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MAX SCHNEIDER NEUNZIG JAHRE 

Am 20. Juli 1965 feierte der Senior der deutschen Musikwissenschaft, Profes-

sor Dr. Max Schneider, in Halle seinen 90. Geburtstag. Was der Name des 

Jubilars für unser Fach. bedeutet, braucht nach so vielen Jahren eines in der 

Stille glanzvollen Forscherlebens kaum gesagt zu weDden. Max Sdi.neider ist ein 

lebendiges Monument einer großen Zeit der deutsdi.en Musikwissensdi.aft. 

Er hat die Traditionen seiner Generation in unsere Gegenwart, die er durch 

seine Gegenwart prägt, weitergereidi.t und Generationen von Schülern und 

Bewunderern das Beispiel wissenschaftlicher und menschlicher Größe ge-

geben. Er hat das strenge Ethos kompromißloser Wissenschaft, abhold dem 

Lärm und Betrieb des Tages, nicht nur gelehrt, sondern gelebt, und er ist 

für die deutsche Musikwissenschaft zum mahnenden Gewissen geworden. 

Die Gesellschaft für Musikforschung rechnet es sich zur Ehre an, ihre ver-

ehrungsvollen Glückwünsche darbringen zu dürfen, und sie hofft, daß sie ihm 

noch zu recht vielen Geburtstagen Glück wird wünschen können. 

DER PRA.SIDENT DER 

GESELLSCHAFT FUR MUSIICFORSCHUNG 

Karl Gustav Fellerer 
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Das Lehr- und lHstrumentalduo um 1500 iH ltalieH 
VON DIETRICH KÄMPER, KÖLN 

Alfred Einstein hat in seinem Aufsatz über Vincenzo Galileis Contrapunti a 
due voci (15 84) 1 einen Oberblidc über das „ instructive Duo u, das Lehrduo des 
16. Jahrhunderts gegeben und als früheste ihm bekannte Sammlung dieser Art 
Agostino Licinos Duo Cromatici (1545"/46) behandelt. Bibliographisdt-quellenkund-
lidte Arbeiten der letzten Jahrzehnte ermöglidten es, die Entwidclung dieser 
„Musica a due voci", nidtt zuletzt unter Heranziehung einiger italienisdter und 
deutsdter Handsdtriften, bis vor 1500 zurückzuverfolgen. Dabei wird sidt die von 
Einstein betonte pädagogisdte Zielsetzung des italienisdten Duos! audt für das 
frühe Cinquecento als gültig erweisen - entgegen Hans Albredtt, der hierin eine 
„deutsdie Besonderheitu I sehen wollte. Neue Gesidttspunkte werden sidt in der 
Frage ergeben, ob das Duo vorzugsweise zu vokalem oder instrumentalem Ge-
braudt bestimmt war. Albredtt hatte gemeint, .,daß der Zwiegesang im 16. Jahr-
hundert im allgemeinen .•. eine priHtär vokale Gattung waru '· Dagegen hatte 
Einstein bereits gesdtrieben: ., The duo of the sixteenth century is one of the most 
striking exalffples of the ambigulty of a musical species wavering between vocal 
and iH.struHfental use ... The subheading ,da cantare e sonare' Ist not, as in the 
case of many other works of the time, a mere convention here, but an essential 
IHdlcatlon" 5• Die italienisdte Duo-Entwicklung des ausgehenden 15. und frühen 
16. Jahrhunderts (die Einstein nodt weitgehend unbekannt sein mußte) zwingt uns, 
nodt einen Sdtritt über Einstein hinauszugehen: Die Musica a due voci um 1500 
war zu vorwiegend instrumentaler Ausführung bestimmt - ja, sie bildete einen 
entsdteidenden Ansatzpunkt für die Emanzipation der Instrumentalmusik und die 
Ausbildung einer instrumentalen Idiomatik. Das italienisdte Duo um 1500 erweist 
sidt somit als ein (vorwiegend) instrumentales Duo mit starken lehrhaft-theoreti-
sdten Zügen. 

Die Anfänge des Lehr- und Instrumentalduos in Italien sind in Handsdtriften der 
zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts zu sudten. Manfred F. Bukofzer 8 madtt auf 
drei textlose Duos aufmerksam, die als Anhang zum ersten Budt der Musica 
disclpliHa des Ugolino de Orvieto in einer Oxforder Handsdtrift 7 mitgeteilt sind. 
Obwohl die Titel der ersten beiden Duos ( .,0 fonte de bellezzeu, .,Blancho 
ligiadro ") vermutlidt Canzonen-T extincipits darstellen, sind die Stücke in der über-
lieferten Fassung als Lehr- und Instrumentalduos zu verstehen - um so mehr, als 
sie im Anhang einer musikalischen Lehrschrift aufgezeidtnet sind. Die Handschrift 
Bologna, Bibi. G. B. Martini Q 16 (1487) enthält ein anonym überliefertes, text-

1 ML u. 1937, S. 360 ff. 
1 Der Beariff .Duo" wird Im foleendea alo Gattunpbezeidinunr 1tren1 zwebtlmmli;er Stüdce verstanden, 
Im Sinne der Definition In Tinctorl1' TtrlHIHorulH MuslC<lt Dlf{IHltorl•IH : .Duo tst c••I•• """'""' l••r•111 ,,..,11_ relat1011t ad INvlce111 co•11011tu,•. 
1 Arr. Blc!NINM In MGG. • v,1. Anm. 1. 
1 A. Elnltein, a. a. 0„ S. 363. 
t Tkret U11how11 lt•lloH CkOH10111 of 1kt Fl/tttHIH CtHINry, Collectanea Hl1torlae Mu1lcae 11, Florenz 1956, s. 107 ff. 
1 Bodlelan Llbrary, Can. Mbc. 41, No. 19 n,, fol . 1Hv. 
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loses Duo mit dem Titel La bassa castiglya, das in der Handsduift Perugia, Bibi. 
Comunale G 20 unter dem Titel Fal/a con mlsuras wiederkehrt 8 - hier M(agister?) 
Gulielmus zugesdtrieben, der nadt Gombosi • identisdt mit dem Tanzmeister 
Guglielmo Ebreo ist. Der in breiten Notenwerten(= Breves) verlaufende Tenor, von 
lebhafter Superiusbewegung kontrapunktiert, stellt eine Bassadanza-Melodie dar, 
die unter dem Titel La Spagna oder EI Re dl Spagna erstmals in Cornazanos Llbro 
dell' Arte del Danzare 10 auftritt und in der Entwicklung der Musica a due voci der 
folgenden Jahrzehnte eine widttige Rolle spielt 11• Die am Sdtluß der Handsdtrift 
Q 16 aufgezeidtneten regule de cantu figurato (fol. 149v) legen den Gedanken 
nahe, auch La bassa castiglya (alias Falla con mlsuras) als ein Lehrduo zu betradt-
ten, das dem Musikschüler als Unterridttsbeispiel für Probleme der Proportionen-
lehre dienen sollte. Zugleidt war das Duo sidler auch als Übungsstück für Instru-
mentalisten gedacht, zumal sich audt unter den übrigen, fast ausnahmslos untex-
tierten Stücken der Handschrift Q 16 neben Chansonbearbeitungen zahlreidte 
Original-Instrumentalfantasien finden n. Audi die rasche Bewegung und der auf-
fallend weite melodische Ambitus des Superius deuten auf instrumentale Bestim-
mung hin. Die Frage nadt der ursprünglidten Herkunft der Komposition führt uns 
in das Gebiet italienisdterTanzmusik um die Mitte des 15.Jahrhunderts. Gombosi11 

betont den Saltarello-Charakter des Duos, und Bukofzer 14 glaubt, hier ein Muster-
beispiel der so spärlich überlieferten, weil improvisierten Tanzmusik des 15. Jahr-
hunderts gefunden zu haben : ,. . .. lt can safely be assumed that lt represents the 
type of lmprovlsed dance music that we have been hoplng to (fnd for years a11d that 
the sources record so rarely, precisely because lt was lmprovlsed". 

Zwei weitere anonym überlieferte zweistimmige Bearbeitungen des Bassadanza-
Tenors La Spagna sind in der Handsdtrift Regule flguratus Cantus (Venedig 1509) 11 

enthalten. Hier tritt der didaktisdte Charakter der Duos nodt deutlicher zutage, da 
zahlreiche Proportionszeichen in den Notentext gesetzt sind. Die Handsdtrift 
enthält noch eine Reihe weiterer Duobeispiele zur Proportionenlehre, darunter ein 
,.Ave Maris Stel/a" von J. Stochern, das nach A. Seay 18 ein „post-graduate exercise" 
für die Sdtüler darstellt, die bereits die Grundlagen der Proportionenlehre erarbeitet 
haben und sidt komplizierteren Aufgaben zuwenden wollen. Es sei erwähnt, daß 

8 Bolopa Bibi. G. B. Manlnl Q 16, fo]. 73v.: Peru,la Bibi. Comunale G JO, fol. 9S'f, - Neuauaeabe In 
M. F. Bukofzer, Stwdln IH Mdltv•I ud RtH•lss••ct MNslc, Ne,r York 19SO, S. 199. 
9 Co„po1it10Ht fit Mt1n Vl•<•••o Coplrol• (eo. 1517), ed. by 0 . Neullly-1ur-Selne 19!5, Ein!. 
S. XL. 
10 Neuauae.: C. Maxzl, II .LJbro fltll'•rtt fiel "-"••re• fll AHtoHlo CorH•zuo, La Bibliofilia XVIJ, 1916, s. 1 ff. 
11 Zwcl1t, Bcarbeltun1cn diese, Tenon enthlh D. Ortlz, Trataflo fit 110,a,, Recercada 1-6 (Ncua1111, Y, 
M. Sdineider, Kusel 1/1936, S. S6 ff.), ferner P. Vincl, PrtHto ltbro fiel/• ,.Nsfca • dwt vocl, Venedle H60, 
fol. l6. - Eine vlent. Bearbeitung dluet Tenon •on J. Gbiselin findet 1tch In Pettnccl1 Mattttl A, fol. n-. 
(auch Florenz Bibi. Nu. Centt. Panc. l7, fo). 91v), z,rel weitere vlent. Bearbeitunaen In Bolopa Bibi. G. B. 
Martini Q 18, fol. 41'f , 1chlleßlich eine fünht. Bearbeltuna von Jo,quln Im NowHI et '"'''"' opws '""'''•"'• 
Nombera H37 (val. H. O,tholl, BtsttzNHI NHfl KlaHJIITNl<twr IH dtH Wcrl<tH voH JosqwlH flu Pru, AfM,r 9, 
19Sl, 5. 19l f.), 
lt Z. B. fol. J6• (Lo T•wrlHo), lol. 9lv (La MMtlHtll•) Uff. 
11 Co,.,o,ttloHt dl Muer V. Caplrol•, a. a. O. Ein!. S. XL: v1I. auch H. Be11eler, Die Mw,tl, fle, Mttttl• 
•ltn, WHd der RtHlu•Net, Potsdam 1931, S. 197. 
1' S1wdlt1 ••. , a. a. O„ S. JOO, 
15 Peru,ta Bibi. Comunale M 36 Oetzt M,. 1013), fol. 100v: Neuau1e, In Co„po1lt10•• fit Mt1n V. Caplro/o, 
a. a. 0., Ein!. S. XLI-XLIIl. Für ,richtige Hlnwehe zur H,. Peru,ta 1013 HI Herm Dr. L. Fln11d1tt an dte1e1 
Stelle eedankt. 
lt AH .Ave M•rl• Sttlla" by ]oli•""" Stadt,,., Revue belee XI, 19S7, S. 93 ff. 

17 • 
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audi Pietro Aron in seinem ThoscaHello de la Hntsica (1523) ein mit Proportions-
zeidien versehenes Duo 17 als Beispiel verwendet, ähnlich wie schon früher Tinctoris 
in seinem Proportionale Musices 16• Die Duos um 1500 dienen ferner als Lehr-
beispiele für den Tonsatzunterrid:it. So findet sich in der Handschrift Flprenz Bibi. 
Naz. Centr. Panc. 27 ein sdtlid:ites, Note gegen Note gesetztes Duo 111, das eine 
Kontrapunktstudie »in motu contrario" darstellt. Der Zentralton, gewissermaßen 
die Spiegelungsad:ise der beiden Stimmen, wird dabei von Zeile zu Zeile jeweils um 
eine Sekunde (zunäd:ist aufwärts, dann abwärts) versd:ioben. Die Spiegelung der 
Stimmen ist nicht streng durchgeführt, vielmehr beschränkt sie sid:i jeweils auf den 
Zeilenbeginn, um dann in einer freien Kadenz auszulaufen. Die Absid:it, Rüstzeug 
für das Tonsatzstudium zu vermitteln, dürfte vor allem audi in Agostino Licinos 
Duo Cromatici (1545/ 46) eine wesentliche Rolle spielen. Beide Büd:ier der Licino-
Duos, nach Kirchentönen geordnet, können als Sammlung von Musterbeispielen 
strenger Kanonkomposition aufgefaßt werden. 

Berücksid:itigt man die Anweisungen, die Diego Ortiz für die Wiedergabe seiner 
La Spagna-Recercadas (im Zusammenspiel von Gambe und Cembalo) gibt 20, so 
muß man auch für die frühen La Spagna-Duos, sofern sie nicht rein musiktheoreti-
sches Ansd:iauungsmaterial darstellen, eine akkordisd:ie „Ausfüllung" des Tenors, 
also eine Frühform „begleiteter Monodie", annehmen. Aufführungsberichte und 
Bildzeugnisse bestätigen diese Annahme. So berichtet Cosimo Bartoli in seinen 
Raggionamenti 11, daß der Violenspieler Siciliano besonderen Beifall fand, wenn er 
„in compagnia di uno instrumeHto da tasti" spielte. Bilddokumente um 1500 zeigen 
unter allen Besetzungsmöglid:ikeiten für Instrumentalduo am häufigsten die Kombi-
nation eines Melodieinstruments mit einem Akkordinstrument, etwa in der Ver-
bindung Fiedel-Psalterium, Lira da braccio-Laute, Großgeige-Laute usw. 22• Das 
Prinzip der „begleiteten Monodie" war demnach schon um 1500 weithin verbreitet. 

Neben den Bearbeitungen des La Spagna-Tenors begegnen wir um 1500 einigen 
Duos mit dem Titel „Le servlteur". Es handelt sich hierbei um Bearbeitungen einer 
Chanson, die auch in drei- und vierstimmigen Sätzen der Zeit mehrfad:i vorliegtn. 
Das älteste bekannte Le servtteur-Duo entstammt der Handsd:irift Bologna Bibi. 
G. B. Martini Q 16 und wurde später aud:i in Petruccis CaHtl C aufgenommen 14, 

wo Hanart als Komponist genannt wird. Eine weitere zweistimmige Le servlteur-
Bearbeitung ist in Petruccis Canti C unter dem Namen Tadinghens überliefert 15• 

Während die La Spagna-Duos als reine Lehrbeispiele, ja oft als bloßes Ansd:iauungs-
material zur Musiktheorie betrad:itet werden mußten, haben wir in den Le servlteur-
Bearbeitungen ein Stück nach Italien eingewanderter, an norditalienisd:ien Fürsten-

17 Ubro secondo. Cap. XXXIII (Dei ""ptrportfculore eeHtre} . 
18 Darau elnlee Fablmlle-Be!,p. In W. Apel, Die NototloH dtr polypl<oHtH Musik, Lpz. 196], S. 164. 
II fol, lllY. 
to Tratodo de elo1u, Neuau,e, Y, M. Sdmeider, a. • · 0., S. 56 ff. 
11 lwHIOHOIHtHtl occodt1Hlcl., ., Venedli 1S67 ; vel, l1tltuzlonl e Monument! dell'Arte Mn1icale ltaliana, 
TCIIIIO I, Mailand 1931, Ein!. S. LV. 
• V&'I. Gttdifditc ,ler Mu11k ,,. Blldtrn, hni. v. G. Kin1ky, Lpz. 19l9, S. 66 Abb. 3, S. 69 Abb. l, S. 111 
Abb. 1. 
II Altnte Quelle: Cocl. Trient 90, fol. 351v; Neuau1g. In DTO VII, S. 231 . Verzeldinls welluer Konkor• 
danzen In DTO VII, S. 6S , 
M Q 16, fol. 91Y; Co11tl C, fol. 166Y. 
II C•Ntl C, fol. 16JY; Neuan1e. In A. Sditrlnf, Ge,d,fd,tt der Musik IH Bel1pltltn, Lpz. 1931, Nr. 61 . 
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höfen in Blüte stehender flämisch-burgundischer Gesellschaftsmusik vor uns. Wenn 
in diesen Duos überhaupt noch pädagogische Absichten eine Rolle spielen, so ist 
wohl weniger an Beispielmaterial zur Musiktheorie als an Übungsmaterial zum 
Studium des Instrumentalspiels zu denken. 

Studien zur Aufführungspraxis um 1500 haben die unumschränkte Geltung der 
ad libitum-Besetzung betont, doch können vielleidit aus der Satzstruktur und den 
Sdilüsselkombinationen der Le serviteur-Duos genauere Besetzungsvorsdiriften 
abgeleitet werden. Die Satzstruktur - Cantus firmus in breiten, langgezogenen 
Notenwerten in der Oberstimme, lebhaft bewegter Kontrapunkt in der Unterstimme 
- sdiließt die Mitwirkung einer Singstimme von vornherein aus. Sowohl der Supe-
rius in seiner überdehnten Breite als auch der Tenor mit seinen weiten Sprüngen 
und „kurzatmigen" Sequenzbildungen stellen absolut unsangliche Partien dar: 

1. 
1 

r.:J c,, ..,,-

. 1 A 1 ' 

r - .. .. 
Hinzu kommt das Fehlen jeglicher Textierung. Es steht außer jedem Zweifel, 
daß wir es hier mit reinen Instrumentalduos zu tun haben. Die Kombination von 
Mezzosopran- und Tenorschlüssel, die uns in allen Le serviteur-Duos begegnet, legt 
den Gedanken an eine Diskant-/Tenorviolabesetzung nahe. Tatsädilidi ist in zeit-
genössisdien Notizen zur Musica a due voci immer wieder vom Violenensemble 
die Rede. Wenn Silvestro Ganassi in seiner Regola Rubertfna18 schreibt, daß es 
„schon seit 50 Jahren" Musik für Violonenensemble gebe, dann mag er dabei auch 
an die Duos des ausgehenden 15. Jahrhunderts gedadit haben. Tinctoris 17 berichtet 
folgendes Erlebnis: .Neque preterire in antmum ventt quod exiguo tempore lapso 
duos fratres Orbos nattone Flamingos vtros quidem non minus lttteris eruditos 
quam in cantibus expertos, quorum uni Caro/us altert Johannes nomina sunt, 
Brugis audtverim, tllum supremam partem et hunc tenorem plurtum cantilenarum 
tam perlte tamque venuste huiusmodt viola consonantes ut in ulla nunquam melodia 
me profecto magis oblectaverim." Daß es sidi hierbei in der Tat um zwei Brüder 
handelte, hat Sdiering 18 durdiaus riditig verstanden und ist von Gombosi II zu 
Unrecht bestritten worden. Es sei erwähnt, daß einer der beiden Brüder, Giovanni 
Orbo, audi am Hofe Ercoles I. d'Este in Ferrara nadiweisbar ist10• Dagegen greift 

H Venedlr U42, CAp. XI. 
17 D, fKv<NlfoN< et 11111 *"'''"'• hnr. v. K. Weinmann, Reeensbure/Rom 1917, S. 4S. 
18 AwfflllcrwN1sp,11Jtft Altn Mwsll,, lp1. 1931, S. 34 f. 
H VfoltNdwtttt ,,. U . ]Alcrlc1111dtrt, Ami IX, 1937, S. S7 E. 
10 Vel. H. lelditcntrttt, w ... ltlcrtH ""' die B1/,lwnltt ,1„ 14.-17. J„/c,lc11Ndtrtr llhn i1, INrtrNIN<Nta/,.ullr 
1/crer Ztlt1, SIMG 7, 190J/06, S. U9. 
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Gombosi zu Redit Sdierings Versudi an, aus dem Tinctoris-Zitat die These abzu-
leiten, daß -sidi oft .zwei l11stru1ffe11te 111 den dreistilfflffige11 Satz geteilt haben" 31• 

Gombosi 31 sdireibt: • Tabulaturgrif/1Häf1iges Spiel ilH Violenduo oder -trio scheint 
mir . .. sowohl de1H Instrument als auch der musikalischen Denkweise der Zelt und 
der Natur der stimmigen ,res factae' zu widerstreben". Ein weiteres Zeugnis für die 
Violenbesetzung im Duo des frühen Cinquecento ist ein Brie:f Giovanni Spataros 
an Pietro Aron 33, der auf Willaerts berühmtes „ Quid non ebrietas" Bezug nimmt. 
Hierin heißt es: •.. . et diceva ehe II cantori de sua beatitudine non lo poterno mal 
cantare: ma ehe fu sonato con li violont: Agostino Licino, der sein Secondo libro 
di duo cromatici (Venedig 1546) audi als Instrumentalschule betrachtet wissen will, 
spricht in der Widmung ausdrüdclidi von .gli stromenti da arco, come sono vtole, 
violoni & altri stromenti simili" . Im übrigen zeigen die Bilddokumente um 1 ;00 
eine bunte Vielfalt weiterer Besetzungsmöglicheiten für das Instrumentalduo der 
Zeit. Am häufigsten ist die oben erwähnte Kombination von Melodie- und Akkord-
instrument bezeugt. Nidit selten begegnet audi die Kombination zweier Akkord-
instrumente wie Harfe-Laute, Harfe-Portativ, Portativ-Laute usw. 14• Ein Kupfer-
stidi von Benedetto Montagna zeigt die Verbindung von Viola da braccio und 
Sadcpfeife 15• 

Großen Anteil an der Entwicklung des Lehr- und Instrumentalduos in der ersten 
Hälfte des 16. Jahrhunderts hatten zweistimmige Sätze, die Vertonungen des Ordi-
narium missae, des Magnificat sowie mehrteiligen Motetten entnommen wurden. 
Es darf angenommen werden, daß solche Bicinien großenteils von Anfang an für 
eine instrumentale Aufführung bestimmt waren, wie es dem Braudi der Zeit ent-
spradi. Schering 38 sdireibt zur Aufführungspraxis der Messe um 1500: .Es sind 
vor allem die Kyries, dann die Sanctus, die Osanna und Agnus gewesen, die rein 
instrumentalem Vortrag am 1Heisten unterlagen". Es ist kein Zufall, daß gerade 
diese von Schering genannten Abschnitte der Messe vorzugsweise als Bicinien, d. h. 
als zweistimmige Einschübe innerhalb drei-, vier- und fünfstimmiger Messen kom-
poniert wurden. Soldie Bicinien - ob sie nun ursprünglidi instrumental konzipiert 
waren oder nicht - wurden im frühen 16. Jahrhundert mehrfadi gesammelt und zu 
Lehr- und Studienzwedcen zusammengestellt. Nur kurz erwähnt werden soll die 
Handsdirift Mündien, Bayerische Staatsbibliothek Mus. Ms. 260, die ein weltlidi-
geistlidi gemisdites Repertoire aus überwiegend deutschspradtigem Raum vereinigt. 
Von größter Bedeutung in unserem Zusammenhang ist die Bicinien-Handschrift 
Wien, Österreidtisdie Nationalbibliothek 18 832, die erstmals in der Entwidclung 
der Musica a due voci in zwei Stimmbüchern aufgezeidinet ist und insgesamt 89 
Stüdce umfaßt. Wie aus den von Leopold Nowak 37 identifizierten 29 Stüdcen 

ll Awffll~rNHJIJtrflJClf, a. a. 0. s. J4 f. 
II Vtolt11tl•mt, a. a. 0. S. U. Geien die hier Yor1etra1ene Areumentallon l1t jellod, der Einwand zu 
erbeben, daS mehr11lmml1ea Spiel auf der Viola In zelt1eni111lsdien Berichten mehrfach bezeuet wird, 10 ettra 
In den llortt1%UnpYomhrlften fOr Cortecclu .0 breit """' tltll'oro" (1539): .coH NH vto/011, IOHHtlo t•tr• lt 
p011t, ,r "'"'""Jo tl sop,.,,o• (v1l. E. V°fel, Blbltotl,tlt • .• Bd. II, S. 31l). 
II Brief vom l3. 5. H24, mltJetellt In • S. Levitan, Atlrtan Wtllaerr's PalHo•• D•o ,Q.1J11aH1 E&,tttas', 
TVer XV, 193t, S. 175. 
II Vrl, Gud,tdttt tltr M•stlt IH BtltltrH, a. a. 0. S. 6l Abb. 4, S. 66 Abb. 4, S. 111 Abb. 4. 
II Ehenda S. t7 Abb. 2. 
N A•ff•"'NHlfJtrllJCII, •.•• 0. s. 39. 
17 Et11e BlclHltH•H""dsdtrt/t der Wte11er NotloHalbt&ltotl,elt, ZfMw 14, 1931/32, S. 99 ff. 
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geschlossen werden kann, wurde die Sammlung, möglicherweise im Auftrag des 
älteren Raimund Fugger (1489-HH), größtenteils aus Messen- und Motetten-
drucken Petruccis zusammengestellt. Agricola, Josquin, Pierre de la Rue, Obrecht, 
Fevin, Isaac, Brumel und einige anonyme Meister sind vertreten. Die Bicinien sind 
ausnahmslos untextiert, nur drei Stücke haben eine Obersdtrift. Die instrumentale 
Bestimmung der Handsdtrift steht somit außer Zweifel. Nowak 18 glaubt, daß die 
Sammlung als eine „ Vorsdtule des instrumentalen Zusammenspiels" gedadtt war. 
Tatsädtlidt deuten die Sdtlüsselkombinationen auf die Absidtt hin, jeweils ein 
hohes Instrument mit einem mittleren, ein mittleres mit einem tiefen zu koppeln 
(27mal Mezzosopran-/Tenorsdtlüssel. Hmal Tenor-/ Baßsdtlüssel). Seltener verbin-
den sich zwei gleidte Instrumente (6mal Mezzosopran-, 8mal Tenor- und 3mal 
Baßschlüssel in beiden Stimmen) . 

2. • „ J = J ~-.. 

• 

J "'....._ -- 1 
8 v 

1. - - 6' - -

Unter den noch nidtt identifizierten Stücken der Handschrift 18 832 finden sich 
einige Duos, die ihrer Satzstruktur nadt vermutlich nidtt aus der geistlichen Vokal-
musik entlehnt sind, sondern Original-Instrumentalkompositionen darstellen. Als 
Beispiel diene das Duo fol. 42r, das gleich in seinen Anfangstakten in beiden Stim-
men den Raum einer Undecime durchschreitet (vgl. Beispiel 2). In Takt 8 setzt eine 
kanonisdte Episode ein, deren 5/c-Kopfmotiv in Takt 12 ff. kanonisch sequenziert 
wird und dabei die ~-Mensur freischwebend „überspielt• (vgl. Beispiel 3). Ähnlich 

3 ! J ,. = 
' 1 

1 - ! 1 . -
J - - 1~ --i.,, 
8 __,., . - --

1 - 1 
1 1 . ' .. , -;-

verhält es sich in Takt 32 ff., wo die Oberstimme von einem sequenzierten •!a-Motiv 
der Unterstimme kontrapunktiert wird und sich auf diese Weise polymetri1che Bil-
dungen ergeben (vgl. Beispiel 4). Den vier Schlußtakten geht ein au, der Sequenzie-

II Ebenda 5. lOJ. 
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rung eines einzigen Motivs gebildeter neuntaktiger Abschnitt voraus, dem die 
Funktion der Schlußvorbereitung zufällt (vgl. Beispiel 5). Ausgedehnte Sequenz-
ketten dieser Art, imitatorisch oder sogar streng kanonisch auf zwei (oder mehrere) 

-" -• 1 

J - ..........i 
8 

-
. - -......i 

Stimmen verteilt, sind ein Charakteristikum der Frühentwicklung instrumentaler 
Ensemblemusik 18. Die noch lange geübte Praxis, Vokal-Bicinien für den instrumen-
talen Gebrauch zu arrangieren, darf also nicht darüber hinwegtäuschen, daß es 
vermutlich sdlon im frühen 16. Jahrhundert ein beachtlidles Original-Repertoire 
von Instrumentalduos gab. 

Eine weitere Sammlung textloser, aus geistlidler Vokalmusik zusammengetrage-
ner Bicinien druckte Antonio Gardane unter dem Titel II primo ltbro a due voct de 
divers/ autori (Venedig 1543)41• Audl hier handelt es sidl um zweistimmige Ab-
sdmitte des Ordinarium missae und des Magni.ficat wie DomiJ1e deus (3), Cruci(lxus 
(9), Et resurrexit (3), SaHctus (1), PleHI (11), BeHedictus (6), AgHus (15), Quta fecit 
(2), Et misertcordia (3), Fecit poteHtiam (4), Es"rle11tes (2), Sic"t locutus est (4), 
Propter David (1). Außerdem wurden zwei Nadalin-Duos ohne Titel sowie eine 
anonyme Bearbeitung der Claudin-Chanson ~Dont vieHt cela" u aufgenommen. Die 
Mehrzahl der Komponisten gehört der Zeit der Attaignant- und frühen Gardane-
drucke an (Maitre Jan, Parabosco, Gardane, Jadlet von Mantua, Gombert, Claudin, 
de Manchicourt, Richafort, Le Heurteur, Moulu), nur wenige der Petrucci-Gene-
ration Gosquin, Pierre de la Rue, Brumel, Mouton). Eine dritte, zwisdlen diesen 
Generationen stehende Komponistengruppe der Gardane-Sammlung wirkte etwa 

lt Dte11e Tedmik finden wir besondm auseeprlst In den StGd<en 111 TaurlHII (Bolo,na Q 16), Tu,1, (Florenz 
Panc. 27), ebenso In J01qulns 11 bcr111rdl111, l,aaca .Heia,• sowie La IIIIHJtltll (alle drei Im Od/,ec11to11) . •• v,1. C. Sartorl, Blblloer•/1• de//• IHllflc• .,, .... eHtllle ltall•H• ,,.,..,,..,. '" ,,.,,. /IHO ., 1700, Florenz 
1952, S. 20; hier III allerdlnp nur die Neuauft. lHJ des Gardanedrud<s ver:zelchnet. 
•1 Die Cli1111on lteee,net entmal, in A1talp111u 37 C/,11H1011, ,...,1,a/e,, Part, H31. Vel. RISM 1, HJll. 



|00000283||

Dietrich Klmper: Du lehr- und Instrumentalduo um 1SOO In Italien 249 

1510-1530, besonders zur Zeit Leos X., in der päpstlidien Kapelle (Carpentras, 
Penet, du Billon, Costanzo Festa, Divitis) 41• 

Eine erläuternde Vorrede fehlt dem Gardanedruck ebenso wie der Wiener Hand-
sdiri'ft 18 832, da jedem Musiker und Musiksdiüler der Zeit der Verwendungszweck 
einer soldien Sammlung ohnehin bekannt war. Die Musikforsdiung muß sidi daher, 
um ein Verständnis zu gewinnen, an Berühte anderer Zeitgenossen halten. Große 
Bedeutung kommt der Widmung zu, die Agostino Licino seinem drei Jahre später 
ersdiienenen SecoHdo libro di duo cromatici (Venedig 1546) voranstellte und deren 
Ausführungen allgemeine Gültigkeit für die Musica a due voci des frühen Cinque-
cento haben. Sdion die ausdrücklidie Widmung der Licino-Duos an die Söhne des 
Benedetto Guarna und deren Spielgefährten verdeutlidit die pädagogisdie Grund-
absidit. Im folgenden wird dann näher ausgeführt, daß die Duos als „alphabeto 
di musica" zu verstehen seien, d. h. als Übungsstücke zum Erlernen der Tonsatz-
Anfangsgründe und des Vom-Blatt-Singens (Solfeggien), aber audi als „aiuto ad 
tmparar a soHare gli stromenti da arco", d. h. als Etüden zum Studium des Streidi-
instrumentenspiels. Wesensmerkmal der Musica a due voci des frühen 16. Jahr-
hunderts ist also die pädagogisdie Zielsetzung oder, wie Pietro Vinci 43 es ausdrückt, 
die Ausriditung „ad utilita di coloro, ehe desideraHo imparar Musica". Dabei wird 
in erster Linie an das Erlernen des Instrumentalspiels gedadit. 

An dieser Stelle soll auf einige Bicinien-Sammlungen hingewiesen werden, die zu 
vorwiegend vokaler Aufführung bestimmt sind und als reine Kunst- und Gesell-
sdiaftsmusik pädagogisdte Absiditen in den Hintergrund treten lassen. Aus dem 
großen Kreis der um 1540 in Frankreidi, Deutsdiland und Italien ersdiienenen 
Bicinien-Drucke sind zunädtst Antonio Gardanes Canzoni fraHcese a due voci 
(Venedig 15'39) zu nennen. Die hier veröffentlidtten Stücke waren großenteils sdion 
in Jacques Modemes ParaHgoH des ChaHSOHS, Budt IV (Lyon 1538) ersdiienen und 
finden sidt teilweise nodt in Georg Rhaus BiciHia (Wittenberg 1545). Die Widmung 
dieser Chansons enthält nidit die entfernteste Andeutung einer pädagogisdien Ziel-
setzung, obwohl ihr Gebraudi in Sdiule und Unterridtt damit natürlidt nidit aus-
gesdtlossen ist (sofern die Chansontexte einen soldten Gebraudt erlaubten). Claudio 
Sartori 44 ordnete den Gardanedruck irrtümlidterweise der Instrumentalmusik zu, 
da ihm die durdtgehende Textierung der Chansons unbekannt war. Wie nahe aber 
audt bei Vokal-Bicinien der Gedanke an eine instrumentale Aufführung lag, zeigen 
Girolamo Scottos Madrigal/ a due voct (Venedig 1541, 1559 und 1562). Hier 
folgen im dritten Budi (Venedig 1562) 45 auf neun Madrigale und sedis Motetten 
am Sdtluß sedis textlose Bicinien, die als Instrumentalduos aufzufassen sind. Audi 
in Vincenzo Doricos CaHzoHi Frottole & Capitoli (Rom 1531) findet sidi als einziges 
untextiertes Stück ein Duo mit dem Titel „ Y e le lerray puls qull Hfe bat he dleu 
helas" "· Beide Stimmen sind im Sopransdilüssel notiert, also wohl für zwei gleidte 

41 Bel J. du Billon und A. Dlvltil Ist eine Tltt1kett in der plpatllcben Kap<91le nicht ml~ Sidierheit nacbn-
weisen. 
'8 II prhflo llbro ,ltlla •uslca a due vocl ••• , Venedlr U60, G. Scotto, Wldm1111e. 
44 a. a. O. S. J f.: .L• co•posfzfo11f lia11110 10/0 I• 11ot• HIIH telto letterarlo. • 
" Wie aus dem Titel ( •""ovaH1t11te rlltaMpatl") he"oreeht, l11 die Entau11abe y o r LJ6l endiienen. 
Du elnzle• Ezemplar 3. der Scotto-Madri1ale, die Neuaull. 1S6J, eehllrt zu den 
der Berliner Staat1btbllothek • 
•• RISM I, uu•. fol. 311', 



|00000284||

lSO Dietrich ICimper: Du Lehr- und Instrumentalduo um 1 soo In Italien 

6 ,. 
" - -

n v 1 - -
l'I ' 

lrll v 1 

Instrumente gedadtt. wie es audt dem imitatorisdt eng verflodttenen Stimmenverlauf 
am besten entspridtt (vgl. Beispiel 6). Einstein ' 7 hat die Zweistimmigkeit der 
Komposition als Rätselkanon-Notierung aufgefaßt und durdt Hinzufügung von 
zwei weiteren Kanonstimmen zur Vierstimmigkeit erweitern wollen. Im Wider-
sprudt hierzu steht die Tatsadte, daß „Je le lerray" ausdrücklidt als „Duo" be-
:zeidtnet wird und kein Hinweis auf die Möglidtkeit einer Kanonauflösung, wie er 
in Rätselkanons um 1500 üblidt war, gegeben ist. 

Absdtließend sollen zwei Werke der Musica a due voci um 1520 behandelt 
werden, die besonders dtarakteristisdte Merkmale des italienisdten Lehr- und 
Instrumentalduos aufweisen: Willaerts „Quld 110n ebrietas" (um 1520) und die 
Musica dl Eustachio Romano (1521). Das Duo „Quld non ebrletas" ist in Artusis 
lmperfettlo11i (1600)"" unter dem Namen Willaerts überliefert. Das textlose, mit 
einem Septimen-Intervall endende Stück hat sdton bei den Zeitgenossen Aufsehen 
erregt und der Musikforsdtung zu immer neuen Überlegungen Anlaß gegeben. Rie-
manns Lösungsvorsdtlag'8 lautete folgendermaßen: .,Die Septime verwa11delt 
sldt ... 111 die Oktave dadurdt, daß die Oberstimme das Bereldt der herrsdte11den 
To11art 11ldtt verläßt, die Unterstimme dagege11 durdt el11e Reihe eingezeldtneter 
b al1H1llhlidi so weit vo11 der ursprü11glldien StlmH1ung abgedrängt wird, daß das 
absdilleßende e der Notierung In Wlrklidikelt el11 bb e geworden Ist." Zweifellos 
ist Willaerts Duo als ein besonders geistreidtes Exempel der Lehrduo-Gattung 
anzusehen, das den Musiker und Musiktheoretiker der Zeit mittels eines musikali-
sdien Rätsels in Fragen des Tonsystems, besonders der Oktavteilung, belehren 
wollte. Kroyer 49 betradttete das Duo als „das erste Dokument eines vraktisdien 
Lösungsversudies der durdt die musica ftcta angeriditeten Verwirrung". 

Die erstaunlidte Tatsadte, daß eine so aufsehenerregende Komposition wie das 
Duo „ Quld non ebrietas" nur in einer einzigen Quelle überliefert ist, hat Zweifel 
an der Autorsdtaft Willaerts hervorgerufen. Ein Brief Spataros an Aron vom 
23. 5.1524 11 dürfte jedodt alle Bedenken ausgeräumt und zugleidt die Frage nadt 
der Entstehungszeit des Duos geklärt haben: ,, ... me fu dicto ehe da Messer 

'7 The ltidl•H ModrlJ•I, Prlnceton lf.49, S. 
•1a lH1,erfmtoHI 1111. I. p&J. lt. Neuau11. In H. Rlemam,, HoHdbud, der Mustlteuditditt II, 1, l. Aufl. Lpz. 
1920, S. Ul f.; Th. !Croyer, Die AHflHJ• der ClrrOH1ottlt ,,.. ltalltHlrdceH Modrtiol dt• 16. JahrhHdtrt1, 
L,z. 1902, S. 30f. - Die Obendlrlft Ist der Horu•Epl1tel ], s, 16 entnommen, wo es ,cnau be18t: 
.0•14 - ,,,,,.,.,. d111t1H1tt1" 
ae H•IIAttdt der Mu1tli111dctdcte, 1. •· 0. S. uo. 
" Die A.lff'"•• der Cln-0H1otllt, • · •· O. S. 33 f. 
lt MltJetcllt In J. 5. Lffltan, 1. a. 0. S. 17J. 
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Adriano musico celeberrimo el quale sta con lo illustr."'0 Duca de Ferrara haveva 
mandato uno Duo a la beatitudlne de papa Leone: el quale Duo finiva 111 septima: 
et diceva ehe II cantori de sua beatitudine non lo poterno mal cantare: ma ehe fu 
sonato con li violoni ma non troppo bene: per tanto io, el quale sempre desidero 
de imparare, per mezanita de uno mio amlco bolognese el quale habita in Ferrara, 
ho obtenuto gratia da M.' Adriano in Modo, ehe sua Ex.tia s'e dignato dl sua 
propria mano mandarmi tale Duo, el quale e stato cantato, s011ato et diligentemente 
examinato da li nostri Musicl bolog11esi, et laudato per opera subtillissima et 
docta ." Willaerts HQuid non ebrietas" ist demnach um H20 entstanden, also eine 
seiner frühesten Kompositionen 51• Zugleich ist durch Spataros Brief ein weiteres 
Zeugnis für die bevorzugt instrumentale Aufführung der Duos im frühen Cinque-
cento beigebracht : Willaerts Duo wurde bald nach seiner Entstehung von Musikern 
der päpstlichen Kapelle auf Violonen gespielt, später (durch Vermittlung Spataros) 
auch von Bologneser Instrumentalisten. 

Zu neuen Ergebnissen hat eine Studie Edward E. Lowinskys über das Willaert-
Duo 62 geführt, deren Kernpunkte hier nur gestreift werden sollen. Der Verfasser 
weist überzeugend nach, daß vor allem der beherrschende Gegensatz zwischen 
„Aristoxenikern" und nPythagoreern" in der Musiktheorie um 1500 in nOuid 11011 
ebrietas" seinen Niederschlag gefunden hat 53• Willaerts Komposition muß somit 
als Parteinahme für die aristoxenisch-empirische Musikauffassung angesehen wer-
den, als ein Versuch, den #Beweis für die Gültigkeit der gleidttemperierten Stlm-
mu11g" zu erbringen H. Das von Lowinsky herangezogene Altus-Stimmbuch des 
Primo libro de la fortu11a 55 bestätigt die schon im Briefwechsel Spataro-Aron auf-
tauchende Vermutung, daß es sich bei "Quid non ebrietas" ursprünglich um eine 
vierstimmige Komposition handelte. Erst später wurden der vierstimmigen Fassung 
die beiden Hauptstimmen des Modulationsvorgangs, Cantus und Tenor, entnom-
men und separatim als Lehrduo verwendet. 

Während Willaerts "Quid 11011 ebrietas" die Merkmale theoretisch-didaktischer 
Duokomposition besonders rein ausprägt, will die Musica di Eustadtio Romano 
(Rom 1521) 58 zunächst nichts weiter sein als intim-häusliche Kammermusik ohne 
ausgesprochen pädagogische Zielsetzung. Das Duo des frühen Cinquecento streift 
hier erstmals seinen betont theoretisch-pädagogischen Charakter ab und entwickelt 
sich zum reinen Instrumentalduo. Daß allerdings auch in dieser Sammlung mög-
licherweise eine pädagogische Nebenabsicht verfolgt wird, läßt die Widmung ver-
muten, wo vom Musikstudium des Adressaten, offenbar eines Juristen, die Rede 
ist : n• •• ad dicettdi vim egreglamque Ju.(rts) v.(triusque) scie11tiam muslces quoque 
non vulgare studlum addidistl". Es darf also angenommen werden, daß auch diese 
Duos als Obungsmaterial für einen Anfänger in der Musiktheorie oder im Instru-
mentalspiel Verwendung finden konnten. Im übrigen wird das Augenmerk darauf 

11 Die frübeoten bekanntt11 Kompo,ltlonm Wlllaeru, eint Motetten, 1lncl In cler H,. B0!0111• Bibi. G. B. 
Martini Q 19 nrzeldmet, die vom 10. 6. UU datiert Ist. 
II A,/rlu Wf/l•nr, Clrro,..tlc .D110• Re-Ex-111~,/, TIJclsdirilt TOOr Mwclekwetcnl<hap XVIll, 19J6, S. t ff. 
51 Lowln1ky, a. a. 0 . S. lt f. 
6' Lowln1ky, a. a. 0 . S. l0f. : •rl. aud, L. Fln1dier, Z11 "'" Scl<rtfre11 E,/w•r,/ E. Lowf11sl,y,, Mf u, 1962, s. 71. 
51 Lowln1ky, a. a. 0. S. lt . 
H Eine Budirelbunr dleHI 0,uclcu In C. Sartorl, Bl&ltor,•fl• , • . , a. a. 0. S. 2 f. 
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gerichtet, daß der Adressat der Duos - ein beliebtes, aus den Proömien antiker 
Dichter entnommenes Motiv - nach anstrengender geistiger Arbeit Erholung und 
Entspannung aus der Musik schöpfen soll: " ... ut gravloribus studiis quandoque 
fatlgatus ad haec leviora recurras anlmumque In els quo vehementlor ad ipsa tua 
redeat succislvis temporibus relaxes." Es überrascht, daß Eustachio Romano seine 
Duos als „prlmltiae" (Erstlingsversuche) bezeichnet, da doch einige seiner Kompo-
sitionen schon in vorangegangenen Jahren erschienen waren 57• Vielleicht darf 
daraus geschlossen werden, daß die Entstehungszeit der Duos mehrere Jahre vor 
dem Erscheinungsdatum anzusetzen ist. 

