen an den lateinisdten 
dorisdten Hymnen. - Friedemann Mo ss l er : Jakob Regnarts Messen. 

Erlangen. Karlheinz Sc h Jage r : Thematisdier Katalog der ältesten Alleluja-Melodien 
aus Handsdtriften des 10. und 11. Jahrhunderts, ausgenommen das ambrosianisdie, alt-
römisdie und altspanisdie Repertoire. 

Frankfurt a. M. Johann Schubert : Die Trouverehandsc:hrift R. Die Handsdirift Paris, 
Bibi. nat. fr. 1591. 

Göttingen. Kurt Hoppenrath: Eduard Krüger (1807-188S). Leben und Wirken eines 
Musikgelehrten zwisdten Sc:humannsdter Tradition und Neudeutsdier Sdiule. - Reinhard 
Strehl: Die musikalisdte Form bei Hugo Wolf. 

Graz. Dieter GI a wisch n i g : Das musikalisdte Sdtaffen Anselm Hüttenbrenners 
(1794-1868). - Zoran Hudovsky: Beiträge zur Musikgesdtidtte der Stadt Zagreb vom 
11. bis zum Ende des 17. Jahrhunderts. - Gernot Gruber: Beiträge zur Gesdtidtte und 
Kompositionstedmik des Parodiemagnificat in der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts. 

Halle. Medithild E l ß n er : Zum Problem des Verhältnisses von Musik und Wirklidtkeit 
in den musikästhetisdien Ansdtauungen der Sdtumannzeit. - Günter Hartung : Johann 
Friedridt Reichardt (1752-1814) als Schriftsteller und Publizist. 

HamharJ, Klau, R ö n n au : Die Tropen zum Gloria in excelsis Deo unter besonderer 
Berüdcsiditigung der St. Martial-Handsdtriften. 

lnn1bruck. Josef Sulz : Die .klassische" Crescendo-Anlage in der Orchestermusik. 
Werner Rainer : Das Instrumentalwerk A. C. Adlgassers. 

Kiel. Hans Christian Müller : Die Liederdrudce Christian Egenolffs. 
Köln. Giacomo Bar o ff i o : Die Offertorien der Ambrosianisdten Kirdte. Vorstudie zur 

kritischen Ausgabe der mailändisdten Gesänge. - Monika L ich t e n f e I d : Untersudtungen 
zur Zwölftontedmik bei Josef Matthias Hauer. - Edchard M a r o n n : Untersuchungen zur 
Wahrnehmung sekundärer Tonqualitäten bei ganzzahligen Sdtwingungsverhältnissen. -
Hans-Jakob Paul y : Die Fuge in den Orgelwerken Dietrich Buxtehude&. - Heinz Wage -
n er : Die Begleitung des Gregorianischen Chorals im 19. Jahrhundert. 

Leipzi1. Horst Förster. Die Form in den sinfonisdien Werken Alexander N. Skrjabins. 
- Wolfgang M a r g g r a f : T onalitit und Harmonik in den französisdten Chansons vom 
Tode Machauts bis zum frühen Dufay. 

Mainz. Heinz Walter Lanzke. Die weltlichen Chorgesänge (nMoralia") von Jacobus 
Gallus. - Johannes M. Z o s e l : Die Untersdriedsempfindlichkeit für Tonhöhen (Frequenzen) 
al1 entwidclungspsychologisdtes Kriterium. 

Miindten. Helmut H a a c k : Anfänge des Generalbaßsatzes in den Cento Concerti 
Eccleaiastid (1602) von Lodovico Grossi da Viadana. - Gertraut Haber kam p : Die 
weltliche Vokalmusik des 15. Jahrhunderts in Spanien. - David S t a r k e : Frobergers 
Sultenaätze. Untersuchungen zur Satztedmik. - Dimitrios Th e m e l i s : Vorgesdiidite und 
Entstehung der Violinetüde. - Hans Rudolf Z ö b e 1 e y : Die Musik des Buxheimer Orgel-
budu. 

Monster. Ulrich W u lfh o rs t : Der Orgelbauer Johann Patroclus Möller. Ein Beitrag 
zur Gesdiidtte de, we1tfili1dien Orgelbaues und Kirdienmusikerstandes. 
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Saarbrücken. Heinrich Schwa b : Lied und Liedästhetik der mittleren Goethezeit 
(1770-1814). Studien zu einer Monographie des vorschubertschen Sololiedes. - Hartmut 
Braun : Studien zum pfälzischen Volkslied. 

Tübingen. Werner Breckoff: Zur Entstehungsgeschichte des zweiten Wohltemperierten 
Klaviers von Johann Sebastian Bach. 

Wien. Elisabeth Bayer : Thomas Robinson, ein englischer Lautenist um 1600. - Franz 
F öder m a y r : Die musikwissenschaftlichen Phonogramme Ludwig Zöhrers von den Tuareg 
der Sahara. - Friedrich He 11 er : Die Variationswerke Bemardo Pasquinis. - Jin-Gyun 
K im : Musikethnologische Studien über das koreanische Volkslied. - Karl Schütz : Der 
Wiener Orgelbau in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts. - Joel W a I b e: Der Gesang Israels 
und seine Quellen. Ein Beitrag zur Ausführung der religiösen Gesänge. 

Zürich. Reinhard Ge rl ach : Tonalität und tonale Konfiguration im Oeuvre von Richard 
Strauss. - Rolf Urs Ringger : Anton Webems Klavierlieder. 

14 MF 
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BESPRECHUNGEN 
Festheft Arnold Schmitz zum 70. 

Geburtstag. Hrsg. von Wilibald G u r I i t t t 
und Hans Heinrich Eggebrecht. Wies• 
baden: Franz Steiner Verlag [1964] . (Archiv T,., für Musikwimnsdiaft XIX/XX, 1962/63, 

r s. 147-306). 
Sdion einmal, 195'9 zum 70. Geburtstag 

Wilibald Gurlitt1, ist das .Archiv" als Fest• 
nummer erschienen. Nun hat es sich aus 
analogem Anlaß für den ehemaligen Main-
zer Ordinarius Arnold Sdimitz (seit 1952 
Mitherausgeber) ein zweites Mal in ein 
eindrudcsvolles Fest-Doppelheft verwandelt. 
Es erhält seine besondere Note sowohl durch 
die Auswahl der Beiträger aus befreunde-
tem Kollegen• und Schülerkreis als auch 
durch die Thematik, die, meist in naher Be-
ziehung zur eigenen Forscnung des Ge-
feierten stehend, damit zugleicn dessen pro-
filierte Gelehrtengestalt reflektierend spie• 
gelt. 

An die Zeit des Breslauer Wirkens von 
Schmitz knüpfen zwei Arbeiten an. Fritz 
Fe I dm an n scnildert Breslaus MusiklebeH 
z11r Zelt BeethoveHS aus der Steht L. A . L. 
Stebtgks, wobei über das farbige musikge• 
1chichtliche Bild einer deutscnen Provinz-
hauptstadt hinaus allgemeine Tendenzen der 
Zeit sichtbar werden, etwa in bezug auf die 
drei .HauptordHuHgeH VOH Musikliebhabern•, 
auf reisende Virtuosen, den Instrumentenbau 
oder das aufkommende musikhistorisdie 
Interesse. Karl Gustav Fe 11 er er scnlägt 
einen beziehung,reichen Bogen vom Rhein 
zur Oder, wenn er Max Bruchs Breslauer 
DtrlgeHte11tiWgkelt von 1883-1889 be-
schreibt, wobei durch das Biographische und 
Lokalgeschichtlicne hindurdi ein Stüdc deut-
scher Musikgesdiicnte des späten 19. Jahr-
hunderts im Scnnittpunkt Brahms - Neu-
deutscne siditbar wird. 

Beziehungen zum Mainzer Wirken des 
Jubilars zeigen drei Moguntiaca. Georg Paul 
K ö 11 n er weist auf einen bisher unbeacn-
teten Spätbeleg eines lstimmigen Orga-
nums hin (Et11e Mat11zer Choralha11dschrift 
des 15. Jahrhu11derts als Quelle zuHI Cruct-
flxuHt 111 car11e). Adam Go t tr o n entwirft 
an Hand von Korrespondenzen aus dem 
Sdtönbomsdien Archiv Wiesentheid eine 
Biographie von Joseph Parts Feckler, Kur-
H1al11zer HofkapellHtelster 1728-1735 und 
gibt eine Beschreibung von dessen einzigem 
erhaltenem Werk, einer Huldigung1lcantate 

Applauso poettco. Neue Quel/e11 zur Ge-
schichte des Chorstifts Ktedrtch teilt Georg 
T o u s saint aus der Korrespondenz des 
Mainzer Domkapitulars Friedridi Schneider 
von 1866-1872 mit. Sie spiegeln deutlich 
die restaurativen Bemühungen um den 
.Mainzer Choral" im Zusammenhang mit 
der Stiftung der Kiedricner Choralschule 
(1865) durch den Engländer Sir John Sutton. 
Auf die Frage, ob es sidi bei dem in Kied-
rich heute nodi lebendigen .germanischen" 
Choraldialekt um eine ununterbrochene 
Tradition oder nur um eine historisierende 
Wiederbelebung des 19. Jahrhunderts han-
delt, fällt damit ein neues Licnt, wenn auch 
der Verfasser in dieser Richtung keine (noch 
keine?) Folgerungen zieht. 

An die Arbeiten des Jubilars zur Klassik 
schließen zwei Beiträge an. Ewald Ja m -
m er s meldet in einer lesenswerten Studie 
über Takt 1111d Motiv . Zur neuzettltche11 
Htustkaltschen RhythHfik nach allgemeinen 
Erörterungen zum Problem des abendländi-
sdien Rhythmus mit guten Gründen Beden-
ken gegen den Terminus . Metrik" in der 
Musik an. Rhythmus aber ist ihm .gesta/t-
hafte Ordnu11g der Zelt durch musikalische 
Gescheh11tsse" , hinter der jeweils epochale 
.Zetta11schauu11ge11 • stehen. Eine kritische 
Auseinandersetzung mit dem Symmetriebe-
griff, ferner die Unterscheidung von .Zelt-
ord11ung" und .Zettausfallu11g" leiten über 
zur Betrachtung von Takt und Motiv und 
ihrer spezifischen Relation in der neuzeit-
lichen (klassischen) Rhythmik. Ohne auf die 
ästhetischen Grundfragen nach Möglichkei-
ten und Eigenschaften eines musikalischen 
Humors einzugehen, versucht schließlich 
Ernst Laa ff , durch analytische Behandlung 
eines konkreten Einzelwerks :zum Ziele zu 
kommen (Der musikalische Humor tn Beet-
hovens achter SyH1pho11te) . Formale (Kürze, 
Einfachheit, Überraschung, Abweichung, 
Asymmetrie), harmonische (Irreführung, 
Oberraschung), kontrapunktische ( . Spiel mit 
deHI Mt11/H1a/en# ), dynamische (Obertrei-
bungen, Kontraste), instrumentatorische, al-
tertümelnde, rhythmisch-metrische Beson-
derheiten werden auf ihren angeblich humo-
ristischen Gehalt hin angesprochen. Dabei 
bleibt allerdings die Grenze zwischen all-
gemeinen Stilmerkmalen Beethovens und 
spezifisch humoristischen Zügen nicht immer 
deutlich erkennbar. 
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Be1prechunget1 

Zum Thema Bach bringt Hellmut Fe -
der h o f e r eine scharfe Auseinandersetzung 
mit JohattH Nepolffuk Davids AttalyseH voH 
WerkeH JohattH SebastlaH Badts, in denen 
dieser den Gedanken der Materialidentität, 
bzw. der motivisch-thematischen Einheitlich-
keit nicht nur auf Präludien und Fugen, 
sondern auf alle Stüclce gleicher Tonart aus-
dehnt; das sage mehr über David aus als 
über seinen Gegenstand. Indes bleibt doch 
zu bedenken, daß auch eine derartige Um-
deutung Bachs durch einen modernen Kom-
ponisten ihre spezifische Legitimität als 
musikgeschichtliche Horizontverschmelzung 
besitzt. 

An Arnold Schmitz' Arbeiten zur Pas-
sionsgeschichte anknüpfend, berichtet Kurt 
von Fischer (EiH slttgulärer Typus portu-
gleslsdter PassioHeH des 16. Jahrhunderts) 
über unbekannte Kompositionen aus der 
Universitätsbibliothek Coimbra, die mit 
ihrer Tendenz, die chorale Lectio in eine 
musikalische Oratio zu verwandeln, ein Bin-
deglied zwischen den Vertonungen des 16. 
und 17. Jahrhunderts bilden. Günther Mas-
senkeil (Eltte spattlsdte Chorallffelodie lH 
lffehrstllfflfflgett LaH1entatlonskoH1posltlotteH 
des 16. Jahrhuttderts) zeigt, daß nidtt nur 
der römisdte, sondern auch der spanische 
tottus lalffetttattonls als c. f. oder Choral-
zitat, und zwar auch außerhalb Spaniens, 
verwendet wurde. 

Im weitesten Sinne zum Schmitzsdten 
Thema der .wortgebundenen Musik" gehört 
der (fortzusetzende) Beitrag von Hans Hein-
ridt Egge brecht , der, ausgehend von 
Georg Reicherts Untersuchungen zum Ver-
hältnis musikalisdter und textlidter Struk-
tur bei Machaut, eine Motette dieses Mei-
sters einer eindringenden Analyse würdigt 
(Machauts Motette Nr. 9), indem er deren 
Entstehungsprozeß nadtvollzieht, angefan-
gen von der Wahl des Tenortextes über die 
dazu als geistigem Bezugspunkt tropierend 
angebrachten Oberstimmentexte im Sinne 
einer typologischen Exegese und Allegorese 
bis zur kompositorisdten Zuridttung des 
Choralausschnittes und der Organisation 
der Oberstimmen. 

Einen besonderen Akzent erhält das Fest-
heft durch den Beitrag von Leo Sc h ra de 
(t) Ein Heuer FuHd frUher MehrstlHOHlgkelt, 
der neben einer hochwillkommenen Ge-
sdtichte der für die Musikwissenschaft be-
langvollen Bestände der Kapitelbibliothek 
von Ivrea drei bisher unbekannte zweistim-
mige Zeugniue aus einem Lektionar des 

14. 
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13. Jahrhunderts (ein Benedicamus DomlHo, 
eine Lectio llbri apocallpsls und eine Lectlo 
ysaye prophete) beschreibt, in angemessener 
Übertragung mitteilt und geschichtlich ein-
ordnet. Der St. Martialer T echnilc naheste-
hend, lassen sie im Untersdtied zu dort • das 
KUnstlerlsdte doch nur in völlig 1HechaHisdt 
(durdt Stllffmtausch) erreichten Resultaten 
erkentten", worin sich ein .merkwUrdlger 
Widerspruch zwisdten einem kultivierten 
Kunstverstattd uttd vorkiinstlerischem Musi-
zieren" bekundet. Schrade schließt daraus 
auf eine beträchtliche Distanz der Stüclce 
von künstlerisdten Zentren, d. h. auf Ober-
italien, evtl. auf lvrea selbst als Entste-
hungsort. 

Anknüpfend an Einsteins gleichnamiges 
Buch und an .ungezählte höchst fruchtbare 
Gesprädte" mit dem Jubilar umkreist 
schließlidt Albert W e II e k das Thema 
Größe IH der Musik, indem er nach Erörte-
rung der Probleme der Wertung, der Per-
sönlichkeit des Künstlers, der nur werk-
immanenten Interpretation die Erkennt-
nisse der Ganzheitstheorie in Richtung auf 
eine musikalisdte Ganzheitsästhetik auszu-
bauen versucht. Zwei Einwände erheben sidt 
dabei für den Rezensenten. Ist es für eine 
tragfähige Musikästhetik angängig, sich, wie 
es der Verfasser tut, auf den .Modellfall" 
der reinen oder absoluten Instrumental-
musik zu beschränken und die Vokalmusik 
auszuklammern 7 Ist es weiter angängig, die 
musikalische Modeme auszuklammern und 
sie nicht ohne Ironie einer .zweiten Ästhe-
tik" zuzuweisen, bei der .alle WertmaP-
stlibe verfallen" seien im Sinne des Verzichts 
auf jegliches Verstehen? In beidem ent-
hüllt sich die vorgetragene Ästhetik doch 
wohl als zu eng, wenn nicht dogmatisch. 

Reinhold Hammerstein, Heidelberg 

Proceedings of the Royal Musical 
Association. 89th Session, 1962/63. London 
1963.12-4 s. 

Der Band zeigt das gewohnte Bild: sach-
lich und methodisch zuverlässig, quellenmä-
ßig vorbildlich, durch Notenbeispiele gele-
gentlich belebt, knapp gefaßt, behandeln 
diese sich auch 1tilisti1ch als Vorträge dar-
stellenden Abhandlungen (die letzte datiert 
vom Mal 1963) muslkgeschichtliche Themen 
au1 drei Jahrhunderten. Gerald He n d r i e 
gibt Auskunft Ober seine Ausgabe der 
Keyboard Mustc of OrlaHdo GtbboHs (1583 
-1625) (in der Serie Mu1ica Britannica Bd. 
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:20), die die Edition von M. Glenn von l92S 
ersetzen soll. Er hat so (darunter 17 neue) 
Quellen geprüft und verglichen, zumal 
keine Autographen vorliegen und die Zu-
schreibung der einzelnen Stücke aus den 
Sammlungen nicht leicht ist. Zu diesem 
Zweck wurde auch die gesamte Klavier-
musik der Zeit analysiert. Am bedeutend-
sten erscheinen dem Herausgeber die Prä-
ludien, Phantasien, Pavanen und Gaillarden. 
Die Anordnung erfolgte auf eine Anregung 
von Th. Dart hin nadt der • Table of T 011es" 
in einem von diesem benutzten Wiener Ms. 

Deryck Co ok e kämpft für einen Delius 
u11!mown, der von der englischen Kritik 
fast einmütig als formlos und .amateurts'1" 
abgelehnt werde, obwohl seine Werke -
das ergab audt die Zentenarfeier 1962 -
weitgehend unbekannt und in ihrer stilisti-
schen Eigenart nicht untersucht seien. Da 
helfen auch die (vier) Bücher über den Mei-
ster nidtt weiter. Redlidts wertvollen Arti-
kel in MGG scheint er nicht zu kennen. 

Denis Arnold bietet unter Heranzie-
hung unbekannter Quellen ein historisch 
fundiertes Bild der Orphans a11d Ladtes: 
The Ve11etta11 Co11servatortes (1680-1790), 
besonders der Pieta, Mendicanti und Incu-
rabili (mit notgedrungen unvollständiger 
Tabelle) und deren Verbindung mit großen 
Namen wie Gasparini, Vivaldi, Porpora, 
Gaiuppi und Sarti, auf deren Kompositio-
nen kurz, aber ausreichend hingewiesen 
wird. Der Rüdcgang der Institutionen wird 
auf 1777 angesetzt. Berühmte Schülerinnen 
werden nicht genannt, die Zuweisung scheint 
auch nicht leicht zu sein, ist sie doch selbst 
für Faustina Hasse zweifelhaft. 

Der durdt mehrere einschlägige Arbeiten 
gut ausgewiesene Edward Lockspeise r 
behandelt in einer geisteswissenschaftlich 
und psychoanalytisch untermauerten Studie 
Debussy' s co11cept of the dream, so in der 
Ausdeutung von Mallarmes L'Apr~s-mtdt 
d'u11 faune, in der Beziehung zu E. A. Poe, 
von dem Debussy The Fall of the Ho11se 
Us'1er komponieren wollte, und zu William 
Turner, diesem genialen Vorläufer, der bei 
der Konzeption von La Mer Pate stand. 
Bei seiner engeren Verbundenheit mit dem 
romantisch-angelsächsischen Geist scheint 
der französische Meister von den großen 
deutschen klassizistischen Traumkünstlern 
Bödclin und Spitteler nichts gewußt zu ha-
ben. 

Edward O II es o n bringt für seine Dar-
stellung Gottfried va11 Swteten, Patro11 of 

Bespr1echungen 

Hayd11 a11d Mozart einiges Neue über Swie-
tens diplomatische Jahre in England und 
Berlin und setzt dessen Bedeutung für die 
Förderung bzw. Erwedcung von J. S. Bach, 
Händel, C. Ph. E. Bach und Beethoven, be-
sonders aber für Haydn und Mozart ( .11ot 
so much as a friend as a very self-opionated 
patro11 •) ins klare Licht. 

John CI a p h am stellt in The Natio11al 
Ortgt11s of Dvoraks Art diesen Meister ne-
ben bzw. gegen Smetana und gibt z. T. sehr 
detaillierte {hier wären mehr Notenbeispiele 
unerläßlich gewesen 1) rhythmische, melo-
dische und strukturelle Hinweise auf die Be-
einflussung von Dvoräks Schaffen durch die 
tschechisdte Folklore; die Slawtsdte11 Tä11ze 
werden in diesem Zusammenhang genau 
untersucht. 

Der einzige methodische Vortrag (Peter 
W i s hart, The Purpose of Harmo11ic T ead1-
l11g) diskutiert anhand bekannter engli-
scher Lehrbücher die Art dieses Unterrichts, 
die aus dem, was nur durch Beispiel und 
Praxis fruchtbar werde, eine zeit- und welt-
ferne Theorie mache. Ein Klavier sei über-
all unerläßlich; als grundlegend schlägt 
Wishart gleichzeitiges Partitur- und Gene-
ralbaßspiel und viel Primavistasingen vor: 
auch die Tonica-Solfa-Methode könne von 
Nutzen sein. 
Zum Schluß ein Vorschlag: wäre es nicht 
an der Zeit, die französischen, italienischen 
und deutschen Zitate wenigstens für den 
Drude in der Originalsprache wiederzu-
geben? Reinhold Sietz, Köln 

Friedrich Wilhelm Riedel: Das / , 
Musikarchiv im Minoritenkonvent zu Wien 
(Katalog des älteren Bestandes vor 1784). 
Kassel: Internationale Vereinigung der Mu-
sikbibliotheken 1963. XVI. 139 S. (Catalo-
gus musicus. 1). 

Ober den trotz zahlreicher im Verlauf 
der Jahrhunderte erfolgter Dezimierungen 
nodt immer außerordentlich reichen Musi-
kalienbesitz der österreichisdten Ordens-
häuser ist die Musikwissenschaft heute noch 
immer höchst mangelhaft informiert. Ge-
drudcte Bibliothekskataloge beschränken 
sich nahezu ausnahmslos auf die Erfassung 
von Inkunabeln und Frühdrudcen einerseits 
und mittelalterlichen Handschriften anderer-
seits, und selbst in Fällen, da derartige Pu-
blikationen diesen Zeitraum überschreiten, 
hat man die meist auf Kirchendtören oder 
in eigenen Musikarchiven verwahrten Mu-
sikdrudce und Mu,ikhandschriften außer 
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acht gelassen. Und Darstellungen zur Mu-
sikgeschichte einzelner Ordenshäuser, die 
auch den heute noch vorhandenen Musik-
werken einige Aufmerksamkeit widmen, wie 
etwa Altman Kellners große Musikge-
schichte des Stiftes Kremsmünster (Kassel-
Basel 195'6) bilden leider die Ausnahme. 
Um so mehr ist es zu begrüßen, wenn eine 
unter internationaler Patronanz erscheinen-
de Reihe von Katalogpublikationen gerade 
mit der Erschließung des Musikalienbesitzes 
eines österreichisdten Ordenshauses beginnt. 

Das Musikardtiv des Wiener Minoriten-
konvents ist ja der Musikforschung seit lan-
gem als Fundort von Musik für Tasten-
instrumente des 17. und frühen 18. Jahr-
hunderts bekannt : Die Herausgeber der 
Denkmäler der To11ku11st iH Österreich und 
der De11kmäler der To11ku11st 111 Bayern ha-
ben sich seiner Bestände bedient: eine (dem 
Verfasser anscheinend unbekannt gebliebe-
ne) Wiener Dissertation von Calvin Edou-
ard Ward, Die Ha11dschrlfte11 Mus. Ms. 64 
[= Nr. 730), 67 [= Nr. 727) u11d 139 
[= Nr. 731) des Mt11orlte11ko11ve11ts zu 
Wien. Beiträge zur Geschichte der Wte11er 
Klavier- und Orgelmusik tm ausgehe11de11 
17. Jahrhu11dert (195'5': Sehaal Nr. 2638) be-
handelt einige Handschriften dieses Archivs; 
Untersuchungen zur Oberlieferung des mu-
siktheoretischen Wissens im barocken Öster-
reich und die Johann-Joseph-Fux-Forschung 
konnten dort Quellen und Anregungen fin-
den. Ungedruckt gebliebene Inventare die-
ses Archivs haben schon Josip Mantuani, 
Eisa Bienenfeld und Leopold Nowak erstellt, 
auf deren Vorarbeiten der Verfasser nadt 
eigener Angabe teilweise fußt. 

Aus der von ihm gebotenen Gesamtüber-
sidtt (S. XI) ist zu entnehmen, daß die 
PP. Minoriten heute H musiktheoretische 
Schriften und 771 Musikwerke besitzen, 
von denen aus letzteren allerdings nur die 
Nummern 5'92-643 und 664-771 der im 
Titel des Kataloges genannten unteren Zeit-
grenze entspredien. Diese werden denn auch 
mit aller wünschenswerten Genauigkeit be-
schrieben, wobei die Ermittlung bzw. An-
führung der Sdireiber und Vorbesitzer dank-
bar zu vermerken ist. Ein vielfältiger 
Verweisapparat entsdiädigt den Benützer 
zumindest teilweise für das bedauerlidte, 
aber aus Gründen der Herstellungsverbilli-
gung verständlidte Fehlen musikalisd,er 
Incipits. Als besonders verdienstvoll müssen 
die zahlreidten Identifizierungen anonym 
überlieferter Werke hervorgehoben werden, 
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wie nidtt minder der Umstand, daß nun-
mehr (S. 47 ff.) endlid, ein wirklich braudt-
bares Inventar der großen Giesselsdten Or-
geltabulatur vorliegt. Was der Verfasser hier 
geleistet hat, zeigt am besten ein Vergleich 
seiner Angaben mit der • Vorläufige11 In-
haltsa11gabe• dieses Kodex bei Lydia Sdiier-
ning, Die Oberlieferung der deutsche11 Or-
gel- und Klavtermustk /11 der ersten Hälfte 
des 17. Jahrhu11derts (Kassel-Basel 1961) 
S. 117 ff. Ein Anhang verzeichnet fünf 
Werke (vier Drucke, eine Handschrift) aus 
ehemaligem Wiener Minoritenbesitz, die 
sidt heute in den Musiksammlungen der 
Österreidtischen Nationalbibliothek undder 
Stadtbibliothek zu Wien befinden, ein wei-
terer endlid, die mit 21 Nummern bedauer-
lich lange Liste von Werken, die seit dem 
ausgehenden 19. Jahrhundert versdiollen 
sind. Wenn absdtließend noch eine Kritik 
erlaubt ist, so die, daß die musiktheoreti-
schen Manuskripte B und P als .um zsoo" 
gesdirieben bereits außerhalb der vom Au-
tor selbst gezogenen Zeitgrenze liegen. 
Auch möchte man im Verzeichnis der Vor-
besitzer (S. 138 f.), in dem die lateinischen 
Lesarten durchaus mit Recht in die jeweilige 
Landesspradte umgewandelt wurden (z. B. 
Co11ve11tus Novem-Eccles/e11sls in Minoriten-
konvent Neunkirdten), statt Btbltotheca 
Sa11cti Georgl/ matert (1) Ve11etla11a doch 
wohl eher Btbltoteca di S. Gtorglo Magg/ore, 
Venedig lesen. 

Zu den einzelnen Angaben des Kataloges 
seien folgende Ergänzungen geboten, die 
der Referent z. T. einem ihm von Prof. Dr. 
Eridt Schenk aus dem Besitz der Gesellschaft 
zur Herausgabe von De11kmlllern der To11-
ku11st In Österreich liebenswürdigerweise 
zugänglich gemachten, nach 1904 erstellten 
Zettelkatalog des Minoritenarchivs entneh-
men konnte: Bei der z. Z. unauffindbaren 
Nr. 621 (G. P. da Palestrina, Ltbera me 
Domlne) handelt es sich um eine Einrich-
tung für SA TTB und Orgelcontinuo: der 
Vermerk „Sup. Gitte11e• bei dem in Nr. 714, 
fol. 216 überlieferten (bei C. H. Illing, Zur 
Technik der Mag11tftcat-Komposltio11 des 
I 6. Jahrhunderts, Wolfenbüttel-Berlin 1937, 
S. •H nicht verzeichneten) Parodie-Magni-
fü:at von Johann Feldmair verweist auf die 
sedtsstimmige Kanzonette .Gltene canzo-
Httte• von Orazio Vecchi: Nr. 731. fol. 
9v-10r (Coura11te) und fol. 10r (SarabaHdt) 
stammen von J. J. Froberger (vgl. DTO 
VI/2, S. 5'8 f.): Anh. 7 (A. Gumpelzhaimer, 
Compendlwffl fflwslcae, Erfurt 16H [nicht 
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Augsburg 16251)), Anh. 12 (J. B. Samber, 
Elucidatlo 111uslcae chora/is, Salzburg 1710 
[nicht 11001)), Anh. 13 (J. B. Samber, Ma-
Huductlo ad organu111, Salzburg 1704), Anh. 
14 (J. B. Samber, CoHtlHuatlo ad 111aHuduc-
tloHeH1 organlcam, Salzburg 1707) und 
Anh. 22 (G. M. Bononcini, Mus/eo prattlco, 
Abschrift des 18. Jahrhunderts) trugen auf 
den Deckelinnenseiten den Besitzvermerk 
.Ad usum P[at]rls AlexaHdrl Glessel Ord: 
MIH : S: FraHc: CoHveHt." Die heute ver-
schollenen Werke Anh. 7, 16 (C. A. Badia, 
Tribut/ armoHlcl, Nürnberg, ca. 1725) und 
20 (F. X. Murschhauser, PrototypoH loHgo-
breve orgaHlcum 1-11, Nürnberg 1703/07) 
waren übrigens zur Zeit der Wiener Inter-
nationalen Ausstellung für Musik- und 
Theaterwesen von 1892 nodt vorhanden 
(vgl. G. Adler, Fachkatalog der Muslkhlsto-
rlscheH Abthellung voH Deutschland und 
Oesterrelch-UHgaTH, Wien 1892, S. 81 [Nr. 
155), 132 [Nr. H) und 149 [Nr. 12)). 

Dem vorerwähnten Zettelkatalog zufolge 
besitzt oder besaß dieses Archiv audt fol-
gende Drucke: CaHtus / eccleslastlcus / 
sacrae hlstorlae I Passlonls I DoHIIHi Hostrl / 
Iesu Christi I secuHdUHI quatuor EvaHgella / 
nec HOH PsalHtorum / verslculorum, laHten-
tatloHum, et lectloHUHI, pro trlbus Matutlnls 
Tenebrar11111, luxta exemplar pridem Ro1Hae 
edltuHt. OHfnlbus Eccleslfs taHf Cathedralls 
et Collegfatls, quam etfaHI Rurallbus ac-
coHtodatus. Viennae Austrlae, typls Mat-
thael CosHterovlf, Sacrae Cesareae Mafesta-
tls Aulae typographl, An110 Do111. 1660 
(alte Sign. Mus. 34. Dr.); Enchlridlu111 I 
Chorale I Gregorla110 caHtu HfOdulatuHt I 
Ad usuHf EccleslaruHf Ordl11ls I Sanctl 
Fra11ciscl I Conve11t11alfu1H / IH u11um col-
lecta trnens ofßcla, Hflssas / quaeque 011111/a 
de proprlo pro Sanctls Seraphlcl efusdeHf 
Coetus I Sacrae Rltuum CoHgregatlonls 
Decreto I SS.D.N.Benedlcto XIV. annueHte, 
I NovlssltHe e1Hendata, recognlta, et appro-
bata fuere. I RevereHdisslHlo Patrl Maglstro 
I JoanHI Baptlstae Ma11uccf I . . . Fr. Felix 
Marlotl11us de Plsls, I Sacrae Theo/. Ma-
gister et Deß11ltor perpetuus. I Ve11etils, 
MDCCXLIII / Ex Typographla BalleoHlaHa 
(ohne Sign.) und Katholisches I Gesa11gbuch 
I auf allerhödfSteH Befehl Ihrer k. k. apo• 
stol. Ma/estllt I MarleH Theresle11s I ZUHI 
Drum befördert. Wien, IIH Verlag der kate-
chetischen Bibliothek [1776) (alte Sign. Mus. 
44. Dr.). Hat der Verfasser diese Drucke 
übenehen oder existieren audt sie nidtt 
mehr? Othmar Weuely, Graz 

Buprechunren 

Friedhelm Klugmann: Die Kate-
gorie der Zeit in der Musik. lnaugural-
Dissertation zur Erlangung der Doktor• 
würde der Philosophisdten Fakultät der 
Rheinisdten Friedridt-Wilhelms-Universität 
zu Bonn. Bonn 1961. 100 S. (Diss.-Druck). 

Habent sua fata vocabula. Daß Heideg• 
ger in Sein und Zelt die .Zeitlichkeit" des 
sidt in die Zukunft .entwerfende11 Daselm" 
von der .lHnerzeltlgkelt" eines Gesdtehens 
untersdtied, hatte unabsehbare Folgen. Der 
Gedanke, daß eine bestimmte .Selnswelse", 
das mensdtliche .Dasel11",eine eigene .Zelt-
lldikelt" repräsentiere, provozierte die 
Heidegger-Epigonen zur Entdeckung immer 
neuer .Zeltllchkelten •. 

.IH der Musik", schreibt Friedhelm Klug-
mann in seiner Bonner Dissertation über 
die Kategorie der Zeit, .wird die Zelt nicht 
In einheitlicher, s011der11 IH einer sehr diffe-
reHzlerteH SelHswelse erfahreH" (7). Die ver-
sdtiedenen . SelHsweiseH der Zeit" nennt 
Klugmann .ZeitlichkelteH", und er sdtreibt 
sowohl den Parametern des Tones als audt 
den .SeinsbereldieH" (28) - dem anorgani-
schen, organischen, seelischen und geistigen 
- eigene .ZeltlfchkelteH" zu. 

Klugmann zählt fünf Parameter: Fre• 
quenz, Amplitude, Phase, Dauer und Aus• 
gleichsvorgänge (Ein- und Ausschwingvor-
gänge) - also .fanf ZeltlfchkelteH" (36). 
Daß die Amplitude und die Lautstärke 
.ZeltlichkelteH" seien, versucht er auf 
einem Umweg zu zeigen. Die Lautstärke ist 
von der Frequenz abhängig: Bei gleicher 
(physikalischer) Schallstärke ist die (physio• 
logische) Lautstärke eines Diskanttons grö-
ßer al1 die eines Baßtons. Also, folgert 
Klugmann, ist die Lautstärke .eine 
FuHktloH der Zelt", denn die Frequenz ist 
.der Prototyp der ,gegliederten' Zelt" (45). 
Und ähnlich sei das .spezißsch HartHoHI· 
sche" als .FuHktloH der Zelt" (SO) definier-
bar, denn die Empfindlichkeit gegen Into-
nationsdifferenzen sei bei Sukzessivkonso-
nanzen geringer als bei Simultankonsonan• 
zen. (Mit gleichem Recht könnte man be-
haupten, der Ganz• und der Halbsdtluß, 
die rich durch die Reihenfolge der Akkord• 
stufen I und Y unterscheiden. seien .FuHk• 
tloHeH der Zelt", also .ZeltlidtkelteH" .) 

Einleuchtender als die Wucherungen des 
Terminu, .Zeitlichkeit" sind einige Experi• 
mente, die demonstrieren, daß • erfUllte" 
Zeiten kürzer wirken al1 .leere" (66). Durch 
einen Akzent oder einen Tonhöhenweduel 
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wird die vorausgehende, durch Unterteilung 
die zerlegte Zeitstrecke .sub/ektiv verkürzt" 
(68 ff.). Die .erlebte Dauer" ist, um mit 
K. Stockhausen zu sprechen, vom • Vera,ide-
rungsgrad" und von der • Veri1nderungs-
dichte" abhängig. 

Ein kurzes Schlußkapitel über .Musik als 
geistige Zeltordnung" (73 ff.) enthält Be-
merkungen über Notation, Form und. Wert" . 
Die Notation ist nach Klugmann sowohl 
.ma11gelhaft und deformlere11d" (7 5) als 
auch - da sie .Zelt 111 Raum" überträgt -
„problematisch" (76) . • Form" wird definiert 
als .Auswahlsystem• aus einer .Matrix", 
als deren Extreme die • völlige lde11tltät" 
und die • völlige Heteroge11lti1t" zweier 
Ereignisse -erscheinen. Die Behauptung, daß 
„Heteroge11lti1t" in sämtlichen Parametern 
der .Seinsform des Reale11" widerspreche 
(79), leuchtet nicht ein: Eine Zweitongruppe, 
die durch eine Viertelnote a' als Klarinet• 
tenton im Forte und eine Achtelnote f' als 
Klavierton im Piano gebildet wird, besteht 
aus heterogenen Elementen, ohne irreal zu 
sein. 

Dem Problem, wie .überzeitliche Werte" 
in . zeitltche11 Vorgi111ge11" erscheinen kön-
nen, begegnet Klugmann mit der Aufforde-
rung, den Platonismus, der ein .altes Vor-
urteil" sei, preiszugeben (81). 

Carl Dahlhaus, Kiel 

J oh n H. M u e 11 e r : Fragen des musika-
lisdien Geschmacks. Eine musiksoziologische 
Studie. Köln und Opladen: Westdeutscher 
Verlag o. J. (1963). 159 S. (Kunst und Kom-
munikation. 8). 

Das vorliegende Budi besteht in der 
Hauptsache aus mehr oder minder zusam-
menhängenden Auszügen, die früheren Ar-
beiten des Verfassers, vor allem seinem 
Hauptwerk Tlte Amerlcan Symphony Or-
chestra - A Social Hlstory of Musical 
Taste (London 19S8), entnommen sind. 
Nach einer flüchtigen und unverbindlichen 

mit einigen Kunsttheo-
rien untersucht der an der Universität Bloo-
mington tätige Autor das Repertoire der 
acht ältesten amerikanischen Symphonie• 
orchester im Zeitraum zwischen 187S und 
19S0. Aus dem prozentmllßigen Anteil der 
einzelnen Komponisten am Konzertpro• 
gramm im Laufe dieser Zeit sdiließt er auf 
den Geschmaduwandel im amerikani,chen 
Musikpublikum; die KomponiJten - euro-
päi,che wie amerikanische - teilt er dabei 
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in sechs Gruppen ein, je nadidem deren 
Stellung im Konzertrepertoire beständig 
oder schwankend, im Aufstieg oder im Ab-
stieg begriffen ist. So finden sidi zum Bei-
spiel in der ersten Gruppe der .sechs 
bedeutendsten Komponisten" Beethoven, 
Brahms, Wagner, Tschaikowsky, Mozart 
und Bach; die Prozentbeteiligung dieser 
Komponisten nimmt dabei der Reihenfolge 
entsprechend immer mehr ab : Tschaikowsky 
wird also häufiger gespielt als Mozart oder 
Bach usw. Die statistisdi ermittelte Reihen-
folge läßt den Autor ohne weiteres auf die 
.Bedeutung" der Komponisten schließen, 
die „Bedeutung" des betreffenden Konzert• 
publikums selbst taucht als Problem nicht 
auf. 

Aus der empirischen Analyse geben einige 
kuriose Zusammenhänge hervor, so etwa, 
daß Sibelius seinen Anteil im Repertoire 
der dreißiger Jahre deshalb verdreifachen 
konnte, weil Finnland - als das einzige 
Land, das seine Kriegsschulden an die Ver-
einigten Staaten bezahlte - in Amerika 
plötzlich an Popularität gewann. Man er-
fährt hier auch, daß Beethovens Fünfte, 
deren rhythmisches Anfangsmotiv dem Mor-
sezeichen V entspricht, während des zwei-
ten Weltkrieges als ein Symbol de, Sieges 
(. Victory") besonders häufig gespielt wurde. 
Trotzdem bleibt dieser mit viel Fleiß zu-
sammengestellte Abschnitt der Untersudiung 
letzten Endes unergiebig, insofern er die 
mitgeteilten statistischen Tabellen lediglich 
sprachlich ausführt. Dort wiederum, wo der 
Verfasser anspruchsvollere Urteile zu fällen 
und größere Zusammenhänge zwischen Mu-
sikwerk und Gesellschaft zu entdecken 
meint, wird seine Arbeit unwissenschaftlich, 
ja zuweilen ausgesprochen Rach. Mit leim• 
ter Hand etikettiert er die behandelten 
Komponisten, etwa Strawinsky: • . .. sola11ge 
er welttrsdueibt, kann Strawinsky auf Awf-
merksamkelt fUr seine Werke rechnen", 
oder Mahler: #G,utav Mahle, setzte die 
Tradition Jener Weltschweiftgktlt (engli1cher 
Text: Teutonic length) fort, u11ter der deNt• 
sehe Ko1t1ponlsten vo11 Zelt zu Zelt letde,c, 
seitdtlH Beetltove11 die 55 Mlnute,c lange 
Erolca 11iedersdtrleb". Setzt sich der Leier 
darüber noch hinweg, daß der Autor 1tet1 
von der PaBSion Bach1 spricht, Stefan 
Zweig den Libretti1ten von Richard Straua 
nennt und die avancierte Musik mit Links-
orientierung gleich1etzt (ein grober Unfug 
des bürgerlichen Renentiments), ,o wird 
man dodi unangenehm berührt von dem 
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flachen Raisonnement, das die Arbeit Seite 
für Seite erfüllt. Ein Beispiel. das nicht ein-
mal zu den .gelungensten" dieser Art ge-
hört, mag dies veranschaulichen. Ober Bach 
liest man: .Das WadtstuJH Heuer ästheti-
scher PriifereHzeH hat es IHit dem erfolg-
reicheH A11bau felHer GeJHüse ge1Hei11saH1, 
da/1 die Begeisteru11g des Bebauers allelH 
Hlcht ausreldtt, UHI Ergeb11isse zu erzleleH. 
Es JHüsseH bestiJHmte Voraussetzu11geH ge-
gebe11 se/11, bevor der Eifer des GiirtHers das 
Bild auf der Sa1HeHpacku11g iH saftlgeH Salat 
übersetzeH kaHH. Die Geschichte JHacht kei-
He Sprü11ge. Und so hat audt die Populari-
tät Badts Hicht einfach eiH ]altrltu11dert 
übersprungen, vlelHtehr kann ihr WachstuHt 
Schritt fa, Schritt verfolgt werdeH. • 

In keinem inneren Zusammenhang mit 
der Untersuchung über die amerikanischen 
Orchester stehen die abschließenden Kapi-
tel Musikallsdter GesdtHtack und ErziehuHg 
und Der JHUslkalische GeschJHack und seine 
Gestaltung, in denen sich der Verfasser 
mehr an die wesentlichen Fragen der Mu-
siksoziologie heranwagt. Allein, auch dieser 
Teil mündet in äußerliche Reflexionen über 
die Wechselwirkung der Künste, über ver• 
schiedene Faktoren, die den musikalischen 
Geschmack beeinflussen, über die Funktio• 
nen der Musik usw. Die in manchem an-
regende, aber gedanklich nicht selbständig 
genug verarbeitete Fragestellung und die 
sich daraus ergebenden unverbindlichen Re-
sultate zeigen klar, daß eine wirklich frucht-
bare Musiksoziologie - im Gegensatz zum 
vorliegenden Versuch - weder auf gedank-
liche Abstraktion noch auf konkrete ästhe• 
tische Analy1en verzichten darf. Die heute 
sich immer mehr verbreitende soziologische 
Betrachtungsweise der Musik wird vermut• 
lich erst dann zu fruchtbaren Erkenntnissen 
führen, wenn sie nicht - wie das hier be-
sprochene Werk - außerhalb der eigentli• 
chen Musik stehenbleibt. Wenn man zwi• 
sdten dem Orchesterrepertoire und dem mu· 
sikali1chen Gesdtmack einen zwingenden 
Zusammenhang annimmt (was nicht selbst• 
verständlich ist), so bieten die Schwankun• 
gen im Gesdtmack des amerikanischen Kon• 
zertpublikums gewiß manchen interessanten 
Aspekt, wiewohl die Einstufung vieler Kom-
ponisten dem europäisdten Musikkenner 
höchstens als 1elt1am erscheinen wird. Aber 
die wesentlidi1te Frage einer Soziologie des 
mu1lkali1chen Gesdtmack1, nimlidt ob die 
Analy1e nidtt vom mu1ikalilchen Werk 
1elb1t au1gehen sollte, ob die sozialen Fak-
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toren nicht in erster Linie in der Immanenz 
der musikalischen Form zu suchen sind -
diese Frage wird vom Verfasser gar nicht 
aufgeworfen. Eine Auseinandersetzung mit 
diesem methodischen Problem hätte man 
jedoch hinter dem anspruchsvollen Titel ver-
mutet. Warum der Verfasser auf diese theo-
retischen und heute besonders aktuellen 
Fragen nicht einging, sondern an der empi-
rischen Oberfläche blieb, wird bei einem 
flüchtigen Blick in das Schrifttumsverzeich-
nis verständlich. In diesem fehlen Namen 
wie Max Weber, Simmel und Lukacs gänz-
lich; doch vermißt man auch Namen aus 
dem engeren Fachbereich wie Theodor W. 
Adorno und Ernst Hermann Meyer. Selbst 
von dem Herausgeber Alfons Silbermann 
wird lediglich ein einziges Werk angeführt. 

Die Oberietzung läßt die nachträgliche 
Durchsicht eines Musikwissenschaftlers, nein: 
eines Musikliebhabers vermissen. Nur so ist 
es zu erklären, daß der Leser einer Bach-
sehen Messe und Suite in B-Moll (engl. 
B Mlnor) sowie einer Fünften Symphonie 
Schuberts ebenfalls in B-Moll (engl. B-flat) 
begegnet. Auf einer ganzen Liste von un· 
genauen oder unrichtigen Obersetzungen 
wäre zum Beispiel auch zu beanstanden, daß 
Rimskij-Korssakow im Vergleich zu seinen 
dilettierenden Freunden nicht .diszipliniert", 
sondern handwerklich gebildet (engl. • dis-
ctplined") war, und daß scheinbar geist-
reiche Ausdrücke wie - im Zusammenhang 
mit Griegs Kompositionen - . hoH1öopathi-
sdte Dosieru11g" (engl . • tnfinfteslJHal pro-
portioHs") in einem musikwissenschaftlichen 
Werk sdilechterdings keinen Sinn haben. 

Tibor Kneif, Göttingen 

Lukas Ri chter : Zur Wissenschafts• 
lehre von der Musik bei Platon und Aristo• 
teles. Berlin : Akademie-Verlag 1961. 202 S. 
(Deutsche Akademie der Wissenschaften zu 
Berlin. Schriften der Sektion für Altertums-
wissenschaft. 23). 

Der Verf. bemerkt einleitend: .das The-
JHa der vorllegendeH Arbeit liegt aH der 
GreHze zwlsdten Muslkwissensdtaf t und Al-
tertumswisse11sdiaft: es berUhreH sldt darlH 
phflosophtegesdlldttltdte UHd fadtwisseH-
sdtaftsgesdtldttltdie l11teresse11" (S. 8). Es 
wäre naheliegend, im Sinne dieser Zeitschrift 
vornehmlich das hervorzuheben, was .die 
Musikforschung" angeht; die versdiiedenen 
Themenkreise sind jedodt zu sehr mitein-
ander verflodtten, als daß man sie sdieiden 
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könnte. Oftmals sind umständlidte und ver-
zweigte Untersudtungen altertumswissen-
sdtaftlidter Überlieferung und bedeutungs-
gesdlidttlidter Begriffsbildung erforderlic:n, 
um für die Lehre von der Musik zu ver-
läßlic:nen Erg,ebnissen zu gelangen. (Es muß 
allerdings berücksichtigt werden, daß seit 
Beginn der Drucklegung der Schrift ein Jahr-
zehnt verstridi, so daß die Forschung in-
zwischen in mancher Einzelfrage weiter ge-
kommen ist.) 

Ziel der Untersuchung war es, zu einer 
prinzipiellen Klärung der Stellung der Mu-
sikwissenschaft innerhalb eines Wissen-
sdtaftssystems zu gelangen und das Ver-
hältnis des Musik-Wissens zur Praxis zu 
bestimmen, indem deren Grundlegung bei 
Platon und Aristoteles betraditet wird 
(S. 7). Nun gibt es sowohl bei Platon 
als audi bei Aristoteles keine Schrift, 
die ein System der Wissenschaften aus-
schließlich oder nur in erster Linie behandelt: 
es kann aber aus verstreuten Ausführungen 
und Bemerkungen zusammengetragen wer-
den, weldte Vorstellungen beide Philosophen 
von einer Ordnung der Wissensdtaften ge-
habt haben. Auf diese Weise nimmt das 
Bild einer Wissensdtaftslehre des Aristoteles 
verhältnismäßig klare Umrisse an. 

Im Hinblick auf Platon dagegen gesteht 
der Verfasser selbst die Problematik seiner 
Interpretation ein (S. 97). In seinen frühen 
Dialogen bezieht sidt Platon häufig auf die 
Musik, vor allem auf . einzelne Tatlgkelten 
aus delff Bereidi des Instrulffentalspiels wie 
Auletik u11d Kitharlstik", er verwendet sie 
allerdings meist nur als Beispiel (S. 27, The-
se 3). Des reifen Platons Stellung gegenüber 
der Musik ist dann zwiespältig: Er ist ein 
entsdtiedener Gegner der zeitgenössischen 
Musik-Praxis (S. 37) und erklärt dagegen 
ausdrücklidt seine Zustimmung zur musi-
kalisdten Ethoslehre, wie sie im Jahrhundert 
vor ihm Damon vertrat. Da es Platon auf 
das Vordringen vom Werden zum Sein an-
kommt, können ihm die Phainomena der 
Musik ebensowenig wie die Himmelserschei-
nungen Anlaß bieten zum Nadtdenken über 
das Sein (S. 26). Die handwerklidte Elemen-
tartheorie bzw. Fadtkenntnis kann er nur 
als Beispiel für Verfahrensweise und für 
philoaophisdt-pädagogisdte Einsidtten gel-
ten lassen (S. 53 u. H). In seiner Ordnung 
der Wissensdtaft nimmt die Harmonik eben• 
so wie die Astronomie, die er beide in 
Übereinstimmung mit den Pythagoreem für 
versdtwistert hält, die letzte Stelle ein 
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(S. 60): der praktischen Musik w~ist er in 
der Wertskala der T edtnai einen inferioren 
Rang zu (S. 84). 

Mit Aristoteles gelangt man begreiflicher-
weise auf viel festeren Boden, weil bei die• 
sem die .empirisdie Einzelforsdiung" ganz 
anders zu ihr~ Redtt kommt (S. 98). Ari-
stoteles vermeidet den platonischen Konflikt. 
Er nimmt zwisdten Musiktheorie und Mu-
sik-Praxis eine sdtarfe Trennung vor und 
gesteht jeder von beiden ihr besonderes 
Recht zu (S. 119). Musik gemeinhin läßt 
Aristoteles als .passende Ausgestaltung der 
Muße" (S. 124) gelten, ja er gliedert die 
Musikausübung und -lehre zum Zwecke der 
Urteilsbildung in die Paideia ein. Der Be-
stimmung des Faches der Harmonik bei Ari-
stoteles gilt der ausführlichste Absdtnitt der 
Sdtrift des Verfassers. Er schließt sich dabei 
den Darlegungen von W. D. Ross an, der 
bei Aristoteles eine dreifache Hierarchie der 
Wissenschaften erkennt : 1. eine reine mathe-
matische Wissenschaft, z. B. Tl apLitµ'l)nXTJ 
yE<.oµE'tpta, onpEoµE'tpla ; 2. eine ange-
wandte Wissensdiaft, z. B. Tl cipµovLXT) Tl 
µait'l)µanx.T], Öit'tLXTJ, aCJ'tQOAoyla; 3. eine 
empirische Wissensdiaft, z. B. Tl cipµoVLXT) 
fi x.a'ta 'tT)V ax.o'l)v, 'tO itEpl. 'tjj~ ipLllo~. 
'tCt «pmvoµEva (S. 156). Die empirische Wis-
sensdtaft, die wir Akustik nennen können, 
behandelt Aristoteles nicht näher. Während 
die Arithmetik als reine mathematisdte Wis-
senschaft an der Spitze steht, nimmt die 
mathematische Harmonik .als verstofflldite, 
konkretisierte Arlthlffetlk" die nadtfolgende 
Stelle ein (S. 161. 168, 169). Es ist strecken-
weise ein mühevoller Weg, bis man aus dem 
Dickid:it der Einzeluntersuchungen und 
N ac:nweise heraustritt auf die Lidttung, auf 
der das Fazit gezogen wird, wie es endlidt 
auf den Seiten 168 u. 169 im Hinblick auf 
Aristoteles geschieht. In einer Reihe von 
Thesen am Sdtluß des Budtes wird dem Le-
ser ein Leitfaden in die Hand gegeben, den 
er sid:i gleidt anfangs zur leid:iteren Orien-
tierung vergegenwärtigen sollte. 

Den beiden Hauptabsdtnitten der Sdtrift, 
nämlidt denen über Platon und Aristoteles 
geht eine El11fllhru11g voraus, die über die 
Frühgesdtid:ite der wissensdtaftlidten Be-
schäftigung griedtisdter Denker mit der Mu-
sik belehrt: es folgen im Ausblick Bemer-
kungen über die Nad:ifolge, ein Absdtnitt, 
dem im ursprünglid:ien Plan der Arbeit an-
sdteinend ein eigenes Kapitel zugedadtt war. 
In beiden Absdtnitten richtet sid:i häufig 
der Blick de1 Verfa11ers auf das Verhiltnis 
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der mittelalterlichen zur griechischen Musik. 
Auf diese Weise wird die Schrift im wei• 
teren Sinne, als es der Titel erwarten läßt, 
zu einer Bildungsgeschidtte des Musik-Wis-
sens und der Musikwissensdtaft. Sie führt 
im mittleren Abschnitt den bedeutungsvollen 
Augenblidc vor Augen, in dem die Auf-
spaltung von etwas eintritt, das ursprüng-
lidt eine Einheit war, eine Aufspaltung, die 
endlich in der Wissenschaftslehre der nach-
aristotelisdten Zeit ihren Niedersdilag fand 
in der Aufspaltung zwisdten den Aristoxe-
neem, den sogenannten Harmonikern, de-
nen es in erster Linie auf .die To11arte11-
lehre 1111 Hi11blidt auf die aktuelle Melodik" 
(S. H) ankam, und den Pythagoreem, bis 
dann im Mittelalter durch Vermittlung der 
Römer die mathematisdte Harmonik der 
Pythagoreer und Platoniker als die legitime 
Musikwi-ssensdiaft angesehen wurde (S. 
18S f.) . Das sind historisdie Rüdcblicke und 
Ausblicke ; aber mehr als das hat die vor-
gelegte Arbeit eine gegenwärtige Bedeutung 
darin, zur Klärung unserer Begriffe von Mu-
sik-Wissen und Musikwissenschaft wesent-
lich beizutragen. 

Max Wegner, Münster/Westf. 

Solange Corbin: La Deposition litur-
gique du Christ au vendredi saint. Sa place 
dans l'histoire des rites et du theatre reli-
gieux (Analyse de documents portugais). 
Paris: Soc. d'editions „Les Belles Lettres"; 
Lisbonne: Livr. Bertrand 1960. 346 S., 18 
Tafeln. 

Ein jedes Werk, ob Budt oder Zeitsdirif-
tenaufsatz, das Solange Corbin veröffent• 
lidit, bedeutet Gewinn. Das Problem des 
jeweiligen Themas wird bis zum Grundsätz-
lidien erörtert und aufgrund eines umfas-
senden Quellenstudiums zu lösen versudit. 
Das gilt audt für da, vorliegende Werk, 
obwohl es der Musikwissensdtaftlerin, die 
Mme. Corbin doch ist, hätte fernliegen müs-
sen. Es ist mehr eine liturgiegeschichtlidte 
und volkskundliche Forsdtung. 

Gegenstand der Untersudtung ist die am 
Karfreitag hie und da gefeierte .Grable-
gung Christi•, bei der natürlidt audt Ge-
1änge vorgetragen werden, die aber dodt 
weitgehend gleidt lind und wenig Probleme 
bieten. Gefragt wird vielmehr nach Ort, 
Zeit und Umständen der Entstehung, nach 
den Arten der Feier, nadt der Verbreitungs-
geschidtte bis zur Gegenwart und nadt dem 
Verhältnil dieser Zeremonien zur Entste-
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hung des mittelalterlidien Dramas. Zu die-
sem Zwedce werden zahllose Quellen aus 
Deutsdiland, Frankreidt, England, Ungarn, 
Polen, Böhmen, Spanien, Italien und Portu• 
gal sowie dem Osten untersudtt: Viten, 
Consuetudines, Ordinaria, Missalien u. dgl., 
aber auch neuzeitlidte Berichte, weit über 
das Material hinaus, das K. Young (The 
Drama of the Medlaeval Church) bringt. 

Ergebnis ist, daß zwisdien mehreren For-
men deutlidt gesdiieden werden muß. Da 
ist zunädist die nördlidie Form einer Pro-
zession vom Altare zum .Grab", eine 
streng liturgisdie Feier, im Prinzip mit einer 
geweihten Hostie und also einem Priester, 
unter Verwendung von bestimmten, auch 
sonst in der Liturgie der Karwodie gesun-
genen Gesängen, vor allem des stets nach-
weisbaren Resp . • Sepulto Do111l110". Im Sü-
den findet die Prozession im Freien statt, 
sie hat einen ausgedehnteren Weg, und die 
Liturgie wird also oft durdt Laude und 
ähnlidte volkstümlidte Gesänge erweitert 
( .Liturgie ornt!e"); sie wird aber nidtt preis-
gegeben. In einer dritten, aber nur wenig 
verbreiteten Form, bei der nur ein Kruzi-
fixus .begraben wird", wird allerdings auf 
die alte liturgische Form und die liturgi-
sdten Gesänge verzidttet. 

Ausgangsort des Braudtes scheint Süd-
deutschland, insbesondere die Gegenden 
von Augsburg und Trier zu sein, die nach-
weislidt ältesten Stätten des Brauches. Sei-
nen Ursprung sieht die Verfasserin in der 
Sitte des allgemeinen Kommunionempfan-
ges am Karfreitag, die in Rom etwa seit 
dem 6. Jahrhundert, in Deutsdtland wohl 
seit dem 9. Jahrhundert üblich war: nicht 
benutzte Hostien mußten dabei an einen 
besonderen Ort gebradtt werden, da der 
Altar nadt noch älterer Sitte danach leer 
stehen mußte. Zweifellos ist da, ridttig; 
eine Unklarheit bleibt aber doch. Die älte-
ste Quelle für das .Begräbnis der geweihten 
Hostie", die Vita des Hl. Ulridi, entltammt 
dem 10. Jahrhundert; demselben Jahrhun-
dert gehört aber auch die Trierer Quelle 
an, der zufolge bei dem Begräbni1 ein Kreuz 
verwendet wurde. Das siebt so aus, als ob 
doch audt andere Bräudte mitgewirkt hätten. 