Daß es sich bei den Duos des Eustachio Romano um Instrumentalmusik handelt, 
wird aus der Textlosigkeit sowie dem Ambitus und Bewegungsverlauf der Stimmen 
deutlich. Hinzu kommen die sprunghafte Melodik und eine für die frühe Instru-

7. "!" J M .. .. __.,.., -· ..... - .... 
v ... .. 
8 

-- ,.. - - --
v •• - -- - -

8 

mentalmusik charakteristisdie Technik dichter Motivwiederholung und -verarbei-
tung (vgl. Beispiel 7). Der Gedanke an solistisdie Instrumentalmusik (etwa für ein 
Tasteninstrument allein) ist ausgesdilossen, da die Stücke in Chorbudi-Notation 
aufgezeidinet sind. Die Musica di Eustachio Rolffano stellt somit, von einigen 
Stücken der Petrucci-Chansons abgesehen, den frühesten Druck von Original-
kompositionen für Instrumentalensemble dar. Auffallend ist die Wahl der Schlüssel-
kombinationen: Von den 4S Duos haben 1S die Tenor-/Baßschlüssel-, 12 die 
Tenor-/Tenorschlüssel- und adit die Baß-/Baßschlüssel-Kombination. In nur neun 
Stücken begegnet derSopransdilüssel. und die im frühen Cinquecento-Duo häufigste 
Kombination von Mezzosopran- und T enorsdilüssel ist nur ein einziges Mal ver-
treten. Diese unverkennbare Tendenz zur mittleren und tiefep Lage der Stimmen 
läßt darauf schließen, daß der Komponist in genauer Kenntni• ~r Hausmusikpflege 
des ihm befreundeten Gönners dessen Lieblingsinstrumente, möglicherweise die 
Tenor- und Baßgambe, bevorzugt berüdcsiditigen wollte. 

Das Lehr- und Instrumentalduo um lSOO trägt - wie alle musikalischen Gattun-
gen und Formen - Merkmale der allgemeinen Geistes- und Kulturgeschidite de"r 
Zeit. Wenn Willaerts „Quid non ebrietas" Worte einer Horaz-Epistel als Titel 
trägt und die Widmung des Eustachio Romano ganz im Stil antiker Proömien 
gehalten ist, so haben wir darin nur vordergründige Erscheinungen des musik-
geschichtlidien Humanismus vor uns. Der eigentliche, tiefergreif ende Einfluß der 

17 Mit dtel Frottole llt Eustachl111 de Maclonlb111 Rom1111111 In den .CaH,oHI loHertf 11,a1t1&01tl et frottole 
ll&ro q11Mto• (Rom Hl7, A. Antlco/N, Gludlcl) vertreten. Vp. RISM ), lJl?t und lJlOI. 
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Renaissance wird in einer anderen Beziehung spürbar: Das italienisdie Lehr- und 
Instrumentalduo um 1500 verkörpert die Tendenz, theoretisdi-spekulative Lehr-
sduiften über Musik durdi Beispiele aus der praktisdien Musikübung zu ergänzen. 
So entwickelt sidi das ursprünglidi rein „theoretisdte" Lehrduo immer mehr zum 
emanzipierten, ganz auf die Musizierpraxis ausgeriditeten Instrumentalduo. Die 
mittelalterliche Kluft zwischen Musiktheorie und Musizierpraxis wird endgültig 
überwunden. 

Die altpolnisc:hen protestaHtischen Kantionalfrühdrucke 
VON GÜNTER KRATZEL, BUXTEHUDE 

Das für Polen kulturgeschidttlich so fruchtbare 16. Jahrhundert bringt mit dem 
Regierungsantritt des der Reformation Bewegungsfreiheit gewährenden letzten 
Jagellonen, Zygmunt II. (1548-1572), besonders in den fünfziger Jahren eine 
Blütezeit protestantischen Gesangbuchdruckes. In eindrucksvoller Weise spiegelt 
sich hier der im gleidten Jahrzehnt erfolgende stürmische Aufschwung der polni-
schen Reformation wider. Als die religiöse Erneuerungsbewegung schon zu Beginn 
der sediziger Jahre ihren Höhepunkt überschreitet, verebbt auch der Kantional-
druck merklich, versiegt in den siebziger Jahren fast völlig und lebt erst in den 
aditziger Jahren des Reformationsjahrhunderts in Thom erneut auf. 

Nur wenige der alten protestantisdien Kantionale haben eine mit wachsender 
Energie geführte Gegenreformation überlebt, die sich zielbewußt auch gegen die 
gefährliche npropagatio haeresium per cantilenas" richtete. So erklärt es sich, daß 
Ephraim Oloffs verdienstvolle Polnisdie Liedergesdiidite von 1744 1 nur wenig von 
den ältesten Gesangbüdtem der Reformationszeit zu berichten weiß, und nur der 
Zufall hat in späteren Jahrhunderten zu Wiederentdeckungen geführt. Dies gilt 
vor a1lem vom 19. Jahrhundert, als man unter dem Einfluß der Romantik auch in 
Polen mit Begeisterung die kulturellen Zeugnisse der Vergangenheit suchte, 
sammelte und erforschte. Sieht man daher von Oloffs einsam in der Vergangenheit 
aufragender Liedergeschichte ab, die ihrem deutschen Verfasser mit Recht den 
Titel eines „ Vaters der polnischen Hymnologie" eingebracht hat, so wird erst jetzt 
eine eigenständige polnische Hymnologie geboren. In den teilweise umfänglichen 
bio- und bibliographischen sowie literaturgeschichtlidien Arbeiten H. Juszynskis, 
A. B. Jochers, F. Bentkowskis und M. Wiszniewskis, in den Artikeln der Orgel-
brandsehen Enzyklopädie, in K. Estreichers monumentaler Bibltografta polska 
finden wir nach Jahrhunderten des Schweigens erstmals wieder Nachrichten über die 
altpolnischen protestantischen Kantionale und ihre Lieder. Hinzu gesellen sich um 
die Jahrhundertwende die hymnologischen Beiträge T. Wierzbowskis, I. Warminskis, 
B. Chlebowskis und A. Brüdcners, in den zwanziger und dreißiger Jahren die For-
schungen und Entdeckungen St. Kots und A. Kaweckas. Freilich ist die Hymno-
logie in :Polen niemals so intensiv betrieben worden wie in Deutschland. Deshalb 

1 E. Oloff, Polnt,dtt Lt,.i,,,,,dttdttt voH PolHlrdttH Ktrdttn-Gna..cn MN,I ,le,e,,e/1,," Otdtttm 11...i Ql,e,. 
fttz<rn ,rel,,r tlHIJtH AN"'<rdt11111en 0111 ,1„ PolHl1dttH KlrdttN• 11n,I Gtloltrttn•Gt1d<1dt11, Oantzlr 1744. 
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und nidtt zuletzt infolge der im zweiten Weltkrieg erneut eingetretenen Verluste 
steht die Erforsdtung der polnisdten Refonnationskantionale nadt wie vor man-
dterlei Sdtwierigkeiten gegenüber. Vor allem fehlen die Originale vielfadt selbst, 
sei es, daß einige Gesangbüdter seit jeher nur dem Namen, nie aber ihrem Inhalt 
nadt bekannt geworden sind, sei es, daß andere sidt nur fragmentarisdt oder -
nadt ihrem erneuten Verlust - nur in Besdtreibungen erhalten haben, die für 
hymnologisdte Forsdtungen nidtt immer zu gebraudten sind. Sodann mangelt es an 
Nadtdrucken der vorhandenen Gesangbüdter, deren Originale sdtwer zugänglidt 
sind. Sehr fühlbar vennißt man bei Besdtäftigung mit den altpolnisdten Reforma-
tionsliedern audt eine etwa der W ackernagelsdten Sammlung entspredtende Erfas-
sung und Kommentierung zumindest des Liedbestandes der Frühdruckzeit und sudtt 
vergeblidt nadt einer Oloffs Werk ähnlidten, die gegenwärtige Forsdtungslage 
bzw. den gegenwärtigen Frühdruckbestand und seine bisherige Erforsdtung berück-
sidttigende Gesamtdarstellung zur altpolnisdten Kantional- und Liedkunde. Dies 
liegt freilidt wiederum daran, daß neue Arbeiten über altpolnisdte Kantionale fast 
völlig fehlen. Audi Untersudtungen über die deutsdt-polnisdten Liedbeziehungen 
im Refonnationszeitalter sind bisher nur ganz vereinzelt durdtgeführt worden 1• 

Bezeidtnend für die heutige Situation der Hymnologie in Polen ist die Tatsadte, 
daß die ansonsten reidthaltige Blbltogra~a ltteratury polskte/ okresu Odrodzenta 
(Warsdtau 1954) keine Titel zur polnisdten Kantionalkunde der Reformationszeit 
enthält und audt der „Neue Korbut" 1 nur knappe Angaben aufweist. Dagegen hat 
man sidt in Polen in neuester Zeit mit regem Interesse der Erforsdtung der 
Druckereigesdtidtte zugewandt, deren Resultate audt für die Hymnologie von 
Bedeutung sein werden'· Mikrofilmkopien erhaltener Kantionale sind nadt dem 
zweiten Weltkrieg im Zaklad starych drukow der Warsdtauer Nationalbibliothek 
gesammelt worden 6• 

Das erste gedruckte Gesangbudt der polnisdten Refonnation veröffentlidtte der 
von Posen unter die Fittidte Herzog Albredtts geflüdttete ehemalige Dominikaner 
Jan Seklucjan im Jahre 1547 bei Johann Weinreidt in Königsberg für die polnisdt-
spradtigen Bewohner des „Herzoglidten Preußen". Er konnte hierbei bereits auf 
einen kleinen Vorrat geistlidter Lieder in polnisdter Spradte zurückgreifen, weil 
der volksspradtlidte Kirdtengesang sdton vor dem Auftreten gedruckter Gesang-
büdter und darüberhinaus in besdteidenem Maße sdton vor der Reformation in 
Polen Wurzel gesdtlagen hatte. Diese Pyesny duchowne, a nabo:ine, nowo zebrane 
y wydane przes Jana Secluc/ana. W Krolewczu Prushym Mense Auguste. Anno 
Doudnl. M.D.XLVII. (in 12°) zeigen bereits in typisdter Weise die Komponenten 
des polnisdten frührefonnatorisdten Liedgutes: Den ersten Platz unter den 3 S 

1 Zar Obernahme -ron Lutberliedem in den des lleet ein vor -ron 
R.. Oladi, Die tlut1clie Vo,laet du •lttlt<N /t,ucli•olscli-pol11flcli<N Gt1aNeowclie1, In : Zelt1dir. f. oln. 
Phllolope 21, 19'2, S. 296 ff. Vel. hierzu : S. Ksofey, Gt1stlfd1t Lfeller D. MartlN L•rkm wKd ONdem 
t,0111111er M,,.,..,_ Docltow11e pfe,11fe D. Ma,ct11a Lwrltera y yH/ltck NaoozHlclt •fzow, Ul6. Nadidrudc, 
\,coor,t -ron R.. Oleodi, 1<6ln/Gru 19SI. - G. Das Tl,orHtr KaKtloHal """ JSl7 """ ••'"' dewt,clieK 
Vo,I••"'· Et• Bettr•r ,.,, E,forsclins ller llewr,cl,.polHlsclie• Llt1loezlelt•"I"' 1111 Ztltalttr der pol•t,dmr 
R•l••-tloN. Dia, l<0ln 1963. 
1 Bti,llosr•ft• /lttr41Nry po/s/tfe/, Nowy Korbwt. Bd. 1, Red. I<. Badzky, 1963, S. lH-2H. 
4 Vs!. Literatur blm:u In : Blblto,r•~a /1terat1<ry poldde/ ol<,t11< OilrodztHla, 19H. 
1 Aiudirtft: Z.ldad starych drulul,r Blbliotekl Plac ,. Elae Mlkrofilm-
...,,.,Juae •1111 Frithdzudcea bttltzt Slnudie Seminar der Uolnroltlt Köln. 
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Liedern dieses Büchleins nehmen alte polnische Lieder ein, die man, soweit erfor-
derlich, den protestantischen Auffassungen entsprechend umformte. Es folgen aus 
dem Tschechischen übersetzte Gesänge, die dem 1541 von Jan Roh Gohann Horn) 
in Prag herausgegebenen Brüdergesangbuch entstammen. Erst an dritter Stelle 
stehen aus dem Deutschen übersetzte Lieder, insgesamt sedis, darunter vier von 
Luther selbst und je eines von Elisabeth Creutziger und Johann Kolros8• 

T. Wierzbowski, der 1897 die Texte deS' damals noch in einem Exemplar vorhandenen 
Büchleins nachdruckte 7, hielt in seiner Entdeckerfreude ein in der Breslauer Stadt-
bibliothek aus.findig gemachtes Gesangbuch des Adam Dyon aus dem Jahre 1525 
für die unmittelbare Vorlage Seklucjans. Doch schon I. Warminski, der in seiner 
gründlichen Arbeit über Samuel und Seklucjan 8 auch den Liedbestand des Gesang-
buches von 1547 auf Zusammensetzung und Herkunft hin untersudtt hat, verlegt 
die Vorlage in die zweite Hälfte der dreißiger bzw. an den Anfang der vierziger 
Jahre, während A. Kawecka bezweifelt, ob Seklucjan nur ein einziges Gesangbuch 
vorliegen hatte 9• Die endgültige Beantwortung der Vorlagenfrage steht noch aus. 
Wahrsdteinlidt befand sidt ein Teil jener ältesten reformatorisdten Lieder, deren 
Didtter, Übersetzer und theologisdte Bearbeiter unbekannt geblieben sind, bereits 
in den nidtt mehr erhaltenen handsdtriftlichen Gesangbüchern, die Chr. G. Friese 
nodt am Ende des 18. Jahrhunderts in gutem Zustand gesehen haben will 10• 

Seklucjans literarisdter Anteil geht sidter nidtt über drei von ihm selbst als 
»neu" bezeichnete und vermutlidt von ihm nur übersetzte ( ,. niektorem saJH 
vczy11il") Lieder hinaus. Wie immer man aber seine Verdienste um das polnische 
reformatorische Kirdtenlied beurteilen mag, mit seiner ersten Liedersammlung von 
1547 hat er eine für das weitere Gedeihen des polnischen Protestantismus widttige 
Aufgabe erfüllt, als er die zwar schon vorhandene, aber gleichsam nodt anonym 
existierende reformatorisdte Liedgrundlage ausspürte und den Anstoß zum Druck 
weiterer Gesangbüdter gab. Darüber hinaus hat er mit seinen geistlidten Liedern 
von 1547 zum ersten Male auch einen unmittelbaren deutschen Einfluß auf die 
altpolnisdte protestantisdte Kirchenlieddidttung literarisch zur Wirkung gebradtt 
und damit eine erste Grundlage für weitere, engere Beziehungen zum Mutterlande 
des Lutherliedes gesdtaffen. 

Nodt vor dem Auftreten vollständiger, gedruckter Kantionale werden von 
Krakauer Druckern, vor allem von Matthäus Siebeneicher und Lazarz Andrysowicz, 
einzelne, mandtmal audt zwei Lieder oder Psalmen auf Quart- oder Foliobögen, 
die zuweilen audt mit vierstimmig gesetzten Melodien versehen sind, heraus-
gegeben. Solche Einzeldrucke, deren Herstellung bis zum Ende der fünfziger Jahre 
ständig zunimmt, sammelte man, versah sie handschriftlich mit Paginierung und 
verband sie nadt der in den tschedtisdten oder deutschen Gesangbüdtem üblidten 
Ordnung zu ganzen Kantionalen, die dem Mangel echter Kantionale abhelfen 
sollten. Einige „Sammelkantionale" haben sidt im Gegensatz zu den oben erwähn-

1 1. Warmi61kl, ANdne/ Sa,.uel I JaN SeltlwcyGN, Po,en 1906, S. 226-lll. 
7 In : B1blfotelta upo•udarryc/c pott6w I prozallt6w po/rltlck XVI-XVII w., Heft VUI, Wan<bau 1197, 
8 Vel. a. a. 0., 5. llJ, 
t A. Kawedta-Grycsowa, Polrltle ltGNc/oNaly prot•ll•Hcltl• XVI w., Warrcbaa 1J31, S. ll. 
10 Chr. G. Friere, Beltrlfe zw ''"" Re/o,.,.,1110Nrcerdildtte 111 Polc11 a11,l L1tt/cHe11, In : Den., l(lrdiCN• 
rerdtldite der KONle,cldir J>oltH, Tl. II, Bd. 1, Bmlau 1716, S. 161, 
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ten handschriftlichen Liedersammlungen wenigstens zum Teil erhalten. Kopien 
zweier Exemplare, deren Bestandteile zwischen 15'5'8 und 1561 bzw. zwischen 1545 
und 1567 gedrudct wurden, sind der hymnologischen Forschung durch den Zaklad 
starych druk6w zugänglich. Erstere, aus 57 Einzellieddrudcen bestehende Samm-
lung, von denen allerdings einige nicht mit Jahresangabe versehene Gesänge schon 
vor 1558 erschienen sein können (alle bei M. Siebeneicher in Krakau), hat B. Chle-
bowski besdtrieben 11• Die Lieder der heute nur noch 18 Einzellieddrudce umfassen-
den zweiten Sammlung ersd:tienen bei Hieronymus Vietor, dessen Witwe, Lazarz 
Andrysowicz und teilweise auch ohne Angabe von Drudcer und Drudcort 12• Akro-
sticha und Initialen nennen uns die Namen der Dichter. Es sind Mikolaj Rej, der 
als Begründer der polnischen Nationalliteratur gilt, Jak6b Lubelczyk, zeitweiliger 
Sekretär des Edelmannes aus Naglowice und Herausgeber eines eigenen Psalters, 
der jüngere Trzecieski, Bernard Wojew6dka, Begründer der ersten Drudcerei in 
Brest-Litowsk, Jan Zaremba, Herausgeber des ersten Brest-Litowsker Kantionals, 
Ignacy Olwinski (Oliwinski), Gelehrter und Dichter aus Krakau, Hieronim Szafra-
niec, Starost von Ch~ciny, Jak6b Silvius und Szymon Zacius, zwei Köpfe der 
kalvinischen Kirche Wilnas, schließlich eine weibliche Verfasserin, Zofia Oldnicka, 
vielleicht die erste polnische Dichterin. Hinter einigen Initialen (z. B . .,A. P.", 
.. C. K. ") verbergen sich unbekannte Autoren. 

Nachdem Seklucjans kleine Liedersammlung von 1547 den Anstoß gegeben hatte 
und die Protestanten nach dem Regierungsantritt Zygmunt Augusts nicht nur im 
ehemaligen Ordenslande, sondern auch in den polnischen Kernlanden mit eigenen 
Drudcerzeugnissen offen aufzutreten wagten, beginnt mit den fünfziger Jahren des 
16. Jahrhunderts das frudttbarste Jahrzehnt des altpolnisdten reformatorisdten 
Gesangbudtdrudces. 

Ephraim Oloff hat nur zwei Kantionale aus dieser frühen Zeit gesehen: den 
Cantlonal Albo Ksiegy chwal Boskych .. . 13, eine Obersetzung der 1541 von Jan 
Roh Oohann Horn) in Prag herausgegebenen Plesn'e Chwal Bozskych; ferner die 
Psalterübersetzung des Jak6b Lubelczyk von 1558. Die übrigen Frühdrudce, von 
denen er lediglich Seklucjans Ausgabe von 1547 mit einigen Mutmaßungen be-
denkt, waren ihm gänzlidt unbekannt, so daß er sie nidtt einmal nennt. Sie sind 
erst später aufgefunden worden und zum Teil erneut verlorengegangen. 

Die pradttvolle typographischeAusstattung des 15'4 bei dem BöhmenAlexander 
Augezdecky in Königsberg gedrudcten Brüdergesangbudtes, das mit seinen 452 
Liedern das umfangreidtste polnisdte Kantional des 16. Jahrhunderts repräsentiert, 
steht im Mißverhältnis zu der allenthalben als ungeschidct beklagten Obersetzung, 
die der Konsenior des Krakaue~ Kirdtendistriktes der Böhmisdten Brüder, Walenty 
aus Brzozowo, anfertigte. Obgleidt es sich hierbei um das erste mit der Bezeidt-

11 B. O,lebow,ld, Na/tlawHlt/ne kaHc/oHaly protutaNckle z polowy XVI wleku, In: Pami~tnlk Llterackl, 
Bd. IV. 1905. 
11 Heut111e bymnoloattdie Bezetdm111111 beider Sammlun11en: KaKc/onal skladaKy, Krakau, M. Sld,eneyd,er, 
JUi (1°) bzw. Krakau H45-H67 (1°). 
11 Volbtlndtcer Titel: CaNIIOHal Albo Kslecy dcwal Boskyck/to lest PlesHI DwckowKe, Kosclola Jw1rre110/ 
potllu1 &01e/lel y P,awd:1we10 P1, ... a lwlrt•ro slotoKe. A te,az s C:esldeco /fzyka na Polsky/przn Xlrtl:a 
Wal„reco z Brzo:owa/Nowo przelotoNe/A l,telfCN od IHlyclc wcoKyck lflftow zwle/1/,4 pllKoUl4 prze:rzue. 
K11 c/cwa/c ,a,..,,,,., PaKII Bop W Trolcy /tdHelfC11/A "" pOlflOCy/ sluible/y poclestKIN Clfrzestlan,klelfCN. 
Roh Patl1kle110 M.D.Ulll. AnsdilieSmd folct eine kurze Kapltelanrabe du mten der drei Teile de, 
Kantlonab, dann: W KROLliVVCV PRVSKlliM, (2°). 
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nung „Kantional" auftretende polnische Gesangbuch handelt, kann es nur mit 
Vorbehalt als ein solches angesehen werden; einmal, weil es gar keine originalen 
polnischen Lieder enthält, und zum anderen, weil ihm eben deshalb sowie sicherlich 
auch wegen seiner offenkundigen sprachlichen Mängel weder bei Lutheranern noch 
Kalvinisten Erfolg beschieden war. Die kleinpolnischen Anhänger des Schweizer 
Reformators ergänzten ihren eigenen Liedbestand durch neue, eigene Übersetzun-
gen und Originalwerke, wie wir sie im Krakauer Sammelkantional von 1,, 8 
antreffen, das nur wenige der aus dem Tschechischen übersetzten Lieder von 1 H4 
enthält, und die Lutheraner erhielten 1 H9 ein umfänglicheres Gesangbuch durdt 
Seklucjan, der u. a. auch den Mißerfolg des Königsberger Brüdergesangbudtes von 
H H zum Anlaß genommen haben dürfte, um jene zweite Sammlung herauszuge-
ben, über die noch berichtet werden wird. 

Zu den verschollenen Frühdrucken gehören die ebenfal1s bei Augezdecky in 
Königsberg ersdtienenen Piesni duchowne . . . des Michal Hey Stawicki u sowie 
die Liedersammlung des bereits erwähnten lgnacy Olwinski. Juszynski, der den 
Titel nennt 15, teilt nicht mit, wo er diesen Druck gesehen hat. Ober den Druckort 
ist nichts bekannt, und auch über das Erscheinungsjahr bestehen Unklarheiten. 
Wenn die im Titel angegebene Jahreszahl (H,O) nicht in Zweifel gezogen werden 
müßte, hätten wir mit Olwinskis Druck neben Seklucjans Ausgabe von H47 das 
älteste Gesangbudt des polnischen Protestantismus vor uns. Da jedodt die im 
Titel angeführte Synode zu Wlodzislaw H ,1 stattfand, wird al1gemein H, 8 als 
Erscheinungsjahr angesetzt. 

Eine verschiedentlich genannte kleinere Liedersammlung der Böhmischen Brüder 
von 1, ,7 16 scheint nicht verlorengegangen zu sein, sondern nie existiert zu haben. 

· Zu dieser akzeptablen Auffassung gelangt A. Kawecka auf Grund des Vorwortes 
zur zweiten Ausgabe (H69) des polnischen Brüdergesangbudtes 17• Vermutlidt 
handle es sidt bei diesem „kleinen" Brüdergesangbudt um das Ende der fünfziger 
Jahre in Krakau auftretende, aus Einzel1ieddrucken Siebeneichers bestehende 
Sammelkantional, wobei die Initiative der Brüder mitgespielt haben könne. 

Nidtt weniger zweifelhaft ist nach A. Kawecka 18 die Identität eines mit 139 
Liedern ausgestatteten Katechismus, den, wie Oloff berichtet, "Der Vereinigten 
Brüderschafft Aeltesten Mlnlstrl der Kirchen Christi in Pohlen" 1568 drucken 
ließen. Vielmehr verberge sich hinter diesem Kantional der bisher nidtt wieder-
entdeckte Krakauer kalvinische Liederkatechismus von 1H8, von dem hier noch 
die Rede sein wird. 

Bis 1H8 fehlte den polnischen Protestanten eine versifizierte Obersemmg des 
Psalters, die diesen in der Reformation so hodtgesdtätzten Teil der Bibel dem 
Gemeindegesang erschlossen hätte. Die wenigen, in den beiden vorangegangenen 
Jahrzehnten erschienenen Prosaübersetzungen waren naturgemäß wie auch auf 

U 1. W1rmin1ki (1. 1. 0., S. 436) zitiert folsendcn Titel : Pld11f d•cltow•• 11owo Ntil11lo11e 11• 1101y, ltroryclt 
pnf dworzt dywa/4. Kdda • 11/cl, H czltrJf flo1y. Dr11ltow.,.o w Kro(lewcu) (Pru)1lrfeM p,uz A(uses• 
deckte10): die Wldmuns richtet ,tm an M•lclttr z Mor1•1lt podlto•orz. ,,,,.,, po,..,,,, 
11 H. Juny61kt, Dyltcyo,..,z ,,.,..,6„ polslclclt, l Bde., Krakau 11:20: P1d111 11owo W)'~r•u • ,,.,wd..yclt 1 
Jn11yclt pf1arzy, 11• 1y11odz1, Wodz11l•w1l,1„ p,zeyrz•11• I ,,.,,,awf011c, lt11 11tyrlcowl ZbM6w pol1lciclt 
wyda11t, lHO (7), 1°, 
11 1. W1rmit\1ki, 1 . 1. 0 ., S. 459: Pld111 Br•cl cztsltlclt (Maly zbl6r) w Kralcowlc • M. Sfcbe11,yclttra. 
17 A. Kawecka-Gryczow1, Pobltle lt1111c/0Naly prortlf•Mcltlt XVI w., W1ncb1u 1931, S. 114 ff. 
18 Ebmda, S. lH ff. 

11 MF 
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Grund ihres nichtprotestantischen Charakters für den reformatorischen Kirchen-
gesang ungeeignet. 

So war bereits 1532 bei Hieronymus Vietor in Krakau die erste gedrudcte pol-
nische Psalterübersetzung herausgegeben worden 19• Eine zweite hatte Walenty 
Wr6bel aus Posen 1539 bei Helene Ungler in Krakau erscheinen lassen 2°. Schließ-
lich veröffentlichte Mikolaj Rej eine Prosabearbeitung der lateinischen Psalmen-
paraphrase des Johannes van den Campen (Campensis), die 1546 vermutlich eben-
falls bei Florian Unglers Witwe herauskam 21• Da Rejs Werk jedoch keine Gesänge 
enthielt und den Psalmen nur entsprechende Gebete beigegeben worden waren, 
konnte es allenfalls als Gebetbuch dienen. Auch hatte Rej darin, im Gegensatz zu 
seinem - freilich vorübergehenden - kalvinischen Eifer der nachfolgenden Jahre, 
den reformatorischen Auffassungen noch zu wenig Rechnung getragen. 

Den Mangel einer versifizierten und den neuen Glaubensvorstellungen entspre-
chenden Psalterübersetzung suchte man daher dadurch auszugleichen, daß man 
inhaltlich den Erfordernissen der neuen Lehre entgegenkommende Psalmen, die 
möglichst auch schon in die tschechischen und deutschen Gesangbücher Eingang 
gefunden hatten, übersetzte und in Einzeldrudcen herausgab. Wir begegnen daher 
in den fünfziger Jahren unter den bereits genannten Einzellieddrudcen auch zahl-
reichen Psalmen, deren Herausgabejahr häufig nicht angegeben ist, während die 
Verfasser vielfach an den bereits erwähnten Initialen erkannt werden können 
( ,,l. L. " - Jak6b Lubelczyk, ,,M. R." - Mikolaj Rej, ,,A. T." - Andrzej Trzecieski, 
,.B. W." - Bemard Wojew6dka), zum Teil aber audi unbekannt geblieben sind. 

Die erste vollständige und zugleich versifizierte polnische protestantisdie Psalter-
übersetzung gab 1558 Jak6b Lubelczyk bei Mathys Wirzbii.ta in Krakau herausn. 
Der typographisdi ausgezeichnete Foliodrudc bringt zu jedem Psalm audi eine 
Melodie, außerdem zu Beginn jeweils kurze Erläuterungen, die „Argumente•, 
sowie zusammenfassende Inhaltshinweise am Rande. Typographisdi besonders auf-
fallend sind die präditigen Initialen. Der Verfasser, der sein Werk dem Grafen 
Lukasz G6rka aus dem der Reformation zugetanen großpolnisdien Magnaten-
hause widmete, verbirgt sich besdieiden hinter der Bezeidinung „Nanmieyszy 
prawie Jak. sLVieBHiczek", die Lubelczyks Namen erkennen läßt. 

Schon Oloff, der des Rejsdien Psalters „zeithero Hidtt habhafft" werden konnte, 
ist von Lubelczyks Werk vor allem textlich so beeindrudct gewesen, daß er es einer 
„ weitläufftigeH BesdtreibuHg wohl werth" hielt; dies vor allem deshalb, weil es für 
ihn das erste original polnische lutherische Kantional darstellte und weil es, ,. was 
das allervortrefflidtste ist, eiHe redtt reine, gesunde und deutlidte Auslegung eines 

lt Zum zweiten Male HH ber•Uliegeben unter dem Titel : P1alterz albo ltolcfe/He JplewaHfe krola Dawlda. 
IO Titel: Zo/rarz Da„fdo., / p,z,z Mlstrza Vala>1thtgo Wrobla z PozHanla na rzecz po/sk4 wylozo>1y. 
Cracoul•• ex 0/ftclHa Vnglerlana. M.DXXXIX. Dleu Ausiabe erreichte bi, H67 sieben Neuauflagen . 
tl Titel : Psalt<rz Dawld6w kt6ry •••di /,st prawy fuHdalHtHt „szytltfego pfs1Ha ltrzelcfansltfego. Die folgende 
Ausgabe erscblen 1HS In Krakau bei M. Wirzbl~ta; viil . Blbllografta /lttratury po/sltfe/ oltresu OdrodztKla, 
Wanchau 19S4, S. HI, Nr. tl. , 
D Titel : Ps41terz DawldA onero Swfetego / • .,f,äH,Y p41Hlt<I godHtgo Kro/4 y Proroka : teraz Kowo 
114 pfosHeciltl po Po/sh p,zelo:tony / a wtdluc Zydo.,,ltfego rozdiyalu „4 plrcloro ltsf4g rozdzyelo•y. A dla 
wledzytll t1 eo 10 viyw.i.! br"4 / czo ktory P1al1H ., ,oble z6H,yka. T et dla ldcHleyszeco znalezytnla / 
/quego zrozNIHltHla / ,4 przyddHt Argu1HtHt4 y 4Hnor4cylt I tho lest / krocluchKe wy,.isa•lt / li by 
reye,tr wuytklck P1a/1Ho„ d konc• fe,t przydAHy. W Krakowlt DrukowaHo v M4thysa Wlrzblrty. Roku od 
wclelenla Syd Bot,,o. JSSI, {2°). Die Melodien dielet Ptalfen stammen lsut Xirchenmu1ikal!1cht1 Jahr• 
buch s, 1'90, S. 7S, von Lob,ra11er. 
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/egliclm1 Psalms" enthalte wie audt durdt sein reines Polnisdt überrasdie. Mag 
dies audt der Fall sein, so gelang es dem Verfasser dodt offenbar nidit, die latei-
nisdie Vorlage in einigermaßen schwungvolle polnische Verse umzugießen, deren 
langatmige Sdtwerfälligkeit sdton bei Lubelczyks Zeitgenossen wenig Widerhall 
gefunden zu haben sdteint, denn eine weitere Auflage dieses Drudces ist, ungeadttet 
der Tatsadte, daß eine ganze Reihe seiner Psalmen in spätere Kantionale auf-
genommen wurde, nidtt mehr anzutreffen. 

Ein Jahr nadt Ersdteinen der Psalterübersetzung von Lubelczyk veröffentlidtt 
Jan Seklucjan in Königsberg bei Johann Daubmann ein zweites, gegenüber der 
Ausgabe von 1547 bedeutend erweitertes und in mancher Hinsidtt verbessertes 
Gesangbuch 23• Anlaß zu solchen Anstrengungen waren nidtt zuletzt die seit 1547 
aufgetretenen neuen Kantionale, die, obgleidi größtenteils nicht dem Augsburger 
Bekenntnis zugehörend, dennoch in einer Zeit eifriger Unionsbemühungen und 
dank ihres sehr neutralen textlichen Zuschnitts ohne weiteres von allen protestan-
tischen Konfessionen benutzt werden konnten. W arminski, der noch beide Aus-
gaben vergleichen konnte 24, stellte fest, daß Seklucjan dem neuen Gesangbuch 
durch besser lesbaren Drude, breiten Rand und klargestaffelte Strophen leichteren 
Eingang in den Gemeindegebrauch zu verschaffen suchte. Hinzu gesellt sich 1559 
eine bedeutend größere Liedauswahl (insgesamt sind es jetzt 92 Lieder, hiervon 
57 neue), eine Anzahl gelungenerer Texte sowie eine gewisse Systemarisierung, 
der ein vor dem alphabetischen befindliches systematisches Liederregister entspridtt, 
das aber nur Ansätze einer Gesangbuchordnung aufweist. Das Kantional besteht 
eigentlich aus zwei selbständigen Liedersammlungen, die sidt sowohl durch eigene 
Titelbezeichnung und Buchstabenpaginierung als audt durdt den Inhalt und die 
Bestimmung der Gesänge klar voneinander unterscheiden. Nur die zweite, durdt-
laufende Paginierung mit arabischen Ziffern läßt erkennen, daß die beiden Teile 
zusammengehören. Eine Klärung dieses merkwürdigen Sachverhaltes brachte erst 
die Entdedcung des Brester Kantionals, von dem ansdtließend berichtet wird. 

Die erste der beiden selbständigen Liedersammlungen des Kantionals von 1559 
besteht ihrerseits aus einem größeren und einem kleineren Teil. Der größere enthält 
mit Ausnahme des aus der 1547-Ausgabe herstammenden „Te Deum laudamus", 
welches am Schluß des kleineren Teils untergebracht wurde, alle übrigen 34 Lieder 
der älteren Ausgabe mit vier neu hinzugefügten, wobei die alte Liedanordnung 
nur geringfügig verändert wurde. Während aber der größere Teil dem üblichen 
Sonntagsgottesdienst und seiner Liturgie dienen soll, weist schon die Bezeichnung 
des kleineren Teils 25 auf die Bestimmung seines Inhaltes hin: den Gebrauch an 
besonderen kirchlidien Feiertagen. Von einigen wenigen Originalliedern Andrzej 

18 Titel: PltsHI CltrzdcfanJ/cl< / dawHl<ls« I y Now< I Ktorycl, Cltrz,scfaHI (tal< w Korci<I< lalco y DoMa} 
vtywac 1Hal4. Terar wydaH< I przu ]AHa S<clwclaHa. W Krol<WCN PrwslcylH I Mlulaca PazdzltrHll<a , auf dem 
letzten Blatt : DrwlcowaHo W Krolewcw Pruslcy1H / v ]OHO Dawb••"' Halclode• ]aHII SeclwcfoHO. Rolcw Porlslcleco, 
1559, (1°). Hier muS G. Daring, CltorollcwHdt IN drt'I BadterH (Danzig 1165) enrlhnt werden, deren Ver• 
fauer AnlaS zu fal,dien Damellungen lieferte, alo er (a. a. 0 „ S. 434 ff.) ein In der Elbincer Hetlinel1t• 
kirdie aufgefundenes tltelblattl01e1 altpolnilchu Kantional mit Selducjans Guancbudi von HS9 ldentillzlenn 
zu können 1laubte. Val. hierzu : G. Kratze), G. D0rfHgr ElblHgtr KutloHlfwHd, In: Jb. f. Lltur1lk u. 
Hymnologie 9, 1964. 
u 1. Wannin1ki, a. a. O .• S. 460. 
H Pfu•f Nowo zebroHt o dorycl, dowKleyuycl, JlrzyloioHe I "" Swift• vroczyrte / y • KolectGMI / pnu 
lo•o S,clwcluo. 

18 • 
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Trzecieskis, Jan Zarembas und Jan Seklucjans abgesehen, finden sich hier zahl-
reiche Übersetzungen aus dem tschechischen Brüderkantional von 1541, mehrere 
Lieder aus einem bisher nodt nidtt festgestellten lutherisdten Gesangbuch und nur 
zwei aus dem polnischen Brüderkantional von 15 54 übernommene Übersetzungen, 
dessen geringe Resonanz hier deutlich zutage tritt. Seklucjans Anteil dürfte sich 
auf zwei mit seinen Initialen bezeidtnete Gesänge beschränken. Auch diesmal hat 
er wohl nur bereits verbreitetes, in vielen Fällen von unbekannten Verfassern her-
stammendes Liedgut gesammelt und in Drude gegeben, worauf auch die Bezeich-
nung dieses kleineren Teiles hindeutet 11• 

Im Gegensatz zu den beiden Teilen der ersten Sammlung sind die insgesamt 
30 Lieder der zweiten Sammlung 27 - einige führen audt die lateinische Vorlage 
mit sich - auf den Bereich häuslicher Frömmigkeitsübung abgestimmt. Unter den 
Autoren der wenigen Originallieder begegnen uns erneut die Namen von Trzecieski, 
Rej, Lubelczyk, Zacius, Silvius und Zaremba. Die meisten Lieder sind, zum Teil 
von unbekannten Autoren, aus dem Lateinisdten übersetzt worden oder entstam-
men dem schon mehrfadt genannten tschechischen Brüderkantional von 1541. Die 
Sammlung schließt mit einer monströsen 45strophigen Bearbeitung des Liedes „Ihr 
liebeH ChrlsteH freut eudl Hun" des Erasmus Alberus. 

Die unangefochtene Schlüsselstellung dieses Seklucjanschen Kantionals von 
1559, das lange Zeit als im eigentlichen Sinne des Wortes erstes originär polnisches 
Gesangbuch galt, dessen Umfang auch - im Gegensatz zu dem unscheinbaren Büch-
lein von 1547 - die Bezeichnung Kantional rechtfertigte, wurde 1937 durch eine 
hymnologisch bedeutungsvolle Entdedcung erschüttert 18• Damals fand Stanislaw 
Kot in der Königsberger Universitätsbibliothek die Fragmente eines polnisdten 
Gesangbuchfrühdrudces, dessen Identifizierung glüdclicherweise wenig Schwierig-
keiten bereitete, weil der Zufall Titelblatt und Widmung halbwegs erhalten hatte. , 
Es erwies sich als ein Gesangbuch der polnischen Kalvinisten Litauens, das der 
bereits als Liederdichter genannte Jan Zaremba im Jahre 1558 in Brest-Litowsk 
bei Stanislaw Murmelius hatte drudcen lassen. Der Titel dieses WerkesH erinnert 
an den des tschechischen Brüderkantionals von 1541 (vgl. oben) und weist darauf 
hin, daß das Buch aus zwei Teilen bestand: aus dem eigentlichen Liedteil - er 
enthielt die von Zaremba gesammelten und mit Melodien des W adaw Szamotulski 
und Cyprian Bazylik versehenen lateinischen und polnischen Gesänge, die damals 
in den reformierten Kirchen Litauens und Polens praktiziert wurden - und aus 
einem Katechismus samt einem von Jak6b Silvius verfaßten „Pasterstwo domowe". 
Dieses „Haushirtenamt" ist ein völlig neuer, in den bisherigen reformatorisdten 

• Vsl. Anmerkuns l,. 
rr Titel: Plu111 J,1.,.,,, f Od I 111ycl< vczo11yc~ INdzy ,.,, C~walt Bozty vczy11/011t , Przu ,,.,,,. S,ct,,,1,.,,,. ,.,, tyH< 
p,zyloto,,, I y 11al<ladt,w 1,10/1 111ytla11t. Rol<N Pai!1ltltfo. 1559. 
11 Der Stricht, auf dem die nachfolsmde Dantelhme beruht, be&ndet lieh In : Rtfor,,.oc/• 111 Pol,ct IX-X. 
1fJ7-Jt, Wand,au 1939, S. 44J bi1 456 : St. Kot, K,11c/011al h,ze,1<1 Ja"" z,.,,,.&y z 1551 , . 
• Der Titel mit dm In Klammern putzten KoaJekturen lautet: PIESNI CHW.A(L BOSKJCH) 
Plffll'IU CztU / lttor• "'" • . . I To Im n• <zA,y dnl• y Nocy powut • • . (laci)N1l<lt y Pol,l<lt 
Kolclolo,w Kru(klalitkim Pobkim T L)lte.,,1<,,,. po1pol1tt / z pll11(CMcl, zebrane przez Ja)HG Zare,w&e • 
(Bunkowa) PRZYD.AN IEST ••. K.ATECHIS•m z Pa1ttr1t111t"' (domowem Jakuba) S1/.,1w10. K,,,,.,, do 
lcAttltJo tt11or• , • . (W a)cl-• z S,A,,.otlll I y Cyp,l•d a,mykow Jeso Kxi,).tf<ey ,wllolct PA"" 
Mtlcola/A ()U<biwlll, Wolew)ody Wtlt111l,t,10 tt<. • . . A. Die an Pltkankl, Schatzmel1ter de, 
Wlluer WoJewoden, serlcbtete Wldmun1 endet: .Da" 111 Bndcl• L1t,ws1<1,,. dNla pler„Utfo Ll11opoda 
Mlul4ca, Roh o,l 110,otlrtnlo Bo1tfo M.D.l.VIII.• (4°). 
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Gesangbüchern noch nicht vorhandener Abschnitt. Es enthält für den Hausherrn -
den gleichsam in ein priesterliches Hausamt gestellten .domowy pasterz" - be-
stimmte Gebete, Belehrungen und erbauliche Betrachtungen, die bei häuslicher 
Frömmigkeitsübung Verwendung finden sollten. Nach Kots Auffassung entwidcelte 
sich bei Silvius das Bestreben, den Alltag auf diese Weise mit einer frommen 
Atmosphäre zu durchdringen, unter dem Einfluß der Böhmischen Brüder. Mit der 
selbständigen Formgebung und literarischen Bearbeitung dieses Abschnittes jedoch 
schuf Silvius einen neuartigen Bestandteil der altpolnischen protestantischen Kan-
tionale. 

Einzelheiten über Entstehung und Bestimmung dieses Brester Gesangbuches ver-
rät ein erhalten gebliebener, nicht paginierter Drudcbogen, der mit Widmungs-
texten Zarembas ausgefüllt ist und offenbar erst nach Drudclegung des Kantionals 
hinzugefügt wurde. Danach stand Zaremba in den Diensten Stanislaw Piekarskis, 
Schatzmeisters Mikolaj Radziwill des Schwarzen. Man erfährt, daß Murmelius 
seine Drudcerei mit den Geldmitteln des Wilnaer Wojewoden errichtete, dessen 
Bemühungen um „Begründung und Mehrung" der neuen Glaubenslehre rühmend 
hervorgehoben werden, und daß Zarembas Kantional gleichzeitig das erste Erzeug-
nis dieser Brester Offizin darstellt. Die Gestalt Zarembas selbst tritt kaum aus 
dem Dunkel der Vergangenheit hervor, ein Umstand, der unsere bisher nur dürfti-
ge Kenntnis der litauischen Reformation offenbart, zu deren führenden Geistern 
auch der Herausgeber des Brester Kantionals gehört haben muß. 

Nach den Berechnungen seines Entdedcers enthielt Zarembas Gesangbuch etwa 
100-140 Lieder. Die acht erhaltenen Liedtitel nennen uns neben Namen bereits 
bekannter Autoren - Andrzej Trzecieskis und Szymon Zacius' - auch einen bisher 
völlig unbekannten Dichter geistlicher Lieder : Stanislaw Semidalius aus Kazimierz. 

Der dem Liedteil folgende Katechismus (Nauka wlary krzesciaHskiey) hat sich 
kaum erhalten und konnte daher von Kot nicht auf seinen theologischen Gehalt 
hin untersucht werden. Dafür machte er eine sehr überraschende Entdedcung: Er 
stellte fest, daß die PiesHl Nowe, jene zweite, mit eigener Buchstabenpaginierung 
versehene Liedersammlung im Gesangbuch Seklucjans von 1559, dem Brester Drude 
Zarembas von 1558 entstammen. Die Reihenfolge der im Brester Fragment vor-
gefundenen Lieder stimmte - ganz abgesehen vom Text - genau mit der Reihen-
folge der gleichen in den PiesHi Nowe befindlichen Gesänge überein. Damit ergab 
sich zweifellos auch für die übrigen PiesHi Nowe ihre Herkunft aus Zarembas 
Kantional. Seklucjan, der es kurz vor Drudclegung seines eigenen in die Hand 
bekommen haben muß, entnahm dort, was seinem Gesangbuch noch fehlte: jene 
für den häuslichen Gebrauch bestimmten Lieder, die er dann, wie oben bereits 
berichtet, in einem völlig selbständigen Abschnitt unterbrachte. Er verschwieg aber 
nicht nur in manchen Fällen den Autor, sondern auch die Quelle seiner PleSHf 
Nowe. Da letztere als Bestandteil der Ausgabe Seklucjans von 1559 erhalten sind, 
gewähren sie somit indirekt einen Einblidc in einen Teil des Brester Kantionals, 
das im übrigen mit dem Liedbestand des ersten Teils der Seklucjanschen Ausgabe 
von 1559 zahlreiche Gemeinsamkeiten aufgewiesen haben dürfte, wahrscheinlidi 
auch Psalmen - Kot vermutet, aus Lubelczyk, Psalter - enthielt. Er beruft sidiAn 
diesem Zusammenhang auf Stanislaw Lubieniecki, der als einziger ein KantionaJ 



|00000296||

:262 G. Kratze!: Die altpolni1chen protellantltchen Kantlonalfrühdrucke 

aus Brest erwähnt 30• Für Kot war Zarembas Drude, nach Umfang, Texten, Verfas-
sern und Melodien, das erste der neuen Glaubensbewegung wirklich würdige 
originär polnische Kantional. 

Am Ende der für den Gesangbudldrude so ungewöhnlich reichen fünfziger Jahre 
gibt auch ein Krakauer Rechtsgelehrter, Bartlomiej Groicki, 15 59 eine mit Melo-
dien versehene Liedersammlung heraus, die dem Krakauer Ratsherrn Erasmus 
Bancko gewidmet ist und wahrscheinlich in Krakau gedrudet wurde. Drudeer und 
Drudeort sind bis heute unbekannt geblieben. Ein Exemplar dieses Oloff ebenfalls 
völlig unbekannten Gesangbuches befand sich im vorigen Jahrhundert in der Biblio-
thek zu Dzik6w. B. Chlebowski hinterließ eine Beschreibung, die durch den inzwi-
schen eingetretenen Verlust auch dieses letzten Exemplares besonders wertvoll 
geworden ist 31• Leider ist ein genauer Textvergleich nicht möglich, da Chlebowski 
nur die Liedanfänge und den Schlußvers (mit Angabe der Strophenzahl und des 
Vorhanden- oder Nichtvorhandenseins einer Melodie) liefert. 

Aus der Widmung erfahren wir etwas über die Entstehung dieses Krakauer 
Gesangbuches. In der Epistola dedlcatoria berichtet Groicki, daß er während einer 
Pestepidemie - seiner beruflichen Verpflichtungen unfreiwillig entledigt - sich mit 
der Lektüre der Heiligen Schrift und mit geistlichen Liedern beschäftigt habe. 
Hierbei habe er sich jener Lieder erinnert, die er als Hauslehrer bei Erasmus 
Bancko mit dessen Kindern gesungen, Gesänge, mit welchen Bancko auch Gäste 
und Freunde „111 convivljs domesticis" erfreute. Da darunter auch manche noch 
nicht veröffentlichte Lieder gewesen seien, habe er solche gesammelt und drudeen 
lassen, ,.damit sie sldi audi fürderhin zum Lobe Gottes und zur allgemeinen Er-
bauung verbreiteten". 

Nach Chlebowskis Zählung enthielt das Gesangbuch 92 Lieder, darunter sieben 
Psalmen, wobei die aus dem Lateinischen übersetzten auch die lateinische Vorlage 
mit sich führten. 

Groickis Drude trägt das Gepräge einer ausgesprochenen Liedersammlung. Die 
sechs Kapitelbezeichnungen versuchen eine Ordnung nur anzudeuten. Dennoch fällt 
ein merkwürdiger Einschnitt bei Blatt 120 auf. Die beiden hier befindlichen Gesänge 
von A. Trzecieski sind mit Zamk11ienle (Abschluß) bezeichnet, obgleich noch 83 
Blatt folgen, deren Liedbestand sich von dem des vorausgegangenen Abschnittes 
durch eine etwas klarere Gliederung und größere inhaltliche Mannigfaltigkeit 
unterscheidet. Eine Erklärung hierfür finden wir am Schluß der Sammlung. Dort 
berichtet Groicki in einer Przemowa, daß man ihm nach Fertigstellung des 
ursprünglichen Liederverzeichnisses einen neu gedrudeten polnischen Katechismus 
gebracht habe, der nur in wenigen Exemplaren vorhanden gewesen sei. Er habe 
zahlreiche in reinem Polnisch abgefaßte und von alten lateinischen Kirchenliedern 
herstammende Gesänge enthalten. Groicki, der seine Aufgabe darin sah, ,.ebdge 
alte Lieder zu sammeln und herauszugeben, die bisher nldft gedruckt worden 

N St. Lubltnlec:kl, Hl1torla refor,.attoKII poloHlcat, Amtterdam 116J, S. 34: .Ibldt• (femdnt ilt Brett• 
Llto1r1k) n1crlpt111 f•lt ltbn Pul•or•• tt lty1NHoru111 aliat<J•• tl•• Hotat, quor111N ltcttoHt pop11/111 a 
Rowta,.,, ,,,,.,.,m,0Hlb111 ad vera• Dtl coltKdl ratloKtHI rtvocabatur. • 
11 B. Chlebow1kl, $pttw„tlr BartlolNlt/a Grolclrltfo, In: Z wleku MlkolaJa R.eja. Kdua jul,lleunowa 
1JOJ-190f Wandiau 190f. Der Titel lautet: PldHI ilud<owHt, czlowltkA lrttwtll wlod4ce, Aby w 
troilr•c• ,wotci SA1Ntwt11 PAHN Boi• iawUy „o,Hlt vffal. PSAL.: Cxlv. Nolttt coK(lilnt IN prlNclplh1, 
lN (/11/1 iolNIN-, lN 411/0111 NON tlt 10/111. (U0 ). 
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warenu, wählte - zu dieser Annahme gelangte Chlebowski - aus diesem Kate-
chismus eine Reihe von Liedern aus und fügte sie seiner mit dem Zamknienie 
endenden ursprünglichen Sammlung an. 

Dieses von Groicki benutzte, in der polnischen Hymnologie unter der Bezeidi-
nung Krakauer Katechismus bekannte älteste Kantional der kleinpolnisdien Kalvi-
nisten dürfte nach Groickis Zeugnis ebenfalls am Ende der fünfziger Jahre, also 
15 5 s/ 5 9 gedrudct worden sein. Spätere Hinweise auf den Krakauer Katediismus 
finden sich in der Vorrede zur zweiten Ausgabe des kalvinistischen Kantionals von 
Krzystof Krainski (datiert aus Radzan6w, 1602) sowie in der umfänglidien Vor-
rede zum versdiollenen Danziger reformierten Kantional, das 1619 bei Hünefdd 
gedrudct wurde. Dort wird audi von einem weiteren, 15 64 in Krakau heraus-
gegebenen Katediismus berichtet, "welcher auch würc:hlich vorhanden und zu haben 
ist" (Oloff), dodi offenbar keine Lieder enthielt. Der bei Groicki erwähnte Kra-
kauer Liederkatediismus ist Oloff unbekannt geblieben oder aber - wie oben 
erwähnt - aus unbekannten Gründen für ein Brüdergesangbudi gehalten worden. 

Den ältesten und infolge des geringen zeitlidien Abstandes audi gewiditigsten 
Beweis für die Existenz dieses Krakauer Katediismus liefert - im Vorwort zu 
seinen Davidpsalmen - ein 1563 in dem jetzt zur Bjelorussisdien Sowjetrepublik 
gehörigen Nesviz (poln. Nidwiei) ersdiienenes Gesangbuch, in dem wir, nadi 
unserer bisherigen Kenntnis und abgesehen von der zweiten Ausgabe des polnisdien 
Brüdergesangbudies aus dem Jahre 1569, das hymnologisdi interessanteste (kalvi-
nistisdie) Kantional der sediziger Jahre vor uns haben. Der polnisdien Hymnologie 
war dieser Drude o.ffenbar nodi zu Beginn des 20. Jahrhunderts völlig unbekannt 81• 

Das einzige vorhandene Exemplar befindet sidi in der Universitätsbibliothek zu 
Uppsala, weist jedoch kein Titelblatt mehr auf. Man wird aber kaum fehlgehen, 
wenn man mit A. Kawedca annimmt, daß es den gleidien Titel trug wie eine von 
1594 datierte Neuauflage 18• Die Ausgabe von 1563 umfaßt 286 Blatt in 8° mit 
der damals üblidien Blatt- und Drudcbogenpaginierung. In typographisdier Hinsidit 
ist das Kantional kalvinisdi-sdimudclos: das Typpenbild ist verhältnismäßig eng' 
und wirkt besonders bei den nidit seltenen vielstrophigen Liedern unübersiditlidi. 
Wie Seklucjans zweite Sammlung von 1559 verfügt audi dieses Kantional über ein 
sadiliches und alphabetisdies Register, wobei ersteres jedodi eine ungleidi klarere 
Liedanordnung erkennen läßt, als dies bei Seklucjan der Fall ist. Einern kleinen 
Katechismus für kleinere Kinder folgt ein größerer für "größere und geübtere 
Klnderu, ansdiließend ein Pasterstwo domowe, das zahlreidie Obereinstimmungen 
mit dem des Brester Kantionals von 15 5 8 aufweist. · 

Hier befinden sidi audi den Gebeten entsprediende Lieder, zusammen 22. Ein 
weiterer Absdinitt enthält nodi einmal Modlitwy a prosby pospolite (allgemeine 
Gebete und Bitten), die aber im Gegensatz zu denen des .,.Haushirtentums• audi 
für den gottesdienstlidien Gebraudi gedadit sind. Es folgt nun das eigentliche 
Gesangbudt, beginnend mit 54 Psalmen, die teilweise in zwei Fassungen dar-
geboten werden und mit „Argumenten" sowie, gleidt allen übrigen Gesängen, mit 

llll Eine ente Be1direlbun1 und Betpred,un1 stammt Ton A. .Kaweclca, K1111c/o.aly „ornr1111clrle 1111 Lttwle 
w w. XVI, ln: ReformacJ• w Pol1ee IV, Wand,au 19l6. S. 111-139. 
111 Ein betdilcllett1 Ezemplar der Neuaufl11e TOD H94 bnltst eile Japllonlldie Bibliothek n ICralcaa. 
Der Titel besinnt: Ka1tdcl11N olbo lrror/r1, w lt1l110 1Nfeysc• ub,.,111, 11110,y y powfNNoscl Krzdcr-,,,lrf•/ ••• 
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Noten versehen sind. Im Anschluß an die Psalmen finden wir drei größere Lied-
gruppen: Katechismuslieder, Lieder aus dem Festkreis des Kirchenjahres von 
Christi Geburt bis Himmelfahrt, schließlich Gesänge gemischten Inhaltes. Ein-
schließlich der Psalmen enthält das Kantional von Nieswie:i 164 geistliche Lieder. 
Es endet mit dem Vermerk: nDrukowano w Nteswiiu Nakladem Pa11a Macieia 
Kawieciynskiego. Przes Da11tela Drukarza Roku od 11arodze11ia Panskiego 1565. 
D11ia VII. Mteslqca Listopada." 

Mehrere Gründe sprechen allerdings dafür, daß das Kantional 1563 gedrudct 
worden sein muß. Zunächst zeigt die Jahreszahl 1565 schon äußerlich einen deut-
lichen Eingriff offenbar von der Hand eines Zeitgenossen, der die letzte Fünf zu 
einer Drei umkorrigiert hat. Einen weiteren Hinweis äußerer Art liefert ein im 
gleichen Einband befindlicher, 15 64 gedrudcter Anhang u, wo bereits auf den 
Nieswieier Katechismus Bezug genommen wird. Wichtiger sind aber einige innere 
Gründe: Stanislaw Kot hat festgestellt, daß die beiden erwähnten Katechismen 
von Szymon Budny verfaßt wurden und zum größten Teil Obersetzungen aus dessen 
reußischem Katechismus von 1562 darstellen 35 • Da Budny 1564 bereits mit dem 
Kalvinismus gebrochen hatte, dessen Geist das Nieswie:ier Kantional noch im 
großen und ganzen gewahrt hat, kann es nach Kots Schlußfolgerung nur zwischen 
1562 und 1564 entstanden sein. Es verwundert daher nicht, daß dieses Gesang-
buch, nach der stellenweise eigentümlichen theologischen Färbung mancher Lied-
texte geurteilt, seine Herkunft aus einem dem Arianismus bereits zuneigenden Teil 
der litauischen Geistlichkeit nicht verleugnen kann, dessen Trennung vom Kalvi-
nismus zwar noch nicht erfolgt war, aber unmittelbar bevorstand. Noch bewahrt 
man das Nicaenische und Konstantinopolitanische Glaubensbekenntnis und er-
hofft von den Schweizer Theologen - das zeigt ein Brief Budnys an das Haupt 
der Zwingli-Kirche, Heinrich Bullinger - eine Klärung der beunruhigenden trinita-
rischen Probleme, freilich vergeblich ae. 

Der Liedbestand des Kantionals \'.On Nieswie:i spiegelt die mit diesem Drude zu 
Ende gehende Epoche der Frühdrudce wider. Dementsprechend, finden sich neben älte-
stem Liedgut Bestandteile aus dem Königsberger polnischen Brüderkantional von 15 5 4, 
aus dem Krakauer Sammelkantional von 1S'58, aus Seklucjans zweiter Sammlung von 
1H9, aw Groidcis Liedersammlung von 155'9, aus dem verschollenen Krakauer 
Liederkatechismus sowie schließlich Anleihen aus dem Brester Kantional des 
Zaremba von 155'8. Unter den Originalbeiträgen - zwei Akrosticha nennen die 
Namen von Tomasz Sokolowski und Tomasz Chodoski - fällt eine ganze Reihe 
erstmals vertretener versifizierter Psalmenübersetzungen auf, die aber ebenso wie 
die Originallieder nur in seltenen Fällen literarische Qualitäten aufweisen. A. Ka-

M Er bnteht aus 23 Blatt In 1° und entbilt fünf Pulmen 1owle ad,t Lieder. von denen nur drei aus 
frOheren Drudcen bekannt sind. Der Titel lautet nadt dem er11en Lied : Pttln „ 31. kap. przypowltlcl 
SaloMONo„yclc o poboiNey • cNot/t.,,y Nltwltlcle, l<tora sl11nHlt "'" z 1004 l<Gtda poboiNa y bocoboyHa 
P11111 ,o,,..rll•c. 
II St. Kot, Szy"'o" BudHy. De, ,rO/lt• Harettlcer ltt111eNs '"' 16. Jah,h11Htlert, In: Studien zur lheren 
Gncbldite O.teur011u, Bd. l, 1. Tell (- Fe111dtrift für F. H. Sdimid), S. 63-111: In : Wiener Archiv für 
Gncbldite dn Slawentum1 und O.teuropu: Ver6ff. d. Inn. f. 01teur. Ge1d,, und Sild01tfoudi1. d. Unlv. 
Wln, Gru und K6ln 1,s6, Der reuSl1c:he Katedthmu. Budny1 In betitelt: K11tclctzfs, to t1t' HHlca 
ltMOUVN1/• ; •. d//1 ,ro1tycl, l/NJe/ • , . v pytlNl/ach t otl<aztc~ s-braHa 1 (zlt. nad, St. Kot). 
II Vsl. hlenu: Th. Woudikt, Der Brl•f„cduel der 5c1,.,,,,., H<lt tleH PoltH, Lelpzls 1901. 



|00000299||

G. Kratze!: Die altpolnischen Kantlonalfrühdrucke 265 

wecka hat festgestellt, daß diese Psalmen im allgemeinen starke Anklänge an den 
Prosapsalter der Brester Bibel zeigen 37• 

Das Kantional von Nieswie:i beschließt den Kreis der altpolnischen Kantional-
frühdrucke. Der bis zum Einsetzen des Thorner Kantionaldruckes noch verbleibende 
Zeitraum von etwa zwanzig Jahren hat nur wenige Gesangbuchdrucke zu ver-
zeidmen, von denen jedoch lediglich die Neuauflage des Brüdergesangbuches er-
halten ist. 

Die zweite Ausgabe des polnischen Brüdergesangbuches von 1H4 erschien 1569 
bei Mathys Wirzbi~ta in Krakau 18• Typographisch macht dieser hervorragende 
Druck einen weitaus nüchterneren Eindruck als sein Vorgänger. Man vermißt u. a. 
die außergewöhnlich reichhaltig in Form ganzer Titelseiten ausgestalteten Kapitel-
anfänge, die ausdrucksvollen Großinitialen und kunstvollen Randleisten von 155"4. 
Der Eindruck nüchternerer Ausstattung wird nicht zuletzt auch dadurch hervor-
gerufen, daß nur den verhältnismäßig wenigen neuen Liedern Melodien beigegeben 
worden sind und man daher auf den ersten Blick hin nicht glaubt, ein Kantional 
vor sich zu haben. 

Der Ledbestand ist gegenüber 155'4 nur geringfügig verringert (434 statt der 
bisher 452 Lieder), dafür aber sprachlich korrigiert ( n• •• w ]rzyku Polskim zas 
odHowione ... ") und durch Neuaufnahmen aus dem tschechischen Brüderkantional 
von 1561 39 etwas modifiziert worden. Das Sachregister zeigt außerdem eine 
merklich detailliertere Untergliederung der einzelnen Liedgruppen. Die Drei-
teilung des älteren Brüdergesangbuches ist dagegen aufgegeben. 

Beide Brüderkantionale haben auf die Thorner Kantionale des Artomius formal 
und inhaltlich starken Einfluß ausgeübt. So war z. B. die Anzahl sowie die Anord-
nung der Kapitel und die Formulierung der Kapiteltitel des älteren Brüdergesang-
buches Vorbild für die formale Gestaltung des Thorner Kantionals von 1587. Auch 
die Liedentlehnungen aus beiden Kantionalen sind beträchtlich. Allerdings ist die 
Rolle des Nieswieier Gesangbuches als einer möglichen Quelle des Thorner Kantio-
nals von 15 87 noch nicht geklärt. Darüberhinaus harrt natürlich noch eine Fülle 
hymnologischer Probleme aller Art im Zusammenhang mit den Frühdrucken ihrer 
Lösung. 

Der Vollständigkeit halber muß schließlich noch ein kleineres, verschollenes 
Kantional genannt werden, das 15 57 ebenfalls bei Wirzbi~a in Krakau erschien 
und einen Auszug vermutlich aus dem eben genannten großen Krakauer Brüder-
kantional darstellt ,o _ 
17 Diuer Pro1ap11lter endiien 1564 ee1ondert mit einer Widmuna R1dzhrill1 u die Kaniatn Anna. 
Er llt betitelt: K,1re1 Pd/,.ow d&o pldHI D•wldowycl, ktore pospollile :ow4 P1.lter1. Dnkowao „ 
Brzeiclw Lltk<wsl!IM I Rozl<az4Nla d H4/ddd.,. OJwlecoN<JO P4N4 P4Nd Mll<o/4/4 R44zlwll4 K,14tfcla •• 
Olyct y NttlwldM Wol...,ody Wf/er!1kle10 etc. Rokw l ,J.6.4. Osr4t1<1e10 4•1• StyciHl4. 
38 Titel: CaHt10110I Albo: PltsHI Ducl1ow•• f • Slow4 Botero ,lotoHt: Clcwdy tedy•e10 P4HA 1014, 
., Troycy Blorosl4wloH<)', y potyrlrw Korclo/4 Krzdc/01hlr1,,o, .., JrzykN Pol,lrlM zAJ o4HowloHt, oby4l•lo••• 
4 Wyd,111row4•e: Rokw P4nrklero H69, (4°). Eine lU9 fut fenierutellte dritte wurde in Ottrorot 
(Scharfenort) mit dem Stldtd,en ein Raub der Flammen, V1l. Th. Wo11chke, AHdr<ar s. .. wel .,.,1 Jolta• 
StlrlwcyaH, die b<1dt11 erstu Prtdl,itr dn I• Pore11, in: Zelttchr. d. Hiltor, Ges. f. d. ProY. 
POIien XVII, 1902, S. l37, 
H Pltr11' e Clcwal Boi,lijclr . • • Ein Exemplar diese, uhen,werten Dradm liebdet 1lch In der HerzoS• 
Au&mt•Blbliothek zu Wollenb0ttel. 
40 E. Oloff, a. a. 0 ., S. lS6, zitiert den Titel: Pie/HI •l<ktor< , ,vybrONt, a "" .1Catedcl1•• 
przyloto••• w 4,,.1,o..,,a1 Mocley Wler,l>lfr4, Typop•plc ] . .IC.M. o,I 11aro4it•lo SyNO Botero U7J 
(llO). 
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Mit dem Tbomer Kantionaldrudc, dessen Anfänge noch hymnologische Rätsel 
bergen 41, beginnt nach einem unergiebigen Zeitabschnitt eine neue Entwidclung. 
Hierbei hat das Gesangbuch des Artomius von 15'87, vor allem in Gestalt der 
erweiterten Ausgaben vom Anfang des 17. Jahrhunderts, auf die polnischen pro-
testantischen Gesangbüd:ier der Folgezeit bestimmenden Einfluß ausgeübt. Seine 
Wirkungen reichen über Danzig, wo im 17. Jahrhundert eine Symbiose mit den 
kalvinistischen Drudcen eintrat, bis nadt Königsberg (im 18. Jahrhundert) und sind 
sdtließüch auch in Schlesien zu verspüren, dessen polnischer Kantionaldruck 1670 
bei Christoph Tschom in Brieg mit einem Auszug vermutlich aus dem Tbomer 
Kantional von 1620 einsetzt. 

Der Thomer Ausgabe von 15'87 4! ist also dank ihrer Entstehungszeit eine 
fruchtbare Mittlenolle zuteil geworden, die das in der Übergangszeit zweier kantio-
nalgeschichtlidier Epochen erschienene Gesangbuch, das zwar nicht mehr zu den 
Frühdrucken, aber nach Wesen und Gehalt auch keinesfalls zu der wenig originalen 
und bald in lebloser Nachahmung erstarrenden Tradition des 17. Jahrhunderts ge-
hört, an deren Ausgangspunkt es rein zeitlich gesehen freiüch steht, als natiirlichen 
Mittelpunkt und vielleicht sogar als letzten Höhepunkt altpolnischer Kantional-
tradition erscheinen läßt. Im Vergleidi mit den zwar teilweise schon beachtlichen, 
im allgemeinen aber noch unausgeglichenen und in mancher Beziehung unvollkom-
menen Frühdrucken steht man hier einem Gesangbuch gegenüber, dessen Indivi-
dualität vor dem Hintergrund zweier kantionalgeschid:itlich dürftiger Jahrzehnte 
besonders überrascht und erkennen läßt, daß eigentlich erst jetzt der letzte Schritt 
zum vollausgebildeten, originär polnisdten Gesangbuch vollzogen ist. Die Fülle des 
hier aufbewahrten alten Liedgutes verbindet sich mit den unbestreitbaren sprach-
üchen Vorzügen dieser Ausgabe. Abgesehen von den zahlreichen Tschechismen 
der aus dem älteren Brüderkantional stammenden Gesänge, die aber teilweise 
in Übereinstimmung mit der bereits verbesserten Ausgabe von 1; 69 beseitigt 
wurden, sind im allgemeinen auch jene vielfältigen Spuren sprachlicher Mängel 
ausgemerzt worden, die in der großen Zeit der polnischen Reformation unter dem 
Zwange rascher Liedproduktion, unter dem Einfluß von Übersetzungen aus dem 
Lateinischen oder Deutschen und schließlich überhaupt durch das nicht selten 
einseitige, die sprachliche Formung vernachlässigende primäre Interesse an der 
Verbreitung des neuen Glaubensgutes zustandekamen. Neben diesen berechtigten 
Konekturen werden jedoch zugleich deutliche Ansätze zu eigenwilliger Ver-
änderung der Liedtexte sichtbar, die zum Teil wohl auf die konfessionell ausglei-
chende Haltung des Herausgebers, eines eifrigen Anhängers des Sandomirer Con-
sensus, zurückzuführen sind. Diese später ausartenden Eingriffe in die überlieferten 
Textfassungen - Spiegelbild verlorengegangener Originalität - haben den Ge-

U Zum Problem du Thomer Kanttonab von 1571 •rl. G. Kratze!, G. DllrfHgt ElbfHler IC•Htl0Half11Hd, 
in: n,. f. Llturrtk n. Hymnolorte 9, 1964. - Zur Entwidduns dn polnbchen Kantlonaldrudu nach 1U7 
!II. Trzulta, Ewert I Mtchabkl, &<cyldopetlf• noropol1ka, l Bde., Wandiau 1939, Bd . 1, Spalu 511 ff. -
Ober den polnlldien protestant11chen Kanttonaldrudt In Sdiletlen vrl. R. Bossmann, Alrere pol1111dte G,,..,,. 
blldter 111 SdoltlltH, C11ritlba 19Sl. 
ü Ca11tl0Hol Albo Plt1HI D11cho11Ht • . ., pdrndtt bei Maieber Nerlnr . 
.An!Mrkuns: Die dlaltritt1chen Zeichen der Kantlonaltltel und 1ontt!Jtn altpolnl1chen Zitate enttprechen dem 
alten Gebraadi. Vs!. auda die Llteraturansaben bei G. Krab:el, D„ Tito,,.,, K•HIIOHal • •• (vs). Anm. 2), s. l29 ff. 
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sängen ihren ursprünglichen Reiz genommen, den das der Blütezeit reformatorischer 
Lieddichtung verhältnismäßig nahestehende Gesangbuch von 1587 im wesent-
lichen noch bewahrt hat. Auffällig stark ist 1587 der Durchbruch des deutschen 
Liedanteils, der in den Frühdrucken nur sehr bescheiden vertreten war. Damit 
kündigt sich schon hier das im 17. Jahrhundert eintretende Übergewicht des deut-
schen Kirchenliedes an, das schließlich im 18. Jahrhundert, in einer Epoche fast 
völliger Erschlaffung der polnischen protestantischen Lieddichtung, die Übersetzung 
vollständiger deutscher Gesangbücher im Gefolge hatte. 

Daß die weitere Entwidclung der protestantischen Kantionale in Polen, die mit 
dem Auftreten des so ungewöhnlich produktiven, erfolgreichen Thomer Gesang-
buchtyps zu neuen Hoffnungen berechtigte, nicht weiter aufwärts führen konnte, 
liegt in ihrer unmittelbaren und unabdingbaren Abhängigkeit von den Lebens-
kräften jener geistigen Bewegung begründet, die sie allein hervorzubringen ver-
mochte, der Reformation und dem Enthusiasmus ihrer Verkünder. 

Material zu Wilhelm Friedemann Badts Kantatenauf/ührungen 
in Halle (1746-1764) 

VON WERNER BRAUN , KIEL 

Max Schneider zum neunzigsten Geburtstag 

Als Wilhelm Friedemann Bach am 16. April 17-46 sein Organistenamt an der 
Sophienkirche in Dresden mit aem an St. Marien zu Halle vertauschte, sah er sich 
neuen und sehr anspruchsvollen Aufgaben gegenüber. Das einst (1628) für Samuel 
Scheidt geschaffene „Directorium Musices" wurde in dieser Stadt bis auf wenige 
Ausnahmen 1 vom jeweiligen Marktkirchenorganisten wahrgenommen 1• W. F. Bach 
hatte also nicht mehr allein die Orgel zu spielen und bei der Figuralmusik mitzu-
wirken wie in Dresden•, sondern er mußte diese Musfque selbst anordnen und 
leiten und die hierzu verfügbaren und der Kirche gehörenden Instrumente pfiegen 
und verwalten'· Da der Stadtchor abwechselnd noch in zwei anderen Gotteshäusern 
(St. Ulrich und St. Moritz) Dienst tat 6, konnten größere Werke an St. Marien nur 
am ersten Feiertag von Festen und an jedem dritten Sonntag regelmäßig zur Auf-
führung gelangen. An den zweiten und dritten Feiertagen der hohen Feste (Weih-
nachten, Ostern, Pfingsten) sollten "kurze Figural Stucke" erklingen. Wie seine 
Vorgänger in Halle' und auch wie sein Vater in Leipzig war W. F. Bach verpflichtet, 

t W. Serauky. Mw1l/c,it1dtldctt dn Stadt Hallt , II, Halle-Berlin 1939, S. l93-l9J. 
1 Ebenda, S. ll. 
a M. Fald<, W. F. Bade. StlN ltbeN NNd lt/Nt Wnlct , Letpzl1 19U, Neudrud< Lindau (19'7), S. 14,f. 
4 Val. hierzu und zum Fol,ienden den Abdrud< de, An1tellan111direlben1 bei M. Fald<, a. a. 0., S. ll f. 
1 W. Seraaky, a. a. O„ II, l, Halle 1942, S. 14. 
• W. Seraukr, • · a. 0 ., II, 1, S. 353, 111. 
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.,die zur Muslque erwehlten Textus und Cantlones" der Behörde (dem Konsistorial-
rat Johann Georg Franke 7) rechtzeitig zur theologischen Zensur vorzulegen. Wenn 
sich W. F. Bach an diese Bestimmungen gehalten hat, so wurden bis zu seinem 
Rücktritt am 12. Mai 1764 in achtzehnjähriger Amtszeit mindestens je 360 Vor-
mittags- und Nadtmittagsgottesdienste von ihm musikalisch betreut, wobei kleinere 
Musikaufführungen nicht mitgezählt sind. Auf eigene Kompositionen brauchte er 
sich dabei nicht zu stützen. Nur bei der CateddsH1us Musique rechnete man mit 
neuen Vertonungen 8• 

Auf welches Repertoire hat er sich dann aber bezogen? Die Anstellungsurkunde 
spricht von den zu beaufsichtigenden Instrumenten, nicht aber von kircheneigenen 
Noten. Der letzte „amtliche" Musikalienkauf an der Marktkirche hatte 1673 statt-
gefunden•. Seitdem scheinen die Organisten die Musikaufführungen aus ihren 
privaten Sammlungen bestritten zu haben. Bachs Amtsvorgänger in Halle, Gott-
fried Kirchhoff, besaß denn auch einen reichen Vorrat von Kantaten seiner Zeit-
genossen, besonders von Georg Philipp Telemann. Die Bibliothek wurde nach dem 
Tod des Marienorganisten zum Verkauf angeboten 10• Ob W. F. Bach Stüdce daraus 
erwarb, ist ungewiß. 1750 erbte er den größten Teil von Johann Sebastian Bachs 
Jahrgängen, .,weil er in seiner damahligen Stelle zu Halle den meisten Gebrauch 
davon Hfachen konnte" 11• Versuche zur Rekonstruktion dieses Bestandes, den W. 
F. Bach in späteren Notzeiten nach und nach verkaufte, ohne ihn in einem Katalog 
erfaßt zu haben 12, folgen vorwiegend brieflichen Äußerungen von W. F. Bach und 
Johann Nikolaus Forke} und der Anordnung des musikalischen Nachlasses von Carl 
Philipp Emanuel Bach. Man vermutete, daß beim Tod von J. S. Bach die von ihm 
komponierten oder benutzten Jahrgänge in Partitur und Stimmen vorhanden 
gewesen sind und daß das in C. Ph. E. Bachs Erbe fehlende Material 1750 an W. F. 
Badt gelangt sein muß 13• Dieser Theorie zufolge besaß der hallische Bach wie sein 
Bruder in Berlin bzw. Hamburg von dem ersten Jahrgang der Kantaten J. S. Bachs 
abwechselnd Partituren und Stimmen. Von dem zweiten Jahrgang, den sog. Choral-
kantaten, erbte Anna Magdalena die Stimmen, die sie später der Thomasschule 
übergab; W. F. Bach bekam die Partituren. Er hat sie gegen Ende seines Lebens für 
12 Taler verkauft u. Für die Überlieferung des dritten Jahrgangs bietet das Nach-
laßverzeidtnis C. Ph. E. Bachs keine sehr zuverlässige Hilfe, da es zwar fast aus-
nahmslos die Partituren, in unregelmäßiger Folge aber auch zahlreiche originale 
Stimmensätze verzeichnet. Vielleicht stammen sie wenigstens zu einem Teil aus 
dem. Besitz von W. F. Bach, der offenbar mehrere Kantaten dieses Jahrgangs seiner 
hallisdten Kirchenmusik zugrunde gelegt hat (BWV 30, 43, 51 und 170; siehe 
weiter unten), aber nach dem Verlust seines Amtes 1764 keine rechte Verwendung 
mehr für sie wußte. Für den Verbleib des vierten und fünften Jahrgangs, deren 

7 Er Ist mutlkretdilditlid, bekannt durch eelne Leichenpredigt auf Dorothea Hlnde), die Mutter des be-
rtihmten Komponisten. 
1 YJI, M. Falck, a. a. 0 ., S. lS. 
• lf. Seraaq, L •· 0„ II, 1, S. 300. 
1t Ebenda, S. 4'7 1. 
11 J. N'. Forkel, 01,e, J. S. Badu LtbeH, KwHJt """ KuHstwerltt , Neuausgabe Yon J. M. MOller-Bt.ttau, 
Ka.el 1'4l, S. H. 
ll M. Faldc, a. 1 . 0„ S. S4 f. 
ll Vel. A. Dilrr, Zwr Clrro110/0Jlt dtr Lt1p%/f1tr Voltal,mlte ). S. Bad,1, BJ 19S7, S. 10 f. 
1' M. Faldc, a. a. 0 ., S. H . 
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einstige Existenz aus dem Bericht des Nekrologs von 1750 abgeleitet worden ist 15, 

bietet das bisher dargestellte Verfahren keinen sicheren Anhalt, da die „ über-
zähligen" , d. h. die den stilistisch und quellenmäßig ziemlich geschlossen wirkenden 
ersten drei Jahrgängen nicht einfügbaren Kantaten, kein bestimmtes Prinzip der 
Überlieferung erkennen lassen. 

Eine weitere Möglichkeit zur Rekonstruktion des hallischen Repertoires von 
W. F. Bach besteht in der diplomatischen Untersuchung der Kantatenhandschriften 
]. S. Bachs. Den „Originalmanuskripten" liegen mitunter Stimmen und Partituren 
bei, die W. F. Bach um 1750 angefertigt hat, ,.als er das Note1m1aterial des auf 
ilm gekommenen väterlichen Erbteils für seine halllschen Aufführungen bear-
beitete" 10• Eine systematische Zusammenstellung dieser für die Neue Bach-Ausgabe 
nur sekundären Quellen ist seit M. Falcic (1913) nicht mehr versucht worden. Für 
folgende Werke scheint jedoch eine hallische Aufführung verbürgt 17 : 

BWV 9 Es ist das Heil uns kommen her (2 Stimmen von der späteren Hand W. 
F. Bachs) 
BWV 30 Freue dich, erlöste Schar (Stimmen von der späteren Hand W. F. Bachs) 
BWV 51 Jauchzet Gott in allen Landen (2 Stimmen von der späteren Hand W. F. 
Bachs) 
BWV 80 Ein feste Burg ist unser Gott (Partitur von der späteren Hand W. F. Bachs; 
dem Eingangschor legte er den neuen Text unter: ,.Gaudete omnes populi" )18• 

BWV 101 Nimm von uns, Herr, du treuer Gott (Partitur des Anfangschors von der 
späteren Hand W. F. Bachs) 
BWV 147 Herz und Mund und Tat und Leben (den Eröffnungschor fügte W. F. 
Bach einem vor allem aus BWV 170 bestehenden Pasticcio ein) 
BWV 170 Vergnügte Ruh', beliebte Seelenlust (Partitur einer veränderten Fassung 
von der späteren Hand W. F. Bachs; s. oben, BWV 147) 
BWV 178 Wo Gott der Herr nicht bei uns hält (4 Singstimmen von der späteren 
Hand W. F. Bachs). 

Beide Methoden, der Schluß von dem erhaltenen Erbe J. S. Bachs auf das ver-
lorene und die Trennung zwischen primären und sekundären Quellen bei den 
Kantaten des Thomaskantors, sind insofern einseitig, als sie bei dem gegenwärtigen 
Stand der Forschung lediglich eine bestimmte Seite des hallischen Repertoires 
erfassen können. Der Anteil anderer Autoren an der Figuralmusik der Marktkirche 
wird durch sie nicht geklärt. 

W. F. Bachs eigene kompositorische Tätigkeit läßt sich verhältnismäßig einfach 
feststellen. Da er nur in Halle Gelegenheit und Verpflichtung zu Kantatenauf-

11 Val. W. H. Sdielde, l1t Mlzlm Btrldct Qbtr Bodt, KutottN lrorrelrt7, MI XIV, 1961, S. 60-63; A. Dürr, 
Wie viele K••t•ttN/alr,a•"•e lrat Bodt t.o•poNltrtl, ebenda, S. 19l-19S. 
lt G. • · Daclehen, Be•trhNae" z•r ff••tl•dtrl/t J, S, Bodt, •"" "'"" K,e,,.,, Trot1tnaen 19'7, S. 17 f. 
17 Val, P. Ku1, Die Bddc-Ho•thdtrl/teN tltr BtrllNtr Stoollhlhllotlrelr, Troutnpn ltst. 
18 M. Fal<k beliebt die Parodie tmOmlldi auf BWV 149 (a. a. 0 ., S. l7), Nad, G. Feder (Da harodie 
Wort-ToNverlr,ltNII NNtl JtlNe U•re1ta1,.,., ,,, tltN t.l11nit1,t1,dttN Badt&eo,be1t11Nsea, Kon,r.-Ber. Hamburs 
1956, S. 9J: val. a11di von dem1elben Badet Wert.e IN flrreN llearHft11NStN l7JO-l9JO, l. Die Volralwaltt, 
mud,,,1d,r, D111, Kttl 19H) au.ler dem unterleaten neuen Ttllt dit Stimmen fOr clie Trompeten, 
Pauken und die Orael von ur Hand W. P. Bad,1, die aud, In -..nditedenen Korreklllren an den .-on 
Ko,,llten 1••chrlebenen S11-•n liditbar werde. Die Umwandluns det Etnsanpd,oru -.on BWV llS (Mit 
Frleil' "" Frewd' /•~• tdt dolrl•) zu D• ,•ce• plte m&,Udienrd1e ebenfalla auf den balllld,,en Badl nrGdc. 
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führungen besaß, sind alle von ihm verfaßten geistlidten Vokalwerke als im Hin-
blick auf das hallisdte Amt entstanden anzusehen. Es handelt sidt dabei um nur 
16 originale Kompositionen. Um Näheres über sie zu erfahren und einen Eindruck 
von dem Umfang der verlorenen Werke zu erhalten, hat M. Falck hallisdte Lokal-
zeitungen zwisdten 1746 und 1764 durdtgesehen und nadt erhaltenen Textbüdtem 
aus diesem Zeitraum und aus W. F. Badts Amtsbereidt gesudtt. Das Ergebnis war 
nidtt gerade überwältigend. Die n Wödtentlidten Hallisdten Anzeigen" nannten 
Aufführungsdaten von einigen Festmusiken 19• Fünf Musikzettel vom 3. Oktober 
175'6 bis 6. Juni 1762 galten denkwürdigen Ereignissen in Halle (Einführung und 
Verabsdtiedung von Predigern; Friedensfeiern) und überlieferten ohne Autorangabe 
die Textgestalt von zehn Kantaten, wobei die den Festakten gewidmeten Stücke 
vormittags, die reguläre Detempore-Musik jedodt nadtmittags in der „Hauptkirdte 
zu U.L.Frauen• dargeboten wurde 20• Bei den Texten vom 3.0ktober 175'6 fiel 
die Identifizierung leidtt. Für W. F. Badts Kantate zum Predigerabsdtied Der 
Höchste erhöret das Flehen der Armen existiert eine autographe Partitur, und der 
Midtaelis-T ext Man singet mit Freuden vom Steg entspridtt J. S. Badts bekanntem 
Werk (BWV 149; Didttung von C. F. Henrici - Picander). Die anderen adtt Kan-
taten konnte M. Falck keinem Autor mit Sidterheit zuweisen. Da er aber von der 
unbegründeten Voraussetzung ausging, daß W. F. Badt an der Marktkirdte nur 
eigene und vom Vater verfaßte Werke aufgeführt hat, notierte er bei fünf Texten: 
.,/edenfalls voH W. F. Bach" und bei drei weiteren: .. vielleicJ.it J. S. Bach" 21• Dabei 
hätte es dodt nahegelegen, die zwei für W. F. Badt beansprudtten Fassungen von 
Blast Lärmen, ihr FeiHde auf J. S. Badts Kantate BWV 205'a mit dem gleidten Text-
anfang (Parodie zum Dramma per musica Der zufriedengestellte Aolus BWV 205) 
zu beziehen. Aber audt die Zusdtreibungen an J. S. Badt 22 ersdteinen fraglidt, 
wenn man bedenkt, daß es Kantaten mit dem Textanfang Wertes Zion, sei getrost 
und Gott Ist UHs're Zuversicht uHd Stärke von G. Ph. Telemann gibt 23• Das zuerst 
genannte Werk verweist auf einen Text von Erdmann Neumeister und ist in zwei 
Fassungen erhalten. Eine davon gehört zu Telemanns sogenanntem „Französisdten 
Jahrgang•, der in Frankfurt a. M. 1721122 (wieder-) aufgeführt worden ist 24• Die 
folgenden Ausführungen sollen zeigen, daß W. F. Badt diesen Jahrgang gekannt 
hat. 

Bei dem Versudt, sämtlidte erhaltenen gesdtriebenen oder gedruckten hallisdten 
Musikdenkmäler des 17. und 18. Jahrhunderts systematisdt zu ordnen, ergab sidt 
die überrasdtende Tatsadte, daß ein großer Teil der alten Textdrucke trotz W. 
Seraukys sorgfältiger Forsdtungen bisher nidtt wissensdtaftlidt erfaßt worden ist. 
Es handelt sidt dabei um Material für die hallisdten Stadtkirdten, für den Dom, 
St. Laurentius und St. Georgen, für die Universität, das Gymnasium und das Col-

it M. Faldc, a. a. 0., S. 164, 
to Leider eibt M. Faldc keine Fundorte an. Zwei die1er Hefte, vom 3. Oktober 17S6 und vom 19. Juni 17S1, 
konnte idi In einem Sammelband der ballt1dien Marienbibllothelc (Slgn. 1700) wieder auffinden. 
11 A. a. 0., S. 141. Zu Faldc1 Budi vgl. d11 Urteil von F. Blume In MGG I, 1949-19H, Sp. lOH. 
II •"•dt dtr Holtung der Wo,tt vttlltldtt VOH Sebo1tlon koOHponltrt' (a. a. 0., S. 131) . 
u C. Sü& und P. Ep1teln, Kt,dtltdct Mu1tk1'0Nd1dc,t/ttn dt1 11. und 18. Jaltrhndtru (in der Stadtbibllotbelc 
Frankfurt a. M.J, Berlin und Frankfurt a. M. (1926), S. 119 (Nr. 761) und S. lH (Nr. 3H). Herrn Dr. D. 
Rouvel .-on der Stadt- und UnlnnltltJbibllotbelc Frankfurt a. M. danke ldi filr wid,tige Au1kilnfte Ober dea 
Frankfurter Telemann-Belland un.t für Aunlige &UI dem ungedrudcten Telemann-Katalo, von Werner Menlce. 
N W. M.enlce, DGJ Volrol11trlr G. P. Tel,"'•""'• Ka1Hl 1942, S. 40. 
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legium musicum. Am größten war die Ausbeute für die Marktkirche, wo Textdrudce 
bereits aus den Jahren 1663/1665' erhalten sind 26• Zu einer festen Einrichtung 
scheint die Ausgabe von gedruckten Textheften jedoch erst um die Mitte des 
18. Jahrhunderts geworden zu sein. Hierfür spricht der Quellenbefund16 und eine 
Äußerung des hallischen Marienkantors Johann Gottfried Mittag, der nach seiner 
durch W. F. Bach veranlaßten Suspension (Neujahr 1748) am 27. März 1749 
bezeugt: 
„Ich habe ermeldten Badien vom Anfang seines Hierseins die Music willig In die 
Correctur genommen; auch weilen er in der Reditsdireibung nidits Solides wei~ 
und dadurch dem Setzer in der Druckerey viele Mühe verursachet, ich es lediglich 
auf mich genommen, indem ich bey der Anzugs-Predigt 2 Chöre aufführen müssen, 
allein niemals von ihm einen Dank dafür gehabt" 27• 

Wenn auch nicht ganz klar ist, ob „ Correctur" den heutigen Sinn besitzt oder 
aber eine Revision des Notenmaterials meint, so besagt doch der Hinweis auf die 
„ viele Mühe" des Setzers, daß W. F. Bach oft, wahrscheinlich sogar regelmäßig 
Texte zum Drude gegeben hat. 