Diese Grablegung gehört nicht zu den 
Quellen des Dramas, ventändlicherwei1e. 
Es knüpfen sich keine Dialoge an die litur• 
gischen Gesänge an. Der dialogiache Tropua 
(. Que111 querltls") ist ein Drama, du einen 
heilsgeschichtlimen Vorgang erläutern, d. h. 
darstellen soll. Die Proze11ion zum Grabe 



|00000241||

Besprechungen 

aber konnte zwar symbolisch als die Grab-
legung von Jerusalem verstanden werden, 
aber doch nicht sie selber darstellen. Die 
Verfasserin zeigt, wie man klar zu unter-
scheiden hat zwischen der symbolischen Deu-
tung einer liturgischen Handlung und der 
Darstellung eines Heilsgeschehens durch eine 
nicht-liturgische Aktion. Dieses Präzisieren 
des Ortes, wo Tropus und Drama sich ent-
falten konnten, dürfte ein Hauptgewinn des 
Werkes sein. Ewald Jammers, Heidelberg 

Solange Corbin : La notation musicale 
neumatique. Les quatre provinces lyonnai-
ses: Lyon, Rouen, Tours et Sens. Univer• 
site de Paris, Faculte des lettres : These 
1957 (maschinenschr.). 758 S., 2 Karten, 
S Tabellen, 89 Tafeln. 

Diese These über die sogenannte nord-
französische Neumenschrift ist nur maschi-
nenschriftlich vorhanden, und es ist an sich 
nicht üblich, über Werke, die nidit im 
Druck erschienen sind, zu referieren. Nach-
dem aber der Sdtreiber dieser Zeilen die 
Arbeit einsehen durfte, ist er der Ober-
zeugung, daß eine Aumahme angebradit 
ist. Bei der Güte der Arbeit ist es aller-
dings bedauerlich, daß die Arbeit keinen 
Verleger gefunden hat ; denn es wird in Zu-
kunft unmöglich sein, etwas zur französi-
schen, aber audi überhaupt zur Neumen-
kunde ohne Durdisidit dieses Werkes zu 
sagen. Ein anderer Gedanke stellt sidi aber 
bald ein. Für Deutsdtland fehlt ein entspre-
chendes Werk. Die Neumenschriften der 
deutschen Provinzen sind noch nidit unter-
sudit; noch Ist es In der Regel unmöglich, 
aufgrund ihrer Eigenart Neumen des 11. 
bis 14. Jahrhunderts einem bestimmten Bis-
tum zuzuweisen. Voraussetzung dazu wäre, 
daß die Quellen ge1ammelt, eingesehen, 
fotokopiert würden, bis dann eine Ordnung 
möglich wird - so wie Solange Corbln vor-
gegangen Ist. 

Die Arbeit bringt einen Katalog der 
Handsdiriften mit der erwähnten Neumen-
schrift, gegliedert In die vier Hauptgruppen 
Lyon, Rouen, Tours, Sens und weiterhin 
auf die einzelnen Bistümer, mitsamt den 
Übergangsgebieten nach Osten und Süden, 
mit minutiöser Besdireibung von den klei-
nen Gelegenheitseintragungen (der älteren 
Zdt) bis zu großen Neumenhandsdiriften. 
Zugrunde liegt dieser Gliederung der 
Sdiriftarten die Einteilung Frankreldis In 
Kirdienprovinzen, die auf die Diokletianl-
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sehe Diözeseneinteilung zurückgehen : die 
Verbreitung der nordfranzösischen Neumen-
sdirift entspricht wesentlidi der Gallia Lug-
dunensis. Nur gelegentlidt werden die Or-
den bedeutungsvoll für die Verbreitung der 
Sdirift. 

Folgerichtig gehen den einzelnen Kapi-
teln Geschidtten der Bistümer voraus. Dann 
folgen die Merkmale der jeweiligen Schrift, 
anhand der einwandfreien und typisdten 
Codices, wobei auch die Achse der Neumen, 
d. h. die schräge oder gerade Lage der Neu-
menzeidten für die auf- oder abwärtsstei-
genden Töne, beachtet wird. (Der Rezen-
sent würde allgemeiner den Ductus der 
Feder in den Vordergrund stellen). Die Ka-
pitel werden durch das Verzeidtnis der 
Handsdtriften mit kritischer Angabe der 
Literatur und der etwaigen Faksimile-Wie-
dergabe beschlossen. Diesem Katalogteil 
geht eine allgemeine Einführung in die 
Neumenschrift voraus: Herkunft, Verwandt-
schaft, Bedeutung der Zeichen. Den Sdtluß 
bilden eine Darlegung über das Alter der 
Neumenschrift aufgrund der historischen 
Berichte: gleichfalls eine umfassende Ma-
terialsammlung mit selbständiger Bedeu-
tung - von anderen wertvollen Details 
(Verzeidtnis der einwandfrei datierbaren 
Handschriften des 9. Jahrhunderts u. a.) ab-
gesehen. 

Das Ganze ist ein Standardwerk, bei dem 
eine Kritik an dem Kernteil - zum min-
desten aus der Feme - unangebradit Ist. 
Bei den Deutungen wird man freilich hie 
und da anderer Meinung sein können; wie 
wäre das bei einer so delikaten Angelegen• 
heit. anders denkbar. (Der Rezensent beab-
sichtigt, in einigen Neumenstudien solche 
abweichenden Meinungen vorzubringen; 
hier würde eine solche Ausführung zu um-
fangreich werden und Gefahr laufen, 
das berechtigte Lob zu verdunkeln.) 

Ewald Jammers, Heidelberg 

Felix Kr e u s c h : Beobachtungen an der 
Westanlage der Klosterkirche zu Corvey. ? 
Ein Beitrag zur Frage ihrer Form und Zweck- · 
bestimmung. Köln- Graz: Böhlau 1963. 73' 
S., 32 Taf. 

Zu dem Werke des Aachener Dombau-
meisten Felix Kreu1ch wäre von mu1ikwi1• 
1en1chaftlicher Seite au, an dieser Stelle 
nidiu zu 1agen, wenn sich nidit in der Welt• 
anlage (dem Westwerk) der Corveyer Kirche 
elnire Wandkritzeleien befinden, die all 
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Noten gedeutet wurden, und wenn die Frage 
der Zweckbestimmung nicht auch die Musik 
anginge. Das Ergebnis der architektonischen 
Ausführungen ist, daß dieses Westwerk -
und entsprechend auch die anderen deut-
schen Westwerke (außerhalb der Aachener 
Pfalzkapelle) - nicht „Kaiserkirchen" gewe-
sen sind.sondern den Bedürfnissen der Liturgie 
ihren Ursprung verdanken. Bei diesen Be-
dürfnissen weist der Verfasser auf die archi-
tektonisch nahe verwandte Kirche von Cen-
tula (St. Riquier) hin. Im dortigen West• 
werk, und zwar in seinem Obergeschoß, 
fanden die Offizien des Palmsonntags, des 
Karsamstags und z. T. auch von Weihnach-
ten, Ostern und Himmelfahrt statt. Ahn-
liehe Wedtsel der Gottesdienst-Stationen 
nimmt der Verfasser also audt für Corvey 
an. 

Es befinden sich ferner an der Wand des 
Engelsdtores, d. h . eines Teiles des Ober-
geschosses des Corveyer Westwerkes, Budt-
staben als eine Art Sgrafitti, höchstwahr-
scheinlich kurz nach dem ersten Verputz, 
etwa um 900 geschrieben. Diesem Datum 
entspricht auch der paläographisdte Befund 
(B. Bisdtoff, Mündten). Diese Buchstaben 
werden nun als T onbudtstaben verstanden; 
sie verraten also, daß hier oben Musikanten 
gestanden haben, und zwar nadt Ansicht 
des Verfassers und seines musikalischen 
Beraters H. Freistedt, Aachen, Instrumenta-
listen. Daß es sich um Musiknoten handelt, 
ist äußerst wahrscheinlich, da man ein sinn-
loses Gekritzel an dieser Stelle nicht anneh-
men kann und vor allem, weil nur die Buch-
staben a bis g verwendet werden. Diese 
Budistaben können aber, wie Freistedt aus-
führt, nicht die Bedeutung gehabt haben, 
die sie heute bzw. seit Odo von Cluny oder 
St. Maur-des-Fosses haben, sondern eine 
ältere: a = c. Das schließt der Verfasser 
daraus, daß die Melodien sonst in einer 
unverständlichen Tonart auf (I, =) b geen-
det hätten. Die ältere Lesart ergibt ver-
ständliche Schlüsse auf (I, =) d in der dori• 
sehen Tonart. 

Die Verwendung von Buchstaben für die 
musikalische Notation ist nun im Mittel-
alter fast nur bei musiktheoretischen T rak-
taten üblich oder in Lehnchriften wie T o-
naren (vgl. S. Corbin, Valeur et sens de Ja 
notatton aTpha&ettque a Ju1tdeges et en 
Nonuandle, in : Jumieges. Congres 1cienti-
fique Il/19SS, S. 931 ff.). Da beides hier 
nicht vorliegt, ist es nicht abwegig, anzu-
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nehmen, daß diese alphabetische Noten-
schrift für Instrumentalisten bestimmt war. 
Dodt ist das bei unserer dürftigen Kenntnis 
über die Musikpflege um 900 nidtt so sidter, 
wie Freistedt annimmt. Vor allem ist es 
nidtt gegeben, daß es sich bei den Melo-
dien um Instrumentalstücke handelt. 

Freistedt bezeichnet nun diese Musik-
stücke als Sequenzen. Hier sind stärkere 
Zweifel anzumelden. Der Umfang der Me-
lodien beträgt etwa 32 oder 46 Töne (Un-
sicherheit entsteht durch einige Lücken in-
folge von Schäden der Wand). Das ist für 
eine Sequenz im üblidten Sinne zu wenig, 
selbst wenn man die Abschnitte verdoppeln 
würde. Die einzelnen Absdinitte einer hypo-
thetisch möglichen Gliederung sind wieder-
um kleiner und geringer an Zahl, als es 
bei einer Sequenz üblich ist. Die Abschnitte 
besitzen dabei Kadenzen, wie sie zwar in 
Sequenzen, aber doch auch anderswo auftre-
ten können. Die Absdtnitte selber sind aber 
nicht durch Variation der Kernzellen gebil-
det. Tonzahl. Gliedzahl und Struktur legen 
vielmehr nahe, von frei geformten Hymnen 
zu reden. Aber sdtließlich: es fehlt an hin-
reichendem Vergleidtsmaterial für Melo-
dien, die ohne Text aufgezeichnet wurden, 
um eine gesicherte Aussage zu machen. Es 
mögen die beiden hauptsächlichen Melodien 
folgen, versuchsweise in Absdtnitte aufge-
teilt: 

c(d)d 

edg7 f (gdf deeded :cdd 
-- - - - -- ------ ---
f g f e ) d ff ddfefe (dee 

d7d c d ( e d d d a a g : a b b ---- --- -------
d e f g f g* d g* : (f) e d a a b a b b i f d d 

cdfccd :ded 

(Die Übertragung von Freistedt stimmt an 
den mit • gekennzeichneten Stellen nicht ge-
nau mit den Reproduktionen von Kreusch 
überein). Ewald Jammers, Heidelberg 

Rutgerus Sycamber de Venray: 
Dialogus de musica (um 1500), hrsg. von 
Fritz Soddemann . Köln : Arno Volk-
Verlag 1963. III + 59 S. + 2•Faks. (Bei• 
träge zur Rheinischen Musikgesdtichte. 54). 

In dieser ebenso interessanten wie auf-
sdtlußreidten Publikation wird erstmals ein 
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Text vorgelegt, auf dessen musikgesdtidtt-
lidte Bedeutung sdton vor mehreren Jahren 
Heinridt Hüsdten in einem Beitrag zur Fest-
sdtrift Sdtiedermair hingewiesen hat (Rut-
gerus Sycamber de Ve111ay und sein Musik-
traktat, Beiträge zur Rheinisdten Musik-
gesdtidtte 20, Köln 1956, S. Hff.). Der 
Verfasser - ein vielseitig gebildeter Augu-
stiner-Chorherr aus dem Kreise der Windes-
heimer Reformbewegung - setzt sidt sehr 
eindringlidt mit der zeitgenössisdten Praxis 
des Choralsingens, vor allem innerhalb der 
Klöster, auseinander. Der Stoff wird von 
ihm in Form eines glänzend gesdtriebenen 
Dialogs dargeboten; als Dialog-Partner er-
sdteint Thomas Stralen, der Singmeister des 
Klosters Möllenbeck. Grundgedanke und In-
halt - die Anleitung geistlicher Sänger zur 
recta, congrua et devota caHtio - stellen 
die Schrift in die unmittelbare Nähe Con-
rads von Zabern, dessen Bemühen um eine 
Reform des Choralgesanges hier aufgegrif• 
fen und in wesentlichen Punkten erweitert 
wird. Rutgerus unterstreicht diesen Zusam• 
menhang nadtdrücklich, wenn er schreibt: 
. Nam ex hutus virl motus industria hunc 
parvum dia/ogum . . . statul scrtbere" (S. 
39). 

Von besonderem Interesse scheint dem 
Rezensenten, daß der Autor in seine Aus-
führungen über die recta cantio einige 
Abschnitte • de (acultate cantus" einbezieht 
(Hexachorde, Gebrauch von b-f a und b-mi, 
Intervalle usw.), wobei er sich die Anschau-
ungsmittel (tabulae) von Conrads Unter• 
richt zu eigen macht. (Wie aus dem Text 
hervorgeht, hatte er den Zaberner Magister 
selbst noch gehört). Im weiteren Verlauf 
wird der Leser in den Problemkreis spät• 
mittelalterlicher Choralpraxis eingeführt. 
Die Erörterungen sind von der Sorge und 
dem Bemühen um eine grundlegende Er-
neuerung des einstimmigen Gesanges ge-
tragen. Wenngleich eine Anlehnung an Con-
rads Schrift De modo bene ca11ta11di (1474) 
nicht zu übersehen ist, bietet der Text den-
noch eine Fülle wertvoller Details, die ihm 
weitgehend den Rang einer eigenständigen 
Quelle sichern. 

Der von Fritz Soddemann besorgten Edi-
tion wurde die Handschrift W 340 des Köl-
ner Stadtarchivs (ein Autograph Rutgers) 
zugrundegelegt. Der Herausgeber bringt den 
Text in seiner originalen Gestalt, indem er 
die Eigentümlichkeiten der Orthographie 
beibehält. Eine sorgfältig angewandte Inter-
punktion erleichtert dem Leser das Ver• 
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ständnis des jeweiligen Sinn:z:usammenhan-
ges. Leider weist der Text selbst Lesefehler 
und Ungenauigkeiten auf, die zu einem 
guten Teil in dem minutiös geschriebenen 
Manuskript ihre Ursache haben mögen, aber 
doch wohl hätten vermieden werden kön-
nen. Gefragt sei endlich, warum der den 
Inhalt treffend kenn:z:eidmende (Original-) 
Titel De recta, congrua devotaque cantioHe 
dia/ogus (vgl. S. 1) vom Herausgeber durch 
Dialogus de musica ersetzt wurde. - In 
seiner (sehr knapp gehaltenen) Einleitung 
kündigt Soddemann eine ausführliche Inter-
pretation des Traktates an. Man darf darauf 
gespannt sein. 

Corrigenda und Addenda: S. 1 Z. 14 ( = 
1/14) lies .iocundus•; 2/29 .aliquando" 
statt .aliqutd"; 3/2-3 .clementlssime" 
statt .decentlsslme"; 4/10 .Et" statt 
.Quod": 7/17 .decantent"; 7/24 .maxl-
me"; 8/32 .b-fa b-mi" statt .b-fa, b-mt" 
u . • bb-fa b-mt" statt .bb-fa, b-mt"; 
11/17 .{lt" statt .sit"; 13/32 .ca11e11ttbus• 
statt .om11ibus"; 14/11 u. 18 .semidia-
pe11te" : 14121 .semidiapente" statt .semi-
dtapenthe1"; 16/5 .quomodo" statt .quo-
Hiam" (ebenso 26/21 u. 28); 16/10 .bb-fa 
q-mi"; 16/24 .quamvis"; 16/32 .Atqui"; 
18/4 .quam gradaltbus" statt .quam in 
gradaltbus"; 18/25 . teiu11e" statt .temere"; 
19/13 ergänze .(de) CUHCt/s (HoHr; 19/20 
lies .co11gruo• (dazu Anm . • Ms. co11grua"); 
20/17 .pertnde" statt .proinde" ; 21/15 
.111 vtces": 21129 .vlrgulas"; 25/4 .dispu-
tamus"; 25/30 .mlHimf"; 26/4 .supra" 
statt „super"; 30/13 .que" statt .quam"; 
30/22 .in prlmls"; 32/6 .qul" statt .qula": 
32/7-8 .111util[ibus]": 33/33 ergänze .(vel) 
etiam ( appo11e11s)"; 34/23 lies .cantatlo-
11e"; 35/12 ergänze .(dubio) semet (eme11-
dare11t)": 35 /20-21 lies .ceTHitur" statt 
.servltur"; 36/19 .dom/11us" statt .deus"; 
37 /9-10 .demonstravlmus aliam, formabl-
/em facile. •; 37 / 30 ergänze .(sl) vel (111)": 
37/33 lies .premeret" 1 38/22 .grossas"; 
38/27 .quomodo" (ebenso 43/13); 38/32 
.lls" statt „a/iis" ; 39/6 ergänze .(ut) tu 
( cu11cta)" 1 39/11 lies. vult" statt • vult (?)"; 
43/11 .Brlglttr"; 43/17 .ca11tlo11es": 46/4 
.fructus" statt .serHus" 1 50/1 .sonant" 
statt .to11ant"; 52/12 .lpsa•. 

Anmerkungen: 16/1 zu .D-sol-re•: .Ms. 
deso/re"; 16/2 u. 3 .F-fa-ut": .Ms. effaut" 
(ebenso 37 /16); 39/13 .d-la-sol-re": .Ms. 
delasolre"; 39/13 .G-sol-re-ut": .Ms. ge-
solreut" . 

Karl-Werner Gümpel, Freiburg 1. Br. 
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Walter Kau .fmann: Die Orgeln des 
alten Herzogtums Oldenburg. Nordolden• 
burgisdie Orgeltopographie. Oldenburg: 
Gerhard Stalling Verlag 1962. 200 S„ 32 
Abb., 1 Karte (Oldenburgisdte Forsdrnngen. 

' u). 
Kaufmanns Budt ist eine der wertvollsten 

orgelgesdtichtlichen Veröffentlichungen der 
letzten Jahrzehnte. Hier sind sämtlidte Do-
kumente einer Landsdtaft (seit 1660 haben 
1idt die Redinungen fast aller Kirdien er-
halten) sachverständig ausgewertet : man 
wird nicht nur über die großen Instrumente 
unterrichtet, sondern auch und gerade über 
die kleinen und kleinsten, die handelnden 
Personen werden lebendig, zumal Kaufmann 
immer wieder den gesdtidttlidien Hinter• 
grund beleuchtet, das künstlerische Denken 
der Meister gewinnt plastisdie Gestalt. 

Kaufmann skizziert zunächst den Zusam• 
menhang des altoldenburgisdien Orgelbaus 
mit demjenigen der Niederlande, Westfalens 
und Niedersadtsens, erzählt ansdiließend an-
sdtaulich den Hergang der Dinge in Olden-
burg vom 14. bis ins 19. Jahrhundert hinein 
und bringt dann, im Hauptteil seines Werks, 
alphabetisch nadt Ortsnamen geordnet, 
sämtlidte Daten aus den Quellen in über-
sichtlicher Form, wobei das Niederdeutsche 
wörtlich und treffend ins Hodtdeutsdte über• 
setzt wird. 

Das Wirken der Niederländer Maarten 
de Mare, Cornelius und Michael Slegel und 
Reinhard Lampeler van Mill sowie das de, 
Sdtererschülers Christian Bodcelmann ist 
noch zu vereinzelt, um Tradition zu sdtaffen: 
eher gelingt dies Johann Sieburg aus dem 
südlidien Niedersachsen, eindeutig dann 
Gerd und Harmen Kröger, die - aus West• 
falen kommend - seit 1634 bedeutende 
Arbeiten ausführen (darunter die später 
von Arp Sdtnitker hocbgesdtätzte Orgel für 
Oldenburg/St. Lamberti) und in ihrem Schü-
ler Berendt Hueß, der von den Krögers die 
in Westfalen bevorzugte Springlade über-
nimmt, sowie in dessen Schüler Arp Sdtnit• 
ker (mit k, nicht mit g zu schreiben, wenn 
audt der Mei1ter selbst mehrfach mit g 
zeichnet) stilbestimmend weiterwirken. Da 
die Krögers die westfäli1dten Arbeiten der 
Familie Sdterer im Dom zu Minden, im 
Münster zu Herford und Im Schloß zu Brake 
1idterlidt gekannt, wenn nicht bei ihnen 
mitgewirkt haben, kann sich auch Sdtnitker 
auf die Sdterer,dte Kunst, die wiederum 
auf der brabantischen Henridt Niehoffs fußt, 
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zurüdcführen: und so ist Sdtnitker ganz ähn-
lich wie seinerzeit Gottfried Fritzsche, der 
von dem Sdterersdtüler Hans Lange aus 
Wesselburen, ansässig in Kamenz, her-
kommt, ein legitimer Nadtfolger der 
Scherers im Hamburger Orgelbau. Arp 
Schnitkers Rivale in Oldenburg ist der tüch-
tige Joachim Kayser, der indessen von 
Sdtnitker aufgrund seines Privilegs ener-
gisch aus dem Oldenburger Geschäft ge-
drängt wird. Später arbeitende Meister wie 
Gerhard von Holy, Christian Vater, Joadiim 
Dietrich Busch und Johann Hinrieb Klap-
meyer kommen direkt oder indirekt aus der 
Schule Arp Sdtnitkers, während ausgezeich-
nete Meister wie Eilert Köhler und Johann 
Adam Berner aus anderen Schulen zu stam• 
men scheinen. 

Deutlich erkennbar ist der Wandel in der 
künstlerischen Konzeption der Orgeldisposi-
tion. Die Älteren - Sieburg, Kröger, Hueß, 
Sdtnitker und noch dessen Schüler von 
Holy - setzen die Werke (in der Regel 
Hauptwerk und Brustwerk, seltener Rüdc-
positiv) ebenbürtig nebeneinander. Praktisch 
heißt das: das Hauptwerk bietet nicht nur 
einen Fortedtor, sondern auch Register für 
solistische Linien wie vor allem Nasard 
21/1', Gemshorn 2' und Terzzimbel 3fach, 
und das Brustwerk ist nicht nur ein kleineres 
Etwas, sondern bringt in einem bis zum 
Scharf ausgebauten Fortedtor der gesamten 
Orgel den letzten Glanz. 

Schon direkte Sdinitkersdtüler wie Vater 
und Busch lassen die Ausgewogenheit der 
Werke und den Reichtum der Funktionen 
vermissen, wenn audt ihre Dispositionen 
denen Arp Sdtnitkers äußerlidi noch durch-
aus ähnlich sind. Das alles wird in dem 
topographischen Hauptteil von Kaufmanns 
Buch dokumentarisdt belegt. Ganz beson• 
ders lehrreich sind dabei die Angaben über 
die Beschaffenheit der zahlreichen kleinen 
Orgeln mit zwei Manualen und angehäng• 
tem Pedal sowie über die Disposition der 
Pedale In kleinen Raumverhältnissen. Beide 
Probleme werden auch heute immer wieder 
aktuell, und von den Lösungen, die die 
Sdtnitkersdtule gefunden hat, können wir 
eine ganze Menge lernen. 

Besonders dankbar wird der Benutzer des 
Kaufmannsehen Budte1 für die vom Vel'faJ• 
ser beigegebenen Obersichten sein: dtrono• 
logische Listen der Orgelbauer mit ihren 
Werken, der Orgelbauerge1ellen, der 
Pfuscher, der Schnitzer und der Maler; Zu-
sammenstellung der erteilten Privilegien, der 
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Nachrichten über viele Einzelheiten .(wie 
über den Klang der Orgeln, den Winddrudc, 
die Zusammensetzung der Mixturen) und 
vieles andere mehr. Sehr dankenswert ist 
der Bildteil, der dartut, wie sehr das Orgel-
gehäuse der Schnitkerschule schon von Krö-
ger her geprägt ist, aber audt, wieviel Phan-
tasie die Prospekte der Kayser, Köhler und 
Berner verraten. Kaufmanns Buch erlaubt 
fast Orgelforschung am Schreibtisch - für 
den aber, der die Dinge an Ort und Stelle 
studieren will, ist es ein vorzüglicher Führer. 

Hans Klotz, Köln 

Jahrbuch für musikalische Volks- und 
Völkerkunde. Band 1, hrsg. von Fritz B o s e. 
Berlin: Walter de Gruyter Co. 1963, 149 
S., 1 Schallplatte. 

Daß mit der vorliegenden Veröffentli-
chung die 1923 durch das Ausbleiben der 
Sammelbände für Vergleichende Musikwis-
senschaft entstandene Lüdce im Fachschrift-
tum nun geschlossen wird, ist wärmstens zu 
begrüßen. Der Herausgeber verdient unse-
ren Dank. Der Titel des neuen Jahrbuches 
ist umständlidt, aber beim gegenwärtigen 
Stand des Fadtes kann die getrennte Nen-
nung von Volks- und Völkerkunde nur 
nützlich sein. 

Das Arbeitsfeld des Jahrbuches ist die ge-
samte Welt. In diesem ersten Band wird 
Afrika durch die Elfenbeinküste, Amerika 
durch Brasilien und Asien durch die mittel-
asiatischen Kurden vertreten. Der vierte 
Aufsatz Ober die Beziehungen zwischen ge-
sprochenen und gesungenen Tonhöhen in 
afrikanischen Tonsprachen untersucht allge-
meine Phänomene, obwohl der Verfasser, 
Hans-Heinrich Wängle r, sich vor allem 
auf Daten aus dem Gebiet der Hausa und 
Nama stützt. Er stellt fest, daß die Gesangs-
linie meistens dem Sprechton folgt, daß aber 
die Melodie sidt nicht sklavisch an die Ton-
schritte der Sprache bindet. Wängler sieht 
hierin ein Stadium der beginnenden Unab-
hängigkeit: das Hauptinteresse seines gan-
zen Aufsatzes liegt in diesem Punkt. 

Der zweite Aufsatz über ein afrikanisches 
Thema ist der erste Teil eine• Verzeichnis-
ses der Musikinstrumente der Baoule oder, 
um genauer zu sein, eines kleinen Bezir1cs, 
der als das Zentrum der Baoule-Tradition 
angesehen wird. Der VerfaHer, P. Rene 
M en ar d, beschäftigt sich in diesem Band 
des Jahrbuche, ausschließlich mit Idiopho-
nen, fügt aber einen Abriß des gesamten 
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Instrumentariums in Form einer Tabelle 
(S. 88-90) hinzu. Menard ist ein ausge-
zeichneter Beobachter und ein belesener 
Ethnologe, der sich in der Baoule-Kultur 
auskennt; seine Angaben sind daher unter 
mehr als einem Gesichtspunkt von großem 
Interesse. 

Menard vertritt die Ansicht, daß die 
Sansa ein urspriinglich afrikanisches lnstru• 
ment ist und zwischen dem Kongo und Mo-
zambique beheimatet ist: er zitiert (unglüdc-
licherweise ohne Seitenangabe) Schaeffner. 
Da Menard dieses Problem nun wieder auf-
wirft, möchte ich hinzufügen, daß inner-
halb des gesamten Bezirks das Sambesi-Tal 
liegt, das wahrscheinlich eine der Routen 
war, auf denen indonesische und andere 
östliche Elemente nach AfriJca eindrangen, 
daß die Sansa daher auch von Spezialisten 
als afro-asiatische Parallele untersucht wer-
den müßte. Es ist bemerkenswert, daß ja-
vanische Bauern cape-artige Regenumhänge 
benutzen, an deren Innenseiten Lamellen 
befestigt sind, die sie zupfen und auf denen 
sie die Musik des Gamelan nachahmen. Ein 
ähnlicher Regensdtutz ohne Lamellen ist in 
Uganda zu finden, und man hat seine Ver-
bindung mit Indonesien erörtert, aber die 
Lamellen der Sansa sind bisher nodt nidtt 
mit asiatisdten Parallelen oder Vorbildern 
in Beziehung gesetzt worden. Wie immer 
aber der Ursprung der Sansa erklärt werden 
mag, Menard hat zweifellos redtt mit dem 
Hinweis darauf, daß aus anderen Kulturen 
übernommene Musikinstrumente umgeformt 
werden, um sie der musikalischen Mentali-
tät ihrer neuen Besitzer anzupassen. Das 
ist zweifellos eine Grundwahrheit für viele 
Prozesse musikalisdter Akkulturation. 