Die Vermutung, daß jeder Figuralsonntag an der Marktkirche um 1750 ein ge-
drucktes Textbuch hervorbrachte, wird durch acht bisher unbekannte Hefte mit 
16 Kantaten, je acht vor- und nachmittags, gestützt 28• Nur eines von ihnen ist da-
tiert. Es schildert den geplanten Verlauf des kirchlichen Festes aus Anlaß des 
Hubertusburger Friedens in der Marktkirche am 13. März 1763. Die anderen 
Blätter enthalten außer der Detempore-Angabe lediglich die Mitteilung, daß die 
Musik an U. L. Frauen aufgeführt werden sollte. Vielleicht erklärt die Spärlichkeit 
der äußeren Aufmachung die Vernachlässigung dieser wichtigen Dokumente. Doch 
gibt es gewisse Hilfsmittel, die eine nähere Bestimmung ermöglichen. Drudctypen, 
Zierformen und Papier bezeugen ihre enge Zusammengehörigkeit 29• Das Schluß-
zeichen (eine Krone, aus der oben zwei beblätterte Zweige, unten zwei Schlangen 
herausragen) findet sich auch in einem schon in Anm. 20 erwähnten Drude vom 
19. Juni 175'7 aus der Werkstatt Johann Michael Grunerts 30 und in dem „mit 
Grunertschen Sduiften" hergestellten Programm von 1763. Es ist später nidtt mehr 
belegt. Man wird daher die unbezeichneten Hefte der gleichen Offizin zuweisen 
und um 1750 ansetzen dürfen. Das Jahr 1769 zeigt bereits eine neue, rokokohafte 
typographische Ausstattung 31 • Da W. F. Badl nach dem 12. Mai 1764, dem Tag 
seiner Kündigung, ,.der Kirche keinen Dienst weiter gethan" hat 12, kann ein Text-
buch vom 31. Mai 1764 (Sonntag Exaudi) in der .folgenden Aufstellung übergangen 
werden. 

H W. Seraulcy, a. a. 0., II, 1, S. l97 f., Mwilcbeilaeen zu ll, l Halle 1943, S. 110. 
!6 Vgl. auc:b W. Seraulcy, a. a. O„ II, l, S. 43. 
27 Ebenda, S. 21. 
Z8 Ober die1en Be1tand In der Unlverlltlt1blbllotbelc zu Halle (~el. Anm. 33) habe lc:b zuent In einem 
öffentllc:hen Vortrag Wf/ltelH< Friede"'""" Bo,k Z• selH,,,. 250. G,b„tstog am H . 11. 1960 In Halle und am 
22. 11. 1960 Im Leipziger Bach-Ardtlv, dem ich auch Pbotolcoplen der Textdrudce nbereab, beriditet. 
Herrn Dr. W. Dürr In Göttlneen 1diulde lc:b filr ,eine Hilfe und für wertvolle Hlnweile großen Dank. 
H Das Textbuch für den ll. n. Tr. bat eine 10nst nicht benul%te Zierleilte, und du für Palmarum mußte 
10 viel Text aufnebmon, da& drei lcleine Sterne ah elnzieer Sdunudc dienen konnten. 
ao Vgl. Anm. Jo. 
s1 Univer,itlt1bibllotbelc Halle, Sien. H24 q. 
31 C. H. Bitter, C. Ph. E. Bodt uHd W. F. Bodt wHd d,rrH B,IIJ,r, Il, Berlin 1161, S. 366. 
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Die neu ermittelten Kantatentexte der Universitätsbibliothek Halle, alpha-
betisdi nadi Textanfängen geordnet 33 : 

Das Blut Christi wird unser Gewissen reinigen (Dictum. Hebr. 9, 14). Aria. Ihr 
Christen wollt ihr seelig seyn. ; Nm. 14. n. Tr., nadimittags. 
Die Welt kan ihre Lust nicht hoch genung erheben; (Choral). Recitativ. Wie bald 
kan man bey ihren eitlen Freuden. 17 Nm. 21. n. Tr., nadimittags. 
Du Tochter Zion, freue didi sehrt (Tutti). Aria. Komm, mein König/ ; Nm. 
1. Advent, nadunittags. 
Ein Lämmlein geht und trägt die Sdiuld etc. (Choral). Tutti. Fürwahr, er trug unsere 
Krankheit. 16 Nm. Palmarum, vormittags. 
Gott, der Frieden hat gegeben, (Choral). Recitativ. Auf 1 danket GOttl 8 Nm. 
Friedensfest. Lätare 1763, nadimittags. 
GOtt fähret auf mit Jaudizen, (Tutti). Recitativ. Es will der Hödiste sich ein Siegs• 
Gepräng bereiten. ; Nm. Himmelfahrt, vormittags. 
Gottlob, der Fried ist da! (Recitativ). Aria. Nah u11d ferne Dringt der Glanz vom 
Friedenssterne. ; Nrn. Friedensfest. Lätare 1763, vormittags. 
ldi seufze: }Esu, lieber Meister, (Aria). Choral. Durch Adams Fall ist ganz ver-
derbt. 8 Nm. 14. n. Tr., vormittags. 
Laß mir deine Barmherzigkeit wiederfahren, (Tutti). Choral. Sprich nur ein Wort, 
so werd ich leben, etc. 6 Nm. 21. n. Tr., vormittags. 
Nun komm, der Heiden Heila11dl (Choral). Recitativ. Der Heiland ist gekomHlen. 
6 Nm. 1. Advent, vormittags. 
0 Haupt voll Blut und Wunden etc. (Choral). Duetto. Solt ich nicht auf }EsuH1 sehn, 
(Ja ich will auf }Esum sehn,). 19 Nm. Palmarum, nadimittags. 
Stern aus Jacob, Licht der Helden/ (Aria). Choral. Halleluja! Gelobt sey GOtt. 
5 Nm. Ersdieinung Christi, nadimittags. 
Wer ist wo! wie du, }Esu, süsse Ruh, (Choral). Aria. Verweilt euch nicht, ihr Glau-
bens-Hände. 5 Nm. Ersdieinung Christi, vormittags. 
Wir liegen, grosser GOtt, vor dir, (Tutti). Recitativ. Wir sind die bßsen Knechte. 
6 Nm. 22. n. Tr., vormittags. 
Wo bleibt die brüderliche Lieb, (Choral). Aria. Würge, würge, Bis zum Schweiß und 
bis aufs Blut. 5 Nrn. 22. n. Tr., nadimittags. 
Wo geht die Lebens-Reise hin, (Recitativ). Aria. Ihr frommen Seelen fahret auf. 
4 Nm. Himmelfahrt, nadimittags. 

Eine Identifizierung der Texte bereitet Mühe, da die zahllosen Drucke von Kan-
tatendichtungen des 18. Jahrhunderts bisher kaum bibliographisch erfaßt sind und 

II Du datierte Textbucb trist die Obenchrlft DaNdt- Lo&- •"41 fre•dlenlleder) und bat die S18"atur 
Vtl JJl611. Die Titel der anderen Hefte hepnnen st>ett mit der Wenduns .T,xrt ••• MNslc, w,/dcc •• Hallt 
- , , , •, Ihre Sipataren lauten (in der Anordnunf de1 Klrcbenjahrs): 1. AdYCnt : Y& 342411, Encbeinuns 
Christi: Yb Jflfk, Palmarum: Yb Jflflr, Hlllllllel abrt : Yb Jflfl, 14. n. Tr. : YI, JJJ4t1 21. n. Tr.: 
Yb Jflf/ 1 ll. n. Tr. : Yb Jflflll . Die Rezitative sind petit sactzt. Bel Dacal'.o•Arien heilt die Wlcdoer• 
boluns: V.A. (- Yom Anfan1). Unter .Nummcm• venteben wir all• Stildce mit Ubencbrlften, 1lt1cb welchen 
Umfanp. Wledcrbolua1en 1tlhttlndlser Stüdct 1ind mlt,ezlhlt. 



|00000307||

W . Braun : Mater i a I zu W . F. Ba< h I Kantaten aufführ u n e e n In Ha II e 273 

da die Bibliothekskataloge und die bekannten Werkverzeichnisse einzelner Kan-
tatenkomponisten dieses Zeitraums (u. a. J. F. Doles, Liebhold, J. Th. Römhildt, 
Chn. G. Tag) in der Regel nur Textanfänge mitteilen. Mit alphabetischen lnzipits 
läßt sich aber nur dann arbeiten, wenn es sich dabei um freie Dichtungen handelt. 
Wenn ein Bibeltext am Anfang steht, ist eine Kenntnis des weiteren Verlaufs un-
erläßlich. Die folgenden Ausführungen mögen daher lediglich als ein erster Ver-
such zur „Attribuierung" aufgefaßt werden, der einer Revision bedarf. sowie aus-
führliche Werkverzeichnisse von J. F. Fasch, G. H. Stölzel und anderen populären 
Kantatenmeistem des 18. Jahrhunderts vorliegen. Aber auch dann muß immer noch 
mit Parodien gerechnet werden. Und diese Technik, der sich W. F. Bach gern 
bedient hat, kann nicht mehr allein auf Grund von Texten erkannt werden. 

Von den 16 neu ermittelten Quellen verweist nur eine auf eine bekannte Kompo-
sition von W. F. Bach: die am Nachmittag des Himmelfahrtsfestes aufgeführte 
Kantate Wo geht die Lebensreise hin, deren hohen künstlerischen Wert M. Falde 
mit Nachdrude betont hat 34 • Wir besitzen von diesem Werk also nun die auto-
graphe Partitur und das Textbuch. Am Vormittag des gleichen Tages erklang offen-
sichtlich der 1. Teil von J. S. Bachs Kantate BWV 43 Gott fähret auf mit Jauchzen. 
Jedenfalls ergibt ein Lesartenvergleich mit dem in kritischer Neuausgabe vorliegen-
den Werk 35 nur unbedeutende Unterschiede (z. B. in der Interpunktion; der 1. Satz 
steht im Drude unter der Überschrift Tutti; die Wiederholung in der Aria Nr. 3 
wird nicht vermerkt, und statt Recit. lautet die Überschrift der Nr. 4 in Halle 
Dictum, weil es sich um einen Bibelspruch handelt [Markus 16 V. 19)). Nach der 
Aria Nr. 5 macht das Notenmaterial mit der Bezeichnung Seconda parte einen Ein-
schnitt. Wahrscheinlich wurde dieser zweite Teil nach der Predigt oder im Nach-
mittagsgottesdienst musiziert 36• In Halle fiel er ganz fort, und an seine Stelle trat 
W. F. Bachs genannte Komposition. Ein Parallelbeispiel zu diesem „bachischen• 
Himmelfahrtsfest bietet der 16. Sonntag nach Trinitatis (3. Oktober) 1756, nur daß 
hier W. F. Bachs Kantate für den Vormittag, seines Vaters Michaeliskonzert aber 
für den Nachmittag angesetzt war 37• 

Es läge nun nahe, auch den von Erdmann Neumeister stammenden Text Nun 
komm, der Heiden Heiland auf J. S. Bach zu beziehen (BWV 61 38). Dem steht aber 
ein charakteristischer Lesartenuntersdried im Wege: Der hallische Drude folgt mit 
der Formulierung in Nr. 5 „nur Asdt und Erde" dem authentischen Text Neu-
meisters und nicht der Variante „nur Staub und Erde" bei J. S. Bach. Da nicht an-
zunehmen ist, daß W. F. Bach oder sein Korrektor bzw. sein Zensor Textvergleiche 
angestellt haben, muß ein anderer Komponist für diese öfters in Musik gesetzte 
Dichtung gesucht werden. 

Man wird dabei vor allem an G. Ph. Telemann denken, da seine Vertonung des 
gleichen Textes (Besetzung: C.A.T.B./V. 1, 2 . Va, Va concertato. Vc. solo, Vc. 

84 A. a. 0 ., S. 16S. 
1111 Neue Auagabe aämtlidier Werke, Serie I. Bd. ll, hrag. von A. Dürr, 1960, S. 1H-H2. 
H Zum Problem der Zweltelliekeit, audi In der Kantate BWV 43 , val. W. H. Sdieide, J. S. Bades 50111111-
lwHi vo• Ka•t•t•• stlHt1 V,tttrs J. L. B•clc, BJ 1961, S. 12 f. und S. 18. 
17 Vgl. oben 
88 Neue Awgabe almtlidier Werke, Serie 1, Bd. t, Adventakantaten, hrag. von A. Dürr und W. Neumann, 
1954, s. 3-16. 

19MF 
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obligato. Ob. 1, 2. Clar. piccolo 1, 2. Calc. 18 Org.) 40 ebenfalls an der originalen 
Lesart „Hur Asch uHd Erde" festhält'61 und sidt unter den Neumeister-Kantaten 
dieses Frankfurter Jahrgangs (1721/22) drei weitere Entspredtungen für W. F. Badts 
hallisdte Kirdtenmusik finden: Wertes ZioH, sei getrostu (Besetzung: C.A.T.B./V. 
1, 2. Va 1, 2. Vc. Ob. 1, 2. Clar. 1, 2, 3. Timp. Calc. Org.)'2, Stern aus Jacob, 
Licht der HeideH (Besetzung: C.A.T.B./V. 1, 2. Va. Vc. Clar. 1, 2. Org.) 43 und 
Wir liege11, großer Gott, vor dir (Besetzung: C.A.T.B./V. 1, 2. Va 1, 2. Vc. Ob. 1, 2. 
Bassono 1, 2. Calc. Cemb. Org.)''· Für vier weitere hallisdte Texte kommt Tele-
mann als Komponist in Betradtt. Die Kantate Das Blut Christi wird unser Gewissen 
rei11igen verweist auf den musikalisdt einheitlidteren, durchweg aus fünfteiligen 
Werken bestehenden und von Johann Friedrich Helbig 1720 für Eisenach gedich-
teten Jahrgang, der 1722123 in Hamburg nach der Predigt aufgeführt und wegen 
seiner rhythmisdien Gestaltung „Sizilianischer Jahrgang" genannt worden ist 45 • 

Ihre Besetzung mag also folgendermaßen gelautet haben: C.A.T.B./V. 1, 2. Va. Vc. 
Ob. 1, 2. Org. 49• Dreimal bietet sich der 1748/ 49 in Stimmen gedruckte „Engel-
jahrgang" ' 7 mit den Worten von Daniel Stoppe und einem Ungenannten (ab 8. 
Sonntag nach Trinitatis) 48 als mögliche Vorlage für W. F. Bach an, und zwar bei 
den Kantaten Du Tochter ZioH, freue dich sehr (Besetzung: C.A.T.B./V. 1, 2. Va. 
Vc. Tromp 1, 2. Tymp. Org.) 49, Wer ist wohl wie du (Besetzung: B. solo/C.A.T.B./ 
V. 1, 2. Va. Vc. Org.)'9 und Wo bleibt die brüderliche Lieb (Besetzung: B.solo/ 
C.A.T.B.N. 1, 2. Va. Vc. Org.) 49• 

Von den anderen Texten ließ sich bisher nur die freigedichtete Aria Ich seufze, 
]esu, lieber Meister näher bestimmen. Sie befand sich in Sorau unter den anonymen 
Manuskripten (Werke für Chor und Orchester; Besetzung des Begleitapparates: V. 
1, 2. Va. Fl. 1, 2. Org.) 60• Die umfangreichen Kompositionen für den 21. Trinita-
tissonntag und für Palmarum untersdieiden sich durch ihre Länge und ihre Buntheit 
(,, Tutti" -Zitate nach Jesaia, dreimaliger Ansatz für die Choralstrophe „Ach Gott, 

H Calc. - Calc,don oder Calichon, Bezeichnune für ein lauttnln1trument, bed,utuna1glelch mit ltal. 
Coluclone (C. Süß und P. Epstein , a. a. 0., S. l09, Anm. 1). 
40 C. Süt und P. Ep1teln, a. a. 0 ., S. 163, Nr. H4 . Daten : 1121, 1734. Vgl. auch di• kurze Budmibung 
der Kantate bei R. Meißner, G. Pie . T,l,H<dHHs FrulcfNrt,r K1,d„11-KHtat,H, Dl11. Frankfutt a. M. 19H, 
Drude 19l9, S. 61 f. 
40a Zwei halll1che Varianten auch Tel,mann, Kompo1ltlon geeenüber fallen wohl nicht allzusehr In• Ge-
wicht. So hei8t e, In Halle In Nr. l: .Und 11IH<t ""'" statt .UHd "'"'"''t NHI" bei Telemann und J. S. Bach 
und statt .U11d "'"'"'' ""' .,/&st• bei E. Neumeht~r. Du F,hlen einer Silbe im Textbuch ,meint auf 
einen Drudcfehler zu deuten, denen Aufla,una uneewiS bleibt. Wenla 1plter brlnat der Musikzettel den 
1on,t nicht beleaten Wortlaut . aH dtH .ArH<tH" statt alleemeln •"" d,H D,1.,11• . Dlue Variant• zerstört 
du Reim1chema des rnltalivischm Gedichts . Vielleicht ist II• tbeolo&11ch bedinat und von einem ballhchen 
Gei1tlidien aneebradit worden. 
U Siehe ol,en 
41 C. So8 und P. Epsteln, a. a. 0„ S. 119, Nr. 761 . Daten: 17ll, 17H. 
41 Ebenda, S. 179, Nr. 666. 
'4 C. Sü8 und P. Epsteln, a. a . O„ S. 192, Nr. 781. Daten : 1722, 173S. 
41 Vel. W. Menke, a. a. 0., S. 4S f. 
48 C. SOS und P. Ep1teln, a. a. 0., S. 10s, Nr. u . Datum der Frankfurter Kopie : 1728 . 
t7 Die•• Bezeichnung verdankt der Jahraane dtr Abbildunr elnu Enaels auf jed,m Titelblatt (W. Menke, 
a. a. O„ S. l3). Vel. auch Anm. 60. 
ff W. Menke, a. a. 0„ S. 66 f. 
4f So verzeichnet Im uneedrudcten Kataloa Menke In der Stadt- und Univerritltsbibllothek Frankfurt a. M. -
Nach dem ebenfalll In dieser Bibliothek aufbewahrten h,. Kataloa von Kathi Mey-,r-Beer, V,rzeld<Hfs 
voH TtxttH ZN K.,.tattH G. Plt. Tt/,..011111 , eebart nicht da, Werk DN Tod<ttr ZloH , fr,u, «td< stitr, Arta : 
KoH<H<, ,,.,,,. K0111,i, 1ondem ein andere, mit d,m rletchen Be,ilnn, aber mit anderer Fortsetzunr (Arla : Htr-
""'" "'" ''"' 110/ztH Kleide) zum .Engeljahrsane•. ao G. Tilcher und J(. Burchard, MNJlt.alle11lcatalor ,l,r Hauptlclrd<, ZN So,au N./L„ Beilaaen zu d,n MIM 
190:J, S. ll, Nr. ·U. 
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wie manches Herzeleid" am 2. nach Trinitatis, nachmittags, u. a. Eigenheiten) von 
dem bisher identifizierten Bestand und von den Formstrukturen bei W. F. und J. S. 
Bach 61• Hier verbergen sich andere, theologisch „gewecktere" Autoren. Die Fest-
musik für den Hubertusburger Frieden am 13. März 1763 könnte dagegen von 
W. F. Bach geschrieben worden sein. Aus diesem Anlaß war auch seine Kantate Auf, 
Christen, posaunt entstanden n, die vielleicht bei der Universitätsfeier am 26. Mai 
1763 in der Marktkirche erklungen ist 53• Für W. F. Bachs Verfasserschaft sprechen 
zwei Gründe: einmal die Tatsache, daß Texte von Gelegenheitskompositionen in der 
Regel ad hoc hergestellt wurden und damit auf jeden Fall Arbeiten am Noten-
material verlangten (Neuvertonung oder Parodierung) 54, und sodann der für W. F. 
Bachs Kantaten typische Beginn mit einem Rezitativ, der eine Sinfonie voraussetzt. 

Obwohl der in dieser Untersuchung behandelte Quellenbestand nur kleine Ein-
blicke in eine achtzehnjährige Kantatenpraxis gewährt, ermutigt er doch zu einigen 
grundsätzlichen Erwägungen. So widerlegt er M. Faldcs Ansicht vom rein 
„ bachischen" Charakter des hallischen Repertoires 56• Wenn es erlaubt ist, den 
Rest als annähernd maßstabgerecht verkleinertes Abbild des Ganzen aufzufassen, 
dann hat nicht nur in der Amtszeit von G. Kirchhoff, sondern auch in der seines 
Nachfolgers das Werk G. Ph. Telemanns im Vordergrund gestanden. Diese Bevor-
zugung reproduktiver Tätigkeit überrascht bei einem Musiker vom Rang W. F. Bachs. 
Offensichtlich hat der Instrumentalkomponist keinen rechten Zugang mehr zu den 
alten Gattungen gefunden. Die Aktenvermerke über die Pflichtvergessenheit 66 und 
das „bizarre und capricieuse Betragen" 57 des Organisten und die gewiß zu Unrecht 
bagatellisierten Legenden und Anekdoten über den hallischen Bach 68 legen sogar 
die Vermutung nahe, als habe er sein Amt als eine lästige Bürde, nicht aber als eine 
zu erfüllende Aufgabe empfunden 69 • 

11 Vgl. die Aufstellung bei K. Gudewill. Ob,r ForHCtH NHd Ttxtt der KlrdetHRaHtatt• ]. S. Bades. Fen-
1dtrift F. Blume zwn 70. Geburtstag, Kusel 1963, S. 165-167. 
U M. Falck, ThtH<atlsde,s VtrztldtHls der Werke W. F. Bades, Nr. 95. 
61 Vgl. W. Serauky, a. a. 0., II, J, S. 11. 
N Dit1 k6nnte bedeuten, daß auch der von der Forschung bisher nicht berücksichtigte in der Marien-
bibliothek zu Halle aufbewahrte Text eiru:r Geburutagskantate für Friedrich II. von Preußen, die am 
24. Januar 1749 von dem hallilchen Collegium mwkum aufgeführt wurde (0 Zelt, weid< sdewer,s Jod,/, 
durch W. F. Bach vertont oder parodiert worden ltt. 
66 A. a. 0., S. l7 f. 
H Vgl. die Anschuldigungen vom ll. November 1761 bei M. Falck, a. a. 0., S. 37. 
67 F.-W. Donat, Christi•• Htl•rlde RIHdr NHd die OrgelH1Nslk selH<r Zelt, Dtu. Heidelberg 1933, Anhang III f. 
(Schreiben de1 Berliner Magistrats vom 11. Januar 1779). 
&8 Vgl. H. H. Er,ebrecht, Die MNslktr-LtgtHdtH dts SIHltOH Metaphrast<1, Musica IV, 1950, S. 99. - Daß 
die Anekdoten zumindest Im Kern etwas RichtigH treffen, zeigt die Erzihlung von dem Plagiator Bach, 
der angeblich eine Pa,rion stlne1 Vateu parodierte und 1idi als 1elbstindige Arbeit bezahlen lieS (•11. 
M. Falck, a. a. 0., S. 30 f.). Daß W. F. Bach die alte Tedinik der Parodie sehr hiufiii anwandte und 1ie 
fast nur noch ah Arbeiuerleichterunii auffaßte, kann ah erwiesen reiten (vgl. K. Geiringer, Die MMslker-
fafflllle Badt, München 1951, S. 364). Weiterhin: Alle oben 1enannten Kantatentexte waren In Anonymitlt 
gehüllt. Der Marienkantor Joh. Christian Berger brach mit dieoem Prinzip, ala er auf dem gedruckten 
Titelblatt für eine Ft1tmusllt in der Schulkirdie 1765 seinen Namen nannte (vgl. W. Serauky, a. a. 0 ., II, l, 
S. ll). Vielleicht kommt hier das gleiche neue Autorgefühl zwn Ausdruck, du die kommentarlose Wieder-
benutzung llterer Musik durch W. F. Bach ah bedenklich eucheiru:a ließ. 
H Hier 1011 nicht die Frage erneuert werden, ob die Behörden oder der Mutiker an ihrer Entzwelune .schuld• 
gewe,en 1eien. Eine solche Alternative III hi1tori1ch unrerechtfertlrt. Auch der Hinwei1 auf lußere Zeit, 
erelllJliloe (SiebenJlhri1er Krtee: Verlnderun1en im halllschen Gei11uleben) erkllrt nicht •iel. wenn man 
an die Lelttungsflbigkelt der mitteldeutschen Kirchenmutik mitten Im Drd&lgjlhrigen Kriee denkt; und ob 
W. F. Bach dem Gedankengut dt1 hallischen Pieti1mut oder der Wolff,chen l'hllotophie nahellfftanden hat, 
ht völlig ungewiß. Die Darlegun1•n wollen ledlJlich andeuten, da& W. F. Bach seine Amtapftlchten •on 
Anfang an yorwlegend routlnemlßir abgeleistet hat 1md da, K0ndlgunpschreiben vom u. Mal 1764 al1 
loet1che Folge dieHr Ein11ellunr aufzufusen III, 
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Woher hat er aber die vermuteten Telemann-Kantaten erhalten? Der 1748/ 49 
gedruckte „Engel-Jahrgang" kann nicht aus dem Nachlaß des 1746 gestorbenen 
Marienorganisten G. Kirchhoff stammen. Man wird zunächst an Kauf oder „Kom-
munikation" denken 66• Da der hallische Bach G. Ph. Telemann persönlich gekannt 
zu haben scheint 81 , könnte er dessen Werke direkt von Hamburg bezogen haben. 
Es besteht aber auch die Möglichkeit, daß er sie aus väterlichem Besitz übernahm. 
Der Thomaskantor hat zweifellos das Schaffen seines erfolgreichen Zeitgenossen 
sehr aufmerksam verfolgt 112 • Um nun aber die Frage zu klären, ob und in welchem 
Umfang J. S. Bach in spätererer Zeit, als er nur noch selten für die Kirche schrieb, 
Telemannsche Kompositionen an St. Thomas aufgeführt hat, reicht die Aussagekraft 
der hallischen Textbücher nicht mehr aus. Hier müssen andere Quellen, vor allem 
die Notenhandschriften selbst, geöffnet werden 63 • 

eo Ober diue beiden Areen det Handel, mit Musikalien im 18. Jahrhundert vgl. W. Braun, Dt, alteH 
Must/cbtbltothe/cu da St•dt Freyburg (UHstrut), Mf XV, 1962, S. H2 ff . - Auch C. Ph. E. Bach be,aß 
den .Enael-Jahraana•. D11 Veneichnis seines muaikalischen Nachlaues (vgl. den Neudruc:x im BJ 1939, 
S. 95 f.) nennt noch drei ,reitere Jahralnge von G. Ph. Telemann, drei von G. H. Stölzel und J• einen von 
G. Benda, J. F. Fasdi und Christoph Fanter. 
H Seiner Bewerbunr 1758 In Frankfurt lar eine Empfehlung G. Ph. Telemanns bei; vrl. P. Epstein, 
W. F. Bad,, B„wbuHg IH FraHlcfurt, BJ 192!, S. 139 f. 
U Er kopierte z. B. eine Hamburrer Komp01ition für den 1. Advent 1722 (W. Menke, a. a. 0. , S. 8). 
" Ober den Telemann-Jabraana In der Tboma11diule zu Leipzia vgl. W. Menke, a. a. 0„ S. 11 . 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Zwei wenig beachtete Grundsätze bei Verwendung von Instrumenten 
in mittelalterlicher Musik 
VON WALTER FR EI. BASEL 

Die allgemein bekannte große Freiheit der Besetzungsmöglidtkeiten im Bereich der 
mittelalterlidien Musik ist bei der Grundverfassung des Daseins jener Zeiten kaum wie 
Willkür vorzustellen. Eher ist sie zu denken als Spielraum, der die nötige Weite und 
Strenge dem einräumt, was musizierend als ein Angemessenes geschehen kann. Hinweis ist 
vor allem der Bau der Musikwerke selbst, der in vielen Fällen insofern zugleich Gesetz 
der Aufführung ist, als er entscheidet oder maßgebend mitbestimmt, welche Formen rein 
vokal wiederzugeben sind und in welchen Instrumente beigezogen werden dürfen oder 
gar eingesetzt sein müssen. Im zweiten Fall läßt sich dann meist auch deutlich ablesen, 
weldie Stimmen den Sängern vorbehalten bleiben (denn es handelt sidi in diesem Zeitraum 
ja wesentlich um Vokal-Musik) und weldie instrumental gestützt oder völlig von Instru-
menten übernommen werden sollen. Die diesbezüglichen musikwissenschaftlichen Ergeb-
nisse, denen teilweise sdion Sicherheit eignet, seien deshalb nicht weiter besprochen, 
sondern vorausgesetzt. Beigefügt sei nur, daß dort, wo sich bisher Eindeutiges nicht fest• 
legen ließ, natürlidi nicht für Beliebiges Tür und Tor geöffnet, sondern Zurüdchaltung 
geboten ist. 

Auch der Grundsatz des Spaltklanges soll, wiewohl im allgemeinen noch zu wenig be-
achtet, hier nicht weiter erörtert werden : immer wird die Eigenart gotisdier Polyphonie 
durchsichtiger hervortreten, wenn Bläser, Zupfer und Streicher je in einfacher Besetzung 
beteiligt sind, als wenn die Aufführung in die Nähe des neuzeitlichen homogenen Klang-
ideales gerät, das sich erst seit dem Aufkommen der Alta-Kapelle im H . Jahrhundert (wozu 
mehr weiter unten) allmählidi anzukünden beginnt. Einzig die Sänger hatten vordem das 
Redit, zu einer geschlossenen Gruppe zusammenzutreten, weil der je persönlidie Klang einer 
Stimme, verbunden mit ihrer Lage, stärker profiliert als die Instrumente und weil zudem 
ungleidizeitiger Textvortrag oder gar Mehrtextigkeit der Stimmen dieses Moment seit dem 
13. Jh. in wachsendem Maße unterstützten. 

Große Sorglosigkeit herrsdit dagegen im Hinblidc darauf, weldie Instrumente für einen 
bestimmten Zeitraum als damals sdion vorkommende überhaupt verwendet werden kön-
nen. Es kann sich hier natürlich nidit darum handeln, ein historisdi-systematisdies Register 
darüber als handlichen Merkzettel vorzulegen: derartige Kenntnisse sind überall verhältnis-
mäßig leicht zu besdiaffen I So sollen lediglich einige Hinweise die Bedeutung des Grund-
satzes erhellen, der als solcher häufig nidit im Gesichtspunkt der Aufführenden zu liegen 
scheint. 

Die größte Unklarheit dürfte sich beim Einsetzen von Kesselmundstüdc-lnstrumenten 
zeigen. Das Beiziehen von Blechbläsern für Musik der Notre-Dame-Epodte und von daher 
namentlidt für geistlidie Kompositionen der ars antiqua und ars nova sowie des Trecento 
gilt weitgehend als selbstverständlich, so daß nur sozusagen widerwillig der Einwand 
Gehör findet, es seien vor dem H. Jahrhundert in dieser Gruppe erst Zink und Buslne 
dagewesen. Jener ging zu einer kaum näher zu bestimmenden Zeit au1 dem Olifanten 
hervor und gehört so zu einer der ältesten Schichten abendländisdter Musikinstrumente; 
diese wurde durch die Kreuzzüge etwa im 11./12. Jahrhundert aus sarazenischem Gebiet 
nadt Europa gebradit. Sie war bis zur Epoche Ciconla, also um 1400, das einzige 
Blechblasinstrument des Mittelalters. Fraglos hat dieses Faktum nidtt Geringe, beigetragen 
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zu ihrem ungewöhnlidten Ansehen. Die Businisten ersdteinen auf nodt vorhandenen Listen 
z. B. von Hofmusikanten stets an erster Stelle der Instrumentisten, also unmittelbar nadt 
den Sängern. Da indessen die Busine nur die natürliche Obertonreihe hervorzubringen 
vermag, ist kaum anzunehmen, daß sie komponierte Stimmen übernommen hat. Unter 
dem bisher bekannten Repertoire des 12.-15. Jahrhundert ist uns keine einzige Kompo-
sition bekannt, in weldter die Busine ohne weiteres eingesetzt werden könnte. Dagegen 
geht z. B. aus den Regenz-Bemerkungen des Renward Cysat zu den Luzerner Osterspielen 
von 1583 (abgedrudct in Marshall Blakemore Evans The Passion Play of Lucerne. An 
Historical and Critical lHtroductloH, New York 1943) hervor, daß sie in improvisierten Fan-
faren feststehenden Gesängen gegenübergestellt worden ist. Das späte Datum dieser uns 
bisher einzigen bekannten Besetzungsangabe für die Busine wirft zugleich das nötige Lidtt 
auf die Verhältnisse der Frühzeit, insofern diese natürlich keinesfalls entwidceltere gewesen 
sein können. Mittelbar ist dieser Braudt auch ikonographisch zu belegen. Wie man ihn aus-
führen kann, zeigt die Schallplatte Schweizer Musik aus Mittelalter und Renaissance, Fono• 
Gesellschaft FGL 25-4315 (Silvia und Walter Frei), wo als Nr. 10 ein Engelsgesang der 
genannten Spiele in der angedeuteten Weise ausgeführt ist. Auf dem Beiblatt wurde ver· 
sudtt, auch im übrigen alle dort verwendeten Besetzungen so weit wie möglich historisdt 
zu begründen. - Der Zink hat demgegenüber natürlich weit größere Möglichkeiten, und 
es steht nichts entgegen, daß er in Werken zu Gehör kommt, deren Eigenart sieb mit seinem 
Klang günstig vereinbart. Dodt erwedct es völlig verfehlte Vorstellungen, wenn an seiner 
Stelle Trompeten oder Posaunen eingesetzt werden, deren Klang eine Spradte spri<nt, die 
der abendländisdten Musik bis zum Aufkommen der Zugtrompete und der daraus ent· 
stehenden Posaune, also bis zum beginnenden 15. Jahrhundert, unbekannt war. (Vgl. Hein-
ridt Besseler, Die Entstehung der Posaune, AMI 21. 1949.) 

Weit geringer sind die Sdtwierigkeiten für die Doppelrohrblatt-Instrumente. Zwar 
sdteint man hier für die frühere Zeit untersdteiden zu müssen zwisdten Sdtalmeien und 
Pommern (vgl. dazu meinen Aufsatz Schalmei und Pommer. Ein Beitrag zu ihrer Unter-
sduidung, MF XIV, 1961), dodt bleibt für den praktisdten Gebraudt zu bedenken, daß es 
sidt um einen graduellen, nidtt um einen prinzipiellen Untersdtied handelt, so daß sdtließ• 
lidt audt einmal in der Spanne vor dem 15. Jahrhundert, die eigentlidt den Sdtalmeien 
vorbehalten wäre, Pommern zur Anwendung kommen dürfen, vorausgesetzt natürlidt, man 
sei sidt darüber im Klaren, daß die Tenor•, Baß• und Großbaßfonnen erst seit etwa 1430 
allmählidt entstanden, im Zusammenhang mit dem Ersdtließen der Baßregion der mensdt-
lidten Stimme und dem dadurdt aufkommenden Vorherrsdten des vierstimmigen Satzes. 
Fraglos hat dieser nidtt wenig beigetragen, die gerade damals aufkommende homogenere 
Klangwirkung weiter zu fördern in Ridttung auf den dtorisdten Ausbau der einzelnen 
Instrumente. In der Tat hat ja der wedtselweise Gebraudt von Sdtalmei und Pommer eben• 
falls gerade um diesen Zeitpunkt eingesetzt und endlidt dazu geführt, daß aus den zwei 
Verwandten zuletzt eine einzige Instrumentenart hervorging, die .Sdtalmei" nur nodt 
ala kaum mehr verstandene Sonderbezeidtnung des Diskant-Pommers mitführte. 

An dieser Stelle muß darum audt eigens auf die gesdtidttlidte Bedeutung der Alta• 
Kapelle hingewiesen werden (vgl. dazu Heinridt Besseler, Katalanische Cobla und Alta-
Tanz-Kapelle, Kgr.-Ber. Basel 1949). An ihr kann man nämlidt inne werden, wie der 
alte Spaltklang durdtbrodten und damit allmählidt das neue Ideal einea homogeneren 
Klanee• heraufgeführt wird. Die Besetzung mit Sdtalmel, Bomhart und Posaune, weldte 
im burgundisdten Kreis die üblidte gewe1e11 zu sein sdteint, gründet nodt auf einer rela· 
tiven Vertdrledenheit der Klangfarben. Dagegen zeigt die Besetzung mit drei Sdtalmeien und 
einer Posaune um 1450 auf der sogenannten Adimari-Hodtzeit (MGG I. Tafel XIV, :2) 
sdton ein erbeblldt .moderneres" Gepräge. Daß der Spaltklang gerade hier aufgelöst 
wurde. Ist dadurdt bedingt, daß die Alta aus natürlidten Geeebenhelten auf die zwei 
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Gattungen der Kesselmundstück- und der Doppelrohrblatt-Instrumente festgelegt sind. 
Bei der unverhälmismäßigen Eindeutigkeit, die diesem Punkte zukommt, ist daher die 
Tatsache um so auffallender, daß heute die größeren Ensembles, welche mittelalterliche 
Musik in ihrem Repertoire führen, gerade diese historisch so sichere Besetzung meistens 
nicht pflegen, wie denn auch darüber hinaus gleichfalls andere überlieferte oder festgelegte 
Besetzungen z. B. einzelner Kompositionen mehrenteils keine Berücksichtigung finden. Dies 
ist um so bedauerlicher, als es vorläufig gerade solche spärlichen Anhaltspunkte sind, die 
uns in der Frage nach historisch sachgerechter Instrumentierung am meisten weiterhelfen 

in dem noch unveröffentlichte Ms. einer verschiedentlich gehalten Gast-
vorlesung Die Entsprechung von Melodie und instrumentaler Ausfiihrung in der mittel-
alterlichen Musik). 

Unter den Bläsern der Bassa-Gruppe scheint besonders das Krummhorn sehr oh 
unsachgemäß verwendet zu werden. Fest steht, daß es erst im 15. Jahrhundert aufkam 
und vor der Epoche Ciconia folglich nicht gebraucht werden soll. Dem aufmerksam Hören-
den kann ja auch gar nicht entgehen, wie fremd sich dessen Klang zumal in der Musik 
des Trecento und derjenigen Machauts ausnimmt. Im Zusammenhang der stillspielenden 
Bläser muß ferner dem Portativ besondere Aufmerksamkeit zugewendet werden: mit seinem 
Tonumfang von meistens etwa zwei Oktaven in der Lage zwischen den üblichen Diskant-
und Altblockflöten (,,klassisch" besetzt mit zinnernem Prinzipal) und seinem kleinen Blase-
balg kommt es nur für einstimmiges Spiel in Betracht und ist somit nur sehr bedingt 
als ein Tasteninstrument zu verstehen. Es ist in Europa seit dem 12. Jahrhundert belegt, 
darf aber, im Hinblick auf seinen typischen Orgelklang, gewiß audt für frühere Werke 
gelegentlich behutsam und sinnvoll beigezogen werden, insofern die Orgel im Abendland 
schon vom 9. Jahrhundert an bezeugt ist, der Ton des Prinzipals mithin nicht werkfremd 
ein ungehöriges Element einführt. Ursprünglich scheint es vorzüglidt in weltlicher Musik 
gebraucht worden zu sein. Das wohl berühmteste Zeugnis dafür ist die Sdtilderung 
Gherardis, wie Landini im Paradiso degli Albert/ singt und dazu das Portativ spielt. Obwohl 
genauere Angaben fehlen, dürfte Landini, gesetzt er hat eigene, uns nodt erhaltene Kompo-
sitionen vorgetragen, am ehesten den Tenor gesungen und den Superius gespielt haben, 
wobei der letztere möglicherweise gelegentlich sogar oktaviert erklungen ist. Selbstver-
ständlich ist auch für die Improvisation, als deren Meister uns Landini von Villani ge-
schildert wird, dieses Vorgehen möglich gewesen: doch läßt sidt dafür noch fast besser 
einstimmiger Gesang mit heterophoner Oktavierung auf dem Portativ denken. Diese 
letztgenannte Verwendung ist besonders ins Auge zu fassen, wenn das Portativ in geist-
licher Musik eingesetzt wird, was dadurch gerechtfertigt scheint, daß auf der bekannten 
Miniatur in Martin Le Francs Champion des Dames neben Bindtois mit der Harfe Dufay 
mit dem Portativ steht, offenbar zu Kennzeichnung, daß jener vorwiegend als Meister 
der weltlichen Liedkunst, dieser als Meister der geistlichen Musik erfahren worden Ist 
(Abb. in MGG 1, Sp. 1854). Daß das Instrument im 15. Jahrhundert seine Glanzzeit hatte, 
dürhe mit dem Aufkommen des homogenen Klangideales in Verbindung zu bringen sein: 
in der Tat erscheint es mit Vorteil im Kreise stillspielender Bläser. 

Von einer ganz besondem Wichtigkeit sind sodann die gezuphen Saiteninstrumente. 
Im Hinblick darauf, daß dieser Klang nach der Hodtblüte der Laute im 16. Jahrhundert 
mehr und mehr verschwunden ist, wird man sogar sagen müssen, daß er zu den eigent-
lichen Merkmalen der frühen Musik gehört, der, nach den hiu&gen Bildzeugnl1sen zu 
sdiließen, hierin denn auch ein verhiltnismißig reidie1 ln1trumentarium zur Verfügung 
stand: und überall, wo musiziert worden Ist. hat dieser Klang kaum je eefehlt. Die Viel• 
falt der Typen und die fließenden Oberginee gewihren eine gewiue Freizügigkeit in 
der Handhabung, doch sollte man 1idi hüten, die doppelchörige Knidthal,laute in Altlage, 
also die eigentliche Sololaute des H./16. Jahrhundert,, au11dilleßlidt zu gebrauchen. Grund 
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für eine solche Einschränkung ist meist die Oberlegung, daß man mit der Laute . alles 
machen• könne und sie :zudem an Stärke des Tones allen anderen Zupfinstrumenten der 
Frühzeit überlegen sei. Aber nichts ist dem Musizieren mittelalterlicher Weisen mehr 
entgegen als das Eingleisige des ersten Argumentes; und was das zweite betrifft, so geht 
es heute doch entscheidend darum, &ich gerade in das sanfte Geläut jener wirklich sehr 
still spielenden Instrumente erneut hinein:zuhören und aus ihm eine Fülle musikalischer 
Einsichten zu gewinnen, die sich auf alle Bereiche der Aufführungspraxis und einer geistigen 
Werkschau beziehen. 

Für die letzte Gruppe von Bassa-Instrumenten endlich, für die Streicher, bleibt wenig 
zu bemerken: Fideln In bunter Vielfalt und auch das Rebec sind seit dem Ende des 
1. Jahrtausends bezeugt, wogegen die Gamben nicht vor der Mitte des 15. Jahrhunderts 
eingesetzt werden sollten. Die für Fideln und Rebec offenbar ältere Spielhaltung auf den 
Knien :zieht selbstverständlich unterhändige Bogenführung nach sich, und es ist ein Unding, 
wenn dies nicht beachtet wird, weil gerade durch diese Einzelheit die Klanggebung maß-
gebend bestimmt wird. Unnötig sollte dagegen eigentlich der Hinweis sein, daß :zu unter-
scheiden ist :zwischen den historischen Fidel-Typen und den bloß #Fideln" genannten, neu 
konstruierten Instrumenten für hausmusikalische und Übungs-Zwecke. 

In engem Zusammenhang mit dem eben ausführlicher besprochenen Grundsatz steht ein 
zweiter, der freilich nie mit der gleichen Sicherheit ausgeprochen werden kann wie die ein-
zelnen Oberlegungen :zum vorigen Punkt. Dennoch scheint die Unterscheidung von Alta 
und Bassa nur sinnvoll, wenn sie auch in einer deutlichen Weise getrennt gespielt werden. 
Es fällt ja in der Tat in :zeitgenössischen Darstellungen auf, daß die Musikanten der 
beiden Gruppen in der Regel mehr oder weniger gesondert aufgestellt sind, und dazu kommt 
ihre offenkundige rangmäßige Unterscheidung im mittelalterlichen Denken. Jean Froissart 
( Meliador, 29729 f.), um nur ein Beispiel unter vielen :zu nennen, läßt deutlich werden, 
daß der Vorrang der Alta darin gründet, wie sie die Macht und Herrschaft des Fürsten 
weithin :zu verkünden vorzüglich geeignet sind. 

Eine Mischung von Instrumenten beider Gruppen hat meist :zwei schwerwiegende Nach-
teile zur Folge: einerseits wird ein in sich stärkenmäßig ausgewogenes Musizieren in der 
Mehrzahl der Fälle gestört oder gar verhindert; andererseits beraubt man sich durch Fusion 
der Gruppen des hauptsächlichen Mittels eines durch die gegebene Stufung abwechslungs-
vollen und also in echt mittelalterlichem Geiste • bunten" Musi:zierens. Die bereits an-
getönte kaum je :zu erreichende historische Sicherheit in dieser Besetzungsfrage hat mithin 
ihren Grund darin, daß sie auf dem Wege der Forschung allein überhaupt nie ausgemacht 
werden kann. Vielmehr hat sich jede Antwort immer auch faktisch in der Praxis zu 
bewähren. Darum seien hier wenigstens einige diesbezügliche Andeutungen erlaubt : 

Wenn die Regel einmal klar erkannt und ihr Sinn wirklich verstanden ist, wird man 
leicht finden, wo Ausnahmen erlaubt sein können. Wenn man :z. B. weiß, daß das sehr 
stille Krummhorn sich gegen Kesselmundstück-Instrumente mit seiner Klangfarbe genügend 
durchsetzt, so kann es natürlich gerade reizvoll werden, etwa einen T enor-c. f. auf diese 
Weise herauszuheben, wogegen es durchaus komisch wirken müßte, eine Posaune, einen 
Pommer oder ein anderes Instrument der Alta-Gruppe neben einem einzelnen Instrument 
der Bassa-Gruppe so zart spielen zu lassen, daß gerade der Alts-Charakter verloren geht r 
Im übrigen wird die Unsitte zu mischen, die bei unmittelbarer Audition meist nicht zu 
überzeugen vermag, vermutlich durch Rundfunk und Schallplatte gefördert, da hier jegliche 
Möglichkeit des 1tärkenmäßigen Ausgleiches gegeben ist. Es wären daher auch für diesen 
Fall zur Vermeidung irregeführter Vontellungen engere Grenzen wünschenswert. - Endlich 
1chadet man der mittelalterlichen Musik schwerlich durch etwas empfindlicher als durch 
Monotonie, die sofort eintritt, sobald das Mischen der beiden Gruppen gegenüber dem 
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Wechsel vorherrschend wird, oder durch falsche Mystilizierung, die sehr oft damit verbunden 
ist, daß man auf Alta, der angedeuteten Schwierigkeiten wegen, gänzlich verzichtet. 

So unscheinbar diese beiden Grundsätze an sich auch sind, so entscheidend wirken 
sie sich im Musizieren aus: durch den ersten ersteht im Hörer eindrucksvoll das Bild einer 
wachsenden Fülle ; durch den zweiten wird er unmittelbar in jene Welt hierarchischer 
Ordnung versetzt, die ein Grundzug des mittelalterlichen Denkens überhaupt war und 
dadurch auch zu einem Quellort seiner Musik geworden ist, von dem her das einzelne Werk 
erst in dem erfaßt werden kann, was es von ihm selber her als ein Austrag erfahrener 
Gesetze war (vgl. dazu Walter Frei, Das Entstehen mehrstimmiger Musik und die Einheit 
des Glaubens, Basel 1964, S. 9-24). 

LauteHisten der böhmischeH Spätrenaissance 
VON EMIL VOGL , PRAG 

Wir kennen böhmische Lautenisten des XVI. Jahrhunderts eher aus Briefen, Strafakten 
und anderen literarischen Zeugnissen als aus Denkmälern, die bisher nur ganz spärlich 
nachzuweisen waren. Hier soll nun von einigen Lautentabulaturen gehandelt werden, die 
erst durch archivalische Studien als von böhmischer Herkunft zu erkennen waren. Vorerst 
soll einiger Namen Erwähnung getan werden, die Lautenspieler nennen, deren Werk und 
Stil unbekannt blieb. Sd:ton zu Anfang des XVI. Jahrhunderts, am 28 . August 1517, sd:treibt 
Johann von Lobkowitz an Heinrid:t von Rosenberg aus Bologna 1 . Sie wissen ja, daß idt 
n11r ein wenig Laute spielen kann" (in Obersetzung aus dem Tsd:techisd:ten). Ebenfalls im 
Jahre 1517 legt vor einem Prager Gericht der Lautenist Bartholomäus Merkher Zeugnis 
ab, desgleid:ten am 31. März 1581 der Lautenspieler Daniel Sklenarz. Am 14. März 1602 
ersd:teint als Zeuge vor Gericht der Musiker Johann LyndJ2. Dlabacz 1 erwähnt ein Lob-
gedieht auf Johann Wencalek; unter den Erben des Nürnberger Druckers Valentin Neuber 
wird sein Vetter Hans Neuber, Lautenist zu Prag, erwähnt'. Diese Reihe, in der deutsche 
und tsd:ted:tische Namen erscheinen, könnte wahrscheinlich erweitert werden, ganz zu 
sd:tweigen von den vielen Lautenmad:tem dieser Zeit, die in Böhmen wirkten und oft auch 
Lautenisten waren. Allen Spielern der Laute, die wir erwähnen werden, ist aber eines 
gemeinsam: sie spielten und notierten ihre Werke in deutscher Tabulatur. Kompositionen 
in anderer Notierung aus dieser Zeit sind mir nicht bekannt geworden. Erst in der Barock-
zeit taucht die französische Tabulatur auf. 

In der Zeit vom Ende des 16. bis zum Anfang des 17. Jahrhunderts, die hier behan-
delt werden soll, ersd:teinen zwei Namen in Handschriften, die sich erhalten haben. Dazu 
kommen zwei Fragmente nadiweislidi böhmischer Herkunft, deren Schreiber unbekannt 
ist. Aud:t zweier Deutsdier, die in Böhmen wirkten und deren Lautenwerke wir kennen, 
soll Erwähnung getan werden. Damit ist der Umfang dieser Arbeit umrissen. 

Der älteste unter den böhmischen Lautenisten, von dem sidi Werke erhalten haben, ist 
Johann Arpin von Domdorf. Sein Stammbaum ist leicht zu verfolgen, da er einer ange-
sehenen Saazer Humanistenfamilie entstammte. Sein Werk ist bisher von der tsd:tediischen 

1 Ardtiv ~••kf XI, 1902, S. 201. 
1 E. Pazaurek : B,1t,A11• zu ''"" Gudllcl.te .,., Musik IH BIiit'"•"· Mltldlun1cn de1 Ver•ln1 !Gr Guchichte 
der Deullch•n In B6hmen 23, 1114. 
1 G. J. Dlabacz : A./11t1,..IHn ltlstorlJcl.u KAHJtlerlexlkoH fir 86H1HtH, Prae ltH. 
' R. Waener: Er11ANZNHfltH zur Gudildit, .,., NArHbtr1n Musll,,l,ud,,r .iu 16. Jaltrlta11.itrrs. ZIMw XJJ, 
1929-1930, s. 506-501. 
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Musikwissenschaft unbeachtet geblieben, da sowohl Diedanann 5 als auch Boetticher 9 Arpin 
zu den polnischen Musikern rechneten. Einer der Ahnherrn des Johannes Arpinus ist der 
erste Stadtschreiber von Saaz, Valentin Mezericz, ein Freund des lateinischen Humanisten 
Bohuslaw Lobkowitz von Hassenstein. Die Tochter Susanne des Valentin Mezericz heiratete 
den Magister Nikolaus Czernobyl (Artemisius). Dieser, um 1495 in Saaz geboren, studierte 
in Wittenberg und wurde im Jahre 1518 Magister der freien Künste, später Rektor der 
hochangesehenen Lateinschule in Saaz. Im Jahre 1531 wurde er Primas der Stadt; nach dem 
Aufstand der Städte gegen Ferdinand I. der Stadt verwiesen, durfte er in der Heimat 
bleiben, nachdem Freunde beim Kaiser für ihn baten. Von seinen literarischen Arbeiten 
ist uns nur ein tschechischer Traktat über die Behandlung der Leibeigenen auf herrschaft-
lichen Gütern bekannt 7• Magister Czernobyl starb an der Pest am 14. Februar 1556 8• 

Seiner Ehe entstammten zwei Töchter und wahrscheinlich ein Sohn Johann. Die 
zweitgeborene Tochter Katharina heiratete im Jahre 1547 den Wenzel Arpin aus Böhmisch-
Kamnitz. Prochazka • bezeichnet ihn als Camenicenus. Er ist um das Jahr 1515 to geboren, 
studierte in den Jahren 1530 bis 1542 in Wittenberg und wurde dort Schüler Philipp 
Melanchthons 11• Zusammen mit seinen Mitschülern Matthias Collinus und Hanu§ von 
Landskron dankt er in einem Schreiben dem Prager Senat für die Unterstützung, die dieser 
ihnen angedeihen ließ 12• Nach seiner Rüd<lcehr nach Böhmen bewarb sich Wenzel Arpin 
vergeblich um die Stelle eines Professors der lateinischen Sprache an der Prager Universität. 
So wandte er sich nach Saaz, wo er im Jahre 1542 Rektor an der Lateinschule wurde. Aus 
dieser Zeit stammt ein Begleitschreiben an den Stadtrat zu einem Kalender für das Jahr 
1544, in dem er für erwiesene Wohltaten dankt 18• Im Jahre 1550 wurde Wenzel Arpin 
Bürger der Stadt, vom Jahre 1552 bis 1564 war er Ratsherr und von 1564 bis 1573 
Bürgermeister. Am 24. April 1556 wurde er nobilitiert und erhielt das Prädikat von 
Dorndorf 14• Sein Wappen, das wir auch auf der dritten Seite der Lautensammlung seines 
Enkels finden, beschreibt Sedlacek 15 ; einen wenn auch fehlerhaften Stammbaum enthält 
die genealogische Sammlung Dobrzensky 11 : eine recht gute Lebensbeschreibung, nicht ohne 
Irrtümer, veröffentlichte Novacek 11• Wenzel Arpin von Domdorf war ein begüterter 
Mann. Seine Einnahmequellen entstammten dem Weinbau, und er wird unter den Ältesten 
der Weinherren genannt. Er starb an der Pest am 1. Februar 1582, gleichzeitig mit vielen 
angesehenen Bürgern der Stadt und Magistern der Schule. 

Magister Wenzel Arpin war dreimal verheiratet. Seine erste Ehe mit Katharina, gebo-
rene Czernobyl, haben wir oben erwähnt. Diese erste Gattin starb schon im Jahre 1561. 

6 J. Diedanann : Die IH de•tsd«H LouteHtobuloturtH RbtrlltferttH TIHZ< dts 16. Jahrk•Hderts. Kusel 1931. 
• W. Boettldier: Studien z•r sollstlsd«H LauttH1raxls du 16. uHd 17. Jahrl<uHderts , Hab.-Sdw. Berlin 1943 
(mudt.-,dtr.). 
7 Ardih lulcf XXß, 190S. 
8 W. Katurowtkf: Dlt PrlMotortH der Stadt Saaz , Mitteilungen du Verelnu für Ge,dtldtte der Deuttdien 
in Böhmen 10, 1171; den. : NtaologlutN dtr Stadt Saaz, Sau IIU; A. Seifert: Gtsdtldtte der kg/. Stadt 
Soai, Saaz 1'94. 
9 F. Prochbka : Ml,ctlaHttH der bOloHfsdttH """ MihrlsdttH Llttrotur. Neue Abhandlun11en der kgl. höhml-
tdtm Geselltdialt der Wluentdtaften, III, 1791 . 
lt Ottilv HONlHj ,loVHlk (Otto, Lexikon), II. Teil, Prar 1119. 
11 J. Jlreuk: Ha1111I L•,u/rlrroKHrlty z KroHtn/tldw. Ca,oplt h1Ubo mutea (Zelttdtrilt da bOhmhdten 
Mwtmm) 1113. 
11 F. Procbbka: Co-t11tarl••• 1112. 
ll Mr,,,. VAclov• Ar,,,.. 11st radl Mlsta :lotce 1. ,. H44 (Ein Brief deo Ma,t,ur Wuu:el Arpin an den 
Stadtrat von Sau), NeuawJabe 1931. 
H A. von Doerr: Der Altl d<r &ob<11dt,11 K10Hli11d<r, Prar 1900; A. Sdtlmon: Der Atltl vo11 Bc51tH1<11, 
M4"1t11 *"" Sddetl<H, Prar o. J. 
U A. Sedlauk: CetlioMo,•vtllA lcera/tllka (BObmltdt-mlhrlsdte Heraldik), Pra1 1902, 
H Zentrale, StaattanhlY: Genealogitdte Sammlunr da Grafen Johann Wen.zel Dobrzen,ky, Materialien 
sa den Stammblumen A-J. S. 22 und u . 
17 J. V. NovAlelt Mim VAclalf Ar,111 z DonulorfM. Cuoplt CaUbo mu,ea (Zeltscnrlft d. bohm. M111e1D11t) 
1904. 
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Eine zweite Ehe ging er mit Regina, Witwe des Thomas des Älteren, ein; in dritter .Ehe 
sdiließlich heiratete er Anna, die Tochter des Heinrich Slädek. 

Der erstgeborene Sohn aus erster Ehe war Johannes Arpin, der Vater des Lautenisten. 
Prochäzka schreibt von ihm: . Maglstri W e11ceslal Arpl11i a Dor11dorf ftlius prl1t1oge111tus. • 
Er lobt ihn als gebildeten und edlen Menschen, der länger zu leben verdient hätte. 
Sein Geburtsjahr wird von Truhläf 18 als 1547 angegeben. Derselbe Autor sagt von ihm, 
daß Johannes der Ältere Schüler der Saazer Lateinschule war, 1560 zu Leipzig und in den 
Jahren 1568 bis 1570 zu Wittenberg studierte. Am 14. November 1571 heiratete er die 
Regina Thomas, Tochter aus erster Ehe der :zweiten Frau seines Vaters. Das Datum seiner 
Ehesdt\ießung kennen wir aus einem Gedid:it des Humanisten Crinitus a Hlawaczowa, das 
dieser unter dem Titel Elegia pro ho11ore 11uptlarum 11obllls erudltl praeclarlsque vlrtutlbus 
0111atissi111I /uve11ls Joha1111ls ArpiHI Zatece11I a D0111dorf et ho11estae pudicaeque vlrgl11is 
Tomassidis scrip ta Ipso die 11uptiaru1t1, qul erat 14. Nove1t1br. a11110 1571 a. D. in der Samm-
lung des Ostracius 1573 veröffentlid:ite 18• Bildung und didtterisdte Begabung stellt Johann 
Arpin der Ältere in 214 Hexametern unter Beweis, die er 1570 anläßlich der Hod:izeit des 
David Crinitus a Hlawaczowa verfaßte 20• Truhlal begeht einen Fehler, wenn er Johann 
Arpin Vater und Sohn zu einer Person zusammenzieht. Johann Arpin der Ältere starb 
vor dem Jahre 1580, vor dem Tode seines Vaters, denn seine Witwe, damals sdton Gattin 
des Magisters Jakob Stryal von Pomnausd:i, wandte sidt 1580 an Kaiser Rudolf II. um 
Hilfe in einem Erbsdtaftsstreit für ihren minderjährigen Sohn Johann, das ehelid:ie Kind 
ihres verstorbenen Gatten Johann !1. Aber audt ihr zweiter Gatte starb bald darauf im Jahre 
1582 an der Pest. In dritter Ehe war sie mit Johann Teplidcy vermählt. 

Johann Arpin der Jüngere muß nadt dem Jahre 1571 geboren sein. Wir besitzen keine 
näheren Angaben über seinen Bildungsgang, doch wird er dem seines Vaters und Groß-
vaters nicht nadtgestanden haben. Seine Bildung ist uns aus dem Verzeid:inis seiner nad:i-
gelassenen Büdter belegt. Er heiratete Elisabeth :llehor. mit der er zwei Kinder hatte, die 
aber als letzte ihres Stammes im Jahre 1611 starben. Am 23 . Juni 1599 trat er einen Teil 
seiner Erbschaft seinem Neffen Nikolaus Hume\ius de Prochowa ab 21• Die Gründe für 
diesen Sdtritt gehen aus der Akte nidtt klar hervor. Johann Arpin von Domdorf der 
Jüngere starb im Jahre 1606. Seine Witwe Elisabeth verfaßte ihr Testament im Jahre 
1618 23, in dem sie der Saazer Lateinschule die Büd:ier ihres Mannes hinterließ und armer 
Schüler und der Literatenbrudersdtaft mit größeren Beträgen gedachte. Sie selbst starb im 
darauffolgenden Jahre. 

Die von Johann Arpin von Domdorf angelegte Lauten-Handsdtrift befindet sich derzeit 
in der Ratsschulbibliothek Zwidcau unter der Signatur CXV 3, Katalognummer 5'0 14• Der 
eigentlidten Lautentabulatur ist eine tschechisch gesdtriebene Handsdtrift beigegeben, die 
Anweisung zur Behandlung von Pferden enthält, so einen Rat, wie man ein unruhiges 
Pferd besdtlagen kann, wie man Hufschäden heilt, wie man ein altes Pferd beim Verkaufe 
feuriger ersdieinen läßt und ähnlidtes. Das Budi ist ein Pappband mit Lederrüdcen, Blatt-
größe im Querformat 18,5' :H cm. Entgegen den Angaben von Vollhardt16, der eine 
Besdtreibung des Bandes gab, glaube ich, daß die Handschrift in der Zeit um 15'90 und nicht 

18 Antonln Trublat und Kare! Hrdlna: R•lrovlr Jru ,,,.,,.Hlctvl h•411fllllclrl•u , zvl41rl l11UHlclrl•• 
(Handbuch de, humanlothchen Schrifttum,, baonden de, dichtert1d,en), I. Teil, Praa 1911. 
lt 01tradu1: C~on,1 eratloru'", H73 , Abt . IV Nr. 4. 
ZO Borrus, ec/01• scrlpt• ,le NNplllf D•vf,lfs CrlNltus • Hlawaciowa (H70) 1,et O.traclus, a. a. O., Al,t. I 
Nr. 2. 
t1 Zentrale, Staat,archlv, St,n. SM llt. A Nr. 4l/1. 
Z1 Zentrale, StaatoarchlY, Sl,n. SM Lit. A Nr. 42/2. 
IS Zentrale, Staa!Hrchlv, Sip. SM Lit , A Nr. 4l/3. 
H Ich danke audt an dieoer Stelle der Leituna der Ra11odtulblbltothek Zwlduiu lilr die Be1dtretbun1 der 
Hand,chrlft und die überl111un1 von Mikrofilmen, nach denen da, Manu,krlpt bearbeitet wurde. 
16 Relnbard Vollhardt: Blblloeraphtt dtr Mu11Jrwtrlrt IN dtr R•t11cl,Nlblb/totlrtlr 111 Zwldu• , MfM XXVII-
XXVlll, 119S-1196, Bell111. 
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nach dem Jahre 1600 entstanden ist. Die erste Seite der Sammlung bringt eine Angabe 
über die Übertragung von Taktzeichen der Tabulatur in Notenwerte. Die linke Hälfte 
der Seite nimmt ein dreifaches Akrostichon ein, das am Anfang, in der Mitte und am 
Ende der Verszeile das Wort • Testudo" erscheinen läßt und das in recht holprigen latei-
nischen Versen ein Lob auf die Laute enthält. Ein undeutlicher Schriftzug in der linken 
oberen Ecke zeigt den Namen .Johannes Arpinus Zatecenus". Auf der rechten Seite fin-
den sich neben lateinischen Versen Anweisungen für den Wechselschlag der rechten Hand 
des Spielers. Die zweite Seite trägt den Titel des Werkes: .Prima Pars Ta/bellaturae conl 
ti11ens Choreas!et Galliardas/tantum. Die dritte Seite trägt in einem Oval das Wappen 
der Arpins und am Rande die Inschrift .Johannes Arpinus a Domdorf". Die Bezeich-
nung der Seiten und der Inhalt ist bei Dieckmann genau angegeben; auffallend ist, daß 
nach Seite 62 die Zählung wieder mit 1 beginnt und bis 12 reicht. Wahrscheinlich dachte 
Arpin an eine secunda pars, die nicht zur Ausführung kam. Außer den drei oben be-
schriebenen Seiten enthält das Werk 72 Seiten mit deutscher Tabulatur. Bis auf Seite 58 
und 61 finden wir einen Schreiber, diese beiden Seiten sind von anderer Hand. Die zahl-
reichen Änderungen ganzer Takte, die unter den Zeilen· stehen, lassen Verbesserungen des 
Lehrers vermuten, wie ja das Ganze, von einfachen Kompositionen zu schwereren fort-
schreitend, ein Lehrwerk vermuten läßt. Auch die Duos für zwei Lauten am Beginn der 
Handschrift sind für Lehrer und Schüler gedacht, wobei der Schüler links vor dem aufge-
schlagenen Buche sitzend die in A-a' gestimmte Laute, der Lehrer rechts sitzend das in 
G-g' gestimmte Instrument spielt. Die Sitzordnung wird bei einigen Sätzen gewechselt. 

Interessant wird das Werk für die tschechische Musikwissenschaft wegen der Vielzahl von 
bodenständigen Tänzen und der Intabulierung eines Volksliedes, dessen Text sich bis 
heute lebend im Volke erhalten hat. Es ist das Lied .Dobrau nocz ma mila ... " ( .. Gute 
Nacht mein Liebchen ... "), das in einer früheren Fassung im Kunwalder Kantional 26 vom 
Jahre 1576 bekannt ist und in einer späteren Notierung für ein Klavierinstru-
ment im Vietoris-Kodex erscheint 17• Die Melodien wurden verändert, nur der Text blieb 
gleich. Neben Übertragungen italienischer Madrigale, das eine von Oratio Vecchi, das 
andere mit dem Texte eines evangelischen Chorals unterlegt, finden sich 11 Choreas, 
6 Galliarden, ebensoviel böhmische Tänze, , Galliarden für zwei Lauten, 6 polnische 
Tänze, Tänze mit nachfolgendem Hupfauf. .PassoHfezos" mit Saltarello und • Repress" , 
zweimal erscheint die Cyprian-Galliarde 28, ebensooft die .diorea studiosorum". Es ist 
im Ganzen das Repertoire der Zeit des Verfalles der Renaissancelaute, hier bemerkenswert 
durch die bodenständige und nationale Note. Der Hupfauf ist an drei Stellen als .zhuru" 
(.auf!") bezeichnet, einmal schreibt der Lehrer dazu .zhuru Janku" (.auf Hans!"). 

Zusammenfassend können wir von diesem böhmischen Lautenisten sagen, daß er einer 
evangelischen tschechischen Humanistenfamilie aus Saaz entstammte, um 1572 geboren 
wurde und im Jahre 1606 starb. Sein -Lautenwerk enthält Duos und Solostücke für die 
siebenchörige Laute, wobei es sidi teils wohl um Bearbeitungen von bekannten Kompo-
sitionen, teils aber auch um eigene Werke handeln dürfte. 

Andere Wege ging ein zweiter böhmischer Lautenspieler, Nikolaus Schmall von Leben-
dorf. Es ist nicht nachzuweisen, ob einer der Gründer der böhmisdten Stadt Policka im 
13. Jahrhundert, Kunrat von Lewendorf, dieser Familie angehörte 111• Im Jahre 1563 
tritt uns ein Johann Zürner von Lebendorf entgegen, der sich um ein .altes Gemiiuer 
bei Karlsbad ei11e Meile voH Engelsburg" bewirbt. Er will damit erblidt begnadet werden, 

N J. Bek: Ct11t4 ,vitsU ,1m! XVI. a XVII 1tolttl (Du ttdiechlldie weltliche Lied det XVI. und XVII . Jahr• 
hunderu), D111. Bmo 19J7 
11 Burlu-Flier-Hofejl: Huilba "° SlovtNth (Mu,ik In der Slowakei), Bratltlava 19H. 
18 L. Sdirade: EINt Gosltardt vo11 c,,,,.," dt Rort. AfMw VUI, 1926, S. 351, hier auch eine eenaue Aneabe 
det lnhaltet de, Bande,. 
ff H. Jlrelek : K,41. vlHHI ,.E,to Vy,okl Myto (Die kel. Leibgeding,tadt Hohenmaut), Hohenmaut 1814. 
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wie aus einem Reskript des Kaisers Ferdinand an die böhmische Kammer hervorgeht 30• 

Im Jahre 1566 beteiligt sich Johann Zürner von Lebendorf am Türkenfeldzuge des Wilhelm 
von Rosenberg im Range eines Profoßen. Am 14. November 1590 wird er probeweise auf 
ein Jahr als Hauptmann der Herrschaft Pressnitz installiert; am 24. November wird ihm 
das Inventar übergeben 31• Am 2. Mai 1591 hält er in Laucha die Kirchenrechnung ab 12, 

1594 endet seine Amtszeit, und am 22. Feber 1S98 übergibt er die Redmungslegung 
seiner Verwaltung 33• Die Persönlichkeit Johann Zürners von Lebendorf erhellen zahl-
reiche Akten über Ehrenbeleidigungen und Streitfälle 34• Er starb am 8. Juli 1602. Am 
15. Juli desselben Jahres stellte das Gericht zu Laucha das Erbe auf 35 - das Vermögen 
eines mittelbegüterten Landedelmannes. Als Erben werden genannt seine Witwe Ursula, 
zwei Töchter und der jüngste Sohn Philipp. In der Aufstellung erscheint sein Sohn Johann 
nicht, da er vor ihm verstorben war. 

Dieser Sohn Johann Zürner von Lebendorf heiratete in Prag im Jahre 15'85 Barbara, 
die Witwe des Schützen Veit Hermann 38, die in die Ehe ein großes Haus auf der Klein-
seite (Konskriptionsnummer 249, in der heutigen Nerudagasse) mitbrachte. Nach dem 
Ehekontrakt war auch Johann von Lebendorf nicht unbemittelt. Im Jahre 1590 finden wir 
ihn schon in der Stadt Beraun, wo sein Name von da an in den Stadtbüchern bei Kauf 
und Verkauf von Liegenschaften erscheint. Das Prager Haus, genannt beim Marschalek, 
verkauft er schon vor dem Jahr 1592 an das Ehepaar Netuschil, mit dem er einen langen 
Rechtsstreit führte 37• Seine erste Frau scheint zu dieser Zeit schon verstorben gewesen 
zu sein, denn 1594 kaufte er das Haus beim Adler am Marktplatz zu Beraun, wobei seine 
zweite Frau als Mitkäufer erscheint. In diesem Haus, das er vom Tischler Wenzel Redder 
aus Prag erstand, betrieb er eine Schankwirtschaft 38• Am 23. August 1599, beim großen 
Brande der Stadt, bei dem auch alle Kirchenbücher zu Grunde gingen, verbrannte auch das 
Haus am Marktplatz. Dies und die Klage über ihre Not erfahren wir aus einer tschechisch 
geschriebenen Eingabe der Witwe Johann Zürners von Lebendorf des Jüngeren vom 8. März 
1601 39• Hier spricht sie von drei Kindern; in einem Schreiben an ihre Schwiegermutter 
mit der Forderung nach einem Anteil am Erbe Johann Zürners des Älteren vom 24. Juni 
1620 erwähnt sie nur noch zwei, eines scheint in der Zwischenzeit gestorben zu sein. Hans 
Zürner der Jüngere von Lebendorf scheint demnach um das Jahr 1600 gestorben zu sein. 

Die Schicksale der beiden Söhne des Johann Zürner von Lebendorf des Jüngeren gehen, 
ein Zeichen der stürmischen Zeit, weit auseinander. Der eine Sohn, Hans Heinrich, blieb in 
Beraun, heiratete am 12. Juli 1622 Katharina, die Tochter des Metzgers Knoflilek 40, 

kaufte im gleichen Jahr ein Haus am Marktplatz von Beraun, mußte aber wegen seines 
protestantischen Glaubens, dem er treu blieb, im Jahre 1628 seine Vaterstadt verlassen. 
Sein weiteres Schicksal ist uns unbekannt. Der andere Sohn, Nikolaus Schmal!, trat zum 
katholischen Glauben über; anders wäre seine Anstellung beim erzkatholischen Martinicz 
undenkbar. Sein Geburtsjahr kennen wir nicht, da ja die Kirchenbücher dieser Zeit ver-
nichtet wurden. Ich vermute, daß er zwischen 1592 und 1594 zur Welt kam. In den Stadt-
büchern ist seiner nirgend Erwähnung getan, als ob er in Acht und Bann getan worden 
wäre. Auch die erhaltenen Verzeichnisse der Prager Universität führen seinen Namen 

30 Zentrales Staat1udtiv, Sie,,. SM Z 7S/1. 
31 Zentrales Staaturdiiv, Sign. Sm Band P 1. 4. 
H Andreas Magerle : Der Gtrldttsbezlrlf Pr,ssHltz, Pressnltz 1906. 
38 Zentralu Staatnrdilv, Sign. SM Z 75/4 , 
34 Zentrale, Staauardiiv, Slgn. SM Z 75/6 . 
36 Zentral<1 Staat1ardtiv, Sign. SM Z 75/5 . 
39 Ardtlv der Hauptstadt Prag, Liber contract Nr. 2214. 
87 Zentrales Staatsardtiv Slgn. SM Z 75/3. 
38 Jo,ef Vladyka: Mil/ Btrouo (Mein Beraun), Beraun 1931; Jo,ef Yavra: PaHlltl lfrdl. Hllsta Berow•a 
(Erinnerungen der leg!. Stadt Beraun), Beraun 1899. 
39 Zentrales Staaturdtlv, Sign. SM Z 75/S. 
40 Zentrales Staaturdtlv, Genealogbdte Sammlung Dobr:zen,lcy, Sie,,. L Seite 42 . 
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nidit an 41, obwohl er eine höhere Bildung genossen haben muß. Aufzeidinungen über die 
Studenten des Jesuitenkollegs, wo er, wie idi vermute, erzogen wurde, haben sidi nidit 
erhalten. Wohl kennen wir die engen Verbindungen der Jesuiten zu seinem späteren 
Brotherrn 41, er selbst wird aber nirgends erwähnt. Wir sind also auf bloße Vermutungen 
angewiesen. 

Die erste Aufzeidinung über ein Zusammentreffen von Jaroslaus Borzita von Martinicz 
mit Lebendorf haben wir vom 19. März 1608, wo er in ein in Leder gebundenes Heft die 
Eintragung madit: .Ex liberalitate IllustrlssiHfi DoHfiHi! ]aroslal BaroHls Martlnicz accepi / 
1608 / 19• Marttl." Jaroslaus Borzita Baron von Martinicz (1582-16-19) war von 1609 
biJ 1618 Hofmarsdiall, später Burggraf von Karlstein und wurde am 23. Mai 1618 als 
Dritter aus dem Fenster der Hofkanzlei der Prager Burg gestürzt. Nadi dem Fenstersturz 
flüditete er nadi Passau und Mündien. Nikolaus Sdimall von Lebendorf war bei diesem 
katholisdien Herrn Kanzleisdireiber, wie er selbst auf dem Titelblatt seines Lautenbudies 
anführt. Auf dem gleidien Blatt wie diese Eintragung finden wir nodi eine Unterschrift, 
in der er seine tschechische Abstammung nicht verleugnet: .Nlk. SsHfal z Lebendor. Prag 
1615." Dazwisdien liegt das Jahr 1613, in dem er sein Lautenbuch anlegte. Dieses ent• 
stammt der Lobkowitzschen Bibliothek 43 ; heute ist es in der Universitätsbibliothek zu Prag 
hinterlegt und trägt die Signatur XX11I F 174. Das Schidcsal Lebendorfs nach dem Jahre 
1615 ist in Dunkel gehüllt. 

Das Lautenbuch hat die Größe 16 :21 cm, der Ledereinband trägt in Blindprägung das 
Wappen der Martinicz, die Wasserrosenblättermit der Krone. Die erste Seite haben wir oben be-
schrieben, auf der nächsten folgen Schriftproben von später Hand. Nach drei leeren Blättern sind 
zwei Seiten mit kolorierten Zeidinungen von Pflanzen und Blumen gesdtmüdct, nadt wiederum 
drei leeren Blättern folgt die erste Seite der Lautenhandsdtrift. Sie .beginnt mit der Anweisung 
zum Einstimmen des Instruments in der altbekannten Art, die Quintsaite so hoch zu ziehen, 
ab sie es erträgt und nadt ihr in Oktaven die übrigen Saiten zu stimmen. Das nachfolgende 
Titelblatt lautet: LautteH Tabulatur / Buech, DarlHHe11 viel sch1J11e I11trade11 / Galliarde11, 
PassoH1etze11 UHnd aHdere / viel herrliche stüeck beschriebeH selndt von / Hfler Nicolao 
SchHfall voH LebeHdorf derselbeH zeit / KaHtzleischreibern des Wohlgeborne11 HerrH Herrn 
Jaroslal Bolrzlta von11 Marti11lcz Herrn zu SH1ecz11a, welsse11 Augezdecz, Wo I korz u11d 
Malikowicz, RllHflscher Kalsserllcher Malestilt Rath / Statthaltern u1111d dero HofH1ar-
schalcheH IH KIJHlgrelch BeheiH1b / A11110 D0H1i11I/ / 1613. Es folgen 75 mit deutsdter 
Lautentabulatur beschriebene Blätter, wobei Seite H ein am oberen Rande angeklebtes 
Blättchen von der Größe 8 :6 cm trägt, auf dem ein Lautenkragen abgebildet ist. 

Von Blatt 48 an folgen Mariengebete auf drei Blättern. nadt wiederum 13 leeren Blättern 
eine Seite mit französisdien Sätzen aus späterer Zeit und 13 Seiten von Wahrsagungen in 
tsdtediisdier Spradie vom Jahre 1708. Den Sdiluß bilden 14 leere Blätter, wobei bemerkt 
werden muß, daß das Heft unprünglidi viel größeren Umfang hatte, da in der Mitte des 
Bandes Reste von rund 20 herausgerissenen Blättern zu finden sind. 

Wieder haben wir eine Sammlung von Lautenkompositionen vor uns, zusammengetragen 
von einem begeisterten Lautenisten. Wohl nur zum geringsten Teil werden es eigene 
Kompositionen sein. Altes Gut steht neben jüngeren Werken. Zum ersteren zähle ich 
die Intabulierung von deutsdien Liedern wie .Guet gesell u11d Ich Hfuß wa11dern", .Gar 
lustig ist spatztereH gah11", zwei .Rolande", .Die schöne SomH1erzelt", • Wer geliebt iHf 
grü11e11 Mayen". Zwei katholische Kirchenlieder, "Gelobt sey Jesu Christ" und .U11s Ist 
tln KIHdlel11 heut geboreH", vertreten das geistliche Repertoire. An Tänzen finden sich 

U B. M. Giczin•lcf: P,o,r.,.,..,ata ac•dtHllat praJtHsls ao 1616. Univeniliubtblio1hek Pue, Sien, Tre1. 
RI 4JO; ArHra M. Morcl BydztowlHI 6 FloreHtlHo, d11 .• Sien, XXII O 217. 
4t Dtorl•"' colltJII Soctttot11 Je•• ad St . CleH1tH1 Progat •. • , Bibi. S1rahow, Slen, D. C. III J6. 
n J. Wolf. HaHJbud, der NototloHslruHdt, II, Leipzie 1919. 
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Bergamasken, Choreas, fünf Correnten, Gagliarden, Intraden, .Passo1t1ezl", Saltarelli, 
Siebenbürger und ein spanisdier Tanz. Auf italienisdie Quellen deuten sedis .Passomezl" 
mit drei bis sedis Variationen, wie sie zu Ende des Jahrhunderts von Italienern gesdirieben 
wurden". Audi einen böhmisdien Tanz, übersdirieben .taHecz• , vergißt Lebendorf nidit 
(S. ,). Nur dreimal finden wir Übertragungen von Madrigalen; eines, mit dem Titel 
. Mlparto• (S. 67) stammt aus den Flores musicae des Johannes Ruden (Heidelberg 1600), 
das dieser mit dem vollem Titel .MI parto vita 1t1ia" (Antonio Pacie) als Nr. ,s veröf-
fentlidite. Das ganze Lautenwerk ist von einer Hand gesdirieben, die häufigen Absdireib-
fehler in geläufigen Akkorden lassen auf einen nidit allzu geübten Spieler sdilie.Ben. 

Die zwei anonymen Fragmente, die zu erwähnen sind. stammen aus etwas späterer 
Zeit als die Lautenbüdier des Arpin und des Lebendorf. Das größte und widitigste wird 
heute unter der Signatur XIII B :237 in der Musikabteilung des Nationalmuseums in Prag 
aufbewahrt. Der Zustand dieser Handsdirift ist redit sdiledit. Wurmfraß und Wasser haben 
einzelne Blätter fast vollständig unleserlidi gemadit, einzelne sind nur zum Teil entzifferbar. 
Im Ganzen zähle idi 83 Seiten von etwa 18 ::24 cm, einige Einzelblätter, wenige Doppel-
blätter, ein Blatt ist zur Hälfte abgerissen. Die Anfänge und Titel der Kompositionen 
sind wegen der sdiadhaften Ränder oft so besdiädigt, daß man Mühe hat, die T aktierung zu 
rekonstruieren. Idi zähle 63 vollständige mehr oder minder lesbare Kompositionen, dazu 
:26 Anfänge, ein Mittelstück und :2; Sdilüsse ohne Anfänge. Der Inhalt, soweit überhaupt 
feststellbar, untersdieidet sidi von den oben besdiriebenen Tabulaturen. Es finden sidi 
weniger Tanzformen, um so mehr ersdieinen Übertragungen von Madrigalen und Villanel-
len. An Tänzen tritt eine Branle gay auf, neun Couranten, darunter eine französisdie und 
eine als .a WleH" bezeidinete. Galliarden, Intraden und eine Paduana hispanica sowie 
zwei Sarabanden ergänzen das Programm. Eine dieser Sarabanden ist die Übertragung 
einer Komposition von Gaultier in deutsdie Tabulatur. Es handelt sidi wohl um ein Werk 
Ennemond Gaultiers (157'-16H) ; ein Beweis, wie bald der Ruhm der neufranzösisdien 
Sdiule nadi Böhmen gelangte. Zu den üblidien . Passomezi" mit nadifolgendem . Saltarel/" 
gesellen sidi bloß mit • TaHtz• übersdiriebene Sätze, darunter ein .Batori-TaHtz•, wohl 
zur Ankunft Sigismunds Batoris im Jahre H97 in Prag 45, ein • TaHtz" des Herrn v. Tiltz 
und einer des Herrn Sdiins Preger. Von Intabulierungen geistlidier Lieder sind ein 
.HoslaHa", ein .Adt Gott" und . Jesus tu nobis influas• zu nennen. Das Programm er-
gänzen Übertragungen französisdier und italienisdier Madrigale. Unser besonderes Interesse 
wecken die Intabulierungen der deutsdien Villanellen des Jacobus Regnart (lH0-1600). 
Hier sind sie mit Obersetzungen der Titel ins Tsdiediisdie verzeidinet. Es sind : .Olme 
Dldt" • • Lieb 1t1idt als ich Dich", .Jungfrau Euer WaHkel1t1ut" ; ein Beweis der Beliebtheit 
und Verbreitung Regnartsdier Kompositionen bei den tsdiediisdien Musikern dieser Zeit. 
Im Fragment finden sidi nodi andere Villanellen desselben Komponisten, so • WaHH ich 
gede11k", • War wird deHH trösten", • WenH Ich ver/Ure dich", die wir audi aus Weissels 
Lautenbudi vom Jahre H9:2" kennen. Die Handsdirift enthält weiter Bearbeitungen deut-
sdier Volkslieder, wie . Ich gleng einmal spatzleren" , . Die Soldaten slHd aller Ehren wert" • 
• Ist die auff dieser Welt". Das Praeludtu1t1 StephaHI Laurentll ]acobldls aus dieser Hand-
sdirift wurde von Pohanka 47 veröffentlidit. Es gelang auch mir nicht nad12:uweisen, woher 
dieser Lautenist stammt. Der Name kommt unter den Bakkalaurei und Magistern der 
Zeit häufig vor, dodi fand idi keine Bestätigung der Meinung 48, daß er aus Prag stamme. 

'4 Vel , 0 . Cbilesotd : LauttH<pltltr du XVI . ]ahrhHdtrtr, leipzle 1191 . 
u Pa1Hltt MtkulaJt Dattcklho z Hulova (Erlnncrunpn du Nikola111 Daticky von He1lon), bna. von 
A. Resek, Praii 1178. 
4t H. P. Kondc, Gud<td<tt dtr Laute uHd LauttHIHustk IH PrtuHtH, Kusel 19H . 
n J. Pobanka : DI/IHy tukl hdby v pflltladtck (Gucbidtte der tsdtecbildien Musik In Beispielen) , Praa 19J7. 
48 J. Racek : Ctsk4 hdba (Tsdtediildie Musik), Prar 19JI . 
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In der Handsduift ist an eine siebenchörige Laute gedacht. Als Entstehungszeit würde 
ich, aus Gründen der Notation, das zweite Dezennium des XVII. Jahrhunderts annehmen. 
Er finden sich neben der traditionellen Taktbezeichnung der deutschen Tabulatur auch 
Zeichen mit Notenköpfen und Fähnchen, die der Taktierung der späteren französischen 
Tabulatur entnommen sind, wie sie im Kodex Leipzig II 6 15, der 1619 datiert ist, vor-
kommen. Diese Bezeichnung nach französischer Art treffen wir besonders bei jenen Kompo-
sitionen an, die aus französischen oder italienischen Tabulaturen in die deutsche über-
tragen wurden, wie z. B. bei der Gaultierschen Sarabande. Beide Arten finden sich oft 
auf einer Seite und von einer Hand, so daß man schließen muß, daß sie gleichzeitig ent-
standen sind. 

Außer der deutschen Notationsweise haben alle drei bisher beschriebenen Handschriften 
noch das gemeinsame Merkmal aufzuweisen, daß neben Noten auch Sinnsprüche, Sentenzen 
und Verse in vielerlei Sprachen verzeichnet sind. Während sich Arpin, seiner humanistischen 
Bildung gemäß, auf lateinische Verse und Sprüche aus Klassikern und Humanisten be-
schränkt, lebt sich Lebendorf in oft frechen und groben deutschen Sprichwörtern aus, die 
den Übermut des jungen Scholaren zeigen. Das zuletzt erwähnte Fragment bringt eine 
Vielzahl der Merksprüche des Pseudo-Cato in lateinischer Sprache und in tschedtischer 
Übersetzung. Die tschechischen Verse stammen ausnahmslos aus der Prager Cato-Ausgabe 
des Vorlic!ny vom Jahre 1597 49• Der Brauch, zwischen Musikstüd<:en für Laute Inschriften 
anzuführen, entstammt dem letzten Viertel des 16. Jahrhunderts und verschwand im 
zweiten bis dritten Jahrzehnt des darauffolgenden. 

Das zweite Fragment, eine Anweisung zum Lernen des Lautenspiels, enthält die Hand-
schrift Sign. V C 25 des Nationalmuseums in Prag. Auf dem Einband des 31 :19,5 cm 
großen Bandes finden wir die Jahreszahlen 1642 und 1657, doch glaube ich, daß die 
Anweisung zum Lautenspielen früher, vielleicht um 1630, entstanden ist. Beigebunden ist 
eine Anleitung zum Vergolden und zum Bau von Sonnenuhren. Auf vier stark beschädigten 
Seiten steht mit roter Tinte der Titel Naucze11ij yah se ma 11a laut11u uczlti hrati/ (An-
leitung, wie man die Laute zu spielen lernen soll). Bemerkenswert ist die Anweisung für 
den Anfänger, die Buchstaben der deutschen Tabulatur aufs Griffbrett zu malen. Am 
Beispiel des .Puer 11atus in Bethlehem" wird Griff für Griff das Spiel erläutert. Das 
Einstimmen der Laute erfolgt hier nadt der Regel, mit dem Tabulatur-B auf der tiefsten 
Saite zu beginnen, die Quinte einzustimmen und dann in Quarten die übrigen Saiten in 
Einklang zu bringen. Also anders als bei Lebendorf, der von der obersten Saite beginnt, 
und anders als bei Arpin, der in Oktaven ohne Höhenbezeichnung stimmt. Auch die fran-
zösische Tabulatur wird erklärt, wobei ein Bild der Laute die Erklärungen erleichtern soll. 
Mehr ist beim schlechten. Zustand der Handschrift nidtt zu sagen, .außer daß wir erstaunt 
bemerken müssen, wie lange sich die deutsche Tabulatur in Böhmen erhalten hat. 