P. Menard benutzte 8-mm-Filme, um das 
.essential du rythffle et des phrases HIUSi-
cales• von Tänzen aufzunehmen, da er die 
Unmöglidtkeit einsah, von Tonbändern eine 
Partitur von Trommelrhythmen, Gesang 
und Rasselgeräuschen zu übertragen (S. 66). 
Menards Technik scheint völlig neu zu sein; 
natürlidt ist sie begrenzt auf Phänomene 
des Tempos, des Rhythmus und dort, wo 
bei Felltrommeln die Stelle de, Fells, auf 
die der Trommler 1chlägt, beobachtet wer• 
den kann, audt der Tonhöhe. Die Filme 
wurden mit sedu:ehn Bildern pro Sekunde 
aufgenommen, 10 da8 1ich eine lrrtum1• 
grenze von weniger als 1/11 Sekunde ergibt. 
Auf diese Weise koMte Menard die Schilt• 
telbewegung einer Rassel mit genau 1/, 
Sekunde für den .cellule rythHllque• be-
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stimmen. Das Ergebnis einer Reihe von 54 
Aufnahmen wird in Tabellenform darge• 
stellt. Es umfaßt 41/z dieser rhythmischen 
Einheiten, aber die Tabelle ist sdtwierig zu 
lesen. 

Der Aufsatz hat 99 Fußnoten, die viel-
leicht einfadter zu benutzen gewesen wären, 
wenn die bibliographisdten Angaben von 
den eigentlidten Anmerkungen getrennt 
worden wären. Vorwort und Inhaltsverzeich-
nis versetzen die Baoule merkwürdigerweise 
in den Kongo. S. 86 findet sidt der ebenso 
merkwürdige englisdte Ausdrudc .to pluck 
the cat"; P. Menards Gewährsmann hat 
hier offensichtlich geirrt. Im Aufsatz sind 
zwei Karten beigegeben, unglüdclidterweise 
ohne Maßstabangabe. 

A. P. M er r i am s Aufsatz über Songs of 
the Gege und }esha Cults of Bahta, Braztl 
analysiert die Musik dieser beiden aus 
Afrika stammenden Kulturen mit dem Ziel. 
eine möglidtst objektive Beschreibung ihrer 
Musikstile zu geben. Das Ergebnis wird in 
je einer Zusammenstellung für jeden der 
beiden Kulte mitgeteilt ; die Arbeit, die 
Daten zu vergleidten, wird dem Leser über-
lassen, der daher zwisdten S. 106 und S. 
110 ständig hin- und herblättern muß. Da-
bei zeigt sidt dann, daß die beiden Stile 
tatsädtlidt außerordentlidt versdtieden von-
einander sind. Merriams Analyse ist von 
großem Interesse besonders für diejenigen, 
die sidt mit Kulturzusammenhängen und 
Ursprungsfragen besdtäftigen. Den 12 Sei-
ten Analyse sind 24 Seiten Übertragungen 
beigegeben. Eine Studie über die Texte 
fehlt vorerst noch. 

.Ähnlich interessant ist Dieter Chr i • 
s t e n s e n s .materlalkrtttsdie Studie" der 
Tanzlieder der Hakkart-Kurdeu der Türkei. 
Während Merriam von zwei versdtiedenen 
Kulten ausging, besdtäftigt sidt Christensen 
mit Material. das auf den ersten Blidc ho-
mogen aussieht, unter der Analyse aber 
sidt in drei Gruppen melodisdter Typen 
( .melodisdier Ablauf") und Stile gliedert. 
Da die ethnographisdte und musikethnolo-
gisdte Erforsdtung der vorder-asiatisdten 
Musik bisher kaum fortgesdtritten ist, hat 
der Verfasser sein Material jedodt nidtt 
sidter in die Zusammenhänge einordnen 
können. Obertragungen und eine kleine 
Sdtallplatte illustrieren jede der drei Stil-
gruppen. Daß die Sdtallplatte, die eine so 
bedeutende Beigabe zum Jahrbudt ist, fast 
ganz ohne Kennrillen zwisdten den einzel-
nen Nummern geschnitten wurde, ist be-
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dauerlidt. Da audt die Dauer der aufgenom-
menen Stüdce nirgends angegeben wird, ist 
es sdtwierig, sidt zuredttzufinden. Tabellen 
der analytisdten Daten für jedes Lied sind 
beigefügt. 

Ein kurzer Bespredtungsteil beschäftigt 
sich vor allem mit den Veröffentlichungen 
des Jahres 1958. Es ist zu hoffen, daß dieser 
Absdtnitt des Jahrbuches in späteren Jahr-
gängen ausgebaut werden möge. 

Klaus P. Wadtsmann, los Angeles 

Joseph Hanson Kwabena Nke-
t i a : Folk Songs of Ghana. Legon: Univer-
sity of Ghana 1963. X und 205 S. 

Das vorliegende Buch ist das erste einer 
geplanten Veröffentlichungsreihe und be-
faßt sidt daher weder mit dem gesamten 
Bereidt des Liedgesangs in Ghana nodt mit 
allen Stilen des geographischen Gebietes, 
das -für die Untersuchung gewählt worden 
ist, das heißt des Distrikts von Akan, der 
widttigsten Sprachregion des Landes. 

Der Verfasser, Professor Nketia, ist ein 
ausgezeidtneter Gelehrter, der auf eine 
eindrudcsvolle Publikationsliste verweisen 
kann; er ist zudem Komponist und aus-
übender Musiker sowohl im musikalisdten 
Idiom seines Heimatlandes als audt in der 
abendländischen Musik. Es ist darum nidtt 
überrasdtend, daß er sidt ungewöhnlidt gut 
informiert über die musikalische Tradition 
seines Landes zeigt und sie in ungewöhnlich 
geschidcter Weise zu diskutieren weiß. 

Die Bezeidtnung .Folk Songs" im Titel 
könnte Bedenken erregen: der Verfasser 
tritt ihnen jedoch durch die Erklärung ent• 
gegen, daß die Bezeidtnung hier verstanden 
werden solle als .a couventeut destguattou 
to dlstlngutsh sougs tu the tradtttoual Afrt-
cau Idiom whtch are closely tntegrated 
wlth everyday ltf e from those tu the uew 
popular aud {tue art tradtttous that have 
emerged". 

Dte Einführung (S. 1-26) vermittelt einen 
außerordentlichen Schatz an Informationen, 
die ganze Arbeit ist reichlich mit Anmer-
kungen und Nadtweisen versehen, und die 
vier Liedgattungen, die behandelt werden, 
erhalten je für sidt eine einleitende Unter-
suchung von beträchtlichem wissenschaft-
lichem Wert. Der Einleitung folgt eine lie-
dersammlung von 56 Stüdcen (S. 27-205), 
deren jedes mit musikalisdter Transkription, 
dem originalen Text und dessen englisdter 
Obersetzung versehen ist. Die einzelnen 
Stüdce innerhalb der vier liedtypen können 
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in zyklischen Bildungen gesungen werden, 
so daß die 56 ausgewählten Lieder in die-
sem Sinne doch zusammenhängen: .each 
ltem 111ay be repeated a11y 11umber of tlmes, 
but the sl11gers ca11 cha11ge from 011e tte111 
to a11other if they wish wlthout breakl11g 
up the perfor111a11ce" . 

Für den Musikethnologen sehen die 
Transkriptionen der Sammfung verdächtig 
einfach aus. Für Musiker, die sich mit der 
Musik ihrer eigenen Kultur befassen, ist 
es ja charakteristisch, daß sie vieles als 
selbstverständlich voraussetzen können; der 
Verfasser berüdcsichtigt jedoch sorgfältig 
die Nuancen der Aufführungspraxis im wei-
ten Rahmen der Möglichkeiten, die ihm 
sein Buchplan für Kommentare und Erklä-
rungen bietet. Abgesehen davon ist er sich 
darüber im klaren, daß die Tatsache der 
schriftlichen Aufzeidmung selbst eine .11ew 
tradit1011 of writteH Afrtca11 music a11d a 
11ew tdiom {11 Afrtca11 music 111 Gha11a" 
gründet. Doch sollte man sich daran erin-
nern, daß die Lieder der vorliegenden 
Sammlung .do 11ot belo11g to a forgotte11 
past: they are sttll wtdely practiced a11d 
perpetuated by oral tradttto11 a111011g those 
who have kept to traditlo11al ways of ltf e•. 
- Man vermißt einen Index und hofft, daß 
in den folgenden Bänden dieser wichtige 
Apparat nicht vergessen wird. 

Klaus P. Wachsmann, Los Angeles 

Werner Dan c k er t : Unehrliche Leute. 
Die verfemten Berufe. Bern und München: 
Frandce Verlag 1963. 294 S. 

Die Zahl der sozial deklassierten und mit 
mimetischen Tabus belasteten Berufe ist in 
allen Hochkulturen recht beträchtlich. Die 
insbesondere von den Fahrenden naturhaft 
vorgelebte unbeherrschte Mimesis wird als 
anstößig gewertet und als Rüdcfall in un-
ordentliche, vermeintlich heidnische Daseins• 
weisen verfemt. Die .unsteten" entziehen 
sich zu leichtfüßig dem organisierten Zwang, 
was sie naturgemäß den Herrschenden su-
spekt macht. Weder die seit der Antike fort• 
schreitende Aufklärung noch Toleranzedikte 
haben den seit der Frühzeit vererbten Kom• 
plex von Vorurteilen und Diffamierungen 
abzubauen vermodtt. 

Als vorzüglicher Gewinn des vorliegen• 
den Budtes ist zu würdigen, daß einerseits 
alle vom Makel der Unehrlichkeit, Edtt-
und Rechtlosigkeit behafteten Berufe auf 
die Gründe hin im Zusammenhang erforscht 
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werden, und daß andererseits die .infamia", 
die z. T. bis in unsere Gegenwart hinein 
nachwirkt, teilweise gänzlich neu interpre-
tiert wird. Dandcert dringt durch alle vor• 
geblidten Pseudomotivierungen der Neuzeit 
hindurdt bis zum Grunde vor, zu den wah-
ren Ursachen des Verrufs, weldte er in vor-
christlichen Tabus, in Magie und Mythos 
findet. Die sozialen Argumente läßt er nur 
am Rande gelten, als .Atrappe11•. Der Au-
tor verlagert somit die Problemstellung vom 
sozialhistorisdten in den religionsgeschicht-
lidten Bereidt, da er davon ausgeht, diesen 
Berufen sei einst eine Sakralttat• und 
Dignität eigen gewesen, die seit der Chri-
stianisierung verdrängend in Anrüchigkeit 
umgewertet wurde. 

Dieser Erklärungsversudt vermag weitge-
hend zu überzeugen, zumal wenn man be-
rüdcsichtigt, daß in diesen Verfemten stets 
eine Welt unbewältigter mythischer Relikte, 
von Orgiastik und Sdtauerlichem präsent ist 
und bleibt. Dandcert verzidttet dabei auf 
die Ersdtließung neuen Quellenmaterials, er 
beschränkt seine Darlegungen weitgehend 
darauf, das Bekannte nach eigenen Gesichts-
punkten zu ordnen und vor allem zu durch-
leuchten. Er führt präzise gegliedert alle in 
Frage stehenden auch . bürgerlichen• Berufe 
vor: vom Scharfrichter bis zum Büttel (dazu 
vgl. ergänzend Deutsche Historiker-Gesell-
schaft, Die frUhbUrgerllche Revolution IH 
Deutschla11d, Berlin 1961, S.134ff.), die 
Bader, Feldhüter, Leinweber, Müller, Freien 
Töchter, Hirten, Gassenkehrer, Töpfer, Bett-
ler, Zöllner u. a. Musikgeschidttlidt vor 
allem von Belang sind die Kapitel über die 
Türmer und die Spielleute, wenngleich auch 
in anderen Absdtnitten, wie etwa in dem 
über den Totengräber, sich viele bemerken•• 
werte Ausführungen insbesondere zur musi-
kalischen Volkskunde finden. Die mittel-
alterlidten Türmer teilten als Bläser die 
allgemeine Diffamierung mit den Spielleu-
ten. Dandcert vermutet, daß zudem die 
Dämonie der Nacht wegen der vornehm-
lichen Tätigkeit der Türmer als nächtlicher 
Stundenrufer ein Motiv dafür gewesen sei. 
Daß auch organologisch zwischen dem S. 61 
erwähnten Mittwintershom und dem T0r• 
merhorn, allo dem Abwehrzauber der Dun-
kelheitsdämonen mittels Horntönen im 
ländlidten Brauch wie auf den T0rmen ein 
Zusammenhang besteht, macht (diese Ver• 
mutung stOtzend) der Vergleidt von Abb. 1 
und 4 in meiner Geschichte der Musik IH 
WestfaleH I (Ka11el 1963) deutlich. 
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Einen breiten Raum nimmt S. 221 ff. die 
Erklärung der .infamia" der Spielleute ein. 
S. 222 bemerkt der Autor mit Recht, daß 
das Moment der Heimatlosigkeit allein dazu 
nicht ausreicht, vielmehr stellt er auch hier 
die vorchristlichen Tätigkeiten dieses Be-
rufszweiges im Bereich des Schamanismus 
und des Heilzaubers heraus. Besondere Be-
adttung verdienen dabei die Absdmitte S. 
224 ff. über das Problem der Echtlosigkeit 
wie auch über die urtümliche Verbundenheit 
des Zaubersängers mit den Gewässern S. 
240 ff. , worin neue Aspekte eröffnet wer-
den. Zum Problem der Edttheitszeugnisse 
S. 228 sei ergänzend hingewiesen auf Sal-
men, Gesdiichte der Musik In Westfalen, I. 
S. 78; zur Indienststellung von Spielleuten 
durch Geistliche des Mittelalters auf die 
Quellenzusammenstellung in den Miscela-
nea en homenaje a Monsignore Higinio 
Angles, Vol. II, 1961. S. 811 ff.; zum Pro-
blem des Nachlebens des Schamanen und 
Heldensängers S. 238 und 251 insbesondere 
in Osteuropa auf Studia Musicologica I. 
1961, S. 29 ff. Wenn Danckert S. 282 ab-
schließend formuliert , daß sich .stets die 
Mißaditung auf dem Nährboden verdräng-
ter, überschichteter Religion" entwickele, so 
gilt es, diesen Satz in besonderem Bezug auf 
die Verfemung der musizierenden Berufs-
gruppen ernst zu nehmen, vor allem auch 
gegenüber der bislang zu einseitig sozial-
historisch erfolgten Beurteilung dieses Ph ä-
nomens. Walter Salmen, Saarbrücken 

George Perle : Serial Composition 
and Atonality. An Introduction to the Mu-
sic of Schoenberg, Berg, and Webern. Ber-
keley and Los Angeles: University of Cali-
fomia Press 1962. XII und 154 S. 

Reihentöne zu zählen, ist weder ein Ver-
gnügen noch eine musikalische Analyse. In 
den Spott über • tabulatlons of the not es of 
the set" (VII) aber mischt sich Verlegenheit: 
es ist schwierig, Zwölftonmusik zu analysie-
ren, ohne entweder bei Tabellen, die wenig 
besagen, oder bei Kategorien, die an 
Zwölftonwerken nichts als die Reste der 
Tradition treffen, Zuflucht zu suchen. Auch 
George Perle, dessen Buch auf Erfahrungen 
mit der Zwölftontechnik beruht, die sich 
über mehr als zwei Jahrzehnte erstrecken, 
ist gezwungen, sich auf Ansätze zu be-
sdtränken. 

In Werken der .'free' atonallty" (Schön-
berg, op. 11/1; Webern, op. S/4) unter-
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sucht Perle (9 ff.) das Verfahren, .inter-
vallic cel/s" zu bilden, deren Wiederkehr 
und Variation musikalischen Zusammen-
hang zu begründen vermag, obwohl die .tn-
tervallic ce/1s", im Unterschied zu Motiven, 
nicht an einen Rhythmus gebunden sind. 
Die Klangtechnik analysiert Perle (24 ff.) 
unter den Gesichtspunkten des Halbton-
anschlusses ( .chromatic lnflectio11") und 
der Symmetrie. 

Merkmale einer Reihe sind nach Perle (er 
verwendet den von Milton Babbitt geprägten 
Terminus .set"): 1. die Zwölftönigkeit, 2. 
eine feste Reihenfolge der Töne, 3. das 
Vermeiden einer Wiederkehr von Tönen, 
4. die Transformation (Umkehrung, Krebs 
und Krebsumkehrung) und 5. die Trans-
position (3). Das Kapitel über .No11-
dodecaphonic Serial Composltion" (37 ff.) 
verrät aber, daß Perle zwei andere Kriterien 
für ausreichend hält, um den Gebrauch des 
Ausdrucks .set" zu rechtfertigen: 1. die 
Ableitung sämtlicher Töne eines Satzes oder 
Satzteils aus einem einzigen Tonkomplex 
und 2. die Unabhängigkeit vom Rhythmus. 
Zu den Methoden der .serial composition" 
zählt Perle den Wechsel zwischen Pentato-
nik und Ganztonskala in Debussys Voiles, 
Skrjabins Deduktion melodischer Bildungen 
aus „Akkordzentren", Hauers Tropentech-
nik und Strawinskys Verfahren, eine Ton-
folge, die weder zwölftönig ist noch auf die 
Wiederkehr von Tönen verzichtet, wech-
selnd zu rhythmisieren. 

Den Schwierigkeiten, die einer harmoni-
schen Analyse von Zwölftonwerken ent-
gegenstehen, weicht Perle nicht aus. Die Be-
rechnung der .number of posstble chords" 
(117 ff.) erinnert allerdings an die veradtte-
ten . tabulatlons" (VII). Ob bei der. verticall-
zatlo11" eines Reihenausschnitts die Aufein-
anderfolge der Töne gewahrt bleibt oder 
nicht (86 f.), dürfte gleichgültig sein; zu den 
Prinzipien der Reihentedmik gehört die 
Oktavversetzung von Tönen, und die Ok-
tavversetzung ersdteint bei der • vertica/1-
zatlon" als Veränderung der Aufeinander• 
folge. Daß die gleidtzeitige Verwendung ver-
schiedener Reihenformen an keinen .har-
mon/c standard of ref erence" (99) gebunden 
ist, bedeutet nach Perle einen Mangel, der 
einzig durch Babbitts Prinzip der .combfna-
torla//ty" zu beheben sei (100 ff.). Eine 
Reihe ist .combtnatorla/", wenn sie Reihen-
formen begründet, deren erste Hälfte mit 
der zweiten Hälfte anderer Reihenformen 
im Tonbestand (nicht In der Aufeinander-
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folge der Töne) übereinstimmt, also durch 
die erste Hälfte der anderen Reihenformen 
zur Zwölftönigkeit ergänzt wird. Das Prin-
zip der .combinatorlallty" ist eine Verallge-
meinerung von Schönbergs Verfahren, Rei-
hen so zu konstruieren, daß die erste Hälfte 
der Grundform und die zweite Hälfte der 
Umkehrung in Quinttransposition die glei-
chen Töne enthalten. 

In dem Kapitel über .Motivic Functlo11s 
of the Set" (61 ff.) untersucht Perle die Ver-
wendung einer Reihe als . thematic forma-
tio11" (Schönberg, Klavierkonzert op. 42) 
oder als „melodic prototype" (Krenek, Cel-
losuite op. 84), die Zerlegung ( .segmenta-
tio11 ") einer Reihe in Teile, die unabhängig 
voneinander verarbeitet werden (Berg, Lu-
lu), die Ableitung neuer Reihen aus einer 
Grundreihe (Berg, Lyrische Suite) und die 
Funktion der .l11tervallic cells" in der 
Zwölftonmusik (Webern, Konzert op. 24). 
Ob allerdings die Deduktion ergänzender 
Reihen und das Verfahren, eine Reihe als 
.melodic prototype" - als eine in wech-
selnden Rhythmisierungen untransponiert 
und untransformiert wiederkehrende Ton-
folge - zu behandeln, der Reihe „motivische 
Funktion" geben, ist zweifelhaft. 

In dem Kapitel über . Structural Functions 
of the Set" (123 ff.) analysiert Perle Schön-
bergs Klavierstück op. 33a, Webems Sym-
phonie op. 21 und Babbitts Three Compo-
sitions for Piano. Carl Dahlhaus, Kiel 

Dieter Schulte-Bunert : Die Kla-
viersonate des zwanzigsten Jahrhunderts. 

. Eine Formuntersucnung der deutsdien Kla-
' viersonaten der zwanziger Jahre. Regens-

burg: Gustav Bosse Verlag 1963. 182 S. 
(Kölner Beiträge zur Musikforsdiung. XXIV). 

Der Verfasser formuliert zunädtst das 
Wesen der Sonate folgendermaßen : .Die 
Sonate ist die musikalische Hauptform des 
Subjektivismus. Ihr Prt11zip ist die entwik-
kelnde Darstellung emotio11eller Vorgilnge, 
die sich i11 einer auf mehrfadie Weise sidi 
vollzlehende11 dlalekttsdien Durchführu11gs-
arbeit realisiert.• Das Material. über ein-
hundert Sonaten und Sonatinen, ist bis auf 
wenige Ausnahmen eingesehen und zu Stil-
gruppen geordnet worden. Es stellt sich 
heraus, daß sich die Entwicklungssonate in 
den zwanziger Jahren in Deutsdiland, 
Österreich und der deutschspradi.i.gen Schweiz 
in epigonalen Werken kleinerer Kompo• 
nisten nodt ausgeprägt halten konnte, da-
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neben jedoch häufiger die Reibungssonate, 
oft Sonatinen, in Erscheinung trat. Gegen-
über diesen traditionellen Formtypen ent• 
stand nur eine geringe Anzahl moderner 
Sonaten, die als Verwandlungssonaten er-
kannt werden. 

Die Entwicklungssonaten (Werke von S. 
Karg-Eiert, W. Niemann, R. Peters, A. Will-
ner u. a.) sind kenntlich an einer progressi-
ven Durchführungsarbeit innerhalb des ge-
samten Werkes. Diese Durchführungstechnik 
besteht in einer .durch dy11amisdie und 
klangliche lntensivieru11g sich gestaltenden 
Steigerung des der Thematik i1111ewohnen-
den Ausdrucksgehaltes". Noch im tonalen 
Bereich, oder bis zu dessen Grenzen vor-
dringend, führt die charakteristiscne klang-
liche Dynamisierung, Abbild von zur Ge-
stalt drängenden psydtischen Spannungen 
der Komponisten, zur .Aufblilhung der 
Formdimension" beim Einzelsatz wie audt 
beim zyklischen Ganzen. 

Bei den Reibungssonaten (Werke von W. 
von Bausznern, A. Halm, J. Haas, G. Ra-
phael, J. Weismann u. a.) findet sich Durch-
führungsarbeit nur im Mittelteil des Sona-
tensatzes. Die Sukzession von Formteilen 
ist auch in der zyklischen Anlage wirksam, 
die dadurch keine Einheit im Sinne der So-
natendefinition des Verfassers erlangen 
kann. Die Exposition ist ohne thematische 
Spannung, das spielerische Element domi-
niert, aus der großen Form wird die Sona-
tine, die Satzweise ist überwiegend linear. 

Der Typ der Verwandlungssonate (Werke 
von C. Beck, F. Petyrek, G. Raphael, E. 
Schulhoff, K. Thomas, E. Toch u. a.) ent-
steht durch eine Sonderform des Reibungs• 
prinzips, bei der das ganze Geschehen inner-
halb eines Satzes sich auch bei Zweithemig-
keit aus einem einzigen thematischen Kern 
herleitet, dem die Bedeutung eines Urmotivs 
zufällt. An die Stelle des Themas tritt da-
durch eine knapp profilierte Motivgestalt, 
die mit überwiegend polyphoner Kompo-
sitionstechnik verwandelt wird. Diese Ver-
wandlungssonate ist eine .moderne Sonate", 
ohne Funktionsharmonik, jedoch mit tonalen 
Schwerpunkten, eine melodisch-rhythmische 
Sonate. (Nur von H. Eisler existiert eine 
atonale Klaviersonate: E. Kreneks l. Kla• 
viersonate von 1928 wird leider nicht unter• 
sucht.) Primär klanglicne Verwandlung1-
arbeit findet sidt nur in einigen Werken, 
die der Verfasser dem ObergangHtadium 
zur Modeme zurechnet (H. Gai, 0. Siegl). 
Schulte-Bunert führt aus, daß die Oberwln-
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dung des Entwid<lungsprinzips die moderne 
Sonate von der traditionellen trenne, mit 
der sie nur noch den Namen, nicht das We-
sen gemeinsam habe. Der Obergang zur mo-
dernen Sonate habe sich über die Reibungs-
sonate vollzogen, mit der sie geistig we• 
sensverwandt sei. Der Verfasser schließt mit 
der Feststellung, daß die Sonate im Sinne 
der Sonatenidee in den zwanziger Jahren 
geschwunden sei, die Versuche, das Problem 
Sonate von anderen Voraussetzungen aus 
zu lösen, aber nach wie vor lebendig geblie-
ben seien. 

Als Beitrag zur Entwid<lungsgeschichte 
der Neuen Musik ist Schulte-Bunerts Disser-
tation sehr wertvoll. Nachdem es sich bei 
den Klaviersonaten in diesem eng begrenz-
ten Zeit• und Raumabschnitt jedoch durch-
weg um relativ unbedeutende Kompositio-
nen handelt, wäre vor Beantwortung der 
Frage nach dem Bezug zwischen dem Wesen 
der Sonate und der Erscheinungsform der 
modernen Sonate ein vergleichender Aus-
blidc auf ausländische Klaviersonaten, So-
naten für andere Instrumente sowie vor 
allem einige bedeutende Sonaten aus spä-
terer Entstehungszeit wünschenswert gewe-
sen. Die Möglichkeit einer Definition der 
Sonate erscheint an sich schon fraglich , 
Schulte-Bunerts Definition jedoch beson-
ders, gemessen an Mozarts oder Hindemiths 
Sonaten. Die Feststellung, Untersuchung 
und Gruppierung der deutschen Klavierso-
naten der zwanziger Jahre ist jedenfalls 
durchaus dankenswert. 

Udo Unger, Stuttgart 

W ilh e Im Je rge r: Von der Musik-
vereinsschule zum Brudcner-Konservatorium 
1823-1963. Linz: Oberösterreichischer Lan-
desverlag 1963. 51 S. 

Das ansprechende Büchlein verdankt sein 
Entstehen der 130. Wiederkehr jenes Jahres, 
in dem die Linzer • Gesellsdlaft der Muslk-
freu11de" ihren Statuten gemäß den .u11e11t-
geldlidle11 Musiku11terrldft, u11d zwar zuerst 
Je11eH des Ges1111ges• aufnahm. Das Erschei-
nen dieser geschichtliche Darstellung mit 
Werbe-Intentionen vereinigenden Schrift ist 
um 10 mehr zu begrüßen, als Franz Brun-
ners Der Li11zer Muslkverel11 111 de11 Jahre11 
1821-1901 (Linz 1901) als einziges quel-
lenmäßig fundiertes Werk in Fachkreisen 
kaum bekannt und immerhin schon über ein 
Halbjahrhundert alt geworden ist. So er-
flhrt denn der Leser in ge1chidcter Darstel-

Beapr.e c hungen 

Jung von den unvermeidlichen Geburtswehen 
der heutigen Landes-Lehranstalt (S. 9 ff.), 
ihren vergeblichen Bemühungen um Anton 
Brudcner (S. 15 ff., mit sichtlich korrekte-
rem Abdrudc seines Schreibens an den Ge-
sellschafts-Ausschuß vom 6. November 1863, 
als ihn Max Auers A11to11 Brudmer. Ge-
Slllffmelte Briefe. Neue Folge, Regensburg 
1924, S. 52 f. bietet), dem allmählichen 
Blühen und Gedeihen dieser privaten Lehr-
anstalt unter zwei aus Brudcners Umkreis 
bestbekannten Persönlichkeiten, nämlich 
Adalbert Schreyer (S. 18 ff.) und August 
Göllerich (S. 21 ff.), ihrer Erhebung zum 
Konservatorium (1932) und Ausstattung mit 
dem öffentlichkeitsrecht (1935-1939, dann 
erst wieder seit 1948) unter der Ägide des 
heutigen Klagenfurter Konservatoriums-
Direktors Robert Keldorfer. Nach dem üb-
lichen diskreten Streifen der Jahre zwischen 
19 3 8 und 1945 erfährt man allerlei von 
der .Ne11ord11u11g 11adf dem Kriege" durch 
den Pianisten Carl Steiner (S. 29 ff.) bis hin 
zu dem Zeitpunkt, da der Verfasser 1958 
zum Direktor bestellt wurde und - eine 
nicht zu unterschätzende Maßnahme - die 
Obernahme aller hauptamtlidt tätigen Lehr-
kräfte in den Landesdienst erreichte. Ober 
seine weitere, durch Erfolg und Umsicht 
ausgezeichnete Amtsführung und seine viel-
seitigen Pläne unterrichten S. 31 ff. 

Der historisch interessierte Benützer hätte 
freilidt gerne ein Verzeidtnis der an der 
Anstalt tätigen und tätig gewesenen Lehr-
kräfte beigegeben gesehen, wie es etwa Ri-
dtard von Perger und Robert Hirschfeld in 
ihrer Gesdfldfte der k. k. Gesellsdtaft der 
Muslkfreu11de 111 Wien (Wien 1912) boten. 
Ansonsten sei als Anregung für eine sidter 
zu erwartende zweite Auflage im Gegensatz 
zu der Meinung des Verfassers (S. 9) festge-
stellt, daß vereinsmäßige Organisationen zur 
Pflege der Musik in Linz bereits seit ca. 
1785 bestanden (0. Wessely, Das Ll11zer 
Musiklebe11 111 der erstell Halfte des 19. 
Jahrhu11derts, in : Jahrbudt der Stadt Linz 
1953, Linz 1954, S. 357ff.): daß die Mu-
sikschule von Franz Xaver Glöggl (S. 45 , 
Anm. 1) schon 1797 ins Leben trat und bis 
1820 teils als ständische, teils als private 
Lehranstalt existierte (ebenda, S. 372 ff.), 
also nicht mit der von Anton Mayer geführ• 
ten Privatsdtule identisch sein kann (S. 45, 
Anm. 4; vgl. ebenda, S. 374 f.). Die auf S. 
17 fehlende Fußnote 12 (S. 45) bezieht sich 
auf die Nennung von Rudolf Prohaslca, und 
über den am S. Februar 1845 in Prag ge-
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borenen Max Brava (S. 18) findet sidt Nä-
heres bei F. Krackowizer und F. Berger, 
Btographlsdies Lexlko11 des La11des Öster-
reldi ob der E1111s (Passau 1930) S. 27. Im 
Literaturverzeidtnis würde man Franz Gräf-
lingers A11to11 Brwck11er. Baustell1e zu sel11er 
Lebe11sgesdiidite (Mündten 1911) gerne 
durdt die allein noch (und dies mit Vor-
sidtt) verwendbare zweite Auflage mit ver-
ändertem Titel (Berlin 1927) ersetzt sehen. 