Ober das Wirken zweier deutscher Musiker, deren Lautenkompositionen wir kennen, 
sollen hier nur Bemerkungen gebracht werden, da ihre Lebensdaten in der Hauptsache 
von Wustmann 80 klargestellt wurden. An erster Stelle ist V alerius Otto zu nennen, der am 
25. Juli 1579 zu Leipzig geboren wurde, sich 1592 an der dortigen Universität zusammen 
mit seinem Bruder Gottfried immatrikulierte, 1593 aber von der Stadt nach Schulpforta 
geschidct wurde. Am 23. Oktober 1609 verkauft er durch seinen Anwalt das von seinen 
Eltern ererbte Haus, wobei er schon als fürstlich Leuchtenbergischer Organist bezeidmet 
wird. Die gleiche Bezeidtnung führt er im Titel seines Werkes Newe Paduanen 61 vom 
Jahre 1611 neben dem eines .Organisten In der alten Stadt Prag bey unserer lieben 

4t CatoHII dlstlcl<a HCoralla '""' ,cl<ollls D . Era11HI Rotttrodalffl '""' eHHaratloH, Bole1Hlca Paul/ AqulllHar/1 
HradectHI. Prat,at typ/1 Georgl/ Jacobld/1 DaczlzeHI . AHHO MDXCVII. 
IO R. Wu,tmann: Mu1lkgt1dl ldltt Le/pz/g1 I, Leipzle 1906. 
51 Ab,dirift von Emil Trolda In der Mu,ikabteilung des Nationalmu„um, In Prag, Slp. XXVIII E 6l und 
Sammlune Kr'1 Nr. 303 . 
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Frnwrn In Thein .. . • . Die Frage, wann er vor 1609 Leuchtenbergischer Organist werden 
konnte, erklärt uns eine Studie zur Geschichte der Landgrafen von Leud:itenberg 41• Georg 
Ludwig Landgraf von Leuchtenberg (1560-1613) wurde allgemein der Merkur Rudolfs II. 
genannt, da er für den Kaiser öfter diplomatische Missionen durchführte, so 1587 nach 
Warschau, 1592 nach Krakau, 1595 in die Niederlande. Im Jahre 1605 führte er für Ru-
dolf II. eine Gesandtschaft an den König von England zur Schlichtung von Streitigkeiten 
zwischen britischen und hanseatischen Kaufleuten. Während sonst sein Hofstaat nur wenige 
Bedienstete zählte, begleiteten ihn diesmal 114 Personen. Er reiste am 4. Juli von Prag 
ab, am 8. Juli war er in Calais, im August wieder in Brüssel zurück. Es unterliegt keinem 
Zweifel, daß er eine kleine Hofkapelle mitführte, und in ihr war wohl der 26jährige 
Valerius Otto Organist geworden. Schwieriger ist es heute, seinen Titel ab Organist an 
der Theinkirche in Prag nachzuweisen, da viele die Besoldung der Musiker der Magistrats-
kirchen betreffende Quellen verloren sind. Daß er zu jener Zeit Organist an der Salvator-
kirche gewesen wäre 63, ist ausgeschlossen, da zu dieser erst am 27. Juli 1611 der Grundstein 
gelegt wurde"· Von seinen Lautenwerken haben sich nur zwei Galliarden in der Handschrift 
Leipzig II 6 15 erhalten. Der Hinweis Zuths' 5i5, daß sidi auch im Kodex Milleran" Werke 
von ihm befinden, ist hinfällig. Nach Durchsicht von Mikrofotos 17 dieser Handschrift findet 
man wohl im Verzeichnis der bekannten Lautenisten der Zeit um 1700 den Namen Otto, 
im Kodex selbst ist aber kein Werk von ihm verzeichnet. Es würde uns auch wundem, 
wenn Ottos Ruhm als Lautenist bis ins 18. Jahrhundert gereicht hätte. 

Der letzte Lautenspieler, zugleich aber einer der letzten Komponisten für dieses Renais-
sanceinstrument, dessen Aufenthalt in Böhmen nachzuweisen ist, ist Matthaeus Reymann. 
In Thom geboren, immatrikulierte er sich in Leipzig im Jahre 1582 und war vor 1598, 
wo er seine Noctes 111uslcae herausgab, in Böhmen. Im Jahre 1609 heiratete er in Leipzig, 
taufte dort 1610 ein Kind und war später in Dölitz Wolffersdorfischer Gerichtsverwalter. 
1625 wurde er Notarius publicus. Sein Aufenthalt in Böhmen ist durch die Widmung 
seiner Noctes 111uslcae (Heidelberg 1598) belegt, die er ~Jokannl, AdaHlo, Carolo et 
Ntcolao Czeykys In Cazow et Olbra1t1owltz" widmete. Das weitverzweigte Geschlecht der 
Ritter Czeyka von Olbramowitz hatte Besitzungen in Böhmen und Mähren. Peter Wenzel 
Czeyka von Olbramowitz 18 auf Dlouha Ves und Valtic hatte mit Anna Fremuth von 
Tropcic zwei Töchter und die Söhne Johann Joachim, Adam Burian, Nikolaus Dietrich, 
Heinrich und Jaroslaus. Dies sind die drei Czeykas, denen das Werk gewidmet ist; es 
fehlt nur Karl, der ein Vetter war und in der Familie, in der Reymann Hauslehrer war, 
zur Erziehung weilte. Das im Titel fälschlich als Adelsprädikat angeführte Cmow ist das 
heutige Dorf Ci!kov am Flusse Sazau. In den Wirren des Dreißigjährigen Krieges taucht 
Johann Joachim nochmals auf, als er im Jahre 1620 von General Madaras in Schiittenhofen 
gefangen genommen wurde, während Karl der Altere im Jahre 1623 zur Konfiskation der 
Hälfte seines Vermögens verurteilt wurde. Im beschlagnahmten Gut ist neben anderen 
Höfen und Dörfern auch C!ikov erwähntH. So wiuen wir, daß die nächtlichen Boots-
fahrten mit Lautenmusik, deren Reymann im Vorwort seines Werkes gedachte, auf dem 
Flüßchen Smau stattfanden. 

51 Witlmann : Gtsdtldtte rle, LoNrlr,of•" vo11 LeudtteNbne, Abhandluneen der hi•torilchen Cla11e der kel. 
bayerilchtn Akademie der Wi11en1chaften, München 11 Sl. 
113 R1 Quoika: DI, Musflc d,r Deuudtni '" Bole"'•" NNrl MlllcreN, Berlin 19S6, 
114 R. Haas : n,, GruHdlttlHl,,NNS ,1„ s .. , •• ,o,lclrdte 1611 . Hundert Türme, Pra11 19l9. 
55 J. Zuth: Ra11dbudt rle, Laute NNrl Gitarre, Wien 1916, 
61 J. B. Wecbrlin : Blbllothique tlu CONltrvatolrt 11otlou/, Part, lllS. 
&7 Für deren Oberla11un11 ich Herrn Dr. Jo,ef Klima, Wien, besttn1 danke. 
158 Ztntralu Staat,archiv, Genealo11lscht Sammlunr Dobrzensky 173, 
Ge T . Blltk : Dl/fNy lcoN{l1lcoc, v Ctdc4clc ,o ,. 161' (Gesdiichte dtr Kon&,kationen in Bahmen nad, 1611), 
Prag 1112. 

20MF 
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Für die Behauptung Zuth's, daß Johannes Klipstein aus Langensalza, der in Leipzig 
wirkte, auch Lautenist zu Prag war, haben wir keinen Beweis. Daß er in einem in Prag 
gedruckten Buche 80 lobend erwähnt wird, beweist nichts. 

Bis zum Auftreten der Prager Lautenschule der Barockzeit haben wir in Böhmen kein 
Lautenwerk mehr zu verzeichnen. Die Schrecken des Dreißigjährigen Krieges brachten auch 
dieses beliebte Instrument für lange Zeit zum Schweigen. 

Neo-Exoriens Phosphorus 
Ein unbekanntes musikdramatisches Werk von Johann Joseph Fux 

VON FRIEDRICH W . RIEDEL , KASSEL 

Ludwig von Köchel hat in dem seiner Fux-Monographie 1 beigefügten ThemattsdteH Ver-
zeldtHiss der ComposittoHeH von Johann Josef Fux t achtzehn Opern genannt, die in der 
Zeit zwischen 1702 und 1731 entstanden sind. Als Ergänzung hierzu konnte Alexander von 
Weilen I die bereits im Fasching des Jahres 1700 aufgeführte Festa teatrale II Fato 
MoHardttco nachweisen. Von diesem Stück wie auch von den zwei im Jahre 1702 ent-
standenen Werken' ist allerdings die Musik verschollen, nur die Textbücher sind erhalten 
geblieben 5• Ködtel und Weilen entgangen waren die Hinweise von Mattheson 6 und Fried-
rich Chrysander 7 auf das Pasticcio Teodosio ed Eudossa, das Fux im Verein mit Gasparini 
und Caldara schuf und das 1716 in Wolfenbüttel. 1718/19 in Hamburg aufgeführt wurde. 
Erst John Henry Van der Meer 8 hat wieder auf dieses Werk aufmerksam gemacht, von 
dem ebenfalls nur der Text bekannt ist. Vielleicht waren die Musikstücke lediglidt aus 
bekannten Opern der genannten Komponisten zusammengestellt'. 

Sieht man von diesem Pasticcio ab, bleibt ein Corpus von neunzehn musikdramatischen 
Werken, die Fux sämtlich für den kaiserlichen Hof in Wien geschrieben hat. Die Anlässe 
hierzu waren gewöhnlich die Geburts- und Namenstage der Kaiser Leopold I.. Joseph 1. 
und Karl VI., der Kaiserinnen Wilhelmine Amalia und Elisabeth Christine, gelegentlich 
auch Geburts- und Hochzeitsfeiern oder der Karneval 10• Mit Ausnahme der festlidten 

eo JohaHHIJ SttlnHlttzl HerHIUHdurl SylvaruH1 /uv,ntlluOH ltbtr prl1HNJ, Pr•11•• Ju1Hptlbus authorts Typis 
Nlcolai Strauui anHo MDCXl. 
1 Johann Josef Fux, Wien 117l. 
! Ebenda, Beila11e X. 
a Zur Wiener Theat<rgesd,ld,t<. Die vo1H Jahre J6l9 bis ZHIH Jahre 1740 a1H WleHer Hof• zur Auf/ühruHg 
11•l•nrt•n Wtrhe theatralisdttn Charakter, und Oratorien, Wien 1901 (Sduilten du Ö1terr. Verein• für 

Nr. 477 . 
' L'Offendere per aOHare, ovvero La Telesilla (Ködtel Nr. 302; Textbudt : Wien, Österreidtisdte National-
bibliothek und Prag, Universititsbibliothek) ; La Ct,..,,nza d'Augusto (Ködtel Nr. 301; Text in Bernar• 
doni1 PotHllt draH11Hatlcl, Vol. 1. Bologna 1706). 
1 Frau Chrtua Landon, Wien, teilt freundlidtenreise mit, daS 1id, in der Universititobibliothek zu Prag: 
bither unbekannte Exemplare von Textbüdtem zu folgenden Werken von Fux befinden: K 302 (ital.), 
K 310 (deutadt), 315 (ital. und deutsch) , E 9S, E 96 (deutsdt, Unikum). Vorsteh.ende Werknummern nad, 
Ködtel , a . a. O . und H. Federhofer, UHbtkaHHtt Klrcht""'"'lk v0H J. J. Fux, in : KmJb 43 / 19S9 , S. 113 ff. 
(die dort enrlhnte Libretti-Sammlung du Grafen N01liz befindet ,id, heute in der Wiener Nationalbibliothek). 
• Der 1HUslcal1,d,e Patriot, Hamburg 1721, S. 189. 
7 Gud,fd,te der Bra11Hsdtwelg-WolfenbUttelrd,,n Capelle uHd Oper VOHI sedtzthHten bis zulff adttzthHttH Jah,-
huHdtrt , in : Jahrbiicher der musikalisdten Wissen,dtaft 1, 1163, S. 266 . 
8 Johann Josef Fux als OptrHko,,.poHlst , Bd. 1. Bilthoven 1961, S. 159 . 
t Vgl. H. Federhofer - F. W. Riede), Quellenkundlld,e Btltr4ge zur JohaHH Joseph Fux-Forsd,ung, In : AfMw-
XXI, 1961, S. 111 ff .• 1pniell S. 139 (E Hl). Hicl"%11 tel bemerkt, daß im Jahre 1709 in Wien bereit, ein 
Putlcdo von Andrea Flore, Antonio Caldara und France1co Gasparini aufgeführt w-urde (AttHalde, Text von 
Apouolo Zeno; vgl. A. v. Weilen, a. a. 0 ., Nr. S9S). 
U Eine Zuummen1tellung der Anliue bringt J. H. Van der Meer, a. a. 0 ., S. 36 ; für dao Jahr 1723 ist zu 
bemerken, da9 die Oper CostaH:a • Fortezza, die im Rahmen der Krönungsfe!erlidtkeit ge,pielt wurde. am 
Geburt1ta11 der Kaherin zur Uraufführung kam. 
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Freilichtaufführung der Oper Cost,rnza e Fortezza anläßlich der Krönungsfeierlichkeiten 
in Prag 1723 wurden sämtliche Stücke in Wien uraufgeführt. Da bedeutende Tonsetzer am 
kaiserlichen Hof zu jener Zeit hin und wieder auch von auswärtigen Auftraggebern für 
Gelegenheitswerke verpflichtet wurden 11, möchte man annehmen, daß Fux als weithin 
berühmter Meister ebenfalls noch weitere Stüdce außerhalb seines Amtsbereiches vertonte. 
Diese Vermutung wird bestätigt durch das bisher unbemerkt gebliebene Textbucli 12 eines 
Werkes, das Fux im Jahre 1701 für Abt Berthold Dietmayr von Melk, der in der Kunst• 
gescliichte als Bauherr einer der großartigsten Arcliitekturkompositiomn des europäischen 
Barock bekannt ist, sclirieb. Der Titel dieses lateinischen Schuldramas lautet: 
NEO-EXORIENS ! PHOSPHORUS, ! Id est ! NEO-ELECTUS tc INFULATUS ! PRAESUL 
MELLICENSIS. / IN / Debitae observantiae & honoris / argumentum / Reverendissimo, 
Perillustri, ac Amplissimo / DOMINO, DOMINO ! BERTHOLDO, / Ordinls S. Benedicti 
Celeberriml, ac / Exemptl Mo11asterii Mellice11sis DEI tc / Apostollcae Sedis grntld / 
ABBATI, I Vigilantisslmo, SS. Theologlae Doctori, / Sac. Caes. Ma/est. Co11slliario, 
lllclytorum Statuum I Provincialium lHfer. Austriae Primati, nec HOii / Ecclesiastici 
Status / PRAESIDI. / Dum post 1Hfulatio11em redux tl Venerabili Con- / ventu Mellicensl 
solenn/ ritu exciperetur Mellicii. / In scenam datus, dedicatus tc tl Scholastlco-Muslcall 
Juve11tute I decantatus, An110 1701. 18. ]ulii. / Musices hu;us, tc ordi11arlae apud 
S. Caes. Ma/est. compositore / Dom/110 ]oanne ]osepho Fux. / Vie1111ae Austriae, typls 
Joa1111/s Georgii Schlegel, U11iv . Typog. 

Auf der Rückseite des Titelblattes folgt das ARGUMENTUM, auf fol. A2 recto der 
deutsche Titel : 
Der Neu-auffgehe11de Hellgla11tze11de / Morgen-Stern. / Das Ist: / Der Neuerwöhlte u11d 
lHfulirte I Abbt zu Mölck. I Auß schuldigster Pflicht, I Lieb, u11d Gehorsambe I Dem 
Hochwürdig, /11 GOtt Andächtigen, / Wohl-Edlgebohrne11, u11d Hochgelehrte11 Herrn, / 
HERRN, / BERTHOLDO, ! Deß Löbl. u11d Exempte11 Closters Mölck / Abbte11, I Der, 
H. Sehr/fit Doctorl, Röm : Kayserl. Ma;estät / Rath, dere11 Löbl. N. Oe. La11d-Stä11den 
Primat/, und / wohlerküsteH Außschuß, / wie auch el11es Liibl. N. Oe. / Praelaten-Sta11ds / 
Praeside11ten. / Als Solcher 11ach volle11der [sie] lnfulat/011 widerumben I zu Mölck a11-
gela11gt, u11d vo11 dem Löbl. Co11ve11t / daselbst Ehre11bietigst [sie] empfa11ge11 worde11. I 
Aufl offener Schau-Bül111e vorgestelt, u11d dedicirt, A11110 1701. / de11 18. Julii . / Von 
Herrn Joha1111 Joseph Fux, Ihr Röm. Kayserl. Ma/est . / Compos1tore11 111 die Si11g-Ku11st' 
auff das lieblichste verfasset. 

Wie bei manchen Libretti von Jesuitendramen jener Zeit folgt jetzt anstelle des Textes 
eine genaue Inhaltsbeschreibung jeder Szene in lateinischer und deutscher Sprache. Das 
vieraktige Stück hat keine Handlung. Es handelt sich vielmehr um eine szeniscli dargestellte 
Allegorie, beginnend mit der Trauer um den verstorbenen Abt und einmündend in eine 
Laudatio zu Ehren des neuen Herrn. Hinweise auf die Art, Besetzung und Ausführung 
der Vokalsätze fehlen. Wahrscheinlich handelt es sich um Rezitative, Ariosi und Chöre, 
wie sie Ferdinand Tobias Richter und Bernhard Staudt für die alljährlich im Akademisclien 
Kolleg zu Wien vor dem Kaiser aufgeführten Jesuitendramen komponierten. Nur die 
Instrumentalsätze sind im Textbuch angezeigt. Nach dem ersten und dritten Akt wurde 
ein lHterludium musiziert, nach dem zweiten Akt ein Laterne11 Tantz. Unter den erhaltenen 
Kompositionen von Fux ist eine solche Satzbezeiclinung nicht nachweisbar. Ob die im Stift 

11 Z. B. Antonio Draghl für den Hof In Neuburg (vgl. M. Neubau,, A"tonlo D,a,~I. In : StMw 1, 1913, 
S. 104 ff); Heinrid, Sd,melzer und andere Wiener Musiker für den füutbltchöfllchen Hof In Kremsler (vgl. 
P. Nettl. D1, Wl,Htr Ta•zltoH<posltloH '" d,r zw,lt,11 H4/fi, d,s I7. Jahrhundtrrs , In : StMw VIII, 19ll, 
S. 45 ff .) ; Aleuandro Pogliettl für da, Benediktinerstift G5ttwelc (vgl. F. W. Rledel. Al,ssa"dro Porlttttls 
Oper . E11dlH<lo•••• In : Femd,rift Hans Engel zum 70. Geburtstag, Kaue! - Basel etc. 1964, S. 291 ff.); 
Antonio Caldara für den für1terzbltch5flld,en Hof In Salzhure (vg. C. Schneider, Gesdddtte der M•sll< IH 
Salzburg, Salzburg 19H, S. 95 ff .). 
1.t Wien, Stadtbibliothel::, 14761 A. 

20• 



|00000326||

292 Berichte und Kleine Beitri11e 

Melk vorhandenen zwei Sonate a tre 13 im Zusammenhang mit der Schuloper stehen, läßt 
sich nicht feststellen. 

Jedenfalls steht das Werk in unmittelbarer zeitlicher Nähe zu den großen Partiten der 
Sammlung Concentus Musico-lnstrumentalis, die Fux im gleichen Jahre in Nürnberg auf 
Ko1ten des späteren Kaisers Joseph I. drudcen ließ und diesem widmete 14• Um so bedauer-
licher ist der Verlust der Musik der Melker Oper, zumal es sich unserer jetzigen Kenntnis 
nach um den zweiten dramatischen Versuch und die einzige Vertonung eines lateinischen 
Schauspiels von Fux handelt. Allerdings ergeben sich durch den Textbuchfund wiederum 
neue Gesichtspunkte zum Lebens- und Schaffensbild des Komponisten. 

Der Widmungsträger und n Titelheld• des Stüdces, Berthold (Carl Joseph) Dietmayr, 
wurde am 14. März 1670 zu Scheibbs in Niederösterreich geboren 16• Sein Vater war 
Hofrichter des Kartäuserklosters Gaming. Der junge Dietmayr besuchte zunächst das 
Jesuitengymnasium in Krems und trat am 21. November 1687 als Novize in das Benedik-
tinerstift Melk ein. Nach der feierlichen Profeß am 26. Dezember 1688 studierte er Philo-
sophie und Theologie an der Universität in Wien. Am 12. Juni 1696 feierte er seine Primiz, 
bereits ein Jahr später erhielt er den verantwortungsvollen Posten des Hofmeisters in Wien. 
Als solcher verwaltete er den dortigen Stiftshof. der die widitigste wirtsdialtlidie und kul-
turelle Verbindung zwisdien dem Kloster und der Hauptstadt bildete. In dieser Zeit konnte 
P. Berthold jene persönlidien Beziehungen zum kakerlidien Hof anknüpfen, die für 
seinen weiteren Lebensweg höchst bedeutsam wurden. Bereits drei Jahre später, am 18. No-
vember 1700, wählte man den Dreißigjährigen zum Abt, anderthalb Jahre darauf schloß 
er mit dem St. Pöltener Baumeister Jakob Prandtauer einen Vertrag zum Neubau des Stiftes 
Melk ab und leitete damit die Reihe der großen barodcen Kirdien-, Kloster- und Sdiloß-
bauten ein, die dem Land Niederösterreidi bis heute sein künstlerisdies Gepräge ver-
leihen. 

Die persönlidien Beziehungen Dietmayrs zu Johann Joseph Fux dürften daher rühren, 
daß beide in Wien gewissermaßen Hausnadibarn waren. Fux war bis 1702 Organist an 
der Benediktinerabtei Unserer Lieben Frau zu den Scliotten und wohnte audi im zugehö-
rigen SdiottenhofH. Auf der gegenüberliegenden Seite der angrenzenden Sdiottengasse 
liegt nodi heute der Melker Hof17, in dem Berthold Dietmayr in den Jahren 1697 bis 1700 
seinen Wohn- und Amtssitz hatte. So wird sidi ihm oftmals die Gelegenheit geboten 
haben, die Kunst des Sdiottenorganisten zu bewundern, der 1698 von Kaiser Leopold I. zum 
Hofkomponisten ernannt wurde. Ober Dietmayr muß Fux auch in nähere Verbindung zum 
Stift Melk getreten sein, dessen Kapitulare ihn mit der Komposition der Huldigungsmusik 
für den neuen Abt beauftragten. Die lnfulation fand erst ein halbes Jahr nach der Wahl 
statt, nachdem Dietmayr das Doktorat der Theologie erworben hatte. Sie wurde am 29. Juni 
1701 in Wien durch den päpstlidien Nuntius Giovanni Antonio Davia vorgenommen. 
Da diese Zeremonie bei Äbten des Benediktinerordens gewöhnlidi in der Sdiottenkirche 
stattfand 18, wird Fux bei dieser Gelegenheit die Orgel gespielt haben. Sehr wahrsdieinlich 
dürfte audi die Musik für diesen Gottesdienst von ihm komponiert worden sein, und die 
Vermutung liegt nahe, daß seine nicht im Hofkapellarchiv, sondern im Musikarchiv des 

ll Y11l. A. Lieu, Jol,011H Jouph Fux, Wien 1949, S. 15. 
1' Neu1111s1be In DTO Bd. -t7. 
14 Die foleenden biop1phl1dien Aneaben nad, I. F. Keiblineer, Gcsd,fd,tc du Bc11cdfctfHcr-Slfftcs Mcllt 
111 N1cdcra11errddt, Bd. I, Wien un, S. 940 ff. 1• Ve]. L. v. K&hel. a. •· 0. , Bellaee IX, S. 60 f.; dazu die zett11enö11!1die Abbildune bei A. Lien, Fuxluo, 
Wien 19U, nadi S. 64, oder l,ci W. Bereer, Dlt WltHer Sd,otttn , Wien 1961, Abb. 10. 
11 Die he11t11en Bauformen 1tammen 1u1 den Jahren 1769 ff., v11!. J. Sd,midt - H. Tietze, WltN, In : Dehio-
Handb11d,, Die Kun1tdenkmller 01terreidu, Wien 4/19S+, S. H. 
18 v,t. F. W. Rl•del, Ntut MUtdluH&<H ,u, Ltbt11111••doldttc von AlusOHdro Po11lfcttl ,.,,,s ]0~111111 KGspGr 
Kcrl/, in: AfM11' XJX/XX, l96J/63, S. 114 ff. 
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Sdiottenstiftes erhaltene, großangelegte Missa Sanctl Spiritus 11 für diesen Zwedc be-
stimmt war. 

Die Verbindung des berühmten Melker Abtes, der später Rektor der Wiener Universität 
wurde, zu Fux sdieint audi weiterhin bestanden zu haben. Dietmayr mußte des öfteren in 
Wien Pontifikalämter für den Kaiser zelebrieren, bei denen Fux als Hofkapellmeister 
die Kinnenmusik leitete 20• Es ist sogar wahrsdieinlidi, daß Abt Berthold, der als Vor-
sitzender des niederösterreidtlsdien Prälatenstandes 1719 über ein Gesetz bezüglidi der 
Einfuhr von Musikalien mitzubestimmen hatte 21 , die Verbreitung Fuxsdier Kompositionen 
in Niederösterreidi gefördert hat. Die Beobaditung, daß Werke von Fux vorwiegend an 
jenen Orten nachzuweisen sind, wo Jakob Prandtauer neue Kirdien und Klöster erriditete 
(Herzogenburg, Seitenstetten, Klosterneuburg; in Oberösterreich: Kremsmünster, St. Flo-
rian) n, deutet darauf hin, daß Abt Dietmayr nicht nur einen wesentlichen Einfluß auf die 
Baukunst ausgeübt hat 23, sondern auch gegenüber dem Komponisten Fux ein gewisses 
Mäzenatentum walten ließ und zumindest indirekt dessen musikalischen Einfluß im Lande 
gestärkt hat. Ardiivalische Forschungen werden vermutlich diesen für die Sozialgesdtlchte 
der Musik interessanten Zusammenhang noch deutlicher erkennen lassen 14• 

Figuralmusik der Bachzeit iH einem thüringischen Dorf 
VON MARTIN GECK , Kl,EL 

Aus dem Nadilaß von Kurt Taut ist vor kurzem eine kleine Sammlung von sieben Kirdien-
kantaten in den Besitz der Städtischen Musikbibliothek Leipzig übergegangen. Es handelt 
sidi um folgende Manuskripte: 

1. Anonym : Dom XVIII post Trlnltat: . Du zeigst mir wol Herr Christ das Ziel" 
Partitur und Stimmen 
strophische Chor-Aria für 4 Vokalstimmen, 4 Streicher und B. c. 

2. Käfer: Pesto. Hell. 3. König od. Eplphane Tag. : .Das Voldt, so llff finstern wandelt, 
sieltet ein großes Licht" 
Tabulatur und Stimmen 
Concerto-Aria-Kantate für 4 Volcalstimmen, 2 Clarinen, 4 Streicher und B. c. 

3. Käfer: Laetare: .Herr es wartet alles auf dich" 
Tabulatur und Stimmen 
Concerto-Aria-Choral-Kantate für 4 Vokalstimmen, 4 Streicher und B. c. 

4. Käfer: Dandt Stadt. Z. Klrchweyh : . Ich freue mich des das mir geredt Ist daP wir 
werden In das Hauß" 
Partitur und Stimmen 
Konzert für 4 Vokalstimmen, 5 Streidier und B. c. 

11 Köchtl Nr. H; tlne Kopie ohne Titel be&ndet ,ich Im Benedlktlnentlft Seiten,tettCD (Niederösterreich); 
vel. H. Federhofer, a. a. 0 ., KmJb 43. 1959, S. uo. 
tO Wien, Hau,-, Hof- und StaatHrchh•, Z.remonlalprotokolle. 
H Ein dit1buD1licher Brief Kai,er Karl, VI. an Abt Berthold Dletmarr vom 16. Dnember 1719 befinut 
lieh Im St1f111rchlT zu Melk. 
II Vel. H. Federbofer, a. a. 0 ., UDd H. Federhofer - F. W. lliedel, a. a. O. ; In Melk 1tlb,1 1lnd mak-
rirdleerwelre nur noch wenlee Werke erhalten eeblleben. 
II Vrl. H. Hanttdi. Jolto~ p,,,,.11, .. .,.,, Wien 19l6 ; R. Feuchtmüller, Jakob p,.,.,1,..,., 111111 "'" w.,.k, In : 
Jakob Prandtauer und ,ein KUD1tlcrell (Katalos der Barodmurtelluns Stift Melk a. d. Donau), Wien 1960, s. l4ff. 
114 Vs!. P. W. Riede), Dn . Rttdu1t1l• '" de, dn<tsdtt11 M1111ksndttdctc du u. Jaltrh•tlmr, ln : Berldit 
Ober den Internationalen MurlkwhHnlchaftlld,en Konsrtl KaNel 196l, Kurei - Ba1tl etc. 1963, S. J4 ff. 
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5. Erlebac:h: Pesto purificationls Martae: .Christus Ist mein Leben" 
Partitur und Stimmen 
Concerto-Aria-Kantate für 4 Vokalstimmen, 4 Streic:her und B. c. 

6. Erlebac:h: Dom. Jubilate: .Daß weiß ldi fürwahr, wer Gott dient, der wird Nadi der 
Anfechtung getrßstet" 
Partitur und Stimmen 
Concerto-Aria-Kantate für 4 Vokalstimmen, 6 Streic:her und B. c. 

7. Eberhardt: Pesto Pasdtatis Fer. I: .Es hat überwunden der Löbe" 
Partitur und Stimmen 
Madrigal-Kantate mit Sdtlußc:horal für 4 Vokalstimmen, 2 Hörner, 2 Violinen und B. c. 

Die Sammlung bietet damit drei bisher unbekannte Werke Johann Philipp Käfers und zwei 
unbekannte Werke Philipp Heinric:h Erlebac:hs, von denen .Christus Ist mein Leben" bisher 
durc:h das Rudolstädter Inventar {zwisc:hen 1710 und 1720 angelegt) bekannt war und 
dort als Nr. 258 unter den Trauerstücken verzeic:hnet ist 1. Das Werk wurde nac:hweislic:h 
1707 zum Begräbnis der Gräfin Aemilie Juliane aufgeführt. Den Komponisten ,Eberhardt, 
offenbar den jüngsten der Sammlung, habe im nic:ht identifizieren können. 

Die bloße Existenz dieser sieben Werke wäre einer Mitteilung an RISM, nic:ht aber einer 
besonderen Miszelle wert; eine solc:he rec:htfertigen indessen Herkunft und Art der 
Sammlung. 

Die meisten der Partituren bzw. Tabulaturen tragen Besitz- und Aufführungsvermerke, 
und zwar : 

Nr. 1: Den 1. Octobr 1711 
LM. }oh. G. GM Herpf 

Nr. 2 : J. G. Grißman LM Herpf 
d 12 Decemb, 1712 

Nr.4: Herpf am 13 . }anuary 1718 
J. G. Grlßmann LM 

Nr. 5: J. G. Grleßmann L. M. 
den 20. ]anuary 1720 

Nr. 7 : Johann Martin Grteßmann 
Ober Johann Georg Grießmann sc:hreibt Landgraf!: .Er kam 1708 oder 1709 nadi Herpf. 

1738 bat er um seinen Soh11 Johann Mart/11 (geb. 10.11.1715) als Substltute11." Daraus 
ergibt sic:h, daß die ersten sec:hs Kantaten der Sammlung von dem Herpfer Sc:hu]meister Johann 
Georg Grießmann, die letzte - auc:h stilkritisc:h betrac:htet jüngste - von seinem Sohn 
Johann Martin zusammengebrac:ht worden sind. 

Herpf ist ein anderthalb Wegstunden von Meiningen entferntes Pfarrkirc:hdorf. 1853 
hatte es 531 Einwohner•. Vielleic:ht ist die Einwohnerzahl zu Anfang des 18. Jahrhunderts 
etwas größer gewesen, aber ein Dorf war Herpf auc:h damals nur. In diesem Dorf aber ist 

l V11l. Bnnd Buelt : Dtt Mu1lk•tltH1•1H1Hlu•1 der Sd,warzburg-Rudolstadtlsd<t• Hofk•ptllt utttt• Phlllpp 
HtlHrlch Erltbad, (1657-17lf), In : Traditionen und Aufgaben der Halli1d,en M111ikwi11en,chalt, Sonder-
band der Wi11enl<haltlidim Zeitldirilt der Martin-Luther-Unlverlitlt Halle-Wittenberg, 1963. 
1 L&ndgral: Die L<hrtr dt1 Krtlltl MelHlttg•• VOH dtr Rt/orH<atloH bis 19lf (m11diinen1duiltlidies Manu-
1kript Im Lande,ardilv Meininren) ; für die Ubermittlune du Auuueu bin idi Herrn Dr. Han, June, 
Weimar, zu gro8em Dank verpßiditet. 
a V sl. G. BrOdmer: LattdtskuHd< ,J„ Herzogthw,.., Mtl•lttJ••• U, Melnin11en un, S. HS. - GrieSmann 
erhielt seine Man111kripte offenbar au1 nlduter Nihe, denn weder Kiler (in Römhild und 1plter In Hildbure• 
haUHII) noch Erlebadi (in Rudolttadt) wirkten weit entfernt. Man wird de1halb audi den unbekannten 
Eberhard! tm Thllrinrt1dien zu 1udien haben. Vielleidit entllammt die1er der Familie Eberhard! a111 dem Hlld-
burpa111tnl<hen, In die Erlebadi hineineehelratet hatt< (v1l. Butlt, a. a. 0 .). 
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figuraliter musiziert worden. Nachdem Grießmann 1708 oder 1709 nach Herpf gekommen 
war, scheint er sich schon bald um die Figuralmusik gekümmert zu haben, denn das erste 
erhaltene seiner Manuskripte stammt bereits aus dem Jahr 1711. Daß die vorhandenen 
Werke aufgeführt worden sind, beweist die Existenz des Stimmenmaterials; daß die Figural-
musik mit einiger Regelmäßigkeit stattgefunden hat, ist nicht sch1üssig zu erweisen, aus 
den de-tempore-Angaben auf den Titelblättern aber mit einiger Wahrscheinlichkeit zu 
erschließen. Offensichtlich handelt es sich um gewöhnliche • Sonntagskantaten", nicht um 
Gelegenheitswerke. 

Die Kantatensammlung Grießmanns bringt einen der seltenen eindeutigen Belege dafür, 
daß im 18. Jahrhundert auch auf kleinen mitteldeutschen Dörfern regelmäßig Figuralmusik 
stattfinden konnte - ein Beweis mehr dafür, wie wenig wir noch über die Musi:z:ierpraxis 
der Zeit wissen. 

Zwei Kantaten hat Grießmann in norddeutscher Orgeltabulatur aufgezeichnet. Auch das 
ist bemerkenswert, denn Orgeltabulaturschrift wurde zur Aufzeichnung von Vokalmusik 
nach unserem heutigen Wissen fast ausschließlich in Norddeutschland und dort wiederum 
nur bis etwa zum Ende des 17. Jahrhunderts verwandt. So bevorzugt die Sammlung des 
1690 gestorbenen Gustaf Düben noch die Tabulatursduift, während die jüngere Bokemeyer-
Sammlung nur die Partiturschrift kennt. Der nicht genau zu datierende Lübedcer Sammel-
band mit Werken Buxtehudes gilt als ein besonders spätes Zeugnis für Tabulaturschrift, 
dürfte aber kaum nach dem Tode Buxtehudes, also nach 1707, entstanden sein•. Nun findet 
sich ein Manuskript aus dem Jahre 1712, das noch in Tabulaturschrift - und dies in 
Mitteldeutschland - notiert ist I Vielleicht war Grießmann von Norddeutschland nach Thü-
ringen zugewandert; jedenfalls aber zeigt seine Notationsweise, von der er dann später 
auch abgekommen zu sein scheint, wie lange sich veraltete Praktiken in Dörfern und bei 
Schulmeistern :z:u halten vermögen. 

Zur Geschichte des Theaterchors iH Kassel 
VON CHRISTOPH - HELLMUT MAHLING , SAARB ,QCKEN 

In allen bisher über das Theater in Kassel erschienenen Arbeiten konnten für die zweite 
Hälfte des 18. und den Beginn des 19. Jahrhunderts keine endgültigen Angaben über die 
Chorverhältnisse gemacht werden. Auch die Nachrichten in Almanachen 1 und in dem 
Hochfurstl.-Casseltsche11 Staats- 1111d Adress-Cale11der 1 der Zeit stehen in Widerspruch 
zueinander und verwirren mehr, als daß sie zur Klärung der Gegebenheiten beitragen 1. Aus 
diesem Grunde sei hier einiges aufschlußreiche Aktenmaterial, das sich auf den Theater-
chor bezieht, wiedergegeben. 

Kassel hatte unter der Regierung des Landgrafen Karl (1677-1730) eine Blüte der 
Künste erlebt. Besonders die Musik lag ihm, der selbst Gambe spielte, am Herzen. Sein 
Nachfolger, Wilhelm VIII., ließ vor allem dem Militär seine Fürsorge zuteil werden. Auf 
künstlerischem Gebiet aber förderte er die bildenden Künste, insbesondere die nieder-
ländische Malerei. Musik und Theater bedeuteten ihm nicht viel. Gänzlich zum Erliegen 

' Einige spi te Beispiele für Tabulatumhrlft bei Johannes Wolf: R•Hdhclt der Not•tloNsltuNdt, ll, Leipzlr 
1919, S. H , sind nadt heutiger Quellenkenntnis früher zu datiel'tD. 
1 So u. • · bei Cramer, Maeazin der Musik, Hambura 1783, und im Gotbaer Thea~l<alender, Gotha 1778 ff. 
Die zugrundeliegende Wihrunroetnbeit Ist : 1 Ecu (- Reidtstaler) - 31 Heuen-Albus zu 1l Heller. V11l. 
A. Blind, Maß-, Münz- und Gewidttnresen, Berlln-Lelpzlr 19lJ, S. 16/17. 
1 Hierin wird nur von 1776 bis 1715 ein Chorpersonal gesondert aufrelübrt. 
s Vgl. hi•rzu Chr.-H. Mabllnr, Srudl<H ••• Gescltldttt da OptrNcltor,, Tro11lnren-Wolffflbilttel 1961, s. 162 ff. 
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lcam das lculturelle Leben Kassels schließlidt, als der Landgraf. gezwungen durdt die Wirren 
des Siebenjährigen Krieges und die mehrfadte Besetzung Kassels durdt die Franzosen, ins 
Exil ging. Friedridt II. übernahm nadt dem Tode Wilhelms im Jahre 1760 die Regierung, 
lconnte aber erst drei Jahre später, 1763, in seine Residenz einziehen. Tatlcräftig ging er 
daran, Handel und Wirtsdtaft seines Landes wieder aufzubauen. Künste und Wissensdtaft 
förderte er in großzügiger Weise. Vor allem aber wurde sofort nadt der Rückkehr nadt 
Kassel die Hofkapelle wieder eingeridttet und lgnatio Fiorillo als Hofkapellmeister an-
gestellt. 

Im Jahre 1764 wurde das neue italienisdte Theater mit Fiorillos Oper Dia11a u11d E11di-
Hlio11e eröffnet'. Neben Opern im italienisdten Stil gab man französisdte Sdtauspiele, 
Operas comiques, Vaudevilles und Ballette. War bei diesen Aufführungen ein Chor not-
wendig, so zog man hierzu zunächst Schüler zur Verstärkung der im Chor singenden Schau-
spieler und Sänger heran. Allerdings scheint man später bemüht gewesen zu sein, einen 
festen Stamm von Chorsängern zur Verfügung zu haben, so daß man nur die Sopran- und 
Alt-Stimmen mit Sdtülern .auffüllen" mußte. So gab es mit Sidterheit in Kassel sdton im 
Jahre 1775 ein festangestelltes und im Theateretat verankertes Chorpersonal. Dies bezeugt 
folgende Chorliste vom 19. April 1775 1 : 

l:tAt 
Derer Zum Hochfürstlidten Theatre engagirte Chor-

Sänger und Sängerinnen 

Zu Ostern ao 177 5 

Sänger 

1. Bertaud 
2. Fabronius . 
3. Armand Sohn 
4. Kaldcbrenner, Sen: incl : der chaussure 
5. Heidedcer . 
6. Setzelcorn . 
7. Fehr . 
8. Karfs 

1. Mde Villeneuve 
2. Prezowsky 
3. Bossemann 

Cas1el d(7) 19 t: April 
1775. 

a 9ecs 21alb 4gl 

Sängerinnen 

} incl. der chaussure 
a 91/a eCS 

Tochter die chau1Sure 

Summa ' 

Gde Lehenner 

ecus 

59. 
59. 
59. 
59. 
59. 
59. 
59. 
59. 

59. 
59. 

9. 

606. 

alb gl 

21. 4 
21. 4 
21. 4 
21. 4 
21. 4 
21. 4 
21. 4 
21. 4 

21. 4 
21. 4 
21. 4 

10. 8. 

4 Clir. Enplbrecht, In: n,attr 111 Ku11I, l<anel 19'9, S. 27. 
1 Haa,t11utsard,Jy (Im fol,endm HStA aorokOnt) Muhurs, J. Heu. Geh, Rat, Hofuchen - Theater, 
Nr. ffll, 
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Sie vermag auch unsere oben ausgesprochene Vermutung hinsichtlich der Besetzung der 
Sopran- und Alt-Stimmen :zu bestätigen. Den Angaben im Gothaer Theaterkalender 1 :zu-
folge hatte das Chorpersonal sowohl bei der italienischen wie auch bei der französischen 
Oper mitzuwirken. 

Als im Jahre 1776 der Marquis de Luchet SuriHteHdaHt de la musique et des spectacles 
wurde, erhielten die französische Oper und das französische Theater eine Vorrangstellung. Im 
Jahre 1780 - Fiorillo war in den Ruhestand versetzt worden - bestand sogar keine 
gesonderte italienische Oper mehr. Die Bevorzugung des französischen Theaters wirkte 
sich auch auf die Organisation des Opernchores günstig aus. Die Pariser Verhältnisse 
mögen hierbei als Vorbild gedient haben. So spiegelt auch der Choretat der Jahre 1783, 
1783/84 und 1784/85 7, also bis zur Auflösung des Theaters durch Landgraf Wilhelm IX., 
diese neue Situation wider. Vor allem aber erhalten wir auf diese Weise Aufschluß über 
die Chorstärke und die Besoldung der Choristen. Im Jahre 1783 gliederte sich der Choretat 
folgendermaßen 8 : 

Mrs . 
Duplessier 
Fabronius 
Muller 
Fehr 
Dresler 
Braun 

Mdet 

Roquefeuille 
Chariere . 
Villeneuve 
Isidore 
Audibert 
Fontaine 
Le Blanc 
Dehnen 
Mont rose 

Etat des Choeurs 
pour l'annee 1783. 

300. 
100. 
100. 
100. 
100. 
100. 

100. 
100. 
100. 
200. 
116. 
100. 
200. 
100. 
100. 

Total . • . . . . • • 1916 • 

Die folgende RecapltulatioH gibt den Gesamtetat und läßt deutlich werden, wie gering 
im Verhältnis zu den übrigen Ausgaben der Betrag war, der für den Chor aufgewendet 
wurde. EI i1t manchmal kaum glaublich, für welch eine geringe Bezahlung die Chori1ten 
in der Regel ihren häufig nicht einfachen Dien1t versehen mußten. 

• Gothaer Theaterkalender, Gotha 1771-17U. Vs!. auch hlersu Mablins, a. a. 0., S. 164. 
7 FDr die Zeit Yon 177~1713 linden 1im keine den Chor betreffende Akren. 
8 HSrA Marburr, J . Het1. Geb. Rar. Hof,adien-Theater, Nr. 9611. 
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Daß audi in Kassel. wie in der Zeit allgemein üblidt, die Choristen nidtt nur Chordienste 
zu leisten hatten, sondern ebenso für kleinere Rollen herangezogen wurden, läßt die der 
Rt!capltulatloH angefügte ObservatioH vermuten. Außerdem begann die .Lehrzeit" der 
Schauspieler und Sänger meist damit, daß sie im Chor und in der Statisterie mitzuwirken 
hatten. Bei den Choristinnen Audibert und Montrose mag es sidt um derartige .Lehrlinge" 
gehandelt haben. 

Recapitulation 

Chapelle 
Comedie 
Danse 
Choeurs. 
Depense courante . 
Frais de voyage . . 
Garderobe de Brunswik 
Copie de Ja musique et autres menus frais 
Depense extraordinaire . . . . . . . 

Sur quoi Ja Chambre donne 
on recoit de Ja porte . . . 

Suplement 

. 30500. 

. 30500 . 

Observation etc. 

8a 

. 12213 . 
14655 . 
6895 . 
1916 . 
5400 . 
1039 . 

300. 
300. 

1000. 

43718. 

34000. 

9718. 

On avoit propose de remplacer Ja Olle Sinet par !es Olles Audibert et mont rose. Si cette 
actrice deplait a Monseigneur je lui en offre plusieurs autres. Mais il est impossible que 
Ja comedie se soutienne sans un jeune premier role. Pourque 10Md• Mon rose est trop 
marquee, et Mde Suin trop mal faite pour cet Emploi. 20 La petite Mont rose est un enfant, 
qui n'a ni taille, ni la voix assez forte. 30 la petite Audibert est encore trop peu formee 
pour tenir cet emploi. 4° Ni l'une, ni l'autre ne le savent, et tant pour l'opera que pour 
la comedie, cela fait plus de cent vingt roles a apprendre, ce qui suppose deux ans d' etude. 
5° Ni l'une, ni I' autre n' ont de garderobbe, et dans deux mois il faudra leur donner 
entr'elles la somme qu'on donnera a une bonne actrice. 

II seroit aussi possible peut-etre de faire chanter les premieres haute contres par 
M. Del'isle. La seule raison contre, -est la delicatesse de sa Sante. on l'essayera, et l'on 
verra comment il se soutiendra. 

Der am 9. April 1783 genehmigte Choretat für 1783/84 belief sidt auf 1824 Ecus. Dabei 
fällt auf, daß der Chorist Duplessier gegenüber dem Vorjahr 100 Ecus weniger Gehalt 
bekam, wohl um trotz der personellen Erweiterung des Chores den zur Verfügung stehenden 
Etat nidtt zu überschreiten. Zwar wurden die Männerstimmen durdt zwei neue Choristen 
verstärkt, doch sind dafür bei den Frauenstimmen nur nodt sechs Choristinnen verzeichnet. 
Die Gesamtstärke des Chores änderte sidi dadurdi allerdings nur ganz geringfügig, nämlidt 
von H auf 14 Personen•. 

8a E, handelt sich hier offen1ichtltd, um einen Schreibfehler. Statt 30 JOO mu8 •• HOO hei8en (vel, die End• 
summe Yon 34 000). 
• HStA Marbur11, J. Heu. Geh. Rat, Hofsachen-Theater, Nr. 9611. 
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Schon am 10. Dezember 1783 wurde der Choretat für 1784/85 aufgestellt und von Land-
graf Friedrich II. genehmigt 11 : 

Duplessier 
Mariotte 
Fabronius 
Müller 
Fehr . 
Dresler 
Braun 
Busch. 

Defontaine 
lsidore . . 
Villeneuve 
Le Blanc 
Roquefeuille 
Montrose . 

Etat 
des Choeurs de 1784 jusqu'a 1785 

Somme. 

Fait et approuve a Cassel ce 10. de Decembre 
1783 ----Frederic LD Hessen 

Personal und Etat blieben geg,enüber dem Vorjahr unverändert. 

Apointemens annuels 
Ecus alb hlr 
200. 
100. 
100. 
100. 
100. 
100. 
100. 
200. 

100. 
200. 
124. 
200. 
100. 
100. 

1824. 

Nach dem Tode Friedrichs wurde der Chor im Zuge der allgemeinen Sparmaßnahmen 
aufgelöst. Damit enden auch die archivalischen Nachrichten, die das Vorhandensein eines 
festangestellten Chorpersonals am Kasseler Hoftheater schon für das 18. Jahrhundert 
bezeugen. Für das 19. Jahrhundert, ab 1830, fließen die Quellen reichlicher. 

Nicht genau zu datieren, aber sicher erst in die Zeit nach 1764 gehörend, sind schließlich 
die uns erhaltenen Engagementsbedingungen für den Chor 11 : 

400 Livres a Chacun qui voudra S'engager pour Les Coeurs On demande 4 femmes et 
4 hommes 

L'argent de voyage a . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 20 Louis p. tete 
Chaussure et rouge, ce qui est usite dans La trouppe Les Campagnes, defrayes en Loge-

ment et argent pour La Nouritture, engagement pour 2, 3, ou 4, et meme S anr, avec 
L'argent de retour, Le m~me que pour La venue 

10 HStA Marburg, S. Heu. Geb. Rat, Hoflachen-Theater, Nr. 9612. 
11 HStA Marbure, s. Heu. Geb. Rat, Hofudien-Theater, Nr. ll 761. Ur,prllnslldi .vo1a11e1•; durdi11estrldien 
und darüber In .CampAllftH• gelndett. 
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Vier Frauen und vier Männer, also ein Doppelquartett, wurden als Chor für ausreichend 
gehalten. Eine derartige .Stammbesetzung" eines Theaterchores findet sich hin und wieder 
auch an anderen Orten, z. B. in Stuttgart. Es darf dabei aber nicht vergessen werden, 
daß die meisten Theater in dieser Zeit die Möglichkeit hatten, den Chor durdt Sdtüler 
oder Sdtauspieler zu verstärken. 

Bezeichnend ist, daß der Etat für das Jahr 1775 nodt einen Betrag für Sdtuhe enthält. 
Dies ist in den späteren Aufste1lungen nidtt mehr der Fall. Da audt in den Engagements-
bedingungen noch von Mitteln für Sdtuhwerk die Rede ist, so ist es wohl nidtt falsdt, die 
obige Akte in die bezeidtnete Zeit einzureihen. 

Es hat also in Kassel sdton verhältnismäßig früh ein im Etat verankertes und festange-
stelltes Chorpersonal gegeben. Sdtüler wurden zwar wahrscheinlidt trotzdem nodt zur 
Verstärkung herangezogen, hatten aber nidtt aussdtließlidt den Chor zu stellen. Mit dem 
Jahre 1785 aber endeten diese für die damalige Zeit so günstigen Verhältnisse. 

Nach 1785 gastierten auch in Kassel reisende Gesellsdtaften, denen meist das Hoftheater 
zur Verfügung gestellt und eine geringe finanzielle Beihilfe gewährt wurde. Dafür aber 
mußten sich die Schauspieltruppen für die Dauer ihres Aufenthaltes unter die Oberaufsidtt 
der Hoftheaterdirektion stellen. Dodt nicht nur finanziell und hinsidttlich des Raumes 
unterstützte der Hof diese Truppen, es wurde audt eine Regelung getroffen, die bei der 
Aufführung von Singspielen und Opern eine gute Ausführung der Chöre ermöglidtte. Das 
Kasseler Landsdtu1lehrerseminar, 1779 gestiftet und 1781 eröffnet, besaß seit 1785 einen 
redtt guten Chor 11• Er hatte den Kirdten- und eine Art Kurrende-Dienst zu versehen, 
brachte aber vor allem auch Oratorien zur Aufführung. Als nun nach der Auflösung der 
Hofoper weiterhin Singspiele und Opern gegeben werden sollten, wandte sidt der Theater-
inspektor an den Landgrafen mit der Bitte, die Mitwirkung des Seminardtores bei entspre-
chenden Aufführungen zu gestatten bzw. zu befehlen. Mit diesem Vorhaben war die 
Sdtulbehörde, ähnlich wie in Weimar und an anderen Orten, keineswegs einverstanden. 
Dieser Tatsache verdanken wir wohl in der Hauptsadte die Akte Das SIHgeH der SemlHa-
rlsteH auf hiesigem hodifUrstlldieH Theater 11, die Schriftstücke aus den Jahren 1788, 1793, 
1797, 1804, 1814 und 1816 enthält und eine begrenzte Information über die Bühnentätig-
keit des Seminarchors ermöglidtt. Obwohl G. Heinrich diese Akte sdton benutzt hat 14• sei 
hier nodtmals auf ihren Inhalt eingegangen. 

Zunächst erfahren wir - und dies sdteint der Beginn der Theatertätigkeit des Seminar-
chores gewesen zu sein 11 - durdt den Auszug aus einem GehelH1eH Raths Protokoll vom 
21. November 1788, .daß dte Chor SdiUler stdi tH deHeH SdiauspteleH, erforderltdieH Falles, 
gebraudieH lasseH solleH" 11• Jedoch erklärte sich der Fürst auf Bitten der Sdmlbehörde 
zunächst nur damit einverstanden, daß die Chorsdtüler .htHter deH CoultsseH zuHI StHgeH 
HlitaHgestellt ·werdeH", also nicht auf der Bühne zu ersdteinen hatten. Diese Regelung 
hatte den Vorteil, daß die Chöre nidtt auswendig gelernt werden mußten und daß keine 
Kostüme, vor allem aber keine Bühnenproben benötigt wurden. Aber nidtt vornehmlich 
dieser zeitraubenden • technischen" Dinge wegen sollten die Seminaristen nidit beim 
Theater mitwirken, sondern es ging darum, Im Hinblick auf ihre spätere Tätigkeit als 
Pfarrer oder Lehrer, ihrem Ansehen und ihrer Stellung innerhalb der Gesellsdtaft, aber 
auch ganz allgemein der Religion nidtt zu sdtaden. Dies wird in einer Copta uHterthaHtgsteH 
Berldits des Lycet vom 27. Dezember 1793 deutlidt ausgesprochen. Der Beridtt war die 
Reaktion der Schulbehörde auf die Forderung des Oberkammerrat, von Apell, bei der 

11 Er au, JOneeren, nod, nldtt direkt zum Seminar eebörenden Chorschülern (einer Art Vondtule) 
und den Iberen (el1entlidien) Seminarltten. 
lt HStA Marburir, J . Heto. Geb. Rat, Hof11dien-Theater, Nr. 12 761. 
H G. Heinrich, Dtr SINJdio, 4M La.J,diull•~•n•""'""' ZN Canti, Hombtr1 1924. 
U Vrl. die Anaabe In dem Schreiben von Apell, ••m 26. Oktober 1797 an den (1. Anban1) . 
11 HStA Marburir, J . Geh. Rat, Hof,ad,en-Thoater, Nr. ll 761. 
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Aufführung der Zauberflöte sollten außer den Chorschülern, die nicht im Seminar waren, 
auch noch sechs Seminaristen, und zwar in Kostümen, auf dem Theater erscheinen und 
mitagieren. So heißt es unter anderem: 
• . . . wie nadtthelllg das ErsdtelneH der Seminaristen auf dem Theater dem Institut IH so 
mandter Riichsidtt Ist, können wir Pßichten halber keinen Umgang nehmen, nochmals 
u11terthä11igst vorstellig zu madte11, wie es u11vermeldlich, zumal beym gemel11en Ma11n, 
zum Gespött u11d Veradttu11g der Religion u11d des Gottesdie11stes gereidten müsse, wenn 
dleselbe11 Leute weldte, um sie zu ihrer künftigen Bestimmung, als Sdtulmelster u11d Klr-
dte11die11er zu bilde11, mit Haltu11g der Bätstunden und anderen gottesdle11stlidten Hand-
lunge11, desgleidte11 vorzüglich mit dem Rellglo11s Unterridtt täglldt besdtäftiget werde11, 
zugleidt als Schauspieler IH theatralische11 Kleidern auftreteH und dem Publtco zur zelt-
vertrelbe11de11 Belustigung dieneH solle11 . . . • 

Zwar gab der Fürst diesen Bericht mit der Bemerkung .Soll auf das Gesuch, so viel mög-
lldt, Rücksicht ge11omme11 werde11" an von Apell weiter, aber dieser konnte auf die Semina-
risten beim Theater nicht verzichten, wollte er nicht eine schlechte Aufführung der Chöre 
riskieren. Schon im Jahre 1792, als die Seminaristen bei einer Opernaufführung einer 
italienischen Gesellschaft auf Wunsch des Landgrafen auf der Bühne erscheinen mußten -
so lange war die Zusage von 1788 nur eingehalten worden -, waren die Einwände der 
Seminarleitung unbeachtet geblieben. Darauf verwies der Schauspiel Dlrector, Ober Cammer 
Rath vo11 Apell in einem Antwortschreiben auf obigen Bericht und begründete die Not-
wendigkeit seiner Anweisung : 
., So eben wird mir elH Extract Hödtster Resolatlonen vo11 der Geheimen Canzley zuge-
schicht, nach weldtem auf die Vorstellu11g der Dlrectlon des Lycel, wegen denen bey der 
Oper, die Zauber/löte, nöthlgen Chorsdtüler, so viel möglldt RUchsidtt genommen werden 
soll. Euer Hodtfürstl. Durch/. sehe mich genöthlget darauf zu melden, daß die Chöre der 
Opern 11idtt a11ders, als sehr u11vollkommen aufzufahren stehen, wenn nicht wenigstens 
einige Seminaristen heraus auf das Theater treten, um ihre Stimmen zu singen, weil man 
sie hinter den Coullsse11 theils nicht hören kann, thells sie selbst wegen der Entfernung 
vom Orchester nicht richtig einzutreffe11 im Stande sind. Aus dieser Ursache hatten Euer 
Hochfürst/ Durch/. scho11 verwichenes Jahr bey der itallanlschen Oper gnildigst befohlen, 
daß die Semi11arlste11 herausgehen sollten, und damals Ist auch dieser höchste Befehl 
schuldigst befolgt worden, mithin war es um so weniger zu erwarten, daß die Dlrectoren 
anfetzo wieder von neuem Schwierigkeit machen würden. Zwar erbietet sldt dieselbe, 
diefe11lge Chorschüler, so kel11e Seml11arlsten sind, herausgehen zu lassen ; allein wenn es 
zur Sache kommt, so werden alle für Seminaristen erklärt, und ich kann nicht einen einzigen 
bekommen, außer de11 Kindern, weldte zu de11 Tenor- und Baßstimmen zu braudien sind. 
Ew. Hodtfurstl. Durdtlaudtt bitte demnach unterthiinlgst, den Dlrectoren anzubefehlen, die 
unentbehrlidte Chorsiinger zu letzteren Stimmen herzugebe11. • 

Der Landgraf entschied daraufhin am 30. Dezember 1793: 
. Das elnberlchtete dient zur Nadtridtt, und bleibt es, bewandten Umstanden nadt, ein für 
allemal bey der voriges ]a/11 gemadtten Etnrldttung, so daß also die Semlt1arlsten bey der 
Oper, der Zauber/löte, auf das Theater heraus treten solleH. 
2) Der Dlrectlon des Lycel Ist hiervon fordersamst Nadtridtt zu geben.• 

Damit war in der Theaterchorfrage zunächst eine Entscheidung gefallen. Doch 1chon 
vier Jahre später, im Herb1t 1797, kam es erneut zu Diskutrionen um den Chor. Anlaß 
dazu war, daß ein Mitglied der zu dieser Zeit In Kusel sich aufhaltenden Schau1pieltruppe 
des Direktors Haßloch, der Schau1pieler Keilholz, die Chorschüler Schweinsberg und Rode 
dazu verleitet haben sollte, • bey dem Theater In Amsterdam Dienste zu nehH1e11•. Die 
Schulbehörde teilte dies der Regierung am 9. Oktober 1797 mit und 1tellte gleichzeitig den 
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Antrag, .daß, UHI der für das SchulweseH Im gaHzeH LaHde nachtheiltgeH FolgeH willen, 
der hleslgeH Schauspieler-Gesellschaft emstllch uHtersagt werdeH »1öchte, die zu küHf tlgen 
SchulHleistern bestiHlmte SemlHarlsteH bey ihreH theatraltscheH VorstelluHgeH zu gebrauchen , 
uHd solcheH dadurch auf der elHeH Seite AHlaß zu VersäUHIHiß ihrer Lel1rstundeH zu geben, 
auf der andern Seite aber auch eine verderbliche NeiguHg zu /eHeHI Gewerbe elHzuflöPeH". 
Diesem Antrag wurde sofort stattgegeben und dem Hof-Theaterdirektor von Apell davon 
Mitteilung gemacht. Dieser scheint seinerseits Haßloch sofort von der neuen Verfügung 
unterrichtet zu haben. Haßloch antwortete nämlich seinem Vorgesetzten am 20. Oktober 
und stellte ihm vor, in welche Verlegenheit er durch die neue Regelung gebracht werde, 
.iHdem dadurch die gaHze Oper gestiirzt sei" . .Ich kaHH keine 2 OpemvorstelluHge11 
geben ", sdueibt Haßloch, .weil mir überall das Chor fehlt. Mit HleiHer Gesellschaft bin id1 
es Hid,t ilffstaHd zu ersetzeH, und ein elgeHes Chor zu engagireH, dazu ist lffeiH FoHd nicht 
hiHläHglid,. Id, 1Huß Sie also ersud,eH, die Sache Se/Her Durchlaucht vorzustellen, da1Hit 
mir doch weHlgstens die ErlaubHis verstattet, voH 8 oder 12 dazu bestimten ChoristeH 
Gebrauch zu HlacheH; ich muß sonst die Oper ganz liegen laßrn, da ich mir außerdem nicht 
helfen kaHH". Außerdem sei das Theater an der „Verführung" der beiden Seminaristen 
völlig schuldlos, da der Direktor Schmidt aus Amsterdam während seines Kasseler Aufent-
haltes die beiden Choristen .IH der Kirche" gehört habe. Man habe sich dann bei Keilholz • 
• deH er schoH ebeHfalls debauchiert hatte", getroffen, um weiteres zu verabreden. Es habe 
sich also um eine reine Privatsache gehandelt und daher möge er, von Apell, . sucheH, daß 
die Sad,e wieder zum BesteH des Theaters eHtschiedeH werde". 

Dies geschah auch in einem ausführlichen Schreiben Apells vom 26. Oktober an den 
Landgrafen - wir geben dieses interessante Dokument im Anhang ganz wieder -, worauf 
dieser am 27. Oktober die g.etroffene Entscheidung mit dem Vermerk rückgängig machte : 
.Nach diesem AHtrage. 2) Ist delff Consistorio hiervoH Nachricht zu geben" . 

So hatte auch diesmal wieder das Theater über die Schulbehörde gesiegt. Die Semina-
risten mögen darüber nicht unglücklich gewesen sein, zumal ihnen die Chordienste beim 
Theater immer ein kleines Taschengeld einbrachten. Ihre schauspielerischen Leistungen 
scheinen allerdings nicht besonders gut gewesen zu sein. Denn als sich die Seminarleitung 
am 19. Juni 1804 beim Kurfürsten darüber beschwerte, daß die Seminaristen „HuHmehr 
auch zu wirklicheH Rollen auf dem Theater gebraucht werden", antwortete die Theater-
direktion dem Fürsten am 8. Juli auf eine entsprechende Anfrage: 
.Es ist UHS gänzlich uHbewußt, daß femals SemlHaristeH zu würklichen RolleH IHI Schauspiel 
gebraucht worden wären. Vielmehr köHHen wir unterthäHigst versichern, daß da diese Leute 
ohnehin dazu Hlcht geeigHet sind, solche nie dazu gebraucht werden, Hod, ihHeH etwas 
anders angemuthet werdeH soll als die Chöre in deH Opern zu singen wozu sie gaHz UHent-
behrlich sind uHd wofiir sie hiHläHglich bezahlt werden.• 

Als Johann Friedrich Reichardt im Jahre 1808 als Kapellmeister nach Kassel berufen 
wurde, bildeten nach wie vor überwiegend die Seminaristen den Opernchor. Obwohl 
Reichardt nicht unzufrieden mit dem Seminarchor gewesen zu sein scheint, machte er doch 
den Versuch, dessen Leistungen noch zu steigern. Er wollte es nicht nur bei den Chor-
proben im Theater bewenden lassen, sondern drang bei der Seminarleitung darauf, auch 
noch die Schulgesangsstunden zur Einstudierung der für die Bühne notwendig_en Chöre ver-
wenden zu dürfen. Diese Forderung führte zu heftigen Auseinandersetzungen mit der 
Direktion des Lehrerseminars, die sich gegen eine Änderung des seitherigen Umfangs des 
Theaterdienstes der Seminaristen wehrte. So blieb schließlich alles beim alten. 

Doch immer wieder versuchte die Schulbehörde, die Mitwirkung des Seminarchores bei 
der Oper zu unterbinden. Als nach kurzer Theaterpause - bedingt durch die Auflösung 
de, Königreiches Westfalen - schon in den ersten Monaten des Jahres 1814 nach der 
Rückkehr des Kurfürsten ein neues „Hoftheater" zusammengestellt wurde, bittet das 
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Direktorium darum, .deH gHiidigsteH Befehl zu ertheileH, da{J dte SemlHarlsteH auf dem 
Theater Hickt weiter gebraucht werdeH mögeH ", Die Eingabe scheint, wenigstens zunächst, 
von Erfolg gewesen zu sein, denn in der Entscheidung vom 18. März 1814 heißt es: .Dieses 
wird geHehmigt, uHd solleH dte SemlHarlsteH vorerst uHd bis auf weitere VerordHuHg 
Hickt auf dem Theater gebraucht werdeH." Doch hielt man sich offensichtlich auch dieses 
Mal nicht an die getroffene Entscheidung, denn am 11. September 1816 ging erneut ein 
Antrag an die Theaterdirektion, .deH Gebrauch der SemiHaristeH auf dem htesige11 Theater 
gii11zlich zu u11tersage11". Nun zeigte sich auch Apell nicht ganz abgeneigt, dem Gesuch 
zu entsprechen, obwohl .die gedachte11 bey dem Hoftheater a11gestellte11 Semt11ariste11, 
obgleich dere11 11ur 4 st11d, zu de11 OpeTH Hicht wohl zu e11tbehre11 stehe11". Nachdem ein 
weiterer Bericht von der .Directio11 des Lycei" angefordert worden war, gab man dem 
Antrag statt, und die Bemühungen der Schulbehörde hatten endlich den gewünschten Erfolg. 
Dieser Verzicht auf die Seminaristen war aber nur dadurch möglich geworden, daß der 1814 
neuernannte Theaterdirektor, der Kapellmeister Carl Wilhelm Friedrich Guhr, sich seit 
1815 um den Aufbau eines unabhängigen Theaterchores bemüht hatte. Ihm stand denn 
auch sehr bald ein Chorpersonal von 6 Herren und 4 Damen zur Verfügung 17, so daß auf 
die Mitwirkung der ohnehin nur noch wenigen Seminaristen verzichtet werden konnte. 

In der Folgezeit mußte das Kasseler Theater nie mehr einen stehenden Chor entbehren. 
Ein umfangreiches Aktenmaterial gibt darüber Auskunft. Im Vorstehenden aber sollte nur 
ein kleiner Abschnitt aus den Anfängen des Theaterchores in Kassel an Hand der Quellen 
klärend beleuchtet werden. 

Anhang 

Schreiben des Sdtauspieldirektors Oberkammerrath von Apell an den Landgrafen vom 
26. Oktober 1797. 

Durcklaucktigster La11dgraf, 
G11ädigster Farst u11d Herr! 

Der vo11 Ew. Hochfürstltche11 Durchlaudlt ertheilte Höchste Befehl, da{J die Semi11arlste11 
11tcht mehr zu de11 Opern-ChöreH gebraucht werde11 solle11, setzt mich 111 Rücksicht des 
Schauspiels IH die grö{Jte Verlege11heit. Alle Heue u11d gute OperH si11d mit ChöreH ver-
sehe11, oh11e welche dieselbe gar 11icht gegebe11 werde11 kö1111e11, mithl11 würde ma11 bey dereH 
Erma11gelu11g auf ei11e sehr klet11e A11zahl alter und schlechter Operette11 el11geschri111kt 
seyH, wodurch de1111 das Sdlauspiel u11eHdlick verltere11 mü{Jte. Der Wu11sdl, dasselbe Jedoch 
iH el11er VerfassuHg zu erhalte11, die 11tdlt HUr der bisherlgeH allgemetHeH Sorgfalt, so11der11 
vorzüglldl Ew. Hodlfürstltche11 Durchlaudlt Höchste11 WohlgefalleH würdig sey, bewegt 
mich, mit Beyfügung eines dieserhalb vom Schauspielu11teTHehmer Ha{Jlock a11 mich erlas-
seHeH Sckreibe11s folgeHdes u11terthäHigst vorzustelle11: 

Das Si11ge11 111 de11 OpeTH dürff te de11e11 Semi11ariste11 um deswtlle11 kei11eswegs 11adf-
thetltg sey11, weil 

1) solches thetls zu ihrer musikaliscke11 Bildu11g dieut, thetls etH Hickt u11beträchtlicher 
Erwerbszweig Ist, wodurch sie u11terstützt werde11. 

2) das Vorurtheil des gemei11e11 Ma1111es so gros Hickt Ist, sich daraH zu stose11, wie 
so/dies die Erfahru11g bey de11e11 seit mehrere11 Jahre11 zu SchulmelsteTH beförderteH 
Semi11arlste11 gelehrt hat, welcke11 dieserhalb 11ie et11 Vorwurf gemackt worde11. 

17 H. Kummer, Beltr/Jge zur Gesdtldtte des laHdgr4flfdteH uHd kurfirstlldt ltuslsdteN Hofordtesters , ller 
Hofoper uHd der Musik zu Kassel '"' ZeltrauH< voH 1760-1822, Frankfurt a. M. 1922, S. 78. 



|00000338||

304 Berichte und Kleine Beitrlge 

3) Seit deH etwa 9 JahreH, da die SemlHartsteH auf dem Theater slHgeH, Hicht dte 
gerlHgste UHordHuHg vorgegaHgeH Ist, mtthtH das EretgHtß mit dem Schauspieler Keilholz 
als elH Zufall aHgesehen werde" kaH, der sich ohHehln zugetrageH habeH könnte. 

4) das Beysplel von Berlin, Dresden und andere11 Residenzen, wo gleichfalls die Seml11a-
rlsteH zu deH Opern Chöre11 g~braucht werde11, elHe gleiche EtHrtchtimg fur Cassel recht-
fertiget. 

Ew. HochfUrstliche Durchlaucht habe demHach UHterthäHigst bitte11 solleH, deH ergaHge-
11e11 HöchsteH Befehl dahlH g11iidigst zu modi{lclereH daß we11igstens ei11ige der Semi11aristeH, 
( etwa 11ur 4 Pe1so11en.) 11ebst de11e11 K11abe1t, welche bekan11tlich keiHe SemiHariste11 siHd, 
zu deH Opern-Chöre11 gebraucht werden darfeH. 

Ich ersterbe iH tiefster Unterwerf u11g 
Ew. HochfUrstlicheH Durchlaucht 

Cassel 
d. 26. Octbr. 

1797 

UHterthiinigst treu gehorsamster 

Apell 

Aloys Fuchs als HaHdschriften-Vermittler 
Einige grundsätzliche BemerkuHgeH 

VON RICHARD SCHAAL. M0NCHEN 

Der Wiener Musikforscher Aloys Fuchs (1799-1853) ist der Fachwelt in erster Linie als 
Sammler zahlreicher Musikhandschriften, Drudce und Bilder bekannt geworden 1• Seine 
Vermittler- und Gutachtertätigkeit dagegen ist, von wenigen Ansätzen abgesehen, bisher 
weniger erkannt worden, obwohl sie einen erstaunlichen Umfang angenommen hatte. 
Ent die Erforschung des sehr komplexen Sachverhalts durch den Verfasser des vorliegenden 
Beitrages seit 1949 ließ den Unterschied zwischen dem Sammler und Vermittler bzw. 
Gutachter deutlicher werden 2• 

Mehreren Publizisten wurde die Tatsache, daß sich von Fuchs beglaubigte bzw. vermittelte 
Musikhandschriften in zahlreichen Bibliotheken der ganzen Welt befinden, zum Verhängnis. 
In Unkenntnis der quellenkundlichen und bibliothekswissenschaftlichen Voraussetzungen 
nahmen sie an, diese Exemplare hätten zum Bestand der ehemaligen Sammlung gehört 3• 

Damit fand die bereits von Mendel-Reißmann in die Welt gesetzte Legende von der 
.Zerstreuun1( der Sammlung Fuchs erneut angebliche Bestätigung. Von den Autoren war 
jedoch nidit erkannt worden, d~ß zwisdien den Exemplaren der eigentlichen Sammlung 

1 Val. R. Sdiaal, Artikel Fud<r, A/011 In MGG IV, 19H; denelbe, Zur Mu1tlua1H1HluHr Aloyr Fud<r In MI XV, 
l96l, S. 19 ff.; derselbe, B,..,erkueu zur Mu1lk1a1HH1luHg VOH Aloys Fud,1 in Mozart Jahrbud, 1960/61, Salz• 
hure 1961, S. 2H ff.; cin1elbe, Quelle" zur Mu1lksa1H1HluHg Aloyr Fud<s in Mf XVI, 1963, S. 67 ff. 
1 V«laae der Fonchunaen des Verfa11eu unter Berüdc1ichtigun1 der Dokumente bei R. Sehaal, Quellt" HHd 
For,d<uH11e11 zur Musllrs•11nulNIIII Aloyr Fudu (In Vorb.). 
1 So untendieidet F. W. Riede), Zur Blbltothe/, du Aloys Fud<s in Mf XVL, 1963, S. 270 ff., nid,t :nri• 
,dien den Bettinden der Sammlung und den •on Fudis be11laul>i11ten lnw, vermittelten Dokumenten, welche 
nidit der Sammlun1 Riede) beriditi,t in Artikel zwar Fehler und Irrtümer 
,eines Beitraee• Die BlbllotJ,elr ,1„ A/oy, Fud<s in der Gedenktdirift H•HS Albred<r IH 1He1Horla1H, 1962, 
S. 207 ff., doch entb&lt Rieclels erneut 10 zahlreiche Irrtümer und Mihentlndniue, 
da8 auf Sehaal in MI XVI, 1963, S. 67 ff. venrieoen oei, wo die Er1ebni11e der Fondiunaen zur Sammluna 
Fuchs bereits rlditi1 dar1eleet wurden. Ober die V orawsetzun1en der1rt11er 
Fondiunsai unterrichtet ,rundtltzlich R. Sehaal, El11/Ql,ruH11 111 die 1Huslkw111eHsd<•ft/1d<, Que/le11lruHd1 
(in Vorb.), 
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und den von Fuchs für Dritte beglaubigten bzw. vermittelten Exemplaren zu untersdieiden 
ist 4 • Diese beglaubigten bzw. vermittelten Exemplare, welche mit der Sammlung gar 
nichts zu tun hatten, sind im wahrsten Sinne des Wortes .zerstreut": die beglaubigten 
befanden sich im Besitz derjenigen Sammler bzw. Bibliotheken, welchen Fuchs die Beglau-
bigung ausstellte, während die von Fuchs besorgten Musikalien, ihrem Zweck entsprechend, 
an zahlreiche Abnehmer in aller Herren Länder gelangten. Auch die in den Auktions- und 
Antiquariatskatalogen aufscheinenden, mit dem Namen des Wiener Forschers in Verbindung 
gebrachten Exemplare stammen keineswegs alle aus der ehemaligen Sammlung. Sie gelang• 
ten nicht, wie vielfach irrig angenommen wird, durch Auflösung von Beständen der Sam m • 
1 u n g in den Handel ( von wenigen Stücken abgesehen), sondern durch Auflösung von 
Beständen anderer Sammler, denen Fuchs die Objekte vermittelt hatte. Leider ist 
diese Tatsache von den meisten Antiquariaten bzw. Katalogbearbeitern übersehen worden, 
so daß eine von Fuchs beglaubigte bzw. vermittelte Handschrift in der Regel automatisch als 
Bestand der ehemaligen Sammlung ausgewiesen wurde. Verständlich ist diese Verwechslung 
um so eher, als tatsädilich mehrere aus der Sammlung ausgeschiedene Exemplare im Handel 
auftauchten (und auch künftig auftauchen werden), während der Hauptbestand der Samm• 
Jung nach dem Tode des Forschers über den Berliner Sammler Gramick 5 an die Königliche 
Bibliothek in Berlin, ein kleiner Teil derselben an das Stift Göttweig gelangte. Nur verhält• 
nismäßig wenige Stücke der Sammlung fanden ihren Weg in andere Hände' .• Zerstreut• 
sind vor allem von Fuchs vermittelte und begutachtete Materialien. (In diesem Zusammen-
hang verdient auf eine Tatsache hingewiesen zu werden, die vielfach besonders von wenig 
erfahrenen Publizisten nicht erkannt wird. Im Bereich des wissenschaftlichen Bibliotheks-
wesens werden Bestände erst dann als .zerstreut" bezeichnet, wenn sie nicht zum über• 
wiegenden Teil an einem Ort überliefert sind. So ist z. B. die Sammlung Georg Poelchau 
nach dem Tode ihres Besitzers 1841 zum überwiegenden Teil von der Kgl. Bibliothek in 
Berlin angekauft worden. Mit Recht wird die Sammlung Poelchau nicht als .zerstreut• 
bezeichnet, obwohl ein kleiner Teil der ehemaligen Bestände in andere Hände gelangte.) 
Besonnene Forscher haben bereits früher im Zusammenhang mit Handschriftenuntersuchun• 
gen auf den Unterschied zwischen der Sammlung und den übrigen von Fuchs beglaubigten 
Manuskripten hingewiesen. So bemerkt W. Plath in bezug auf die Beglaubigung auf einer 
Mozart-Handschrift riditig: •... Daraus ka1111 11icht geschlosse11 werde11, da(I das Blatt et11st-
1Hals zur Fudmche11 Sa1H1Hlu11g gehört hatte• 1 • 

Als Kriterium für die Zugehörigkeit von Musikalien zur ehemaligen Sammlung Fuchs 
gelten wissenschaftlidi exakt in erster Linie die Eintragungen in den von Fuchs angelegten, 
die Zeit von den Anfängen der Sammlung bis zum Tode des Forschers berücksichtigenden 
Katalogen s. (Die ungewöhnlich große Zahl überlieferter Fuchs-Kataloge in Bibliotheken der 
ganzen Welt ist vor allem dem Umstand zuzuschreiben, daß Fuchs seine Kataloge verviel-

C F. W. Riede!, Obtr dlt Aw(tttlWHi dt1 Mwsi/ua,-JHIMHI voH A/oys Fwd,s In Mf XV, 1962, S. 374 ff. 
5 Riede! meint In Anmerkuna 16 1eines Beltraae1 In Mf XVI, 1963, S. 2H, da8 die Im Grunldt-lnventar 
der Staallbibltotbek Berltn angefllbrten 24 Mappen mit Aut<>Jraphen n Ich t den Im Standortsrepertorlum 
von Fuch1 aufgeführten Fuzllceln enllprlchtn. Der Verfauer du vorlleaenden Artikel• konnte Jtdodt die 
Identltit dtr betreffenden Mappen mit denen de1 Repertorium• durch eine detaillierte Unter,uchung des 
Inhalt1 der Mapptn eln'll'andfrei festllelltn. Im Rahmen dieser Jahrelaniren for,dtungen erfuhr der Verfuser 
u. a. Yor allem von Henn Blbliotbebdlrektor Dr. K.-H. Köhler (Mu1lkabte!lun1 der Deutschen Staae1-
bibliothek) groSzüalae Unteutüezung durch zahlreldte Au1kOnfte Ober Z'll'elfelhafte Hand1dtrlften. Herrn 
Dr. Köhler 1el 1dton an die1er Stelle für du ganz unge'll'5hnltdte Ausmaß 1elner Nachfonchunaen 
der hen:lichlle Dank dt1 Verfauen au11e1prodten. Auch bei einer obertllchltchen Durdulcht beider lnnntare 
liSt lieh 1dton eine Obereln1timmun1 einwandfrei ablesen. Be1tltlat wird 1le durdt die aenaue Unteuuchuna 
Jedt1 ang•aebenen Po11en1. Vel. Sdtaal a. a. 0. 
e Audührlidte Einzelheiten mit Beleeen In meiner Monographie. 
7 Mozart-Jahrbuch 1959, Salzbura 1960, S. 115 Anm. 1. Auch die lcrlti1chen Berichte zu den Ge1amtaU1• 
eaben von Werken der Gr0Bmel1ter rind für die Ft111tellun1 und Unteuch.elduna der nnchledenen Hancl• 
1dirlften-Gruppen auhchlu8reldt. 
8 Ein Verzeldtnl1 In meiner Monographie. 

21 MF 
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fältigen und anderen Sammlern zukommen ließ. Diese Art .Zerstreuung" hat natürlich 
ebenfalls mit einer Zerstreuung der Sammlung nimts zu tun.) Auf den Handsmriften selbst 
läßt sich die Zugehörigkeit zur Sammlung durch den Vermerk .Ex Collectls Al. Fudu" 
feststellen. Von Fuchs anderen Sammlern besorgte Exemplare tragen diesen Vermerk 
niemals. 

Größte VerwimJng bei der Beurteilung des Wiener Forschers haben die von Fuchs für 
andere Sammler kopierten Manuskripte verursacht. Diese ebenfalls in zahlreichen Biblio-
theken der Welt überlieferten Exemplare gelten nimt als ehemalige Bestände der Sammlung; 
sie sind vielmehr auf Grund von Vorlagen der Sammlung bzw. von Vorlagen anderer 
Provenienz gesdirieben worden. Ihre ·Einbeziehung in den Kreis der Sammlungsbestände 
ist daher gegenstandslos. Kein Einsichtiger wird z. B. von Fuchs für den Sammler Poeldtau 
kopierte Manuskripte, weldte in der von der Berliner Bibliothek angekauften Poeldiau-
Sammlung zu finden sind, als zur ehemaligen Sammlung Fudts gehörig betrachten. 

Eine nicht minder große Verwirrung verursamten Manuskripte, welche Sammler von 
Handsdtriften der Sammlung Fuchs bzw. von besorgten Handschriften anfertigen ließen. 
Bei derartigen Kopien wurden gelegentlidt auch die Schreibervermerke (z.B. Manupropria-
Vermerke von Fuchs) bewußt oder unbewußt übernommen•. Auch diese Gattung zerstreuter 
Materialien stammt also nicht aus der Sammlung Fums. Berücksichtigt man die Provenienz 
der mit dem Namen Fuchs verbundenen musikgesmichtlichen Dokumente, so ergibt sich 
folgende Obersicht: 

1. Bestände der Sammlung Fuchs. Handsmriften in der Regel gekennzeichnet mit dem 
Vermerk .Ex Collectts Al. Fud1s". Sie gelangten in die Staatsbibliothek Berlin und in das 
Stift Göttweig. Verhältnismäßig wenige Stücke in anderer Hand. 

2. Von Fuchs beglaubigte Handschriften, welme sich im Besitz von Sammlern oder 
Bibliotheken befanden. Ihrem Zweck entsprechend über die ganze Welt zerstreut. 

3. Sammlern bzw. Bibliotheken von Fuchs vermitteltes (besorgtes) Material, in der Regel 
mit Vermerken (Beglaubigungen oder dergleimen) von Fudu: 
a) Autographen (u. a. auch Dubletten von Exemplaren, welche sieb bereits in der Sammhmg 
befanden), b) von Fuchs eigenhändig kopierte Manuskripte nadi Vorlagen seiner Sammlung 
oder anderer Provenienz, c) von Kopisten hergestellte Manuskripte nach Vorlagen der 
Sammlung oder anderer Provenienz, d) Drucke und anderes Material. Ihrem Zweck ent• 
sprechend über die ganze Welt zerstreut. 

4. Kopien von Handsmriften, welche Fuchs anderen Sammlern vermittelt hatte (Kopien 
von Autographen, Kopien von Kopien), hergestellt im Auftrag von Sammlern. 

In diesem Zusammenhang verdienen auch die von Fuchs angelegten Listen der an andere 
Sammler abgegebenen Autographen-Dubletten Erwähnung, zumal eine dieser Listen in 
jüngster Zeit veröffentlicht wurde 10• Auch die in den Listen genannten Dubletten (als 
1olche von Fuchs ausdrüdclich bezeichnet) haben niemal1 zur Sammlung, sondern vielmehr 
zum Fundus de, Handsdiriftenvennittlers Fudu gehört. Nach eigenen Worten hat Fuchs 
diese Dubletten so rasdi wie möglich an Freunde und Bekannte abgegeben 11• Mit diesen 
Listen läßt sich also nicht die Zerstreuung der Sammlung, sondern die Zerstreuung des 
nicht zur Sammlung gehörenden Materials beweilen. Auch in die Kataloge seiner Samm-
lung hat Fuch1 diese Dubletten nidit mit einbezogen. 

• Ein Bel,ptel für Ab,dirlhen dleter Art teilte H. Federhofer In Mf XV, 1961, S. 361 mit. 
lt F. W. Riede! In Mf XV, 196l, S. 374 ff. 
l1 Ardilnli,d,e and brleflld,e Dokumente bei Sdiaal • · •· O. 



|00000341||

Berichte und Kleine Beltrlee 307 

Aus den Darlegungen ergibt sich nicht nur die außerordentliche Vielfalt der Betätigung 
des Wiener Forschers, sondern auch die Vielschichtigkeit der Probleme bei der Erforschung 
des Lebens und Wirkens einer der interessantesten Persönlichkeiten in der Geschichte der 
musikwissenschaftlichen Quellenüberlieferung 11• 

Das neue Köchel-Verzeichnis* 
VON A. HYATT KING, LONDON 

Seit dem Ersdieinen der ersten Auflage des Ködiel-Verzeichnisses sind nun 103 Jahre 
vergangen. Obwohl einige andere themafüche Verzeidinisse vor ihm erschienen waren, 
war das Ködtel-Verzeichnis das erste seiner Art, das sidt substantiell und umfassend auf 
wissensdtaftlidt-vergleidtende Methoden stützte; es bleibt das erste Werk seiner Art. das 
den Begriff • Thematischer Katalog• in seinem vollen Umfang automatisch ins Gedächtnis 
ruft. Die zweite und dritte Auflage des Werkes, bearbeitet von Paul Graf Waldersee und 
Alfred Einstein 190S und 1937, spiegelten die Fortschritte der Mozart-Forschung in zwei 
Generationen. Die 27 Jahre seit Einsteins dritter Auflage haben eine nodt stürmisdtere 
Entwicklung gebracht, vor allem dank der allgemeinen großen Fortsdtritte der gesamten 
Musikwissensdtaft. In der Mozart-Forsdtung hat sich diese Entwidclung in vier wesentlidten 
Bereichen ausgebildet: der intensiveren Erforschung der Handschrift Mozarts im Verhältnis 
zu der seines Vaters und denen seiner Zeitgenossen; der Anerkennung der Widttigkeit 
einzelner Gruppen von zeitgenössisdten oder nahezu zeitgenö&1isdien handschriftlichen 
Kopien seiner Musik; der Entwicklung neuer und differenzierterer Grundsätze für die 
Beschreibung, Datierung und kritisdten Bewertung früher Ausgaben, und schließlidt dem 
umfassenden Quellenstudium für die Epoche Mozarts. 

Jeder Rezensent einer neuen Auflage eines solchen Standardwerkes ist gezwungen, 
Vergleiche mit der vorhergehenden Auflage anzustellen (die vierte und fünfte Auflage 
des Köchel-Verzeichnisses waren Nadtdrucke der Auflage von 1937, ersdtienen bei Breit-
kopf A: Hlirtel in Leipzig ohne die Nadtträge, die Einstein zuerst in The Music Review 
veröffentlidtte und später als Anhang zu dem amerikanischen Nadtdruck von 1947 wieder 
veröffentlichte, der nidtt als eigene Auflage gezählt wird). Der Einfadtheit halber bezeichne 
idt im folgenden Einsteins Auflage von 1937 als KE und die vorliegende 1edtste Auflage 
als K9 ; ebenso beziehe ich mich auf die Herren Dr. Giegling, Dr. Sievers und Dr. Wein-
mann als auf .die Herausgeber•, da weder im Vorwort nodt an anderer Stelle des Werke• 
die Aufgabenbereiche der drei Herausgeber gegeneinander abgegrenzt werden - obwohl 

11 Riede! meint (Mf XVI, 1963, S. 273), die in Mf XVI, 1963, S. 71 f. mltsetellte Auf1tellun1 der thematl-
•dien Werkver2eidinl11e enthalte Fehler und anleiere Stellen : er nnrei1t zur Stiltzun1 seiner Antldit u. a. 
auf die Umfanpan1aben der elnzelnen Verzeldiul11e. Die Zlhlun1 UmfaufH der einzelnen VerzeldiuilH 
in Mf XVI, S. 71 f. erfolrte fedodi nach der bibliothelml1dicn Mcthodt (In Reseln ,cfaSt In den Prcu/lfsdtc" 
lHstrwl,tloNtH und In den eln1dillfl1en Arbeiten zur Hand1dirtftenlcande). Methode liest die Zlhlunc 
partnlerter Selten ab .Selten", unpaflnlerter bt1diriebener Blltter dareren als .Blltter" zu,runde. Nldit 
ancereben werden unpafinlerte unbesdirtebene Blltter. Rtdittr 1tellt Riede! z. B. für den M.-Haydn-Katalo1 
(Kat. m1. 6ll) einen Umfanr von .10 Stlr<H, ilavoN 6J 111ft Nrwner Bldstfftpach<frrwNg, die ab S. 64 vrr-
seltr1<t/fdt Midtt fortgrfAltrt ist" fHt. Die Umfau111ncabe bei der Tlttlaufnahme lautet Jedoch: 6J S., 1 BI. 
(vrl. Sdiaal In Mf XVI, 1963, S. 71). Hlufir vertreten Ist die Antldit, man lcl!nne eine Slctzze oder eine blo&e 
Untemhri!t uldit einem vollttlndlgen Partitwl,and elt!distellen und demmt,prediend .blbllo,raphl1die 
Einheiten• 't'enchiedener Grl58enordnunr zuulDlllenstelltn. Btl der Zlhlunr bibllo,raphlldier Etnhtltn q,lelt 
der Umfanr der rezlhlten Einheit jedoch keine Rolle. Eine swelblndlp Partitur wird ebeuo al1 eine 
Einheit betraditet wie ein elnzelnH Slcwmblatt. Eben10 wie In dm Btbllotheknna1uln111 Binde ••nchle• 
den1tm Umfan,e1 nebenelnaudentehen, werden aud, In dm Btbllothebkatalopn Werke des •enchleden1ten 
Umfanp nneldinet. Blbllo,raphlldien Einheiten liefen In der Rerel nnchledene Gr68enordnun1m der 
rezlhlten ObJekte zu,runde. 
• Ludwlr Ritter •on K6diel: CltroNolortsdc-tltr111atl1dtn Vtritldmt, 1l1111lld,er To1<wtrl,r Wolfea_KJ Allfailtl 
Mozarr,. 6. Auflaee, bearbeitet 't'On Franz Gle1lln1, Ale:rauder Welnmaun und Gerd Slenn. Wle1baden: 
Brettkopf lt Hirte! 1964. CXLßl, l0:14 S. 

lt* 
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vernünftigerweise anzunehmen ist, daß Dr. Weinmann vor allem die Verzeichnisse der 
Ausgaben besorgt hat. 