Othmar Wessely, Graz 

S t . Th o m a s z u Lei p z i g . Schule und 
Chor. Stätte des Wirkens von Johann Se-
bastian Badl. Bilder und Dokumente zur 
Geschidtte der Thomassdtule und des Tho• 
manerchores mit ihren zeitgesdiidttlidten 
Beziehungen, herausgegeben von Bernhard 
Knick mit einer Einführung von Manfred 
M e z g er . Wiesbaden: Breitkopf & Härte! 
1963. XXIX u. 414 S. 

Zur 1,0-Jahr-Feier legen Herausgeber und 
Verlag ein .monumentum Sdtolae Thoma• 
nae" vor, dessen Inhalt eine Vielfalt zeigt, 
die selbst den Eingeweihten überrasdten 
muß : Die Leipziger Thomana hat wahrhaf-
tig wie wenige Sdiulen das kulturelle Ge-
sidtt Deutschlands prägen geholfen. An 
Stoff ist kein Mangel. und die Erklärung 
des Hrsg., seine Darlegung könne .11fdit 
ersdillpf e11de Vollst411dlgkeit u11d Ko11tl11ul-
ti1t erreldie11", nur allzu verständlidt. Trotz• 
dem ist es ihm gelungen. eine Fülle auch 
weniger oder gar nicht bekannten Materials 
beizubringen, und gerade sie scheint mir die 
besondere Bedeutung dieser Veröffentlidtung 
auszumachen, da sie die Lücken zwischen 
den allgemeiner bekannten Blütezeiten aus-
füllen hilft. 

Die Form Ist die des Lesebudies: Der er• 
klärende Text tritt bewußt zurück hinter 
den mitgeteilten Dokumenten. Der so er• 
reichte Gewinn an Lebendigkeit der Dar• 
stellung mußte notgedrungen mit einem 
Verzicht auf Einheitlichkeit erkauft werden, 
da der Leser nun sehr versdiiedenartlge 
Aussdtnitte :zu einem Gesamtbild zusam• 
menfügen muß. Auch der Ansprudi an den 
Leserlcrei1 itt dadurdi untersdtiedlich: Wer 
sich nur mühsam durch da• Latein der ersten 
Seite hindurchgearbeitet hat und vielleicht 
nicht auf Anhieb weiß, wu die unkommen• 
tierte Quellenangabe C. D. S. R. II., 9., 
2. Bd. Nr. 1, S. 1 bedeutet, der wird _-uf-
atmen, wenn er für das Latein wenn auch 
nicht der ersten, 10 doch der :zweiten und 
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dritten Seite auf den nachfolgenden eine 
Obersetzung findet -. und ähnlich geht es 
ihm auch auf den übrigen Seiten. Kürzungen 
und Umstellungen in den wiedergegebenen 
Texten sind nicht gekennzeidinet (feststell-
bar z.B. an den auf S. 210-212 abgedruck-
ten Briefen mit Max Schneider, Badi-Urku11-
de11); als wissenschaftlidte Quelle sind diese 
daher nicht zu verwenden. 

Die Vertrautheit des Hrsg. mit dem Stoff 
und seine Findigkeit verdienen rückhaltlose 
Bewunderung. Gelegentlidt wird die B~e-
hung zur Thomana etwas entfernter, so 
wenn aus Anlaß der Leipziger Disputation 
das Tedeum lateinisch und in Luthers deut-
scher Obersetzung abgedruckt wird, wenn 
dann Luthers Musikansdiauung (trotz ein-
gangs betonter Notwendigkeit zur Besdträn-
kung des Stoffes) 9 Seiten lang mit Zitaten 
belegt wird oder wenn auf die Feststellung 
hin .Die Ktrdie11 bllebe11 Martl11 Luther zum 
Predlge11 versdilosse11" (S. ,9) auf 3 Seiten 
eine Predigt abgedruckt wird, die aus dem 
erwähnten Grunde - eben nichts mit St. 
Thomas zu tun hat. Doch wird man jenes 
Sdtwanken zwischen • Volksbuch" und .Do-
kumentarbericht• gern in Kauf nehmen. A 
propos: Wenn schon 14 Seiten Luther. 
warum dann nicht auch ein Kommentar zu 
dem auf S. 68 abgedruckten Faksimile, des-
sen Interpretation dem Durchsdinittsleser 
gewiß Kopfzerbrechen madtt und durch die 
Beischrift ( •... 111 el11em Brief vom 21 . Dez. 
1527 ••• a11 Joha1111 Walter") nur noch 
problematischer wird (vgl. dazu WA 19, S. 
49 u. 70 f.). - Audi der Wiederentdeckung 
Bachs außerhalb von Leipzig ist einiger 
Raum gegönnt: aber wenn man schon Zelter 
etliche Seiten widmet, darf man dann seine 
Kritik an Bachs .fra11zllslsdtem Sdiaum• 
und seine .Zurldtt1111g" Bachseher Auto-
graphen ganz übergehen? 

Auch an anderen Stellen lißt 1ich über 
die getroffene Auswahl streiten, ohne daß 
man darum die allgemeine Anerkennung 
für den Hrsg. einschränken müßte. Ungern 
sehen wir z. B. Schelle• Kampf um die Ein• 
führung der Kirchenlcantate In Leipzli nur 
In einer kurzen Bemerkung erwähnt (S. 120), 
da uns doch in den Tagebüchern dell Rek-
tors Thomulu1 eine 10 ansdiauliche Dar• 
stelluni des Hergang, überliefert Ist (1. 
DDT 58/,9, S. XXX). Audi lißt der Be• 
riebt von den Verhandlungen um die Nach-
folge Kuhnau1 du Doppelspiel Telemann• 
(wie auch die Hoffnungen, die man schon 
zwei Jahrzehnte früher dem Studenten Tele-
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mann darauf gemadtt hatte) unerwähnt und 
gibt von der Berufung Badts jene zwar be-
liebte, aber wohl doch nidtt ganz zutreffende 
Version wieder: Man vergleidte den Satz 
.Nach G. Ph. Telema1111s Ableh11u11g der 
Ka11toratsstelle wird J. S. Bach zum Thomas-
ka11tor gewählt, 11adidem der Rat der Stadt 
sich beschieden hatte: Da ma11 die besten 
11/cht bekommen kö1111e, masse maH mittlere 
11ehme11" mit dem auf S. 137 mitgeteilten 
Ratsprotokoll vom 9. und 22. April: .Da 
ma11 die besten Hiclit bekommen könne, 
mllsse ma11 mittlere 11ehme11; es sei von 
el11em zu Pirna ekemals viel Gutes gespro-
chen worden (Apellationsrat Platz)" und: 
• Wenn Bach erwählt würde, so köHHte man 
Telema1111 wegen se/11er Co11duite vergesseH 
(Bürgermeister Lange)". 

Das bedeutet dodt wohl: Sollte man die 
besten nidtt bekommen, so müßte man audt 
mit einem mittleren, einem gewissen Musi-
cus aus Pirna vorliebnehmen: bekäme man 
aber Badt, so wäre man nidtt sdtlechter 
bedient als mit Telemann (also mit einem 
.,besten"). 

Ins Reidt der Legende gehört auch die 
Behauptung, jene von Christian Gerber be-
ridttete Kritik an den opernhaften Passions-
musiken habe sidt • wahrscheinlich auf die 
Uraufführu11g der Matthäuspassion Bachs 
bezoge11" (S. 166). Friedridt Smend (Bach 
111 Köthen, S. lH ff.) hat diese Annahme 
überzeugend widerlegt. 

Audi daß die Sdtuld am Tode Reimes Badt 
treffe (S. 18 5), ist wohl etwas übertrieben. 
Weder wird das in Riemers Chronik deutlidt 
ausgesprodten, nodt ergibt es sidt aus der 
(nur mäßigen) Sdtwierigkeit der am Abend 
gespielten Trompetenpartie (vgl. Sdtering im 
BJ 1918, S. 139). Endlidt sträubt sidt das 
Gefühl des Wissensdtaftlers, der ständig im 
Kampf mit der Legendenbildung liegt, gegen 
Stellen wie jene, an der als • Text zu Bachs 
letzter Composit/011" (notabene einem In-
strumentalwerk ohne Gesang) drei ( !) Stro-
phen von • Vor dei11e11 Thro11 tret idi" mit-
geteilt werden, die sorgfältig so gewählt 
sind, daß der Leser denken soll, das Lied 
sei ein Sterbechoral, da es sidt dodt in Wahr-
heit um ein Morgen- oder Abendlied han-
delt. Gewiß fasziniert uns, die wir wissen, 
daß Badt bald darauf sterben sollte, die 
Deutbarkeit der 1. Liedzeile im Sinne des 
Eingehens in das Reldt Gottes: aber von 
hier bis zum Umfrisieren des ganzen Lied-
textes ilt dodt nodt ein zweiter Sm.ritt. 

Besprechungen 

Wichtiger als bestimmte Einzelheiten ist 
aber der Gesamteindruck, den das Budt von 
der Thomana vermittelt. Mit welcher An-
sprudtslosigkeit und weldtem Fleiß frühere 
Gesdtledtter ihre Arbeit getan haben, das 
kann nidtt allein unter dem (gewiß ersdtrek-
kenden) Aspekt des sozialen Elends dieser 
.Sdtola pauperum" gesehen werden, sondern 
audt der außergewöhnlidten Leistungen, die 
sie hervorgebradtt haben. Gewiß hat es audt 
an persönlidten Spannungen selten gefehlt; 
daß ihre Darstellung jedodt nicht Sinn einer 
Festsdtrift sein kann, ist nur zu verständ-
lich. 

Sdtwer ist es für uns, heute ein Bild vom 
Leistungsstand der früheren musikalisdten 
Aufführungen zu gewinnen. Hier mag sidt 
der historisdt Interessierte dodt ungern mit 
der Behauptung anfreunden: .Nicht, wie die 
Ausführu11g der Werke geklu11gen habe11 
mag, s011dern was die Thomaner zu singen 
111 der Lage ware11, Ist bedeutsam" (S. XIX). 
Wer die zahllosen Sdtreibfehler im Stim-
menmaterial Badtsdter Kantaten kennt, wer 
aber auch weiß, daß keine einzige Stimme 
irgendwo Stichnoten enthält, nach denen 
z.B. der Sänger die Tonhöhe seines Einsatzes 
regulieren konnte, der weiß zumindest, daß 
die damalige Praxis vom Aufführenden eine 
ganz andere Bereitschaft forderte als unsere 
heutige mit ihren wochenlang vorher ge-
probten Aufführungen. 

Anderes wieder regt den Leser zum W ei-
terdenken an. So führt die Erwähnung der 
.stä11dig wachsenden Bibliothek" des Tho-
manerdtores (S. XX) zu der Frage, was die 
Thomana eigentlidt besaß und nadt welchen 
Vorlagen musiziert wurde. Offenbar war es 
nicht außergewöhnlidt, daß nur die Stim-
men eines Werkes in der Schule verblieben, 
während die Partitur als persönliches Eigen-
tum des Kantors In der Familie vererbt wer-
den konnte. So erbt z. B. Friedemann Badt 
die Partituren der Choralkantaten seines 
Vaters, während Anna Magdalena die Stim-
men an die Thomasschule verkauft: und nur 
so ist es auch verständlich, wenn Mozart bei 
seinem Besudt in Leipzig die Stimmen der 
Badischen Motetten nebeneinanderlegen 
muß, um sich ein Bild von ihnen zu madten, 
da keine Partitur vorhanden ist (S. 246 f.). 
Auch das wirft wieder ein Lidtt auf die von 
der heutigen abweichende Aufführungs-
praxis: Weldter Chorleiter würde heute 
.Sl11get dem Herr11 elH neues Lied" einüben 
wollen, wenn nldtt nur jedes Chormitglied 
eine Stimme ohne Stichnoten, sondern er 
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selbst gar auch nur eine &oldie Stimme in 
Händen hätte7 

Am schwierigsten war offenbar die Be-
schaffung des Bildmaterials, das nun doch 
noch einige Wünsche offen läßt. So sind 
einige Bilder (z.B. das nach S. 176) von 
Schallplattentaschen genommen und erschei• 
nen nun in der für diese gewählten un-
natürlichen Farbtönung; der Holzschnitt auf 
S. 83 stammt nicht von 1553, sondern von 
1702, der auf S. 127 Dargestellte ist Johann 
Christoph Kuhnau; das Bild Reiches 
(S. 128) befindet sich nicht im Stadtardiiv, 
sondern im Stadtgesdiichtlichen Museum 
Leipzigs, und daß der 1734 verstorbene 
Reidte es für die 1738 gegründete Mizler-
sdte Sozietät habe malen lassen, klingt un-
glaubhaft; die Datierung der Badt-Bilder 
auf S. 144 und 192 ist nicht belegt, audi ist 
keineswegs gesichert, daß der Dargestellte 
Bach ist; in der Bildbeischrift S. 177 muß es 
. Zweiter Teil" statt .Zwei Teile" heißen; 
die S. 18 3 abgebildete Titelseite ist nicht 
autograph; und wenn man in der Bildbei• 
schrift auf S. 2H De 1s Novembr. statt d(en) 
15 Novembr. liest, so ist das peinlidi, wenn 
das Faksimile danebensteht. Das Datum des 
Bachsdten Besudts in Potsdam ist der 7. 
(nicht 4.) Mai 1747 (vgl. S.194); und Bachs 
Fähigkeit, ,.bei deH vollstimmigsteH Musi-
kern (sie 1) audt deH geri11gsten Feliler zu 
e11tdedw1", ist nicht jedem Korrektor ge-
geben. Insgesamt aber ist das Budt ein wür-
diger Repräsentant einer würdigen Sache. 

Alfred Dürr, Göttingen 

J aq u es Ch a i II ey: Les Passions de 
J .-S. Bach. Paris: Presses Universitaires de 
France 1963. 453 S. (Publications de la 
Faculte des Lettres et Sciences Humaines 
de Paris, Serie „Etudes et Methodes", tome 
IX). 

Nach kleineren Monographien, die meist 
nur einem bestimmten Passionswerk Badis 
gewidmet sind, erscheint hier zum ersten 
Male eine ausgedehnte Abhandlung über 
Bachs Passionen und ihre Vorgesdiichte. 
Ziel des Autors ist, an einer eingehenden 
Analyse die Ausführungen Sdtweitzers und 
Pirros über den deskriptiven Charakter der 
Bachsehen Musik weiterzuentwickeln und 
umfassend zu belegen: .L'analyse • . . dt!-
veloppe et co11ftrme ses (Pirros) iHstltutlons 
/usqu'd un polnt que lui-Hllme, peut-ltre, 
11'auralt pas ost! pressentlr" (S. ; f.). 
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Die Beschränkung auf die Tradition 
Schweitzer-Pirro bringt freilidi den aus deut• 
sdier Schule stammenden Referenten einiger-
maßen in Verlegenheit, da sie die bei uns 
gewonnenen Erkenntnisse (und Irrtümer) 
weitgehend ausklammert. Es ist ihm sdiwer 
vorstellbar, daß in einem viereinhalbhundert 
Seiten umfassenden Budi über Bachs Pas• 
sionen der Name Friedrich Smend nirgends 
auftaucht und daß, wo ein einziges Mal 
eines seiner Forschungsergebnisse mitgeteilt 
wird (S. 95), dies irrtümlidi unter Geiringers 
Namen geschieht. Das Badl-Jahrbuch ist, 
wenn nicht alles täuscht, nirgends herange-
zogen, ebensowenig die revidierte Neuaus• 
gabe von BG 4 durch Max Schneider, des• 
sen Name gleichfalls nirgends auftaudit. 
Arnold Sdiering wird lediglich an drei wenig 
bedeutsamen Stellen zitiert (S. 72, 8 ;, 87), 
davon einmal auf dem Umweg über Gei-
ringer. 

Es ist daher von vornherein aussichtslos, 
sich mit den historisch-philologisclien Teilen 
des Budtes kritisdi auseinanderzusetzen, 
etwa mit jener irrigen Mitteilung, die Evan• 
gelisten-Rezitative der Matthäus-Passion 
fehlten in der originalen Orgelstimme und 
seien demnach mit Cembalo zu begleiten 
(S. 82) oder mit jenem peinliclien Mißver• 
ständnis, als sei der Chor II der Matthäus-
Passion auf der kleinen Schwalbennest-Em-
pore an der Ostwand der Thomaskirche un• 
tergebradit gewesen, wofür Hans Klotz als 
Gewährsmann angeführt wird (S. 84), wäh-
rend doch diese Möglidikeit bereits 1936 
durdi Arnold Scliering als undenkbar zu-
rückgewiesen worden ist (Johann SebastlaH 
Badts Leipziger Kirdtenmusik, S. 176). 

Demgegenüber liegen die Verdienste des 
Verfassers auf dem Gebiet der Analysen. Sie 
sind für jeden einzelnen Satz von größter 
Ausführlichkeit und enthalten eine große 
Anzahl interessanter Beobachtungen. Im 
Vordergrund steht die Frage nach der An-
wendung der musikalisdten Mittel im Rah-
men der deskriptiven Absichten des Kom• 
ponisten. Bemerkenswert ist hier z. B. die 
These, daß Bach seine Arien jeweils von 
einem .Schlüsselwort• (oder auch deren 
zwei) her gestalte, einem Wort, das den 
Hauptgedanken des Arientextes repräsen• 
tiere und für die thematisdte und motivische 
Gestaltung der Musik von ausschlaggeben-
der Bedeutung sei (S. 125). Der Verfa11er 
sieht einen Untersdtied zwischen beiden er-
haltenen Passionen darin, daß in der Johan-
nes-Passion jeweils ein einziges derartige• 
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Sdilüuelwort für jede Arie gewählt werde, 
in der Matthäus-Passion jedodt zwei zu-
einander kontrastierende Begriffe (z. B. in 
.Idi will dir H1elH Herze sdteHkeH" : Auf-
steigende Linie als Symbol des sidi zum Hei-
land erbebenden Christen, - .senke dldt, 
HlelH Hell, hlHelH": Absteigende Linie als 
Symbol des sidi niedemeigenden Heilands). 
Man wird sidi bei der Verfolgung dieser 
These gewiß vor Gewaltsamkeiten hüten 
müssen, denn ein motivisdier Kontrast läßt 
lridi audi für mandie Arien der Johannes-
Passion aufzeigen (z. B. in .Idt folge dir 
gleldtfalls": Takt 1-4: Motiv des Nadi• 
laufens, Takt S ff: Motiv des Ziehens und 
Sdiiebens); andererseits findet man audi in 
der Matthäus-Passion Arien, die keinen redi-
ten Dualismus des motivisdien Materials er-
kennen lassen, sondern allenfalls eine 
Mehrzahl von Figuren (z. B. die Arie .BuP 
uHd Reu", in der Takt 1 nadi Chailley die 
herabrollenden Tränen, Takt 2-3 das Bre-
dien des Sündenherzens, die Synkope in 
Takt S/6 usw. die Aufregung des Herzens 
darstellen). Trotzdem führt diese Betradi-
tungsweise zu einer Anzahl interessanter 
Entdedrungen und Ergänzungen des Sdiweit-
zersdien • Wllrterbudtes der BadisdteH ToH-
spradce", wie sie Chailley in einem Anhang 
• EUmeHts pour "" lexlque H1uslcal de J.-S. 
Badt" auf S. 4H ff. bietet. 

Unbeantwortet bleibt allerdings die Frage, 
wie eine solche Betonung der deskriptiven 
Züge des Kun,twerks mit der barodcen Pa-
rodietechnik in Einklang gebradit werden 
kann. Erklärt man nimlidi die Arienthema-
tik aus einem Sdilüuelwort (oder mehreren), 
so bedeutet die Unterlegung eines neuen 
Textes notwendigerweile die Zerstörung des 
zugrundeliegenden Gestaltungsprinzip1, und 
zwar um 10 mehr, je subtiler das Eingehen 
de1 Komponisten auf den ursprünglldien 
Text bei der Themenerfindung war. Denn 
was Badi bei einer Parodierung zu indem 
pflegt, itt ja normalerweise nicht die The-
matik, 10ndern die Deklamation der Sing-
1ttmme. Worin besteht al10 nodi der Wert 
eine• Parodiesatzes? Sdilleßlich hat sidi 
Bach dieser T edinik hlufig bedient, und daß 
er es in der Matthlu1-Pa11ion nicht getan 
habe, wird vom Verfaner zwar behauptet 
(S. 80), aber nidit bewie1en. Offen bleibt 
al10 die Frage: lind die Parodie1itze des 
Weihnaditt-Oratorium1, der Marku,..Pu-
1ion, der 1c-moll-Mme UIW. wirklich 10 
minderwertig, und war Bach bei ihrer Abfu-
1ung wirldidi 10 gewi1senlo1, wie e1 nach 
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den Ausführungen Chailleys den Ansdtein 
haben muß, oder ging es Badt letzten Endes 
vielleidtt dodi um etwas anderes als um die 
bildliche Wiedergabe bestimmter Textworte? 
Ist das . Schlüsselwort" wirklich der Sdtlüssel 
zum Kunstwerk selbst oder vielleicht nur das 
Rohmaterial, aus dem man Schlüssel her-
stellt? Ist es das Licht selbst oder vielleicht 
nur ein Streichholz? 

Alfred Dürr, Göttingen 

Bericht über die zweite internationale 
musikwissenschaftliche Konferenz Li s z t-
B ar t 6 k. Budapest 1961. Herausgegeben 
von Zoltan Gar d on yi und Bence S z a -
b o I c s i . Budapest : Verlag Akademiai 
Kiad6 1963. S96 S. (Studia Musicologica 
Academiae Scientiarum Hungaricae. S). 

Liszt und Bart6k in das Zentrum des Kon-
gresses zu stellen, hatte nicht nur das zu-
fällige Zusammentreffen von Jubiläums-
jahren (lSO. Geburtstag von Liszt, 80. Ge-
burtstag von Bart6k) zum Anlaß, sondern 
sollte auch die innere Verbundenheit Bar-
t6ks mit Liszt dokumentieren. Bart6k war 
- ungeachtet seiner anderen Vorstellung von 
ungarischer Volksmusik - von der Aus-
strahlungskraft Liszt' s auf alle neuen un-
garischen Komponisten überzeugt . 

Der Kongreß beschäftigte sich mit den 
beiden Komponisten in zwei gesonderten 
Sektionen. Dementspredtend lind auch die 
rund so Aufsätze des Beridttes in zwei Tei-
len angeordnet. Obwohl der Themenkreis 
auf zwei Komponisten besdiränkt und damit 
relativ eng abgestedct war, fällt auf, wie 
uneinbeitlidi, ja wie bunt zusammengewür-
felt 10 eine Sammlung von Referaten wirkt. 
Es zeigt 1ich, wie verschiedenartig doch die 
Vorstellungen von musikwissenschaftlicher 
Frage1tellung und Methode sind und wie 
sich jeder auf seine Weise mit den ihm 
widitig erscheinenden Problemen auseinan-
denetzt. 

Ein großer Teil der Referate bezieht sich 
auf Biographisdies. Bei Bart6k eröffnet sich 
dem Forscher ein sdtier unabsehbares Ar-
beitdeld, bedingt durdt Bart6ks verschie-
dene Arbeittgebiete al1 Komponi1t, Pia-
nist und Volksliedforscher, seine Wohn1itze 
in Ungarn und Amerika und die diverten 
Konzertreisen, die verwirrenden Kriegszeiten 
der beiden Weltkrieg~. D. Dille (Les 
probllmts des redterdies sur Bartok) und 
J. S. W e i um an n (OH somt problems of 
Bartok research IH coHHtctloH wlth Bartok' s 
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blography) berichten über die eminenten 
Schwierigkeiten bei der Bart6kforschung, die 
sich schon bei den Vorarbeiten zu einer um-
fassenden Biographie auftürmen. Außerdem 
enthält der Band Spezialstudien u. a. über 
Bart6k and England (G. Abraham), über 
Be/a Bart6ks Stellung In der Musikgeschichte 
des 20. Jahrhunderts (J. Demen y), über 
Mensch und Natur In Bart6ks Geisteswelt 
(B. S z ab o 1 c s i) , sowie aufschlußreiche 
Beiträge über Bart6ks Probleme bei der 
Volksmusikforschung (P. J ardan yi: Bar-
t6k und die Ordnung der Volkslieder; Gy. 
Kerenyi und B. Rajeczky: Ober Bar-
t6ks Vo/kslledaufzeldmungen; Z. Van c e a: 
Einige Beltriige über das erste Manuskript 
der Collnda-SaHfHflung von Bela Bart6k 
und über seine elnschliiglgen Briefe aH Con-
stantlH Briillolu). 

Die sehr zahlreichen biographischen Bei-
träge über Liszt bewegen sich nur in Rand-
gebieten: L!szt IH Prag (A. B u c h n er) , 
Llszt und die StelerHfark (W. S u p p an), 
Das SchaffeH voH FraHz Llszt IH WelHfar 
(G. Kraft) , Llszt und selHe tschechischen 
Lehrer ( C. Ga r d a v s k y) , BeHferkuHgen 
zur Llszt-RezeptloH IH Rußland In deH vier-
ziger und fanfzlger JahreH des 19. Jahr-
hunderts (D. Lehmann), um nur einige 
Aufsatztitel herauszugreifen. In diesen Spe-
zialabhandlungen stehen manchmal durchaus 
interessante lokalgeschichtliche oder biogra-
phische Details, manche bisher unbekannten 
oder unveröffentlichten Briefe, aber im gan-
zen wirken sie doch sekundär. 

Ein kleinerer Teil der Abhandlungen setzt 
sich mit der M u s i k von Liszt und Bart6k 
auseinander. Hier in der Werkbetrachtung 
wird das Heterogene, das Verschiedenartige 
des Ansatzes besonders augenfällig. Wäh-
rend etwa L. B u rl as (NeuerertuHf und Tra-
dltloH In Bart6ks ForJHenwelt) seine Unter-
suchung in konventioneller Weise auf die 
äußere Anlage eines Stückes, auf die .Form• 
beschränkt, oder J. U j.f a'l u u y (Einige 
Inhaltliche FrageH der BrflcxensyHfHfetrle IH 
Bart6ks Werken) auf die spiegelbildliche 
Entsprechung von Abschnitten oder ganzen 
Sätzen von zyklischen Kompositionen hin-
weist, bemühen 1ich einige Referenten um 
neue, aus der Eigenheit der jeweiligen Kom-
position gewonnene An1atzpunlcte. Bei J. M. 
Chominllci (Einige ProbleJHe der Klang-
technik von Llszt), wie auch bei J. V o 1 e 1c 
(Ober einige Interessante Beziehungen zwi-
schen tlcematlscher Arbeit und InstruHfenta-
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tion In Bart6ks Werk: .Concerto fa, Or-
chester•) gab den Antrieb für solche neue 
Betrachtungsweise wohl das Unbehagen, 
bei einer einseitig auf harmonische oder 
formale Aspekte ausgerichteten Untersu-
chung nie der Komposition wirklich gerecht 
werden zu können. Denn diese übliche, 
spezialisierte Betrachtungsweise löst ein e 
Seite der Komposition heraus und rückt sie 
in Vergrößerung in das Blickfeld; die 
Proportionen verschieben sich nach einer 
Seite hin. Eine wirklich sinnvolle, adäquate 
Betrachtung der Komposition dagegen muß 
von der Komposition als etwas Ganzem, 
etwas einmalig Geschaffenem ausgehen und 
das Ineinanderwirken und Zusammenhängen 
aller Faktoren berücksichtigen, wobei sich, 
wie Volek etwa für Bart6k nachweist, auch 
ganz neue, andersartige Strukturzusammen-
hänge als bisher zeigen können. In diesem 
Zusammenhang ist auch der Aufsatz von M. 
Gorczycka über Neue Merk111ale der 
Klangtedrnlk IH Bart6ks Streichquartetten 
zu nennen. 

Sehr instruktiv und sympathisch ist auch 
eine Studie von L. So m f a i (Die MetaJHor-
phose der .Faust-Sy111phonle" von Llszt), 
in der auf Grund von Archivforschungen die 
verschiedenen Stadien und Fassungen der 
Faustsymphonie gegenübergestellt sind und 
die dadurch interessante Einblicke in Liszts 
Schaffensweise gibt. 

Die Aufsätze, die vorwiegend von un-
garischen, daneben von rumänischen, tsche-
chischen, polnischen und anderen Autoren 
stammen, sind zum großen Teil in deut-
scher Sprache gedruckt. Die einheitliche Ver-
wendung von uns sonst nicht geläufigen 
Ausdrücken, wie • WeltJHuslk", .sonorl-
stlsdt", .Konferenz• etc. läßt darauf 1chlie-
ßen, daß ein nicht allzusehr mit der Fach-
sprache vertrauter Obersetzer am Werk war. 
Für die Aufsätze in russischer Sprache wäre 
eine Obersetzung wilnschenswert gewesen. 

Roswitha Sdilötterer-Traimer, München 

Walter Reclcziegel: Das Cantional 
von Johan Herman Sdiein. Seine ge-
schichtlichen Grundlagen. Berlin: Verlag 
Merseburger 1963. 237 S. (Berliner Studien 
zur Murikwi11en1diaft. s). 

Eine IO zentrale Quelle fnr das Kirchen-
lied in der enten Hillfte de, 17. Jh., wie ea 
Scheins Cantional darltellt, bedarf einer 
Würdigung in zweifacher Hin1lcht. Einmal 
wlre e1 notwendir, die venchiedencn Quel-
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Jen der in dem Cantional vertretenen Kir-
dtenlieder in ihren Abhängigkeiten und 
Querverbindungen zu besdtreiben und in 
der liturgisdten Praxis ihrer Zeit zu lokali-
sieren, zum anderen wäre eine Untersudtung 
des musikalisdten Stils dieses bedeutenden 
Komponisten seiner Zeit vonnöten, die 
Satztechnik, Redaktion der Melodien, Text-
behandlung, Aufführungspraxis usw. sowie 
deren Verhältnis zur zeitgenössischen Theo-
rie und zu vergleichbaren Werken anderer 
Komponisten darlegt. Der Verfasser hat sich 
weitgehend auf die erste Aufgabe beschränkt, 
wie auch der Untertitel des Buches besagt, 
und hat damit eine in der Gesamtkonzep-
tion überwiegend hymnologische Unter-
suchung vorgelegt. In einer sorgfältigen 
quellengeschichtlichen Studie wird nachge-
wiesen, daß unter den mitteldeutschen Zen• 
tren des Musikdrucks insbesondere Dresden, 
Frankfurt a. 0., Leipzig, Nürnberg und 
Straßburg maßgeblich für das im Schein-
sehen Cantional vorliegende Repertoire 
sind, wobei die Abhängigkeit von einer 
Nürnberger Quelle durdt den Hinweis auf 
die Übernahme von Druckfehlern durdt 
Sdtein besonders evident wird. Neben Re-
pertoireuntersuchungen wird der Anordnung 
der Lieder in den einzelnen Quellen große 
Beachtung gewidmet. 

Freilich darf bei Redeziegels Gegenüber-
stellung zweier Typen der Liedanordnung, 
nach Herkunft (Luther) und Anwendung 
(Böhmische Brüder), nicht übersehen wer• 
den, daß audt die Luthergesangbücher an 
liturgischen Prinzipien der Anordnung orien-
tiert sind. Nur sah sidt Luther gezwungen, 
auch die Herkunft der einzelnen Lieder in 
der Anordnung deutlich werden zu lassen, 
weil er erfahren hatte, wie in diesen ersten 
Jahren der Verbreitung des Kirchenliedes 
die Autorität seines Namens für Lieder 
zweifelhafter Herkunft und theologischer 
Haltung mißbraudtt wurde. Das die Auto-
ren in der Anordnung der Lieder berfü:k-
sidttigende Prinzip verschwindet in der zwei-
ten Hälfte des 16. Jahrhunderts, und der 
Verfasser hat die zunehmende Präzisierung 
der inhaltlidten Gliederung nachgewiesen, 
wobei er dem seit ca. 1H6 in Frankfurt a. 
0. erscheinenden Eichomschen Gesangbuch 
besondere Bedeutung zuerkennt. Vgl. dazu 
audt W. Redeziegel, Das GesaHgbudi voH 
]. Etdiorn d. A. zu FraHkfurt/Oder in Jahr-
buch für Liturgik und Hymnologie (JLH) 7, 
1962, S. 115 ff. Durch tabellarische Ober• 
tichten wird die Tendenz zur stärkeren Dlf-
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ferenzierung insbes. des Festregisters deut-
lidt. In drei weiteren Tabellen werden Nach-
weise über die Herkunft der Melodien und 
Texte sowie eine Inhaltsübersicht des Can-
tionals gegeben. 

Einige Bemerkungen zu den Tabellen 
seien hier erlaubt: S. 165' Nr. 33: Melodie 
des Hymnus .Rex Chrtste factor omniumu 
ist mit 6. Jahrhundert zu früh datiert. S. 
166 Nr. 118: Die Melodie Zahn 4429a fin-
det sich nicht im Achtliederbudi 1523/24, 
sondern erst im Klugschen Gesangbuch 
1529; hier liegt offenbar eine Verwechslung 
vor mit Zahn 4427. S. 168 Nr. 222: Geist-
liche Verwendung der Melodie schon früher , 
vgl. MGG 5, Sp. 1803. S. 169 : Die Zuwei-
sung der Wittenberger Melodien an Luther 
und Walter sollte mit Fragezeichen ver-
sehen werden, da der Anteil beider Autoren 
sich nicht mit letzter Sicherheit wird klären 
lassen. S. 170 Nr. 160: Vgl. die Kontroverse 
Jenny/Ameln in JLH 4/1958/59 S.101ff. 
Die Melodie kann nur dann aus Straßburg 
stammen, wenn die stark angezweifelte Da-
tierung der Quelle auf 1524 doch richtig 
sein sollte, da das Lied im gleichen Jahr in 
Magdeburg erscheint. S. 179 Nr. 3 3: Der 
Text stammt nicht von Gregor L vgl. Ana-
lecta hymnica 51. S.71ff. S. 181 Nr. 118: 
Die Abhängigkeit Luthers von der genann-
ten Vorlage wird von Alpers JLH 5/1960 
S. 132f. bestritten. S. 185 Nr. 38: Die Da-
tierung auf 1525 ist äußerst unwahrschein-
lidt, vgl. Wackernagel. Bibliographie S. 78 
und Krautwurst, MGG 6, Sp. 363. Erst nach 
Veröffentlichung des Buches wurden For-
schungsergebnisse bekannt, nach denen S. 
167 Mel. 99 bereits 1534 nachweisbar ist, 
vgl. S. Fornacon in JLH 8/1963 S. 137ff. 

Die vorliegende Studie wird als eine wich-
tige Ergänzung zum Revisionsbericht des 
betreffenden Bandes der Schein-Gesamtaus-
gabe dankbar begrüßt. Es bleibt zu hoffen, 
daß die ausführliche Würdigung der hier 
notwendigerweise sehr summarisch behan-
delten musikalischen Aspekte des Themas 
in einer in Aussicht gestellten .spliteren Ar-
bett• nachgeholt wird. 

Johannes Heinrich, Münster 

Arnold Schoenberg: Preliminary 
Exercises in Counterpoint. Edited and with 
a foreword by Leonhard St ein . London: 
Faber and Faber Limited 1963. 231 S. 

Lehrbüdier der Musiktheorie können ihre 
Sadie als gegenwärtige darstellen, wobei es 
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nichts verschlägt, wenn die reflektierende 
Theorie der Komposition ein paar Jahre 
oder Jahrzehnte nachhinkt. Oder sie kön-
nen eine abgeschlossene Epoche als Muster 
aufstellen; besonders für den „strengen 
Satz" des 16. Jahrhunderts trifft dies zu. 
Schoenbergs Prelimlnary Exercises IH Cou11-
terpoi11t gehören vom Verfasser her gesehen 
in die zweite Gattung ; als abgeschlossen und 
hinter uns liegend gilt ihm aber die ganze 
Epoche der Dur-moll-Tonalität, ja vielleicht 
der Tonalität überhaupt. Aus den Satz• 
eigentümlichkeiten und -regeln dieser gro-
ßen Zeitspanne wählt Schoenberg das ihm 
pädagogisch Wichtige: 

1. Den methodischen Rückhalt geben mit 
einigen Erweiterungen die Fuxschen Gat-
tungen. Auch die Melodielehre schließt sich 
an Fux an . 

2. übernommen wird ferner das Inter• 
valldenken der alten Kontrapunktlehre im 
Gegensatz zur Dreiklangsauffassung der 
Harmonielehre. Der Versuch, beide An-
schauungsweisen zu verbinden, • to reconcile 
the co11trapu11tal style with the homopho11ic-
harmo11ic style", hat nach Schoenbergs Mei-
nung nur dazu geführt, • that both of them 
were spoiled" (S. 222). 

3. Die Figurenlehre bringt Durchgangs-
noten, strenge Vorhalte und sogar die Cam-
biata der klassischen Vokalpolyphonie; neu 
ist der ausgiebige Gebrauch der Spiegelform 
der Cambiata, die Jeppesen auf den Anfang 
des 16. Jahrhunderts beschränken wollte, 
neu und ohne Vorbild auch die Regel, daß 
die dritte Note der Cambiata dissonieren 
darf. 

4. Als Tonarten werden Dur und Moll 
zugrunde gelegt, Schoenberg vergleicht sie 
mit dem fortschrittlichen • electrfc light", 
dem er das veraltete .candle light" der 
Modi gegenüberstellt. In Moll wird ein 
streng diatonisches Fortschreiten gesichert 
durch die Regeln der „neutralizat/011" 
(Seite 61), eine Art Verkehrsregelung, die 
jeden direkten oder indirekten chromati-
schen Schritt von der natürlichen zur erhöh-
ten 6. oder 7. Stufe wie auch umgekehrt 
ausschließt. 

5. Die einzige Konzession an die Har-
monielehre stellen die Kadenzen dar. 
§ 128, der die Brücke von den Vorhalten 
zu den Septakkorden der Harmonielehre 
schlägt, erweist sich als Ergänzung durch 
den Herausgeber. 

6. Aus dem 20. Jahrhundert stammt die 
Forderung nach Unabhängigkeit ( .IHde-
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peHdence") der Stimmen (S. 9 ff.) insbeson-
dere von einer .preco11celved harmony" (S. 
222). Die alte Kontrapunktlehre konnte 
derlei noch gar nicht postulieren, weil es 
ihr noch nicht zum Problem geworden war. 

7 . Die Brücke zur kompositionellen An-
wendung schlagen Aufgaben mit Modula-
tion, Imitationen und kunstvolle Kanons. 

Einige von diesen traditionellen Begriffen 
erfahren nun einen bezeichnenden Wandel : 

1. Dur und Moll .sind in ihrem histo-
risdien Entstehen nicht abzulösen von der 
harmonischen Logik bestimmter Stufenfol-
gen. Nimmt man die formende Kraft dersel-
ben weg, so bleibt ein in Skalenform geord-
netes Material der Komposition übrig, das 
dem Dur und Moll der traditionellen Kom• 
ponisten nurmehr äußerlich ähnlich sieht 
(man sehe etwa Beispiel 92b, f, i, l, 93a, 
b und andere). 

2. Auch die eben erwähnten Regeln der 
.neutralization" sind von Schoenberg rein 
melodisch gemeint. Das rhythmische Gewicht 
der Töne und die harmonische Bedeutung 
der entstehenden Klänge werden nicht er-
wogen. Die Tonfolge cfs2 - dts2 - eZ als 
erhöhte 6., erhöhte 7. und 8. Stufe 
von e-Moll erfüllt also die Bedingun• 
gen der .neutrall:zatlon" in jedem Fall, 
gleichgiiltig ob dfs2 in harmonisdier Hin-
sicht Terz der Dominante oder etwa nur 
Durchgangsnote innerhalb eines Durdrei• 
klanges auf der IV. Stufe von e-Moll, a -
cis - ( dis) - e, ist (vergleiche Beispiel 68 b; 
im traditionellen Moll könnte auf den Dur-
dreiklang der IV. Stufe die Dominante oder 
der Sextakkord der VII. Stufe folgen, nicht 
aber die Tonika). 

3. Die Parallelen von Thesis zu Thesis, 
von der traditionellen Theorie gewöhnlich 
im Satz 2: 1 abgehandelt, werden bei Schoen-
berg zu • lntermlttent parallels" . Wiederum 
fällt die rhythmische Seite des traditionellen 
Begriffs fort (Seite 15). 

Unverkennbar Ist also das Bestreben, 
mandie Satzregeln zu vereinfachen, sie rein 
melodisch oder rein intervallisch zu formu-
lieren und rhythmische und harmonische Be-
stimmungen wegzulassen. Gerade diese ver-: 
einfachten Regeln aber engen die Bewe-
gungsfreiheit des lernenden in mancher Hin• 
sicht viel stärker ein, als die älteren For• 
mulierungen, ohne ihnen dabei an Gehalt 
gleichzukommen (vergleiche etwa die .IH• 
termltteitt ss• in Beispiel 4g, die filr Fux 
oder Bellermann kein Problem wiren). In 
den - durchweg von Schoenberg 1elb11t ge• 
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setzten - Beispielen werden sie denn auch 
Schritt für Schritt gelodcert, besonders die 
für die .neutralizatlott" und das zunächst 
äußerst streng gefaßte melodische Tritonus-
verbot (Seite 6f). Begründung gibt von Fall 
zu Fall der .comment". 

Die Regeln für Durchgangmoten und 
Vorhalte widerstreben von vornherein einer 
solchen . reinen" Formulierung. Sie werden 
von Schoenberg in ihrer traditionellen Ge-
stalt übernommen. Dabei gelten sie ihm 
nicht nur als .cottvetttfonal" sondern noch 
g_enauer als .cottvetttfottalized formulas"; in 
Obereinstimmung mit seiner Harmottlelehre, 
wo er über sie sagt: .Das Klischee gestattet 
die Attwenduttg, weil maH sich atts Klischee 
gewöhHt hat; die allm4hlidte Gewöh1tuHg 
begUnstlgt die freiere Verwenduttg. Dadurdt 
e1ttstehe1t neue Klisdtees. So bettUtzt die 
Methode die Gewohttheit, um durch die 
Gewohnheit wieder Heue Methodett zu er-
zeugett" (3. Aufl., Wien 1922, 5. 402). Er-
läutert wird dieser Vorgang etwa durch die 
Diuonanzbehandlung bei der Cambiata, 
aber auch durch den Kommentar zu Beispiel 
97h (5. 188), wo er die noch freiere und 
seine eigenen Regeln überschreitende Ver-
wendung der Cambiata damit begründet, 
daß diese als Formel .sattctified by coH-
ventlon" sei. 

Die Strenge der aufgestellten Regeln und 
ebenso ihre zunehmende Lodcerung wird 
mit .pedagoglcal reaso1ts" begründet (5. 6, 
Fußnote 2). Pidagogisch ist überhaupt die 
Absicht de, ganzen Buches, das den Schüler 
nicht zur .productloH of • • . perfect exam-
ples accordlng to certa/H aesthetlc or 
stylistlc considerat/01ts" (S. XI) anleiten will, 
sondern lediglich .a method of tralHIHg" 
(S. 222) sein will, mit dem Ziel .ro dts-
cover . • . every possible solutioH . . . 
widenlng li,nlts" (S. XI). Das Ausnützen 
neuer Kombinationen rechtfertigt sogar 
Schwächen des Satzes (S. 14; über die Rolle 
der Kombination in Schoenbergs Denken 
1iehe auch HanHottlelehre S. 386) . • Kttow-
lHg that the laws of counterpo/Ht have beett 
dettled by the devdoplHeHt of our ort, there 
will only be glven here advice IH more or less 
strlct foTHI wldch will be changed corre-
spondtng to a pedagoglcal pofHt of vfew" 
(Seite 222). 

Kann man auo Schoenbergs Prelimlnary 
Exerclses als treffende Darstellung des to• 
nalen oder auch durmolltonalen Kontra• 
punku ansehen? Wohl nur mit Einschrin-
kun,en. Im Grunde will Schoenberg nur auf 

Buprechungen 

möglichst rasche und zwedcmäßige Weise 
den Punkt erreichen, von dem aus die tradi-
tionelle Musik als überholte, hinter uns lie-
gende eingesehen werden kann. Was aber 
überholt, .dettled" worden ist, kann nicht 
mehr Vorbild sein, daher fehlt fast gänz-
lich der Hinweis auf zu studierende Meister-
werke. Das Vereinfachen traditioneller Lehr-
begriffe wird ohne Vorbehalt nur billigen 
können, wer Schoenbergs musikalische Welt-
anschauung und die daraus folgende Ziel-
setzung teilt. 

Friedrich Neumann, Salzburg 

Robert Donington : Wagner's ,Ring' 
and its Symbols. The Music and Mytb. 
London : Faber and Faber (1963). 32S S. 

Mit diesem Buch beweist der Verfasser, 
daß es trotz der heute fast unübersehbaren 
Wagnerliteratur noch möglich ist, im Werk 
Wagners neue, ja geradezu atemberaubende 
Entdedcungen zu machen. Ein unzählige 
Male abgedroschenes Thema, dessen Er-
giebigkeit höchst fragwürdig erscheinen 
mußte, eröffnet plötzlich neue Perspektiven, 
so daß man nach der Lektüre des Buches 
meint, den Ring nie in all seinen Dimensio-
nen begriffen zu haben. Dabei versichert 
der Verfasser mit schöner Bescheidenheit, ein 
Kunstwerk, dem Erfahrungen des Unterbe-
wußtseins zugrunde liegen, habe mehr Be-
deutungen .than an onfoH has ski1ts" , was 
dom wohl beißt, daß sich verschiedene In-
terpretationen nicht notwendigerweise aus-
schließen. Es kommt eben auf die Perspektive 
an. 

Seine neuen ErkenntniHe verdankt der 
Verfasser der auf Freud und insbesondere 
Jung fußenden psychoanalytismen Methode, 
die er seiner Analyse konsequent zugrunde 
legt. Einer Remtfertigung hierfür bedarf es 
kaum, denn es ist allgemein bekannt, daß 
Wagner trotz seiner programmatischen und 
rechtfertigenden Schriften (einschließlich sei-
ner sich oft widersprechenden Deutungen 
des Ringes) in enter Linie ein intuitiver 
Künstler war. Seine Werke spiegeln also in 
hohem Grade Vorgänge und Bilder des Un-
terbewußtseins wider. Die Freunde Wagners 
mögen bei dem Gedanken erschauern, den 
Ring (und damit auch Wagner 1elbst) auf 
der nCouch" zu sehen. Es sei jedoch betont, 
daß der Verfauer, dessen intime Kenntnis 
sowohl dee Ringes als a_uch der Psycho-
analyse bestimt, mit kühler, unpolemi1cher 
Sachlichkeit zu Werke gegangen ist. 
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Im Mittelpunkt der Untersuchung stehen 
die Symbole des Ringes und ihre Funktion. 
Vom Symbolgehalt der alltäglichen Sprache 
ausgehend, den wir als selbstverständlich 
hinnehmen, gelangt der Verfasser zur Sym-
bolsprache des Kunstwerks. Ihm ist ein Sym-
bol weder etwas willkürlich Erdachtes noch 
ein bequemer Ersatz für Wörter wie etwa 
ein Slogan, eine Handelsmarke oder ein 
Emblem. Weit mehr verbirgt sich hinter 
einem Symbol. Innere Vorgänge, Erfahrun• 
gen, Visionen und Träume werden mittels 
des Symbols aus ihrer subjektiven Wirklidt-
keit in den Ber.eidt des Objektiven proji• 
ziert. Wir sprechen aber nur dann von einem 
Symbol, wenn es im rationalen oder psychi-
schen Bewußtsein ( . psychic co11sclous11ess•) 
des Aufnehmenden ein Ereignis auslöst. 
Man sieht, daß der Verfasser die Bedeutung 
von . Bewußtsein" beträchtlich erweitert, 
denn strenggenommen gibt es weder ein 
rationales Bewußtsein (Pleonasmus) noch ein 
psychisches (Contradictio in adjecto). Im-
merhin vermeidet er auf diese Weise, von 
einem „unbewußten Erleben" sprechen zu 
müssen. Ein Zuhörer kann z. B. durch sein 
psychisches Bewußtsein die Symbole des 
Ri11ges zutiefst begreifen, ohne daß sein Ver-
stand sie aJ.s solche erkennt. 

Der Ri11g enthält nach Donington eine 
Vielfalt von Symbolen. So deutet er :z. B. 
die Personen als Imagines der Archetypen, in 
denen sich das allgemeine, urtümlidte Er-
leben der Menschheit widerspiegelt. In jeder 
Person steckt gleichzeitig ein Teil einer an-
deren. So bezeichnet sich beispielsweise 
Brünnhilde als Wille Wotans (Walküre, 2. 
Akt, 2. Szene) . Wotan erscheint als Imago 
des Selbst und des Vaters, ferner als Ich-
Bewußtsein, psychisches Bewußtsein ( 1) etc. 
Alberich versinnbildlicht den Archetypus 
des Sdtattens, Brünnhilde den der Anima 
(im Sinne Jungs) Wotans. Ein und dieselbe 
Person kann entsprechend ihrer sich wan-
delnden Funktion mehr als einen Archetypus 
repräsentieren. Das jedoch genügt nodt 
nicht, um ihnen Symbolwert zu verleihen. 
Erst durdt ihr Handeln, ihre Bezogenheit 
und Wirkung aufeinander werden sie :zu 
Symbolen, die gemäß ihrer Natur mit in• 
nerer Notwendigkeit den Ablauf bestimmen. 
Die Fabelwelt der Götter, Zwerge, Helden 
und Halunken ersdteint plöt:z:lidt als Vision 
einer die gesamte Men,chheit umfusenden 
Erfahrung. Durdt seinen Symbolgehalt wird 
das Kunstwerk allgemein, objektiv und aus-
gleichend. 
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Zuweilen sdteint mir jedoch die Inter-
pretation zu weit getrieben, etwa wenn das 
Sdtwert (Walküre, 1. Akt) und das unsdtul-
dige Pfeifchen Siegfrieds (Siegfried, 2. Akt) 
als phallische Symbole gedeutet werden. Im-
merhin unterstützt der Verfasser bei frag• 
lidten Stellen seine Interpretation geschickt 
durch Beispiele aus dem reichen Sdtatz der 
Mythologien. 

Neben die bisher erwähnten sprachge• 
bundenen Symbole treten die musikalischen, 
häufig als prägnante Motive. Ihre Deutung 
muß in enger Anlehnung an den Text ge• 
schehen. Der Verfasser sieht in ihnen eben• 
falls symbolisdte Imagines, die, zumindest 
auf der Ebene des Unterbewußtseins, als 
Selbstdarstellung von etwas Ardtetypisdtem 
anzusehen sind. Die kurzen Beschreibungen 
der Motive im Notenanhang, auf den sich 
der Verfasser durchgebend bezieht, versu• 
chen, deren Symbolwert zu erläutern. Wer 
wäre je auf den Gedanken gekommen, den 
Walkürenruf als Libido (im Sinne Jungs, 
nicht Freuds 1) in Aktion zu interpretieren? 
Da sich hier kaum etwas beweisen läßt, 
empfiehlt es sidt, die inte1ligenten Deutun-
gen des Verfassers als Versuche, nicht end-
gültige Lösungen, anzusehen. Darüber hin• 
aus verweist der Verfasser auf eine etwaig.e 
harmonisdte oder melodische Verwandt-
schaft der Motive, was im Lidtte ihres Sym-
bolgehalts versteckte Zusammenhänge auf-
deckt. 

Es versteht sidt, daß bei einer so radikal 
neuen Interpretation des Ri11ges nicht nur 
eitel Sonnenschein herrsdtt. So vermisse idt 
eine Untersudtung des Symbolgehalts der In-
strumentation. Und ist nidtt Wagners Sprach-
f o r m (Stabreim, W ortneusdtöpfungen, Bal-
lung von Wurzelsilben etc.) symbolisdter 
Natur? 

Dieses wichtige Budt verdiente, durch 
eine Obersetzung einem größeren Leserkreis 
als nur dem der Fadtgelehrten zuglinglidt 
gemacht zu werden, denn trotz der präzisen 
Sprache des Verfassers dürfte es kaum je-
dermanns Sache sein, die psydtoanalytisdte 
Deutung eines komplizierten Werkes auf 
Englisch zu lesen. 

Joachim Birke, Ann Arbor/Midtlgan 

R o m an Flur y : Gloseffo Zarlino als 
Komponist. Winterthur: Verlag P. G. Kel-
ler 1962. 80 S. 

Im Sdtatten des Theoretiken Zarllno blieb 
das Bild des Komponi1ten bl1 heute unklar. 
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Schon unter den Zeitgenossen herrschte ge-
teilte Meinung, und die Musikgeschichts-
schreibung von Martini, Bumey, Baini, Win-
terfeld, Fetis und Ambros bis zu Leichten tritt, 
Chiereghin und Einstein verhielt sich, wie 
Flury in seiner Einleitung darstellt, zurück-
haltend bis abwertend. Dies rührt nicht :zu-
letzt von der geringen Kenntnis seiner Wer-
ke her. Bis vor kurzem waren lediglich 
Kanonbeispiele aus den IstitutioHi harH10-
Hidte sowie einige wenige Motetten (Pao-
lucci, Arte pratica dl coHtrappuHto, 1765-
1772 ; Torehi, L'arte H1uslce1le in ltalia, 
1897, 1, 69 und 79) und ein Madrigal (J . S. 
Smith, Musica Antlca, 1812) im Neudruck 
zugänglich. Um so vordringlicher und dan-
kenswerter erscneint die Aufgabe, die sicn 
Flury, auch Herausgeber dreier Motetten und 
eines Madrigals Zarlinos im Chorwerk 77, 
1961, in seiner Monographie gestellt hat. 
Mit ihr wird nicnt nur das kompositoriscne 
Werk Zarlinos erstmals quellenmäßig er-
faßt, sondern auch das durch Jahrhunderte 
weitergetragene, schon auf Grund der ein-
zigartigen Stellung Zarlinos - 1565-1590 
Kapellmeister an San Marco - verdächtige 
Vorurteil vom guten Theoretiker und mit-
telmäßigen Komponisten berichtigt. 

In einem ersten Teil führt R. Flury die 
erhaltenen Quellen auf, in denen 3 8 Motet-
ten und 13 Madrigale nachweisbar sind. 
Die Hauptpfeiler bilden die Individualdrucke 
Iosephl ZarliHi Musicl quinque vocum Mo-
dull 1549 (19 Motetten) und Iosephi Zar-
linl .. Modulatlones sex vocum 1566 (13 
Motetten), denen sich Sammeldrucke zwi-
schen 1548 und 1570 beigesellen. Mit Recht 
stellt der Verfasser die Frage, warum Zarli-
nos Veröffentlichungen 1570 abbrechen, und 
beantwortet sie mit dem Wandel des Zeit-
geschmacks. Schon der Quellenbefund drängt 
demnacn die Vermutung auf, daß der Kon-
trapunktiker Zarlino einen konservativeren 
Stil schreibt, der nach 1570 weniger gefragt 
ist. Leider schließt sich dem Verzeicnnis der 
chronologisch gereiht.en Drucke nicht ein 
solcnes der Handschriften an, das neben de-
nen des 16. Jahrhunderts auch jüngere, wie 
die Sparten Martinis in der Bologneser Bi-
bliothek, enthalten müßte. Es würde das 
Bild von der mehr oder minder großen quel-
lenmäßigen Verbreitung von Zarlinos Wer-
ken wdter verdeutlidien. 

Ein anschließender Exkurs I beschäftigt 
1idi mit den Zitaten eigener Werke in Zar• 
linos Istltutlo11I harmonlche, ein Exkurs 
II mit den versdiollenen Werken. Darin 
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wird zunächst die Frage nach den angeb-
lichen Meßkompositionen Zarlinos beant-
wortet: nach eigenem Zeugnis (Ist. harnt. 
IV 28 und 23) hat er eine sechsstimmige 
Parodiemesse .Benedicam Dominum" nach 
einer gleicnnamigen Motette Moutons sowie 
eine zweite, nicht näher bezeichnete Messe 
geschrieben. Ob eine von ihnen bei der 
Grundsteinlegung der Votivkirche II Reden-
tore am 21. Juli 1577 gesungen wurde (nach 
Caffi), wofür sich bis heute kein Quellen-
beleg erbringen ließ, und die zweite mit der 
einst in Bologna verwahrten, heute aber 
nicnt mehr existenten Sparte einer „Messa 
a 4 voci" von der Hand Martinis identisch 
ist, oder zwei weitere verschollene Messen 
anzunehmen sind, bleibt ungewiß (das neue 
Riemann-Lexikon verzeichnet noch immer : 
.eine 4 stg. Messe I haHdschriftlidt iH der 
Bibliothek des Liceo filarmonico in Bolo-
gna" ; vgl. auch H. Beck, Probleme der ve11e-
zia11isdten MeßkompositioH im 16. ]ahr-
lm11dert, Kongreßbericht Wien 1956, Graz-
Köln 1958, S. 36). Neben Messen müssen 
weiterhin mehrchörige Motetten Zarlinos 
existiert haben, wie ein gegebenes Zitat 
aus den IstitutioHi (III, 66) sowie ein In-
ventar der Markuskirche von 1720 erweisen. 
Sehr eingehend setzt sich der Verfasser dann 
weiter mit zeitgenössischen Berichten über 
die Teilnahme Zarlinos bei venezianischen 
Festlichkeiten auseinander. Danach läßt sich 
eine kompositorische Mitwirkung Zarlinos 
bei den Festlichkeiten anläßlich des See-
siegs bei Lepanto außerhalb der Kirche nicht 
belegen. Die gelegentliche Behauptung, daß 
er der Komponist des Intermediums Trionfo 
di Christo oder gar des Proteo, Pastor del 
mare sei, der anläßlich der Durchreise König 
Heinrichs III. zur Aufführung kam und des-
sen Musik längst für Merulo sichergestellt 
ist, werden mit triftigen Belegen zurückge• 
wiesen. Ebenso setzt sich der Verfasser mit 
der seit Bettinelli 1799 kursierenden Legen-
de von einer Oper Orf eo Zarlinos ausein-
ander. Als einzig verbürgte, inzwischen 
verschollene Festmusiken können demnacn 
namhaft gemacht werden: Lateinische Ge-
sänge nach Texten Frangipanes, die bei der 
Fahrt Heinridis III. durch den Canale Grande 
erklangen, sowie eine Kantate zur Erin-
nerung an den Besudi des Königs. 

Den zweiten Teil seiner Studie widmet 
Flury stilkritisdien Untersuchungen, die un-
ter den Gesiditspunkten • Wort-To11-Ver-
halt11ts", .Imitat/011" und .Dissona11zbe-
ha11dlu11g" abgehandelt werden. Als wich-
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tiges Ergebnis erscheint uns dabei, daß c. f .• 
und Kanontechnik von den Modul/ 1549 zu 
den Modulattones 1566 zunehmen. Zwar ist 
in den Modul/ .der Gesamtorganismus der 
Komposition vermehrt imitatorisch durch-
gestaltet" (S. 47). Dafür lassen sich nur für 
eine Motette ein c.f. (im Tenor in gleichen 
Werten geführt) und für zwei ein strenges 
Kanongerüst nachweisen. Die sechsstimmigen 
Modu!atlones 1566 enthalten dagegen bis 
auf eine Motette cantus firmi, die zu zwei-
bis dreistimmigen Kanongerüsten verarbeitet 
sind. Dafür halten sich hier die weiteren, 
das Kanongerüst umspielenden Stimmen 
von Imitationen weitgehend frei. In dieser 
konservativen Tendenz zur strengen Tech-
nik ist wohl eine Analogie zum Theore• 
tiker Zarlino zu sehen, wie auch der Mangel 
an Chromatik auf seine theoretischen An-
schauungen zurückzuführen ist (S. 73-75). 
Ob sich desgleichen Zarlinos Dur-Moll-
Theorie in seinen Werken verwirklicht fin. 
det, wird von Flury verneint. Ein . durch den 
Text verursachtes deutliches überwiegen von 
Dur- oder Mollcharakter" sei nicht festzu-
stellen. .Hi11sichtlich der Marienmotetten 
oder der Gesä11ge aus dem Holte11 Lied, de-
nen man gerne Durcharakter zuschreiben 
möchte, wird maH In der Erwartu11g ge-
täuscht-, immer ist Zarlinos kirche11tonart-
liche De11kwetse noch do111t11ierend" (5. 43). 
Trotzdem bemerkt der Verfasser in anderem 
Zusammenhang, daß im Madrigal . St ch'ove 
prim" 1750 . der Durcharakter der Kompo-
sition sowie die Stellen ltomophoHer Setz-
weise eine Steigerung des freudig bewegten 
Textgehaltes" bedeuten. Die Frage, die hier 
nur gestreift wird, scheint uns deshalb noch 
weiterer Nachforschungen wert. 

Bei einem Vergleich zwischen Zarlino und 
Willaert findet der Verfasser neben den 
offensichtlich durch das Lehrer-Schüler-Ver-
hältnis bedingten Gemeinsamkeiten eine 
stärkere konstruktive Haltung Zarlinos. Wie 
Willaert gerade bei der Behandlung des c. f. 
zu immer größerer Freiheit und Vielfalt 
fortschreitet, legt sich Zarlino zunehmend 
auf eine, im Tenor-Bereich fixierte kano• 
nische c. f.-Darstellung fest. Bei dem gebo-
tenen Vergleich wäre freilich neben den 
Beispielen aus Sammlungen bis lHO noch 
Willaerts sieben Jahre vor den Modulationes 
erschienene Musica nova (H59; CMM 3, 
V, 1957) heranzuziehen, um die reife Ver• 
schmelzung von Bindung und Freiheit, alt• 
niederländischer Kanonkunst und moderner, 
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über Stimmen und Klang frei verfügender 
Erfindung zu demonstrieren, wie sie für das 
Spätwerk Willaerts typisch ist (hierzu: H. 
Zenck, Studien zu A. Willaert, Hab.-Schr. 
Leipzig 1929, Auszug: H. Zenck, Numerus 
u11d Affectus, Kassel 1959, 5. 55; H. Beck, 
A . Willaerts Motette Mittit ad virglHem und 
seine gleichnamige Parodiemesse, AfMw 18, 
1961). Weiter untersucht Flury die Schüler 
Willaerts, wobei im Bereich der Motette de 
Rore, A. Gabrieli und C. Porta Spezialbe-
trachtungen erhalten. Gegen eine zu Anfang 
dieses Kapitels gegebene Obersicht der Leh-
rer-Schüler-Verhältnisse bleibt allerdings 
einzuwenden, daß weder J. Buus und B. Do-
nato als Schüler Willaerts verbürgt sind, 
noch Merulo Sdtüler Zarlinos war. Dafür 
wäre der Reihe vermutlicher Schüler Wil-
laerts noch G. Guami (ca. 1540-1611; 
1588-1591 Organist in Venedig) anzufü-
gen. Bei einem Vergleich Zarlinos mit den 
Meistern der Venezianischen Schule vermißt 
man weiterhin diejenigen Komponisten, für 
die zwar kein Sdiülerverhältnis zu Willaert 
oder Zarlino verbürgt ist, die aber gleich-
zeitig mit Zarlino in Venedig wirkten. Zu 
ihnen würden Merulo und A. Padoano (15,2 
bis 1566 Organist) gehören. Für die Be-
traditung de Rores, A. Gabrielis und C. 
Portas hätte es endlidi eines breiteren Ver-
gleichsmaterials sowie der Heranziehung 
der einschlägigen Literatur bedurft (Zu 
Rore: A. H. Johnson, The Liturglcal Muslc 
of C. de Rore, Diss. Yale Univ. New Haven/ 
Conn. 1954 ; GA seit 1959 im CMM; zu 
Porta: F. Hafkemeyer, Costanzo Porta aus 
Cremona, 1505-1601. UntersHchungen über 
seine kirchenmuslkalischeH Arbelte11, Diss. 
Freiburg/Br. 19B; A. Garbelotto, ll P. C. 
Porta da Cremona OFM. Miscellanea Fran• 
cescana 55 , 19H; L. Pibernik Pruett, The 
Masses and Hymns of C. Porta, Diss. Uni• 
versity of North Carolina 1960). Im weite• 
ren untersucht Flury das Verhältnis Zarli-
nos zu Palestrina, seine Ostinatoform sowie 
seine Stellung als Madrigalist. 

.Mit der Sammlung, Sichtung und Ein-
ordnung der erhaltenen Bestande, wie sie 
In dieser Arbeit vorgenomJHen wurden• , sei 
.ein Anfang zur Erforschung von Zarlinos 
Wirken als Ko1Hponlst gemacht•, schreibt 
Flury in seinem Nadiwort. Diese Aufgabe 
hat der Verfasser in seiner lesenswerten, 
umfangreidies Material und vielfache neue 
Aspekte bietenden Studie erfüllt. 

Hermann Bedc, Würzburg 



|00000262||

232 

Italia sac r a m u sie a. Musiche corali 
italiane sconosciute della prima meta del 
Cinquecento. Raccolte ed edite da Knud 
J e p pesen. 3 Bände. Kopenhagen: Wil-
helm Hansen (1962). XXIV und 179, XIX 
und 187, XIX und 191 S. 

Seit Knud Jeppesen in seinem denkwür-
digen Aufsatz A ForgotteH Master of the 
Early 16th CeHtury: Gaspar de Albertls (MQ 
H, 1958, 311-328) eine Gesamtausgabe 
der Werke Albertis ankündigte, hat nidtt 
nur der kleine Kreis der Spezialisten auf 
diese Ausgabe fast ungeduldig gewartet. Die 
vorliegende Sammlung erfüllt das gegebene 
Versprechen nicht, aber sie gibt, weit besser 
als es die Gesamtausgabe eines einzelnen 
Meister könnte, Einblidc in eins der unbe-
kanntesten Kapitel der jüngeren Musikge-
sdtichte: die Entwidclung der italienischen 
geistlichen Musik zwischen 1500 und 1550. 
Wie unbekannt dieses Kapitel ist, zeigen 
die Komponistennamen, denen man bisher 
nur bei eigenen Quellenstudien begegnen 
konnte : Franciscus Seraphin, Hieronimo 
Maffoni, Mutus, Fra Petrus da Ostia, 
Laurus Patavus, Giuliano Buonaugurio da 
Tivoli, Filippus de Lurano, Rufino Barto-
lucci da Assisi, Antonio Benincasa, Simon 
da Ferrara, Bemardo Pisano und Paolo Bivi 
(Ar-etino) : daneben stehen bekanntere Mei-
ster wie der von Jeppesen wiederentdedcte 
Gasparo Alberti, Costanzo und Sebastiano 
Festa, Bartolomeo Tromboncino, Jacopo 
und Ludovico Fogliano, Marchetto Cara und 
Giovannl Spataro, und den Schluß der Samm-
lung bilden, als Ausblidc in eine größere 
Epodte der italienischen Musik, einige 
Werke Palestrinas. 

Natürlich kann man, wie bei jeder Antho-
logie, über die Auswahl der Komponisten 
und Werke streiten. Gafurius und Alexander 
Copinus fehlen wohl deshalb, weil ihre geist-
lichen Werke in den von Jeppesen wieder-
entdedcten Mailänder Handschriften stehen, 
deren wissensc:haftlidte Auswertung seit 
einigen Jahren offenbar italienischen For-
schem vorbehalten bleibt: Tromboncino ist 
nur mit einem CaHticum Zachartae, nidtt mit 
den charakteristischeren Lamentationen ver-
treten. Andere Meister, die hier genannt 
werden könnten und von denen noch fast 
nichts bekannt ist, sind der in Bologna Q 19 
reich vertretene Renaldo, der Eustadtius in 
Flrenze II. I. 232 oder der bedeutendere 
Andreas de Silva und der „italienische 
Lupus*. Andererteit1 ist da1 hier veröffent-
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lichte Material auch so schon überwältigend 
reidt und vielgestaltig, und Gattungen und 
Formen geistlidter Musik des 16. Jahrhun-
derts sind so gleidimäßig berüdcsidttigt, wie 
es in einer Anthologie überhaupt möglidt 
ist. Die drei Bände bringen eine Choralmesse 
(de BMV) von Giuliano Buonaugurio da 
Tivoli, drei Parodiemessen von Alberti, eine 
Chansonmesse von Costan:z:o Festa und eine 
Messe mit unbekanntem c. f. von Ludovico 
Fogliano, die Matthäuspassion von Alberti, 
Ausschnitte aus den Lamentationen von Al-
berti und Palestrina (oder einem Palestrina-
sdtüler) und aus Responsorien-Zyklen von 
Pisano und Bivi, zwei Hymnensätze von 
Palestrina, zwei Tenormotetten von Costan-
zo Festa, das erwähnte CaHttcum Zachartae 
von Tromboncino, zehn dreistimmige Cho-
ralbearbeitungen von Giuliano Buonaugurio 
da Tivoli und 28 weitere, teils c. f.-gebun-
dene, teils freie Motetten versdtiedenster 
Textgattungen. Stilistisch umfaßt diese Aus-
wahl alles, was in der geistlichen Musik 
des frühen 16. Jahrhunderts überhaupt auf-
taucht : traditionelle c. f.- und avancierte 
Parodietechnik, den Tenormotettensatz des 
reifen Josquin, schweifend-melismatische und 
syllabisch-deklamatorische Durchimitation, 
den Stil der freien Psalmmotette zwischen 
Josquin und Willaert und den kompakt ak-
kordischen italienischen Passions- und La-
mentationssatz. 

Natürlich sind Qualität und Eigenart der 
Werke sehr unterschiedlich. Sieht man von 
den Sätzen Palestrinas ab, so sind die Messe 
und die Motetten Costanzo Festas vielleidtt 
die wertvollsten Kompositionen der Samm-
lung: in ihrer überaus dichten Konstruktion 
und leichten Manieriertheit zeigen sie sich 
deutlidt als Spätprodukte der Josquin-Nach-
folge. Die großartigen Sätze Jacopo Foglia-
nos sind ihnen qualitativ vielleicht gleidt-
wertig, aber in ihrer Verschmelzung von 
expressiv-figurenhafter Motivik, humanisti• 
scher Textdeklamation und dreiklangsbeton• 
ter, die Terzlage liebender weidter Harmo-
nik stilistisch selbständiger und überraschend 
deutlidt auf Willaert vorausweisend. Die 
übrigen Werke sind fast alle schwächer, 
aber oft genug originell und durchweg von 
höchstem Interesse für den Historiker. Simon 
da Ferrara verbindet satztedmisdte Kunst-
stüdce mit Madrigalismen: Paolo Bivis Sätze 
bereichern den Lamentationsstil durch eine 
querständige Harmonik, die über Trombon-
cinos (allerdings wesentlich frühere) Ver-
suche erheblich hinau1geht; Ludovico Foglia-
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nos Messe komprimiert den MeStenstil 
Gafurius' auf die äußerste überhaupt mög-
liche Kürze und Sdtmuddosigkeit. Alberti 
erscheint als der fruchtbarste und vielsei-
tigste, nicht unbedingt als der bedeutendste 
unter diesen Meistern: historisch wesentlich 
sind vor allem wohl seine Messen und die 
Passionen, die die frühesten von einem 
Italiener komponierten Werke der Gattung 
zu sein scheinen. 

Fast allen diesen Komponisten, Festa und 
Spataro vielleicht ausgenommen, sind Züge 
gemeinsam, die eine genaue Analyse als 
Elemente der vielumstrittenen .italianita" 
in der Musik des frühen 16. Jahrhunderts 
erweisen könnte - vor allem eine ausge-
prägte Klangsinnlichkeit (am deutlidtsten in 
der Neigung zu Dreiklangs-Sdtlüssen, selbst 
in dreistimmigen Sätzen, und zur Terzlage; 
deutlich auch in Albertis kleinen Lamenta-
tions-Duos in Terzparallelen), eine weit-
gehende Gleichgültigkeit gegenüber .nieder-
ländisdter" c. f.-Arbeit und eine oft wie-
derum harmonisch bedingte Sorglosigkeit 
(Oktaven und Quinten, vor allem bei Al-
berti) und Unkonventionalität der Stimm-
führung (emphatisdte kleine Sextsprünge 
aufwärts, große Sextsprünge abwärts, z. B. 
Laurus Patavus, Bd. I, S. 106, T. 30, Alt). 
Der Forsdtung ist hier endlich Material 
für eine genauere Untersuchung an die 
Hand gegeben. Der Herausgeber selbst, 
sicherlidt der beste Kenner der Materie, wird 
seine Ausgabe hoffentlich sdton bald mit 
einer tieferdringenden historischen Studie 
krönen. 

Den Anforderungen an eine wissenschaft-
liche Edition wird die Sammlung im nahezu 
fehlerlosen (Bd. I. S. 106, T. 34, Sopran 
3. Note muß wohl g' heißen) und alle Zu-
taten des Herausgebers kennzeichnenden No-
tentext vorzüglich gemnt. Ober Einzelhei-
ten wie die unverkürzte Wiedergabe der 
Notenwerte, die Metronomisierungen und 
die Teilung und Oberbindung .synkopier-
ter" Notenwerte ( trotz eingeführter Mensur-
striche zwischen den Systemen, die aber, 
etwas verwirrend, als echte Taktstriche ver-
standen werden sollen) zu rechten, wäre an-
gesichts der Wichtigkeit und Ergiebigkeit der 
Ausgabe gewiß kleinlich. Der Kritische Be-
richt ist leider reichlich knapp ausgefallen, 
was bei der überragenden Sachkenntnis des 
Herausgebers doppelt bedauerlich itt. Zu 
einem Satz wie Fe1ta1 .politischer" Motette 
.Deus veHeruHt geHtes• hätte man sich 
einen Kommentar oder einen Hinweis auf 
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Lowinskys an anderer Stelle der Ausgabe 
genannten Artikel in JAMS III, 1950, 173-
232 gewünscht-übrigens benutzt der Tenor 
dieser Motette nicht eine .PaHge ltHgua" -
Melodie, sondern im 1. Teil offenbar einen 
Psalm-Introitus oder eine Psalm-Antiphon, 
im 2. Teil den Tractus (ohne Versus) der 
Missa contra pagaHos (Grad. Rom. 1924, 
S. 114), ein weiteres Indiz für die von Lo-
winsky dargestellte politische Bewandtnis des 
Werkes. Die Text- und vor allem die c. f.-
Nadiweise sind nicht ganz konsequent (zum 
Text • Vtrgo coelestl" ist MD XVI, 1962, 
1~101 und Bd. III [1959] der Com~re-
Gesamtausgabe zu vergleichen). Die Zuwei-
sung der in deutschen Quellen als Werk von 
Benedictus Ducis überlieferten Psalm-Mo-
tette .Dllext, quoHiam exaudtet DomlHws• 
an Hieronymus Maffoni müßte diskutiert 
werden, zumal sie stilistisdi nicht restlo1 
evident erscheint (der bei Petreius gedrudcte 
Altemativschluß des 2. Teils ist übrigens 
identisdi mit dem des 1. Teils). Daß solche 
kleinen Mängel die außerordentlidie Bedeu-
tung der Ausgabe in keiner Weise schmä-
lern, braucht kaum betont zu werden. 

Ludwig Finscher, Kiel 

Eduard Reeser: Stijlproeven van 
Nederlandse Muziek - Anthology of Mu-
sic from the Netherlands, 1890-1960. I. 
Amsterdam: Stichting Donemus - Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgescbiedenis 
1963. XXXI + 175 S. 

Der Herausgeber, Ordinarius für Musik-
wissensdtaft an der Universität Utrecht, hat 
sich die Aufgabe gestellt, eine Anthologie 
aus dem musikalisdten Repertoire zusam-
menzustellen, das in den Niederlanden in 
den Jahren 1890 bis 1960 entstand, also in 
derselben Periode, die in historischer Hin-
sicht schon in seinem Buch EeH eeuw Neder-
laHdse muzleh (Amsterdam 19SO) besdirie-
ben wurde. Dazu hat er sieb die Bedingung 
gestellt, daß alle einigennaßen reprluenta-
tiven Komponilten in Ihren dtarakteristi-
sdien Äußerungen und mit möglichst ver-
schiedenen Gattungen aufgenommen wer-
den sollten; außerdem sollte die ausgewähl-
te Musik audi heutzutage noch lebensfähig 
sein können. 

Der vprliegende ente Band ist den zwi-
schen 1854 und 1888 geborenen Komponi-
sten gewidmet; von :21 Komponisten au, 
dieser Periode hat der Herausgeber SO 
Kompositionen au1 den Jahren 1889-1954, 
nach dem Alter der Komponisten geordnet, 
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ausgewählt. In seinem Vorwort erklärt er 
die notwendige Subjektivität seiner Aus-
wahl, sowohl hinsichtlich der Komponisten 
wie auch der Werke. Gewisse Namen sind 
auch außerhalb der Niederlande bekannt 
geworden, wie z. B. Alphons Diepenbrodc, 
aus dessen Werken neun Kompositionen 
aufgenommen worden sind und der in dieser 
Sammlung wohl einen Sonderfall bildet ; an-
dere Namen sind außer in Holland nicht oder 
kaum bekannt geworden, wieder andere 
sind auch in ihrer Heimat vergessen. 

Die Besetzung der ausgewählten Kompo-
sitionen bietet eine große Mannigfaltigkeit: 
Orchesterwerke, Werke für Chor oder Soli 
mit Orchester, Bühnenmusik, Klavierwerke, 
Lieder, a-cappella-Chöre und Kammermusik 
für verschiedene Besetzungen. Leider war es 
wegen Mangels an Raum notwendig, die 
meisten Orchesterwerke unvollständig und 
im Klavierauszug aufzunehmen ; nur zwei 
Fragmente aus der fünften Symphonie von 
Matthijs Vermeulen wurden in Partitur wie• 
dergegeben. Im allgemeinen sind Auswahl 
und Anzahl der verschiedenen Genres re• 
präsentativ für die kompositorische Produk-
tion der betreffenden Periode. Vielleicht 
wäre eine reichere Auswahl aus dem Chor-
repertoire erwünscht und zu erwarten ge-
wesen; der Herausgeber nennt in seiner 
Einleitung eine Anzahl Komponisten, deren 
Werken kein Platz eingeräumt werden 
konnte, und gerade unter ihnen sind meh-
rere, deren Arbeit sich vor allem auf dem 
Gebiete der vokalen Komposition bewegt 
hat. 

Wenn man den ganzen Band übersieht, ist 
es schwer, eine gemeinsame Charakteristik 
für die Niederländische Musik dieser Periode 
festzustellen, was jedoch nicht verwunder-
lich ist, wenn man bedenkt, daß unter den 
21 aufgenommenen Komponisten nicht we-
niger als 9 - die meisten von ihnen sind 
vor 1880 geboren - ihre Ausbildung zum 
mindesten teilweise in Deutschland empfan-
gen haben. Die jüngere Generation arbei-
tete unabhängiger, und es ist auffallend zu 
sehen, wie mehrere Komponisten, geboren 
in den achtziger Jahren des neunzehnten 
Jahrhunderts, auch im vorgerüdcten Alter 
der Avantgarde des Niederländischen Mu-
siklebens zugehörig blieben. Auch bei ihnen 
sucht man vergebens einen einheitlichen 
Grundgedanken, der als Maß1tab eines eige• 
nen Niederländischen Elementes hätte fun-
gieren können : zwischen dem Zerebralen 
und der intimen Verträumtheit, zwischen 
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programmatischer Dramatik und strenger 
Absolutheit bewegt sich die Niederlän-
dische Musik, die sich einen Platz im allge-
mein-europäischen musikalischen Sprach-
raum zu erobern gewußt hat. 

Chris Maas, Amsterdam 

Robert Ball a rd: Premier Livre 
(1611). "Edition et Transcription par Andre) 
Sou ri s et Sylvie S p y c k et . Introduction ) 
historique et "Etude des Concordances par 
Monique Rollin. Paris: Editions du Cen-
tre National de Ja Recherche Scientifique 
1963 . XX und 99 S. 

In der historischen Einleitung stellt Mo-
nique Rollin die wenigen urkundlichen Be-
lege zusammen, die über das Leben des 
Lautenisten Robert Ballard ermittelt werden 
konnten. Er war der Sohn des Pariser Mu-
sikdrudcers Robert Ballard und wurde ver• 
mutlich um H7S geboren. 1600 beglich er 
einen Teil seiner Miete durch Lautenstun• 
den, die er dem Sohn seines Wirtes erteilte. 
1612 nahm ihn die .Re/He regeHte" Maria 
von Medici in ihren Dienst, und am 1. Sep-
tember dieses Jahres begann der junge Kö-
nig Ludwig XIII. bei ihm das Lautenspiel 
zu erlernen. Im September 1640 war er 
noch . /oueur de luth de la ChaH1bre du rot". 
Der Ort und das Datum seines Todes sind 
nicht bekannt. M. Rollin wirft die Frage 
auf, ob der von Jacques Gaultier in einem 
Brief an Constantin Huygens angeführte 
Lautenist J ehan Ballard, der im Dienst des 
englischen Königs stand und vor 1647 starb, 
mit dem Pariser Lautenisten Robert Ballard 
identisch ist. Das kann nicht der Fall sein, 
da . John• Ballard schon 162, als Laute-
nist und Sänger der englischen Hofkapelle 
angehörte (W. Nagel, AHHaleH der eHgli-
scheH HofH1uslk, Leipzig 1894, S. 40) . 

M. Rollin führt die Drudce an, die Lau-
tenstüdce von Robert Ballard enthalten. 
Ferner erwähnt sie, daß sich in Handschrif-
ten, die sie aber nicht nennt, sechs mit 
seinem Namen signierte Stüdce befinden, 
von denen aber nur ein einziges nicht an• 
derswo vorkommt, nämlich die Courante de 
Bal/ard im Lautenbudt des Lords Herbert of 
Cherbury, BI. 64' (Fitzwilliam Museum 
Cambridge). Ballard (Ballardt) gezeichnete 
Stüdce enthalten noch folgende Handschrif-
ten: Stadtbibliothek Danzig Ms. 4022, 
Staats• und Universitätsbibliothek Hamburg 
Ms. mus. 3238, Germ. Museum Nürnberg 
Ms. 337481, Universitätsbibliothek Prag IV 
Gts. 
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Für die Neuausgabe von R. Ballards er• 
stem Buch wurde das einzige bekannte Ex-
emplar benutzt, das auf der Bibliotheque 
Mazarine in Paris liegt. Das Titelblatt fehlt, 
doch ist auf der Rüclcseite des letzten Blatts 
das Privileg vom 16. Oktober 1611 abge• 
druclct. Das Werk enthält 9 Entrees de Luth, 
16 Ballette, 12 Couranten, 10 Angeliques, 
2 weitere uiuranten und 6 Volten in der 
angegebenen Reihenfolge. Die meisten Bal-
lette bilden eine Folge von drei oder zwei 
• Chants", nur fünf Ballette stehen für sich 
allein. Die Ange!lques sind Couranten; da 
sie auch als Favorit es d' Ange!tque bezeich• 
net werden, gefielen sie wohl der bezau• 
bernden Angelique Faulet, die als Tänzerin, 
Lautenspielerin und Sängerin die Bewunde-
rung des ganzen Hofes erregte. 

M. Rollin glaubt, Ballard habe die Melo-
dien der Stüclce nicht erfunden, sondern nur 
für die Laute bearbeitet. Auf dem Titel-
blatt seines 2. Buches vom Jahre 1614 heißt 
es nämlich von den Stüclcen: • mtses sur le 
luth". Ballard wendet eine Schreibart an, 
bei der polyphoner und homophoner Stil 
abwechseln. In einigen Sätzen überwiegt 
auch letztere Stilrichtung. In den meisten 
Tänzen folgt auf jeden Teil unmittelbar 
eine Variation. Ballards Satzkunst erreicht 
in den Variationen der Couranten und Vol-
ten ihren Höhepunkt. Er bricht die Akkorde 
und verteilt deren Töne auf die einzelnen 
Stimmen oder vereint diese melodisch. Die 
Anfänge der gebrochenen Spielmanier, als 
deren Hauptvertreter Ennemond und Denis 
Gaultier gelten, zeigen sich schon in Varia-
tionen Ballards. 

Die Neuausgabe bringt die Tabulatur und 
eine Übertragung, die die rhythmische und 
polyphone Struktur kenntlich macht. In den 
Bemerkungen zur Übertragung betont A. 
Souris, alle Probleme einer nichtbuchstäb-
lichen Übertragung führten zur Feststellung, 
in welchem Maße die Dauer gewisser Töne 
die in der Tabulatur angezeigte Dauer 
überschreiten könne. Denn beim Lautenspiel 
bestehe die Möglichkeit, Töne auszuhalten 
oder abzudämpfen. Aus den akustischen Ge-
gebenheiten leitet er zwei Regeln ab: .1) la 
duree d' un son est proportlonnelle d sa 
gravtte; 2) tout s011 susceptible d' ltre ttHu 
peut aussl ltre ecourte, ou en tout cas note 
en valeur courte". Um die Werte der Dauer 
zu bestimmen, zieht er nur .normes stylistl-
ques" heran: die in Frankreich zu Anfang 
des 17. Jahrhunderts geltenden Regeln des 
musikalischen Satzes ( .le vocabulalre har-
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montque et contrapuntlque• ), die morpho-
logischen Merkmale, die jedem Musikstüclc-
Typ eigen sind (Tempo, metrische Ordnung, 
fortlaufende Polyphonie oder nicht usw.), 
die Kompositionsverfahren Ballards und der 
Lautenisten seiner Zeit. Als Ergebnis seiner 
Untersuchungen wendet Souris zur Auf-
zeidmung der Musik Ballards eine mehr 
lineare als harmonische Rechtschreibung an. 
Souris' Richtlinien sind einleuchtend. Seine 
Übertragung ist im allgemeinen mit Sorg-
falt angefertigt. Er bemerkt noch, die Ober-
tragung wende sieb hauptsächlich an die 
Lautenspieler. Mitunter können aber auf 
der laute einzelne Töne nicht so lange aus-
gehalten werden, wie sie in der Obertra• 
gung notiert sind, z.B. S. 2, System 4, Takt 
4, 3.Viertel : d' ; S. 4, System 3, Takt 3, 
1. Viertel: c': S. 51, System 3, Takt 4, 
1. Viertel: es". Ein Ton kann doch nicht 
weiterklingen, wenn auf demselben Chor 
ein anderer Ton gegriffen wird oder aus 
greiftechnischen Gründen ein Aushalten 
nicht möglich ist. Bei der Ausarbeitung einer 
sinngemäßen musikalischen Übertragung 
muß also auch auf die Lautentedmik Rüclc-
sicht genommen werden. 

In die Obertragung haben sich einige 
Druclcfehler und andere Versehen einge-
schlichen: S. 17, System 1, Takt 5, 1. Ak-
kord : g fehlt ; S. 24, System 3, Takt 3, 
4. Viertel : f fehlt; S. 24, System 4, Takt 5 : 
b muß als Achtel unter g' stehn; S. 27, 
System 2, Takt 3, 1. Akkord: as fehlt; S. 
28, System 3, Takt 1: A statt F: S. 31. 
System 1. Takt 2: c statt d; S. 38, System 3, 
Takt 6: ganze Note c' fehlt; S. 40, System 
3, Takt 2: g statt ,; S. 41. System 1, Takt 
3, 5. Viertel: d fehlt ; S. 60, System 2, Takt 
1: d' unter lt fehlt; S. 65, System 4, Takt 5, 
letzter Akkord: b fehlt; S. 8 3, System 1. 
Takt 3 : g statt Viertelpause; S. 8 7, System 
4, Takt 2 : c statt Viertelpause, S. Viertel : 
es' statte': S. 97, System 4, Takt 4, 1. Vier-
tel : b fehlt ; S. 98, System 3, Takt 2: Es 
statt es. Auch sind einige Drudcfehler in 
der Tabulatur übersehen worden; doch las-
sen sie sieb nach der Obertragung berichti-
gen. Hans Radke, Darmstadt 

Ludwig van Beethoven: Supple-
mente zur Gesamtausgabe, hrsg. von WUly 
He s s . Bd. VI: Kammermusik für Streich-
instrumente. Bd. VIII: Original-Klavieraus-
züge eigener Werke. Wiesbaden: Breitkopf 
&. Hlrtel 1963, 1964. 157, 150 S. 
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Bd. I und IV der Ausgabe sind nach Ab-
1icht und Durchführung, der Zufügung von 
Vorworten und Revisionsberichten, der sorg-
fältigen Textwiedergabe in Jahrgang XIV 
und XVI dieser Zeitsdirift gewürdigt wor-
den. So sei hier nur der Inhalt der beiden 
Bände erläutert. Hess nimmt auf, was nidtt 
in der alten Gesamtausgabe steht, audt 
wenn es inzwischen, zum Teil von ihm 
selbst, in Neuausgaben vorliegt. So nehmen 
in Bd. VI den größten Raum die Partituren 
der 1. Fassung des op. 18/1 und der Bear-
beitung der Klaviersonate op. H/I ein, 
die kürzlidt auch in der neuen Gesamtaus• 
gabe des Bonner Beethoven-Ardtivs vorge• 
legt wurden. Interessant sind die Studien 
Beethovens zur Fugenform au, dem Unter-
ridtt bei Albrechtsberger für 3 und 4 Streidt• 
instrumente. Bemerkenswert sdteint mir, 
daß die Fugenthemen alle Zirkelform ha-
ben, d. h. zu ihrem Anfangston oder dessen 
Oktave zurüddcehren; das gilt bei der Dop• 
pelfuge in C sogar für beide Themen, die 
Sequenzen de, ersten in engen Sekunden 
und das gleidizeitige zweite in Septimen• 
sprüngen. Zu diesen Studien gehört audt die 
Bearbeitung der b-moll-Fuge aus Badts 
Woldte1Hperlertm1 Klavier I für Streidt-
quintett. Die erste Fassung des Finales des 
Streidttrio1 op. 3, eines zweiten Trios zum 
Sdterzo de, Streichtrios op. 9 /1 zeigen Beet• 
hovent Bemühen auch im Kleinen. Schön ist, 
da& die drei bislang verstreuten Sätze des 
Duetts mit :zwei obligateH AugeHglllserH 
jetzt einmal zu1ammen1teben. Zwei 1cleine 
Widmung11tüdc:e, 6 Menuette für Streich-
trio, ein kurzes Menuett für Streidtquartett 
und der von Haslinger erbetene Streidt-
quintettsatz, der unvollendet blieb und des-
sen Fugenthema in das Sdter:zo der IX. Sin-
fonie einging, vervollständigen den Inhalt. 

Die prakti,che Bedeutung de, Bandes VIII 
scheint mir größer. Es sind natürlidt nur 
toldte Auszüge wiedergegeben, die nadt-
weisli<h von Beethoven herrühren. So wird 
einmal eine iJ'Oße Menge ,ehr ventreuten 
und 1chwer erreichbaren Material, vorgelegt; 
zum andern ein Material, da, für den Ge-
brau<h der Klavierspieler dienstbar gemadtt 
werden kann. Dazu zähle ich vor allem die 
fünf Gruppen von deutschen Tänzen, Menu-
etten und Kontretänzen, in denen lieh auch 
du Urbild de, letzten Satzes der Erolca 
befindet. Die Sorg,amkeit Beethoven, zeigt 
tl<h auch in der doppelten Niedmdirift 
eines Mart<hes für ,e<h, Blarinttrumente. E, 
wäre ein lehrreiche, Thema, Beethoven, 
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Vorgehen bei soldten Bearbeitungen ge-
nauer zu untersudten. 

Widttiger als die Bearbeitung de, frühen 
Ritterballetts ist der Klavierauszug zum Bal-
lett Die Gesdf1'pf e des Pro1Hetheus und vor 
allem der zu Well/HgtoHs Sieg op. 91. So 
liegt jetzt jedem die Möglichkeit vor, sidt 
dieses intereBSante und vielumstrittene 
Werk einmal selbst zu Gehör zu bringen. 
Die vierhändige Fassung op. 134 der Streich-
quartettfuge, die heute kaum mehr erreich-
bar ist, dürfte willkommen sein. Vergleicht 
man die Fugenstudien aus Bd. VI mit die-
sem Werk, audt mit den letzten Klavier-
sonaten, so tritt Beethovens Entwidc:lung 
von den frühen Studien zum Spätwerk in 
Evidenz. Paul Mies, Köln 

Esthäo Lopes Morago: Värias 
Obras de Musica Religiosa ,A cappella', 
hrsg. v. Manuel J o a q u Im. Lissabon: Fun-
da~äo Calouste Gulbenldan (1961). 329 und 
6 (Faksimile) S. (Portugaliae Musica. IV). 

Frei Manuel Cardoso: Liber Pri-
mus Missarum. Vol. 1. II, hrsg. von Jose 
Augusto AI e g r i a . Lissabon : Funda~äo 
Calouste Gulbenklan (1962). XL VI. 8 (Fak-
simile) und 116 bzw. XIV und 179 S. (Por-
tugaliae Musica. V, VI). 

Die ältere spanisdte und vor allem portu-
glelische geistliche Vokalmusik ist, trotz 
einiger verdienstvoller Arbeiten auf diesem 
Gebiet, bis heute eine Art Stiefkind der 
musikwissensdtaftlidten Forsdtung geblie-
ben. Vor allem fehlt e1 an größeren ana-
lytisdten Untersudiungen, weldte die spe-
zifisch lokalen und nationalen Traditionen 
dieser Länder herausarbeiten und gegen-
über den Stilkriterien der In anderen Kul-
turlandschaften entstandenen Werke ab-
grenzen. Eine unabdingbare Voraussetzung 
hierfür ist die Quellenaufbereitung, wozu 
natürlich letztlid:i die einwandfreie wi11en-
schaftliche Edition der musikalisdten Denk-
mäler selbst gehört. Die drei neuen Bände 
der unter der Protektion der Funda~lo Ca-
louste Gulbenklan in überaus aufwendiger 
Form herausgegebenen Reibe Portugaliae 
Musica, mit Werken von E. L. Morago und 
F. M. Cardoso, gewähren uni entmalig el• 
nen tieferen Einbilde: in die geistliche Vo-
kalpolyphonie portugielisdter Meister der 
ersten Hälfte de1 17. Jahrhunderts. Der in 
Spanien geborene Morago wirkte ab H99 
bi1 1630 (7) am Dom von Viseu, der Kar-
melitermönch Cardoso (H66-l650) ab 
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1589 in Lissabon. Beide erhielten, wie die 
beiden anderen berühmten Meister dieser 
Zeit, Filipe de Magalhies und Duarte Lobo, 
ihre Ausbildung in der bekannten Sänger-
sdiule zu ~vora. Während von Cardoso ein 
Budi Magnificat (1613) und drei Büdier 
Messen (162S-36) in Lissabon gedrudct 
wurden, sind die Arbeiten Moragos lediglidi 
handsdirihlidi in Viseu überliefert. Die vor-
liegenden Neuausgaben enthalten 68 Werke 
(Motetten, Weihnaditsresponsorien, Psal-
men, Hymnen und Magnificat) von Morago 
sowie sieben ~st. Messen, je zwei Motet• 
ten und Antiphonen und ein Responsorium 
von Cardoso. 

Die Werke zeidinen sidi im allgemeinen 
durdi ein hohes Maß an handwerklidiem 
Können aus. Dies gilt besonders für die 
Kompositionen Cardosos, in denen die 
strenge A-cappella-Polyphonie in seltener 
tedinisdier Vollkommenheit ihre letzte Blüte 
treibt. Moragos Arbeiten ersdieinen auf 
den ersten Blidc qualitativ etwas uneinheit-
lidier; hier wie dort aber herrsdit ein un-
gemein traditioneller Charakter des Stils. 
Dem Geiste der tridentlnisdien Reform ent-
wadisen, stellen die Stüdce gleidisam eine 
aslcetisdi abgeklärte .Spätausgabe" des von 
Palestrina und seinen Zeitgenossen ausge-
bildeten und von den Nadifolgem manieri-
stisdi weitergepflegten römisdien A-cap-
pella-Satzes dar; nur daß sidi jetzt eben, 
etwa 60 Jahre nadi dem Ersdieinen der 
ersten Palestrina-Werke, nidit mehr jene, 
das klassisdie A-cappella-ldeal des 16. Jahr-
hunderts ausmadiende Ebenmäßigkeit und 
Ausgeglidienheit der einzelnen Komposi-
tionselemente einzustellen vermag. Dieses 
zeigt sidi vornehmlidi an den vierstimmigen 
Stüdcen des Morago, deren zwisdien poly-
phonem und homophonem Habitus sdiwan-
kende Satzstruktur {verbunden mit einer 
Tendenz zur Klangaussparung) oft sogar 
nodt mehr an entspredtende Diktionen des 
beginnenden 16. Jahrhunderts als an soldie 
der Palestrina-Zelt erinnert. Die Vermi• 
sdtung derartiger retrospektiver Sdireib-
weise mit harmonisdten Intentionen des 
17. Jahrhunderts ergibt - nidit nur bei Mo-
rago - häufig ein redit zwiespältiges, ana· 
dtronistisdies Stilbild. Hier haben wir es 
mit einem typisdten Beispiel für einen hi1to-
risc:hen Spätstil zu tun. Die vielstimmigen 
Stücke Moragos - wie alle anderen Werke 
dieser Ausgaben durdiweg auf Choralmelo-
dien fußend - 1ind klangltdi durdiweg aus• 
geglidiener (vgl. z. B. die Motette .EruHC• 
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paHt IHOHtts"). Vielleidit bildet die Viel-
stimmigkeit in jener Zeit erst die Voraus-
setzung zum Einsatz des von Magalhäes 
angeblidt besonders ausgebildeten .estllo 
expresslvo•, der .soHoridad" (Bermudo), 
eines klanglidien Ausdrudcsvermögens, wel-
dtes wir hier wie in verschiedenen Partien 
der Kompositionen Cardosos gewahren und 
das die iberisdte Musik wohl audi 1dion im 
16. Jahrhundert In besonderer Weise aus• 
zeidinet. (Gerade über diese Ersdieinung 
wünsdtte man sidt bald einmal eine ge-
nauere Untenudiung.) Eigentlidi nur zwei-
mal. bei den beiden sieben- bzw. adttstim-
migen zweidiörigen Motetten .Laudate 
pueri" und .Jesu Redemptor" von Morago, 
spürt man unmittelbar, daß diese Musik zu 
einer Zeit gesdtrieben wurde, in der ridi 
In anderen Ländern das monodisdie Prinzip 
bereits nahezu voll etabliert hatte. 

Die konservative kompositorisdie Ge-
samthaltung dieser portugiesisdien Meister 
wird nur aus der besonderen sozialen, po-
litisdten und kulturellen Lage einet Landes 
verständlidi, in dem die Kirdienmusik ein 
von allen .reformatorisdien" Bestrebungen 
und von der weltlidten Musik ferngehalte-
nes Dasein führte, und in dem nodt im 
Jahre 1654 König Jollo IV. (dieser hatte 
1640 mit seiner Regentsdiaft die 60jährige 
spanisdie Herr1dtaft abgelöst) sidt energisdi 
für das polyphone A-cappella-Ideal Pale-
atrinas einsetzte. 

Alles in allem enthalten die drei Bände 
ein vorzüglichea Studienmaterial, weldies 
von Manuel Joaquim, dem Entdedcer der 
Werke Moragos, bzw. von J. A. Alegria ein• 
geridttet wurde. Der Morago-Band ist mit 
einem überaus umfangreidten zweisprachi• 
gen (port.-frz.) Begleittext als Vorwort aus-
gerilstet, daa die nadi langjährigen archi-
valisd:ien Studien Joaquima gewonnenen 
neuesten Erkenntniase zur Biographie des 
Komponisten sowie auaführltdte Kommen-
tare zu den einzelnen edierten Werken ent• 
billt. Der mit Faklimilia und versdiieden-
sten Verzeichnissen ausgestattete Band ent-
spridit weitgehend den heutigen Ansprüdten 
an eine wissensdtaftliche Neuau,gabe, wenn 
man aud:i die originalen Notenvoralltze zu 
Beginn der einzelnen Stüdce nur ungern 
vermißt und eine in lid:i etwas ilberaidit-
lidiere Anordnung des jeweilleen Revisions-
teilet zu den Kompositionen begril8t hlltte. 
Die beiden Bllnde von Alegria, mit dem 
Li!,e, prlHCus lfllssarutH von Cardoao, sind 
entsprediend angelegt, der Berleittext 
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{port.-engl.) ist etwas kürzer gehalten, der 
Notentext diesmal mit originalen Vorsätzen 
versehen und ohne Verkürzung wiedergege-
ben. Im ganzen gesehen, eine saubere, ex-
akte wissensdiaftlidte Editionsarbeit und 
eine anerkennenswerte verlegerisdte Lei-
stung. Winfried Kirsdt, Frankfurt a. M. 

EiHgegaHgeHe SchrifteH 
(Besprechung vorbehalten) 

Michel Antoine: Henry Desmarest 
(1661-1741). Biographie Critique. Paris : 
Editions A. et J. Picard &: Cie. 196,. 214 S. 

l (Vie musicale en France sous les Rois Bour-
• r-bons. 10) 

; Johann Christian Bach: Quartett 
Es-dur op. 8, Nr. 2, hrsg. von Kurt Janetz-
ky. Partitur (für zwei Klaviere) und Stim-
men (Violino 1/Flauto, Violino II, Viola, 
Basso). Heidelberg: Willy Müller, Süddeut-
sdter Musikverlag (1965). 20 und 4 x 4 S. 

Compozitori si Muzicologi Ro-
m An i . Mic Lexicon. Sub redactia lui Viorel 
Cosma. (Bukarest): Editura Muzicala a 
Uniunü Compozitorilor Din R. P. R. 196,. 
386 s. 

C on se rv a t o rul #Ciprian Porum-
bescu• 1864-1964 (Jubiläumssdtrift). Buka-
rest: Editura Muzicala a Uniunii Compozi-
torilor Din R. P. R. 1964. 189 S. 

Stefan o Fa b ri: Magnificat VI. toni 
XVI vocibus concinendum (hrsg. von Lau-
rentius Feininger). Trient: Societas Univer-
aalis Sanctae Caeciliae 196 5. 46 S. 

ders. : Magnificat VIII. toni XVI vocibus 
concinendum {hng. von Laurentius Feinin-
ger). Trient: Societas Universalis Sanctae 
Caeciliae 1965. 28 S. 

(Monumenta Liturgiae Polydioralis 
Sanctae Ecdeslae Rornanae. Psalmodia cum 
quatuor choris. Nr. 10. Nr. 11) 

Giovanni Battista Faso lo: An-
nuale (Venedig 164'). Versetten, Ricerca-
ten, Canzonen und Fugen durdi das ganze 
Kirdienjahr fiir Orgel. (Hrsg. von) Rudolf 
Walter. Heidelberg: Willy Müller, Süd-
deutsdier Musikverlag. {VIIO, 80 S. 

Ludwig Finscher: Loyset Compere 
(c. 1450-1,18). Life and Wades. American 

1 . lllltitute of Mu1icology 1964. 262 S. (Mu-
'--i slcological Studie, and Documents. 12) 

B Olp~ e c h u n gen 

Joseph Haydn: Gesammelte Briefe 
und Aufzeichnungen. Unter Benützung der -y.._ 
Quellensammlung von H. C. Robbins Lan-
don hrsg. und erläutert von Denes Bartha. 
Kassel-Basel-Paris-London-New York: 
Bärenreiter 1965. 600 S. 

J a h r b u c h für Liturgik und Hymnolo-
gie. 9. Band. 1964. Hrsg. von Konrad 
Ameln, Christhard Mahrenholz, Karl Ferdi-
nand Müller. Kassel: Johannes Stauda-Ver- .-. 
lag 196,. XV, 271 S. 

0 s k a r Kr o II : Die Klarinette. Ihre 
Gesdiichte, ihre Literatur, ihre großen Mei• 
ster. Bearbeitet von Diethard Riehm. Kas-
sel-Basel-Paris-London-New York: Bä-
renreiter 196,. 93 S., XVI Taf. 

Leonhard Lech n er: Werke. Band 8. 
Liber missarum sex et quinque vocum ab-
junctis aliquot introitibus in praecipua festa 
H84. Hrsg. von Walther lipphardt. Kas-
sel-Basel-Paris-London-New York: Bä-
renreiter 1964. XXIII, 197 S. 

Donald A. L e n t z : The Gamelan Music 
of Java and Bali. An Artistic Anomaly 
complementary to Primary Tonal Theoreti• 
cal Systems. Lincoln : University of Ne-
braska Press (1965). XI, 66 S. 

Placidus Mi t t l e r : Melodieuntersuchung 
zu den dorischen Hymnen der lateinischen 
Liturgie im Mittelalter. Siegburg: Respubli-
ca-Verlag 1965. 145 S. (Siegburger Studien. 
II). 

Wolfgang Amadeus Mozart: Neue Aus-
gabe sämtlidter Werke. Serie VIII. Kammer-
musik. Werkgruppe 23: Sonaten und Varia-
tionen fiir Klavier und Violine. Band 1. 
Vorg.elegt von Eduard Reeser. Kassel-Basel 
-Paris-London-New York: Bärenreiter 
1964. XIX, 179 S. dazu: Violinstimme. 63 S. 

Musica Nova. Accomodata per can-
tar et sonar sopra organi; et altri strumenti, 
composta per divers! eccellentissimi musici. 
In Venetia, MDXL. Edited by Colin H. Slim. 
With a Foreword by Edward E. Lowinsky. 
Chicago-London: The University of Chi-
cago Press (1964). xi, 129 S. (Monuments 
of Renaissance Music. 1). 

0. W. Neighbour und Alan Tyson: 
English Music Publishers' Plate Numbers in 
the fint half of the Nineteenth Century \ 1 

London: Faber lmd Faber (1965). 48 S. 
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N o r d de u t s c h e und n o r d e u r o p ä i -
sehe Musik. Referate der Kieler Ta-
gung 1963. Hrsg. von Carl Dahlhaus und 
Walter Wiora. Kassel-Basel-Paris-Lon-
don-New York: Bärenreiter 1965. 128 S. 
(Kieler Sduiften zur Musikwissensdtaft. 16). 

Rolf Pr ö p per : Die Bühnenwerke Jo-
hann Friedridt Reichardts (1752-1814). 
Band 1. Textteil. Ein Beitrag zur Gesdtidtte 
der Oper in der Zeit des Stilwandels zwi-
schen Klassik und Romantik. In Verbindung 
mit dem Verzeichnis der literarischen Werke 
und einem Katalog der Bühnenwerke Jo-
hann Friedrich Reichardts. Bonn : H. Bouvier 
&. Co. Verlag 1965. X, 416 S. (Abhandlun-
gen zur Kunst•, Musik- und Literaturwis-
senschaft. 25). 

Bibliotheque Nationale. Jean-Philippe 
Ra m e au. 1683-1764 (Ausstellungskata-
log). Paris 1964. XII, 100 S., VIII Taf. 

Georg Rhau : Musikdrudce aus den Jah-
ren 1538 bis 1545 in praktischer Neuaus-
gabe. Band VII. Sixtus Dietridt : Novum ac 
insigne opus musicum 36 antiphonarum 
1541. Hrsg. von Walter E. Buszin. Kassel-
Basel-Paris-London-New York: Bärenrei-
ter und St. Louis: Concordia Publishing 
House 1964. XXV, 92 S. 

Salamon Ross i : Sinfonie, Gagliarde, 
Canzone 1607-1608. Four part composi-
tions for strings or recorders and basso 
continuo. Vol. I. ed. by Fritz Rikko and 
Joel Newman. (New York): Mercury Music 
Corporation (1965). (VI), 40 S. Partitur, 
6 St. 

Der große deutsdte Sehall p 1 a tt en-
k a t a 1 o g 1965. Das Langspielplatten-Ver-
zeichnis für den Fachhandel. Lüdensdteid : 
Graphischer Betrieb Carl v. d. Linnepe 
(1965). Dazu: Nachtrag März 1965. XXI, 
175, 1567 und 25 , 228 S. 

Heinridt Schütz : Neue Ausgabe sämt-
licher Werke. Band 15. Symphoniae Sacrae 
II/1647. Nr. 1-12: Deutsdte Konzerte für 
drei Stimmen und Basso continuo. Hrsg. von 
Werner Bittinger. Kassel-Basel-Paris--
London-New York: Bärenreiter 1964. 
XXVIII, 157 S. 

Georg Philipp Te 1 e m an n : Musikali-
sche Werke. Band XV. Lukaspa11ion 1728. 
Hrsg. von Hans Hörner und Martin Ruhnke. 
Kassel-Basel-Paris-London-New York: 
Bärenreiter 1964. XV, 198 S. 
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Fritz Z ob e 1 e y : Ludwig van Beethoven 
in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. 
(Reinbek) : Rowohlt (Tasdtenbuch Verlag 
GmbH 1965). 180 gez. S. (Rowohlts Mono-
graphien. Ohne Bandzählung). 

Mitteilungen 
Am 5. Mai 1965 feierte Professor Dr. 

Bruno S t ä b l e i n , Erlangen, seinen 70. Ge-
burtstag. Eine Festschrift, die dem Jubilar in 
einer Feierstunde überreicht wurde, wird im 
Buchhandel erscheinen. 

Am 21. Mai 1965 feierte Professor Dr. 
Joseph M ü II e r - B l a t t a u , Saarbrüdcen, 
seinen 70. Geburtstag. Eine Festschrift ist 
dem Jubilar im Manuskript überreidtt wor-
den und wird im Buchhandel erscheinen. 

Am 2. 4. 1965 feierte Professor Dr. Hein-
rich B es s e l e r. Leipzig, seinen 6 5. Ge-
burtstag. 

Der Wissensdtaftliche Rat und Universi-
tätsmusikdirektor, Privatdozent Dr. Sieg-
fried He r m e link , Heidelberg, wurde am 
4. 1. 1965 zum apl. Professor an der Uni-
versität Heidelberg ernannt. 

Die 13. Dramaturgen-Tagung der Drama-
turgischen Gesellschaft findet vom 10. bis 
15. 8. 1965 in Salzburg statt. Drei der 
sechs vorgesehenen Arbeitssitzungen sind 
den Themen .Barodcoper• , uRichard Strauss• 
und .Mozart auf dem Theater• gewidmet. 

Die 3. Internationale Tagung für Hymno-
logie, veranstaltet von der Internationalen 
Arbeitsgemeinsdtaft für Hymnologie, findet 
vom 30. 8. bis 30. 9. 1965 in Schloß Fugl-
sang, Lolland/Dänemark, statt. 

.Current Musicology•, eine neue musik-
wissenschaftliche Zeitschrift, erscheint seit 
April 1965 halbjährlidt unter der Ägide des 
Department of Music der Columbia Univer-
sity New York. Die Zeitschrift wird von den 
Graduate Students des Department heraus-
gegeben und bringt Beridite und Nadtrich-
ten über die Musikwissensdiaft an ameri-
kanisdten und europäisdien Universitäten, 
Besprechungen und Abstracts von Disser-
tationen, Budtbespredtungen, Aufsätze und 
bibliographisdie Hilfen und Hinweise. Sub-
skriptionen sind an daa Department of Music 
der Columbia Universlty New York zu ridi-
ten. 
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Hinweise mr Bestellung 1merik1ni1cher 
mu1Unri11en,chaftUcher Di11ert1tionen 

Die meisten Universitäten der Vereinig-
ten Staaten erlauben heute die Veröffent• 
lichung von musikwissensdtaftlidten Disser-
tationen in Form von Mikrofilmen oder 
Mikrokarten (unter uCopyright") anstelle 
der früher üblidten Druckform. Kurze in-
haltlidte Zusammenfassungen aller auf 
Mikrofilm veröffentlichten Dissertationen 
erscheinen in den jährlidten Supplementen 
der DlssertattoK Abstracts (Ann Arbor, 
1950ff.). Um eine soldte Zusammenfassung 
ausfindig zu machen, benütze man zunächst 
die Information in Helen Hewitts Doctoral 
DtssertatloKs IK Mustcology (Philadelphia 
1 /1961) und die hierzu jährlich in JAMS 
erscheinenden Nachträge. Exemplare von 
Hewitts Verzeidmis können bei der Amerl• 
can Musicological Society, 204 Hare Buil-
ding, Philadelphia 4, Pennsylvania, bestellt 
werden ($ 2.50, ungefähr DM 10.-). 

Sofern eine Dissertation bereits auf Mikro-
film zur Verfügung steht, findet man neben 
dem Titel der Hewitt-Eintragungen eine 
UM- (University Mikrofilms) Nummer oder 
eine LC Mic- (Library of Congress Micro• 
film) Nummer; in mandten Fällen ist audt 
eine DA- (Dissertation Abstracts) Nummer 
hinzugefügt. Eine Bestellung von Disserta• 
tionen auf Mikrofilm sollte unter Angabe 
der UM- oder LC Mic-Nummer bei Univer-
sity Microfilms, Ann Arbor, Michigan, USA 
oder deren europäisdter Vertretung, Firma 
Herbert Lang, Bern, Ecke Münzgraben-
Amtshausgasse, erfolgen. 

Die auf Mikrokarten veröffentlidtten Dis-
sertationen ersdteinen bei He w i t t mit 
UR- (University of Rodtester) Nummern. 
Diese können unter Angabe der UR-Num-
mern von der University of Rodtester Press, 
Rochester 20, New York, USA, bezogen 
werden. EI ist rat,am, im voraus um eine 
Preisliste für diese auf Mikrokarten ver-
öffentlichten Diuertationen zu ersudten. 
Mikrokarten sind gewöhnlidt erheblidt bil-
liger alt Mikrofilme. 

Fall, eine gewün,chte Di11ertation noch 
nicht in Mikroform erhältlidt ilt, ist fol-
gender Weg anzuraten: 

1. Hewitt gibt den Namen der Universl• 
tät, bei der die Diuertation gesdtrieben 
wurde. Auf Anfrage kann durdt den Chair-
man, Department of Mulic, Universlty of ... 
(Ansdtriften er1idttlidt in AMI 33, 1961, S. 81 
bis 13) ein Mikrofilm bestellt werden. Da 

Mittetlunren 

die Preise für Anfertigung von Mikrofilmen 
häufig versdtieden sind, ist es, um unange-
nehme Oberrasdtungen zu vermeiden, zweck-
mäßig, im voraus um einen Kostenvoran-
schlag zu bitten. In vielen Fällen wird es 
sich audt als praktisdt erweisen, zunädtst 
nur die gekürzte Fassung in Form einer 
Xerox-Kopie zu verlangen, die meistens un-
gefähr 10-15' Seiten umfaßt und zwischen 
6 und 10 DM kostet (DtssertattoK Abstracts 
enthält nur Dissertationen, die bereits auf 
Mikrofilmen veröffentlidtt sind). Falls diese 
Kopie Material enthält, das in seinen Ein-
zelheiten von weiterem Interesse ist, kann 
dann immer nodt die gesamte Dissertation 
auf Mik?o6Jm bestellt werden. 

2. Universitäten, die normalerweise das 
Mikrofilmen von Dissertationen ihrer Dok-
toranten nidtt gestatten (z. B. Harvard, 
Yale, Berkeley), sind gewöhnlidt bereit, auf 
Verlangen und nadt Einholung der Erlaub-
nis des Autors den gewünsdtten Mikrofilm 
anzufertigen. Die derzeitige Adresse der 
meisten Autoren ist aus den Mitglieder• 
listen, die in JAMS ersdteinen, zu ersehen 
oder kann durdt den Chairman des Depart-
ment of Music der betreffenden Universität, 
an der die Sdtrift verfaßt wurde, in Erfah-
rung gebradtt werden. 
Jan LaRue (Obersetzung J. B. Holland) 

Die Bayerisdte Staatsbibliothek hat mit 
der Sammlung amerikanisdter Dissertatio• 
nen auf Mikrofilm bzw. Microcard begon-
nen. Zunädtst werden Arbeiten zur euro-
päisdten Musikgesdtidtte bevorzugt, auf 
weitere Sidtt wird Vollständigkeit ange-
strebt. Noch nidtt vorhandene amerikani-
sdte Dissertationen werden nadt Möglidt-
keit auf Wunsdt besdtafft. Die Filme stehen 
über die Fernleihe zum Gebraudt an den 
deutsdten Bibliotheken zur Verfügung. Be-
stellungen gehen über den normalen Fern-
leihweg, Rückfragen sind zu ridtten an die 
Musiksammlung der Bayerisdten Staats• 
bibliothek, Mündten H, Sdtließfadt. 

Kurt Dorfmüller 
Die Mikrofilme amerikanisdter Disserta-

tionen kosten zur Zeit bei der Firma Uni• 
versity Microfilms gegen 8 Pfg. pro Seite. 
Die Preise derjenigen Dissertationen, die 
unmittelbar bei den Universitäten beste1lt 
werden müssen, sind höher, bei der Har-
vard University etwa 20 Pfg. pro Seite (da, 
ergibt bei dem großen Umfang dieser Ar-
beiten in vielen Fällen Preise von Ober 
100.- DM für den Film einer Dissertation). 
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