Ohne jeden Zweifel ist K1 in nahezu allen Eim:elheiten des Aufbaues und der Typo-
graphie KE beträchtlich überlegen. Der Band ist schön und solide gebunden und ausgezeich-
net, mit überlegter Verwendung verschiedener Drucktypen, gesetzt. Die Verwendung 
getönten Papiers für die Anhänge ist vielleicht nicht wesentlich, aber die Anhänge selbst 
sind größtenteils überzeugend neu geordnet worden und folgen dem Plan der Neuen 
Mozart-Ausgabe; zweifelhaft ist mir jedoch, ob durch die Trennung der Bearbeitungen 
von der Haupteintragung eines jeden Werkes und die Zusammenfassung dieser Bearbei• 
tungen in einem eigenen Anhang viel gewonnen ist. Das Namens- und Ortsregister bietet 
eine neue und überzeugende Anordnung; der thematisch-systematische überblick über das 
Gesamtwerk steht jetzt, wie es nur vernünftig ist, vor statt nach dem eigentlichen Katalog. 
Der Verzicht auf den alten Sopran-Schlüssel bei den thematischen lncipits wird wohl nur 
von sehr wenigen Benutzern bedauert werden ; die Vereinfachung der lncipits auf einem 
statt auf zwei Systemen (mit einigen unumgänglichen Aumahmen) erleichtert die Benut• 
zung, und die Aufnahme aller Trio-lncipits ist eine unschätzbare Bereicherung des Ver-
zeichnisses. Sehr zu begrüßen ist es, daß die Erstausgaben nun in einer eigenen Rubrik 
erscheinen, nachdem KE sie häufig ohne erkennbares System unter den Frühausgaben 
versteckt hatte. Es ist ebenso zu begrüßen, daß nun alle bekannten Kadenzen in die Ein• 
tragungen für das jeweilige Konzert mit aufgenommen worden sind. 

Die Herausgeber haben einige durchweg überzeugende Änderungen der Nummernfolge 
gegenüber KE vorgenommen, meist gestützt auf Untersuchungen von Handschriften und 
Schreibern (wie die Arbeiten von Wolfgang Plath) oder auf ähnliche wesentliche Indizien; 
im ganzen ist die Reihenfolge der Köchel-Nummern jedoch erhalten geblieben. Besonders 
begrüßenswert ist, daß die Herausgeber mit Hilfe einer nwissenschaftlichen Methode# 
(vermutlich UV-Licht) radierte Daten auf verschiedenen Autographen, z.B. KV 183 und 
KV 201, entziffern konnten. Die großen Veränderungen der letzten Jahrzehnte in den 
Besitzverhältnissen bei Autographen (vor allem durch den zweiten Weltkrieg und durch 
den Verkauf von Privatsammlungen) sind von den Herausgebern genau verfolgt und 
registriert worden; der tragische Verlust von rund 130 Autographen aus der ehemaligen 
Preußischen Staatsbibliothek Berlin macht die Wichtigkeit des Meisterarchivs von Anthony 
van Hoboken, dessen Mozart-Bestände K9 vollständig verzeichnet, sehr deutlich. Die 
Herausgeber verdienen schließlich höchste Anerkennung für die Entdeckung zahlreicher 
zeitgenössischer Ab1chriften, die KE noch unbekannt waren. Auch die Angaben über 
Sekundär-Literatur sind im allgemeinen auf den neuesten Stand gebracht worden; jedoch 
entdeckt man hier einige seltsame Lücken. So werden Girdlestones Moz11rt et ses coHcertos 
pour piaHO (1939) und Dennerleins Der unbeka,mte Mozart. Die Welt seiHer Klavierwerke 
(19Sl) nur ganz gelegentlich. erwähnt (Dennerlein bei KV 312 und KV SOO; Girdlestone 
bei KV 386 b und 4S9 a sowie KV 447). Sicherlich. sind beide Büch.er nicht weniger wertvoll 
und wichtig als etwa Saint-Foix' Les symphoHles de Mozart, auf das sich K1 regelmäßig 
bezieht. Doch. sind diese Lücken und die Auslassung einiger anderer Bücher vielleicht nich.t 
sehr widttig. 

So weit, so gut. Leider fällt jedoch K9 in einigen anderen Punkten hinter die hödtsten 
Ansprüche zurüdc. 

Es bedarf sicherlich keiner Diskussion, daß ein musikalisches Nach.schlagewerk wie das 
vorliegende, das über die ganze Welt verstreute Quellen verzeichnet und von Biblio-
theken der ganzen Welt benutzt werden wird, so genau und so vollständig wie möglich 
sein und auf klare und konsequent angewandte Prinzipien aufgebaut sein müßte. Unter 
gewissen Gesichtspunkten wird K1 diesem Anspruch leider nicht geredtt. So sind genaue, 
nidtt veraltete und verständlich.e Angaben über Bibliotheken und Bibliotheks-Signaturen 
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für ein Werk dieser Art von besonderer Bedeutung. K• bringt für praktisdt alle deutsdten 
und österreidtisdten Bibliotheken die Signaturen von Mozarts Autographen und hand-
sdtriftlidten Kopien, dagegen nur einige Signaturen für Autographe im British Museum 
(keine für die zehn großen Streidtquartette oder das c-moll-Quintett) und sehr wenige für 
diejenigen im Pariser Conservatoire, obgleidt diese vollständig in Mozart eH Fra11ce (1956) 
angegeben werden, einem Katalog, den die Herausgeber für andere Zwedce benutzt haben. 
Audi taudten gelegentlidt irreführende und falsdte Signaturen als Bestände des British 
Museum auf (S. 384: KV374a (359) hat die Signatur B362.b. (47), nidtt 362.b.47; 
S. 907: KV Anh. C.29.17 (Anh. 284 m) hat die Signatur h.321.j. (3), nidtt 321.j.3; S. 862: 
KV Anh. C.11.11.: BM 217 457 ist sinnlos). Sdtließlich ist zu bemerken, daß das British 
Museum seit 1953 eines der beiden erhaltenen Blätter des Autographs der Klaviersonate 
KV 570 besitzt (Ms. Add. 47 861). 

Einige Bibliotheksnamen, wiederum bei britisdten Bibliotheken, sind unklar: .Bibi. 
Glasgow" meint wahrsdteinlich die Euing Library in der Glasgow University Library, aber 
es gibt in Glasgow mehr als eine bemerkenswerte Musikbibliothek. .Kt11g's Mus. Lib. • 
(S. 13 und öfter) ist die Royal Music Library, die dem British Museum 1957 von Königin 
Elisabeth II. gesdtenkt wurde, was seinerzeit in der west- und mitteleuropäisdten Presse 
durdtaus gemeldet worden ist. Die Herausgeber kennen und benutzen den Katalog der 
gedrudcten Musikalien dieser Bibliothek, haben aber den Katalog der Handsdtriften, der 
frühe Partiturabsdtriften von La Cleme11za di Tito, Figaro und Zauberflöte enthält, offenbar 
übersehen. Sdtließlich fällt unangenehm auf, daß nirgends eine vollständige Liste mit 
genauen und nidtt abgekürzten Titeln der Bibliotheken und Bibliothekskataloge ersdteint, 
die im laufenden Text nur abgekürzt zitiert werden (so ist auf S. 719 und an anderen 
Stellen nidtt klar, auf weldten Band des Catalogue of Ma11uscript Muslc iH tlte Britislt 
Museulff von Hughes-Hughes sidt die Angaben der Herausgeber beziehen sollen). 

Gelegentlidt werden Faksimiles von Titelseiten wichtiger Mozart-Drudce genannt, nicht 
aber diejenigen, die bei Grand-Carteret (Les tltres tllustres au service de la musique) und 
Zur Westen (Musik-Titel aus vier ]ahrhu11derte11) abgebildet sind. Die Angabe, das Titel-
blatt der Erstausgabe des Klavierauszugs von Cosl fa11 tutte sei in dem Ausstellungskata• 
log Mozart IH tlte British MuseuHC (1956) abgebildet, ist irrig; es handelt sich um die 
E11tfaltnmg aus dem Serail. 

Ferner findet sich eine ganze Reihe von Irrtümern bei Namen, und zwar nicht nur bei 
englisdten. Einige Beispiele: 
S. 204, KV 186a (358): statt Jouche lies Fouclte. 
S. 211, KV 189a (179): statt Guildl11g, D'AlmaiHe, Petter & Co, lies Gouldi11g, D'Al1Hal11e, 
Potter & Co. 
S. 249, KV 241: statt Blgs lies Blggs. 
S. 312, KV 299a (354): statt Couldt11g lies Gouldi11g. 
S. 433: statt Alby Rose11tltal lies Albi Rose11tltal. 
S. 713, KV 620: statt Kufferatz lies Kufferatlt. 
S. 741, KV 626b/43: statt Farguhaso11 lies FarquharsoH. 

Einige falsdte Daten: 
S. SS3, KV 496a: Mcginnis &. Marks 1947, nicht 1847. 
S. 562, KV 504: Cianchettini &. Sperati 1807, nicht 1800. 

Einige andere unridttige Angaben über Drudce 
S. 595, KV 527: Die Ausgabe des .Faksimile" des D011 GtovaHHi bei der Universal-Edition 
(Verlags-Nr. 7268, 1922) ist keineswegs ein Faksimile des Autograph,, aondem ein nor-
maler Klavierauszug. 
S. 616, KV 543: Bei Cianchettini &. Sperati lind Stimmen dieser Symphonie niemals 
erschienen. 
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Da so viele Autographe verloren oder schwer zu erreichen sind, ist es wichtig, in einem 
Werk wie dem Köchelverzeichnis wirklich alle Falcsimile,, auch diejenigen einzelner Seiten 
aus größeren Werken, zu verzeichnen. Die Herausgeber des K1 nennen jedoch nur diejeni• 
gen Faksimile-Sammelbinde von Sdiilnemann und Gerstenberg, übenehen aber, daß 
Wintemitt' Musical Autographs froHI MoHteverdt to HIHdemtth (Princeton 1955) in Band 
1 acht Mozart-Faksimiles bringt, und da6 Curzons A la glotre de Mozart (Paris 1938) 
weitere vier anderweitig nidit reproduzierte Seiten enthält. 

Eine Art kollektiver Unkenntnis der Herausgeber verrät sidi in der Behandlung engli-
scher Mozartiana: Die Paul Hirsch Music Library wird häufig, aber stets unter Cambridge 
erwähnt - 1946 wurde sie vom British Museum erworben und nach London gebracht. Im 
Zusammenhang mit früheren Versuchen von Gesamtausgaben verweisen die Herausgeber 
(S. 915) auf den Mozart-Katalog, den Hirsdi 1906 herausgab - Band IV de1 Katalogs 
dieser Bibliothek, den Hirsch 1947 veröffentlimte, gibt jedoch wesentlich mehr Informa• 
tionen über mehr Ausgaben dieser Art. Das Autograph des Streichquintetts D-dur KV 593 
war Hirschs Privateigentum und niemals ein Teil seiner Musikbibliothek. Schließlich muß 
erwähnt werden, daß die Manuskripte des Royal College of Music, die früher im British 
Museum deponiert waren, vor sechs Jahren vom College zurückgenommen wurden. Unvoll-
stlndig sind auch manche Hinweise auf englische Ausgaben und verwandte Bemühungen: 
die Herausgeber erwähnen Hans Ferdinand Redlid11 Aufsatz über seine Rekonstruktion 
der Oca del Catro im Monthiy Musical Record 1940, nicht aber die erfolgreiche Auf-
führung dieser Bearbeitung im selben Jahr in London; Cecil B. Oldman, Aufsatz über das 
sogenannte Attwood-Studienbuch im Scheurleer-Gedenkboek, nicht aber Oldmans Ausgabe 
zweier Menuette aus dieser Handschrift in Music Review 1946. Unter den Ausgaben 
des bemerkenswerten in der Breitkopf-Gesamtausgabe fehlenden Andante für Cembalo 
KV Sb fehlt die Veröffentlichung in J. W. Turners Mozart. The HlaH and hts work (London 
1938, S. 56-5'7). Im Verzeichnis der wenigen Einzelausgaben von KV 623 fehlt die 
intere11ante Ausgabe ArraHged for Engltsh-speaktng FreemasoHs 1,y George Dusart, 
London 1902. 

Es bleiben zwei weitere Mängel der Arbeit der Herausgeber zu erwähnen, vielleicht 
die schwentwiegenden: die Behandlung der Erst- und Frühdrucke und die ungleichmäßige 
Berücksichtigung weiterer Editionen. In manmer Hinsicht sind Erst- und Frühausgaben in 
der neuen Auflage be11er als in Einstein• Bearbeitung behandelt; es zeigen sich jedoch 
einige verwirrende und rätselhafte Einzelheiten. Viele dieser Ausgaben sind extrem selten; 
einige nur in einem einzigen Exemplar bekannt. Jeder, der in großen Musikbibliotheken 
gearbeitet hat, weiß, daß sich oft ein neues Exemplar eine, Frühdruck, bei näherer 
Untersuchung als eine andere Auflage erweist, die nur in kleinen, aber wichtigen Details 
verändert sein mag. Es ist daher unumgänglich notwendig, die Fundorte aller bekannten 
Exemplare mitzuteilen. K1 versäumt die• allzu oft; außerdem haben die Herausgeber 
einige Unika übersehen, da sie einen allgemeinen Aufruf an private Sammler nicht erlassen 
haben. Einige Beispiele für verschiedene Mängel unter dieser Rubrik: 

Deutsche und Österreichische Drucke 
KV 45-ta (460): Der Boßlerdruck ist unabhängig vom Erstdruck und geht wahrscheinlich 
auf eine frühe handschriftliche Kopie zurück (vgl. NMA, Kritischer Bericht), obwohl er 
nur wenig später als die Erstausgabe erschienen ist. 
KV 500: Der NMA (Kritischer Bericht) war kein Exemplar der Erstausgabe Hoffmeiltm 
bekannt. K1 1tellt fest, diese Ausgabe habe keine Plattennummer, so daß man annehmen 
muß, die Herau1geber haben ein Exemplar eefunden. Wo aber liegt es? (da das Autograph 
verloren ist, kommt hier der Erstausgabe besondere Bedeutung zu). 
KV 547b: Die NMA datiert den Entdruck auf 17997, K1 auf 1788, Weinmann (Hoffmeister• 
Kataloe) auf April 1793. Welche, Datum 1timmt7 
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Französische Ausgaben 
KV 17S: Die Erstausgabe Boyers ist nicht .op. VII", sondern nur .Ho. 14• des ]ourHal de 
pflces de claveclH und ist auf 178S datiert. K• datiert KV 382, das alternative Finale zu 
diesem Werk, .um 1784" - womit dieselbe Boyer-Ausgabe im Journal gemeint ist! 
KV 413: Eine Ausgabe Boyers mit Stimmen, die K1 unbekannt ist, befindet sich in engli-
schem Privatbesitz; sie erschien wahrscheinlich 178S, also im selben Jahr wie die Aus-
gabe Artaria. 
KV 264: Le Duc veröffentlichte eine gekürzte Fassung dieser Variationen als letzte 
Nummer seines JourHal de claveclH 178S und forderte die Subskribenten auf, ihre Sub-
skription vor dem 1.1.1786 zu erneuern, d. h. fast vier Monate vor der Ankilndigung 
und vermutlichen Veröffentlichung des Artaria-Drud.ces. K• stellt diese Prioritit nicht 
klar. 

Englische Ausgaben 
KV 19d: K• erwähnt das durch H. Andrews bekannt gewordene Exemplar der ersten 
englischen Ausgabe (vgl. Music Review 1961, S. 141) nicht und datiert die .Titelauflage" 
Birchall fälschlich auf 1789. Auf Seite 946 wird die Ausgabe von Birchall &: Andrews als 
Erstausgabe bezeichnet, auf Seite 948 diejenige von De Roullede als .Frühausgabe 19d?"; 
dies widerspricht den Angaben auf Seite 34. 
KV 386: Potters Ausgabe ist 1838, nicht 1839 erschienen (vgl. NMA V/lS/8, Seite XXVII). 
Die Paginierung dieser Ausgabe ist 2-9, nicht 26-33. 
KV 494 (komponiert Juni 1786): Die Ausgabe von Storace wurde am 26.4. 1788 in 
Stationer's Hall registriert ; sie bringt die Fassung des Autographs, d. h. ohne Kadenz. Die 
angebliche Erstausgabe Boßlers bringt die Kadenz und bildet die zwölfte Nummer einer 
1788 erschienenen Serie, deren Nummern 4 und 11 am 13. August 1788 bereits be-
sprochen wurden. Es ist daher unwahrscheinlich, daß die Ausgabe Boßlers vor dem April 
1788 erschienen ist. Da die Ausgabe Boßlers KV SH enthält, das nicht vor dem 3. Januar 
1788 komponiert wurde, ist es unwahrscheinlich, daß sie im Frühjahr 1788 erschienen ist. 
In diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen, daß die Herausgeber genaue Daten für 
fast alle englischen Mozart-Drud.ce vor 1800 hätten bekommen können, wenn sie die 
Register von Stationer' s Hall in vielleicht dreistündiger Arbeit durch eine Hilfskraft bitten 
durchsehen lassen. Jetzt sind in K• die meisten der englischen Ausgaben vor 1791 zu spät 
datiert. Die Tatsache, daß Storaces Ausgabe von KV S64 tatsächlich die Erstausgabe ist, 
deutet sehr darauf hin, daß seine Ausgabe von KV 494 zumindest ebenso früh erschienen 
ist wie diejenigen von Boßler und Hoffmeister. 

Ein weiterer schwerwiegender Mangel ist auch die unsystematische Anlage der Verzeich-
nisse späterer Ausgaben (außer den Erst- und Ftühdrud.cen) sowohl des ganzen Werkes als 
auch von Auszügen und Arrangements. Abgesehen davon, daß die verfilgbaren Daten 
offenbar nicht systematisch gesammelt worden sind, haben die Herausgeber sieb anschei-
nend für kein System entscheiden können, nach dem das Material zu ordnen wire, sei es 
alphabetisch, chronologisch oder nach Ort, Land oder Verlegern. Das Durcheinander dieser 
Abschnitte scheint so fast unverändert aus KE übernommen zu sein. Außerdem haben 
die Herausgeber fast Oberhaupt nicht versucht, zu entscheiden, welche Ausgabe oder 
welches Arrangement textkritischen Wert haben könnte, sei es durdi Beziehungen zum 
Erstdrud.c oder durch Verbindungen zu frühen, verlorenen, aber textkritisdt widitigen 
Handschriften, die unter Umständen widitige Abweichungen zum Autograph ilberliefern. 

Ein Blid.c in den enten Band von Hofmeisters HaHdbuch der muslltaltsche,c Literatur 
(1817) zeigt, daß in den 2S Jahren nach Mozart, Tod in ganz Europa eine große Zahl von 
Ausgaben und Arrangements 1einer Musik erschien. Eine beinahe ebenso ,roße Amahl 
engli1cher Ausgaben, vor allem von Klavier1tüclcen und Variationen, ist bei Hofmeister 
nidit verzeidinet, aber fallweise in K• aufgenommen. Die meisten von ihnen jedodt sind, 
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wie die gleidtzeitigen kontinentalen Drucke texkritisch wertlose Nachdrucke. Die Heraus-
geber von K8 geben keine Erklärung über die Grundsätze, nach denen sie solche Drucke 
aufgenommen oder ausgelassen haben, ihre Absicht aber scheint gewesen zu sein, die 
Verzeidtnisse des KE soweit wie möglich auszudehnen. Das Ergebnis ist leider höchst 
unbefriedigend. 

Einige Beispiele: 
Die Zauberflöte: Der Klavierauszug von Meyer (Braunschweig, um 1830) i~t aufgenommen; 
der Klavierauszag von Birchall (London um 1803) nicht. Beide sind gleich wertlos. 
Dgl. .Das ldlHget": K• verzeichnet zwei Einzeldrucke, die vor etwa 1810 erschienen sind; 
das British Museum besitzt acht weitere. 
Dgl. K' verzeichnet eine ganze Reihe verstreuter Teildrucke vor etwa 1830, aber nicht die 
sehr seltene Budapester Ausgabe ausgewählter Lieder aus der Zauberflöte (1804) (vgl. 
Mozart MagyarorszageH 1958, S. 137). 
KV 283: K' erwähnt, daß diese vielfach publizierte Sonate in die textkritisch wertlose 
Ausgabe des Associated Board of the Royal Schools of Music (London) aufgenommen 
wurde, versäumt aber darauf hinzuweisen, daß diese Ausgabe etwa ein Dutzend weniger 
leicht zugänglicher Werke, wie die Fugen KV 153 und 154 enthält. 
KV 476: K8 verzeichnet verschiedene Ausgaben bis etwa 1845, aber nicht den Druck von 
Broderip &: Wilkinson (1805). 
KV 626: K' verzeichnet viele Klavierauszüge bis etwa 1830, nicht aber denjenigen von 
KV Anh. C 806 (Anh. 246): (. Vergiß lffeln nicht"). K6 verzeichnet 12 Ausgaben. Das 
British Museum besitzt 14 weitere, die vor 1830 erschienen sind, darunter eine in Phila-
delphia und eine um 1815 bei Kreitner in Worms ersdtienene. 
Haydn-Quartette: K • nennt die Ausgabe von Einstein bei Novello ohne Datum (tatsächlich 
1945), nicht aber diejenige von Mangeot (New York 1942, Schirmer), die von geringerem 
textkritischem Wert, aber von historischem Interesse ist. 
Sammlungen: Die Sammelausgabe von Launer (Paris 1839-ca. 1850) ist verzeichnet, 
die sehr viel umfangreicheren von Broderip &: Wilkinson (London um 1805, etwa 35 
Nummern) und von Monzani und Cimador (London um 1800, mindestens 64 Nummern) 
fehlen. 
Taschenpartituren: Sämtliche Ausgaben von Eulenburg und Philharmonia sind verzeichnet, 
auch wenn sie keinen textkritischen Wert haben und allgemein zugängliche Werke betreffen. 
Dagegen fehlen die Ricordi-Partituren, obwohl sie (wenn auch als Nachdrucke der alten 
Gesamtausgabe) alle frühen Symphonien einschließlich KV 45 und KV He umfassen. 
Deutsche Ausgaben: Das wertlose Arrangement von KV 459 für Klavier zu vier Händen 
von Ulrich (Peters) ist verzeichnet, die Ausgabe von KV 415 für zwei Klaviere von Lebert 
(Cotta) nicht. Warum? 
Die nützliche Partitur von KV 338 von Cranz, die auch einen Klavierauszug enthält, ist 
nicht aufgeführt. 
Russische Ausgaben vor 1800 von verschiedenen Nummern aus La Clemenza dl Tito, Cosl 
f aH tutte und Figaro fehlen ganz. 

Die1e Liste von Irrtümern und Lücken könnte aus meinen eigenen Notizen noch ergänzt 
werden; 1ie könnte 1icherlich erheblich erweitert werden durch jeden Mozart-Spezialisten, 
der Zugane zu einer größeren Bibliothek in jedem Lande außerhalb Deutschlands und 
Österreich, hat. Grund1ätzlich resultieren diese Fehler aus der Verbindung lückenhafter 
Kenntnisse, mangelhafter Genauigkeit, eines bedauerlichen Mangels an Methodik und 
einer beunruhigen Abneigung, die Arbeit weiter über das sogenannte deutsche Sprachgebiet 
hinau, au1zudehnen. Wenn die Herausgeber den Wunsch hatten, über Ausgaben der Werke 
Mozart, 10 viel Auskunft wie Irgend möglich zu geben, 10 hätten aie Mikrofilme aller 
Mozart-Eintragungen au, den Katalogen von etwa einem Dutzend großer Musikbiblio• 
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theken der ganzen Welt, etwa 7 oder 8 in ,Europa und 3 oder 4 in Amerika, besorgen sollen. Auf 
diese Weise hätten sie einen photographischen Gesamtkatalog aufbauen können, durch den sie 
vermutlich bis zu soO/o aller erhaltenen Mozart-Drucke hätten nachweisen können. Wenn 
sie dann erkannt hätten, daß es ein vergebliches Bemühen wäre, bibliographische Voll-
ständigkeit anzustreben (und tatsächlich scheinen sie dies erkannt zu haben), so hätten 
sie doch wenigstens so viel Material zur Verfügung gehabt, um klare Prinzipien für die 
Aufnahme oder Nichtaufnahme einzelner Drucke zu formulieren. Sie hätten außerdem 
eine chronologische Grenze und Prinzipien des textkritischen Wertes entwickeln können, 
aufgrund derer spätere Ausgaben oder Arrangements aufzunehmen oder auszulassen gewe-
sen wären. Gerade der Mangel an Grundsätzen in diesem so wichtigen Problem der Druck-
überlieferung ist es, der zum guten Teil für den enormen Umfang und damit für die 
enormen Kosten von K8 verantwortlich ist. 

Die Sdtwädte des K9 liegt zu einem großen Teil außerdem darin, daß die Herausgeber 
mit der Redaktionsarbeit ganz offenbar begonnen haben, bevor sie ihr Material voll-
ständig gesammelt und Grundsätze der Materialauswahl und Methoden der bibliographi-
sdten Darstellung und Beschreibung entwickelt hatten. Hier wird, wenn einmal die 7. Auf-
lage des Ködtel-Verzeidtnisses vorbereitet wird, systematischer anzusetzen sein. Die 
Herausgeber dieser zukünftigen Auflage sollten auch Abschriften einzelner Absdtnitte 
ihrer Arbeit vor der Drucklegung Spezialisten in mehreren Ländern zugänglidt madten, 
damit Lücken und Irrtümer (etwa in der Schreibung von Namen) vermieden werden. Sie 
sollten außerdem einen Aufruf an private Sammler in allen Ländern erlassen, um Aus-
künfte über Drucke und Handschriften außerhalb der öffentlidten Bibliotheken zu erlangen. 

Sicherlich bedarf es nadt dem Gesagten kaum der Erwähnung, daß die Mängel des K•, 
auf die in dieser Bespredtung hingewiesen wurde, zwar der Zahl nadt umfangreidt, der 
Art nadt aber begrenzt sind. Es wäre unfair zu leugnen, daß die Neuauflage des Ködtel-
Verzeidtnisses trotz dieser Mängel eine hödtst widttige Arbeit ist, die für mindestens 
ein Jahrzehnt eine der Hauptstützen aller Mozart-Forsdtung sein wird. Ihre Mängel aber 
lassen es andererseits zweifelhaft ersdteinen, ob sidt die .enorme Autor{tät", die KE als 
. Bibel der modernen Mozart-Forschung" 1 genoß, unbesdtränkt auf die neue Auflage über-
tragen wird. 

1 V1l. Plath : Der Jegen1•,r1ee St•Hd tler Moza,r-ForsdiwNJ, Bericht Ober den 9. Kon,re8 der IGMW, 
Salzburr 1964, Ka11el 1964, Band 1, S. n . 
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Abkürzungen: S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, 0 = Übungen. 
Angabe der Stundenzahl in Klammem 

Winter1emester 1965/66 

Aachen. Tedfllische Hochschule. Lehrbeauftragter Dr. H. Kirchmeyer: Ouvertüre und 
Symphonische Dichtung von Beethoven bis Ridtard Strauss (2) - Geschiente der Großen 
Oper (2). 

B11el. Privatdozent Dr. H. Oesch: Organale Mehrstimmigkeit im Spiegel der Musik-
theorie (2) - Methoden der Transkription außereuropäischer Musik (mit 0) (2) - Die 
Musiktheorie des späten Mittelalters (1). 

N. N. Vorlesung zur Musikgeschichte (2) - S: 0 im Anschluß an die Vorlesung (2) -
Einführung in die Musikwissenschaft (1) - Paläographie der Musik (mit 0) (2) . 

Lektor Dr. W. N ef: Instrumentenkunde I (1) - 0 im Ansdtluß an die Vorlesung (1). 
Lektor Dr. E. Mohr : Die Formen der Instrumentalmusik in der Bachzeit (1) - Har-

monielehre I (1). 
Berlin. HuHCboldt-UHiversit/lt. Prof. Dr. E. H. Meyer : Wiener Klassik (2) - 0 zur 

Wiener Klassik (2) - Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts (ausgewählte Kapitel) (1). 
Prof. Dr. G. K n e p l er : Einführung in die Musikgeschichte (f. Musikerzieher) I (2) -

S: Musik der DDR (2) - S: Geschichte der Oper von Mozart bis Wagner und Verdi (2). 
Oberassistent Dr. A. Brockhaus : Einführung in die Musikgeschichte (f. Musik-

erzieher) III (2) - Einführung in die Musikgesdtichte (f. Musikerzieher) IV (2) - Zeit-
genössische Musik (2) - Stilkunde (2). 

Assistent U. Frick: Formenlehre (2). 
Assistent R. Kluge : Grundbegriffe der Akustik (2). 
Lehrbeauftr. Dr. J. Elsner: Probleme der Musikethnologie (2). 
Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst: Sozialpsydtologie der musikalischen Unterhaltung (1) -

Musikpsydtologie (2). 
Lehrbeauftr. Dr. K.-H. Köhler: 0 zur Notationskunde (2). 
Lehrbeauftr. Dr. D. Lehmann: Musik der Sowjetunion (2). 
Lehrbeauftr. G. Mayer: Musikästhetik (2) - 0 zur Musikästhetik (2). 
Freie UHlversltllt. Prof. Dr. A. Adrio: Paul Hindemith (2) - Pros: Einführung in 

Bam, Kirchenkantaten (2) - Ober-S: Die Vokalkompositionen Dietridt Buxtehudes (2). 
Prof. Dr. K. Rein h a r d : Die Anfänge der Musik (2) - 0: Die europäisdten Musik-

instrumente bis 1700 (2) - Musikethnologisdtes Kolloquium (für höhere Sem.) (2). 
N. N.: Haupt-S : Thema wird noch bekanntgegeben (2). 
Musizierkreise de1 Musikwissensdtaftlidten Instituts (für Hörer aller Fak.): Prof. Dr. 

A. Adrio: (durdt Ass.) Chor (2) - Dr. A. Forchert: Instrumentalkreis (2). 
Musiktheoretiscbe Übungen (für Hörer aller Fak.): Lehrbeauftragter Prof. J. Rufer : 

Kontrapunkt I (2) - Harmonielehre II (2) - Formenlehre (2). 
TechHlsche UHtversltitt: Prof. H. H. Stucken s c h m i d t : Geschichte der Mehrstimmigkeit 

(2) - Erik Satie (2) - S: Der Begriff des Themas in der zeitgenö11ischen Theorie des 
18. Jahrhundert• (2). 

Prof. B. B 1a c her : Experimentelle Musik (1). 
Prof. Dr.-Ing. F. Winckel: Kommunikation und Kybernetik von Musik und Spradte (2). 
Dr. Th. Langner: Stilkunde der Musik (2). 
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Dr. F. Bose: Weltgeschichte des Tanzes (2). 
Dr. H. Po o s : Musiktheorie (2). 
Bem. Vorlesungen nicht gemeldet. 
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Bonn. Prof. Dr. J. Schmidt-Görg: Gesdiichte des deutschen Liedes (2) - Musik-
wissensdtaftlidtes Haupt-S (2) - Pros: 0 zur Musiklehre des Barode (durch Assist. Dr. 
S. Kross) (2). 

Prof. Dr. K. Stephenson: 0 zu Verdis Meisteropern (2). 
Dozent Dr. M. V o g e 1 : Geschichte der Musiktheorie (2) - Q zu Badis Wohltemperiertem 

Klavier (2). 
Prof. H. Schroeder : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt II (Anwendungen des 

zweistimmigen Satzes) (1). 
Akademischer Musikdirektor Dr. E. P 1 a t e n : Musikalische Formenlehre (Sonate, 

Sinfonie) (1) - 0 zur Beurteilung musikalischer Interpretation (1) - (für Hörer aller Fakul-
täten): Orchester, Kammerorchester (je 2) - Chor, Kammerchor (je 2) - Kammermusik in 
Gruppen verschiedener Besetzung (je 3). 

Braunschweig. TechHtsche Hochschule. Vorlesungen nidtt gemeldet. 
Dum1tadt. Tedmlsche Hochschule. Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht: Musika• 

lisdte Meisterwerke der Klassik (2). 
Prof. Dr. K. Marguerre: Collegium musicum vocale (2) - Collegium musicum 

instrumentale (2). 
Erlangen. Prof Dr. M. Ruhnke: G. Ph. Telemann und der musikalisdte Stilwandel im 

18. Jahrhundert (3) - S: J. S. Badts Kirdtenkantaten (2) - Praktikum: Mensuralnotation 
(2) - Chorübungen : Repräsentative Gelegenheitskompositionen des 16. und 17. Jahrhun-
derts (2) . 

Prof. Dr. B. Stäblein: Gregorianisdter Choral (1). 
Prof. Dr. F. Krautwurst: Musik des 20.Jahrhunderts I: Arnold Schönberg und seine 

Sdtüler (Ausgewählte Werke) (2) - S: Obungen zur Geschichte der Lautenmusik (2). 
Dozent Dr. F. Ho erb ur g er : Afrikanische Musik im Oberblidc (1) - S: Obungen 

zur musikalisdten Volks- und Völkerkunde: Besprechung von ausgewählten Tonaufnahmen 
(1). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. H. 0 s t hoff : Beethoven und die Musik der Frühromantik (2) 
- Obungen für Fortgesdtrittene zur italienisdten und deutsdten Musik des 16. und 17. Jahr-
hunderts (2) - 0: ,Einführung in die Werke von Ridtard Wagner (2). 

Prof. Dr. W. Staude r : Die physikalisdten Grundlagen der Musik (1) - Grund-
fragen des Hörens (1) - Obungen zur Gesdtidtte der Musikinstrumente (2). 

Dozent Dr. L. Hoffmann-Brbrecht: Form und Gehalt im klassisdten Kunst• 
werk, dargestellt an Werken Haydns und Mozarts (2) - 0 im Anschluß an die Vor• 
lesung (2). 

Kustos P. Ca h n : Generalbaßübungen (1) - 0: Kontrapunkt II (2) - 0 zur Form 
des langsamen Satzes (2) - 0: Rhythmusprobleme in der neueN:n Musik (1) - Colleeium 
musicum instrumentale {2). 

Freiburg 1. Br. Prof. Dr. H. H. Egge brecht : Die Wiener Klassik (2) - Ober-S: Zur 
Kompositionsart der Wiener Klassik (Instrumentalmusik) (2) - S: 0 zum Werk Claudio 
Monteverdis (2) - Doktoranden-Kolloquium (2) - En1emble zur Aufführung mlttelalter• 
licher Muaik (2). 

Dozent Dr. R. Dammann: Das Klavierwerk Johann Sebastian Bachs (1) (2) - S: 
Q zur Orgelmusik Johann Sebastian Badis (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K. W. Gümpel: Pros: 0 zur Mensuralnotation seit Franco von 
Köln (2). 
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Lehrbeauftr. Dr. W. Brei g : Pros: Zur Gesdtidtte der Grundbegriffe der Harmonielehre 
(mit Lektüre von J. Ph. Rameaus „Traite de l'Harmonie") (2) - 0 zur klassisdt-roman-
tisdten Harmonik (1). 

Lehrbeauftr. Chr. S tr o u x : Pros : Quellen und Literatur zum Studium der neueren 
Musikgesdtidtte (2) . 

Gießen. Prof. Dr. W. K o In e der : Die Streidtquartette Bart6ks (2) . 
Göttingen. Prof. Dr. H. Husmann: Einführung in die musikalisdte Stilkritik I (3) -

S: Übungen zur modernen Musikästhetik I (1 ½). 
Prof. Dr. W. Boetticher: Gesdiidtte des deutsdien Liedes von 1740-1890 (3) -

0: Die letzten Streidtquartette Beethovens (1 ½). 
Dozent Dr. R. Stephan: Gesdtid:tte des Instrumentalkonzerts (1) - 0 zur musfRali-

sdten Aufführungspraxis in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts (mit Lektüre) (2). 
Lehrbeauftr. Dr. A. D ii r r : Johann Sebastian Badt (3). 
Akad. Musikdir. H. Fuchs : Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt I (1) - Instrumen-

tenkunde (1) - Akademisdter A-cappella-Chor (2)-Akademisdte Ord:testervereinigung (2). 
Graz. Prof. Dr. 0 . Wes s·e 1 y·: Anfänge und Frühzeit des Oratoriums (4) - Paläographie 

der Musik V (2) - S: Ausgewählte Kapitel aus der Gesdtidtte der Tanzmusik (2) - Disser-
tanten-S (1). 

Prof. Dr. W. Wünsch : Einführung in die Musfkkultur des Balkans (2). 
Halle. Prof. Dr. W. Sieg m und-Schult z e : Musikalisdte Meisterwerke der Ver-

gangenheit und Gegenwart (1) - Musikgesdtidtte des 19. Jahrhunderts (2) - Gesdtidite 
der Musik ab 1848 (2) - Musikwissensdtaftlid:tes Spezial-S für Diplomanden (2) Htägig -
S für Assistenten und Aspiranten (2) Htägig - Ober-S für Doktoranden (in 2 Gruppen) 
(2) Htägig (mit Prof. Dr. S. Bi m b er g ). 

Prof. Dr. S. Bi m b er g: Musikästhetik (2) - Methodik des Musikunterridtts (3) -
S: Fragen der Rezeptionsforsdtung (2) . 

Dr. G. Fleischhauer: Einführung in die Musikwissensdtaft (2) - Gesdtidtte der 
Musik von den Anfängen bis 1600 (2) - S: Musikgesdtidtte des 19. Jahrhunderts (1) -
S: Repetitorium der Musikgesdtidtte (1). 

Dr. B. Baselt: Notationskunde (1) - S: Einführung in die musikwissensdtaftlidte 
Arbeitsweise (2) Htägig. 

Hamburg: Prof. Dr. G. von Dadelsen: Allgemeine Musikgesdtid:tte IV: Von der 
Klassik bis zur Gegenwart (3) - Pros (mit Ass.): Einführung in die musikalisdte Analyse 
(2) - S: Zur Entstehung des klassisd:ten Sonatensatzes (2) - Doktoranden-S (n. V.). 

Prof. Dr. F. Fe 1 dm an n : Doktorandenkolloquium (n. V.). 
Prof. Dr. H. Hi c km an n: Die Instrumente des 18. Jahrhunderts nadt den theoretisdten 

Quellen (2) - Arabisd:te Musik I (2) - Arabisdte Musikstile (2). 
Dozent Dr. H. Becker: Claudio Monteverdi (1) - 0 zur Vorlesung (1) . 
Dozent Dr. C. F I o r o s : Gustav Mahler (1) - Stilkritisdte Übungen an ausgewählten 

Werken spätromantisd:ter Musik (1). 
Dozent Dr. H.-P. Reine c k e : Gesdtidtte musikalischer Theorienbildung (1) - Raum-

akustisdte Probleme von Kirdte und Konzertsaal (1) - Praktikum: Akustisdte Unter-
sudiungen an Musikinstrumenten (2). 

Lehrbeauftr. J. Jürgens : Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre II (2) - Gehörbildung 
(2) - Chor der Universität (3) - Ordmter der Universität (3). 

Hannover. Tedmlsdie Hodisdiule. Prof. Dr. H. Sie ver s : Grundprobleme der Oper (1) 
- Musik und Form (Stilepod:ten der deutsdten Musik) (1) - C M (2) - Hochsdtuld:tor 
(durch L. Ru t t) (2). 
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Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein : Claudio Monteverdi (2) - Ober-S: Monte-
verdis Tassovertonungen (2) - Mittel-S: Übungen zur Klaviermusik von Debussy und 
Ravel (2) . 

Prof. Dr. E. Jammers: 0: Antike Prosodie, Neumen und Musiknoten (2). 
Univ.-Musikdir. Prof. Dr. S. Hermelink: Musik und musikalische Aufführungspraxis 

im 16. Jahrhundert (2) - 0 im Ansdiluß an die Vorlesung (2) - Chor, CM (Studenten-
orchester) (je 2). 

Lehrbeauftr. W. Seide 1 : Pros: Einführung in das Studium der Musikwissensdiaft (2). 
N. N . : Lehrkurs zum älteren Tonsatz (2). 
Innsbruck. Prof. Dr. H. von Z,i n g er I e : Allgemeine Musikgeschidite I {bis ca. 1200 n. 

Chr.) (4) - Besprediung ausgewählter Musikwerke des XX. Jahrhunderts (2) - Übungen 
zur Musikgeschichte (2). 

Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Sc h o s 1a n d : Harmonielehre I (2) - Kontrapunkt 
I (2) - Generalbaß I (2). 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. 0. Co s t a: CM instr. (2) - CM voc. (2). 
Karlsruhe. Tedmisdie Hodisdiule. Akad. Musikdir. Dr. G. Nest I er: Topographische 

Musikgeschidite : Landsdiaften und Städte (2) - Das Probkm der Generation in der Neuen 
Musik (1) - Musikstunde: ,Einführung und Aufführung von Werken alter und neuer 
Musik (2) - Akademisdies Ordiester (2) - Akademischer Chor (2). 

Kiel. N. N . : Hauptvorlesung (4) - Ober-S (2) - 0 zur Literatur und Quellenkunde 
(durch Dr. W. Braun) (1). 

Prof. Dr. A. A. Abert : Grundriß der Operngeschichte II (2) - 0 zur Vorlesung (2) . 
Prof. Dr. K. G u de w i II : Restauration und Erneuerung der evangelischen Kirdien-

musik {2) - Pros: 0 zur mittelalterlidien Mehrstimmigkeit (2) - Cappella. Q zur Auf-
führungspraxis älterer Vokalmusik mit Instrumenten (2). 

Dr. W. Pf an n k u c h : Die sinfonische Dichtung (Beethoven - Strauss) (2) - 0 zur 
Programmusik (1) - Harmonielehre I (für Anfänger), II (für Fortgeschrittene) , Kontrapunkt 
(je 1) - CM instr. (2) - CM voc. (Kammerchor) (1) - Kammermusikkreis (14tägig 2). 

Köln. Prof. Dr. K. G. Fe 11 er er : Gesdiichte der europäischen Musikinstrumente (3) -
Ober-S: Lektüre und Interpretation des Musiktraktats des Regino von Prüm (2) - 0: 
Besprechung musikwissensdiaftlicher Arbeiten (1) - Offene Abende des CM (mit Dr. 
H. Drux) (1). 

Prof. Dr. Marius Schneider : Typen der Themaentwiclclung (1) - Musik Afrikas (1) -
Mittel-S : Vergleichende Musikwissenschaft (2) . 

Dozent Dr. K. W. Niemöller: Geschichte der mehrstimmigen Musik bis 1400 (2) -
Pros: Programmatische Musik (2). 

Prof. Dr. H. Kober : Musikalische Akustik (1). 
Gastdozentin Dr. T. Pur oh i t - R o y : Ragas und Raginis in der nordindischen klas-

sischen Musik (2) - 0: Die Musiziertechnik der Ragas und Raginis (2). 
Lektor Dr. H. D rux: Besprechung musikalischer Werke nach Schallaufnahmen: J. S. Bach, 

Die Matthäuspassion und ihre Aufführungspraxis (1) - CM voc. (2) - Madrigaldior (2) -
CM instr. (3) - Kammermusikzirkel (2) - Musizierkreis für alte Musik (2). 

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier: Harmonielehre 1 (1) - Kontrapunkt III (1). 
Lektor W. Hammers c h I a g : Gehörbildung (1) - Kontrapunkt II (1). 
Lektor F. Rade rm a eher: Harmonielehre II (1) - Instrumentation II (1). 
Leipzig. Prof. Dr. H. Chr. Wo I ff : Französisdie Musik seit Debussy I (2) - Q : Orien-

talische Musizierpraxis (2) - Musikwissenschaftllches S (2). 
Dr. H. Grüß: CM instr. (2). 
E. K I e mm : Notationskunde (2). 
Dr. P. Schmiede!: Akustik I (2). 
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Malm. Prof. Dr. H. Federhofe r : Das Zeitalter der Niederländer (2) - Mittel-S: 
Getdlichte und Methodik der Musikwissenschaft (2) - Ober-S: Besprechung wissenschaft-
licher Arbeiten (2) - 0 zur Musikästhetik (2). 

Prof. Dr. E. Laa f : Instrumentenkunde (1) - Gesdlichte des Solo-Liedes (1) - CM voc. 
(Kleiner Chor) (2) - CM voc. (Großer Chor) (2) - CM instr. (Orchester) (2). 

Prof. Dr. G. P. Köllner: Die musikalischen und liturgischen Grundlagen des katholi-
schen Kultgesanges (1) - Psalmodie, Antiphonie, Hymnodie (1) - Die Kirchenmusik nadt 
Kapitel VI der Konstitution des Vatikanisdien Konzils über die hl. Liturgie (1). 

Prof. D. He 11 man n : Die musikalisdie Wortauslegung in den Kantaten und Oratorien 
der großen Meister (1) - Händels .Messias" - Badis • Weihnadtts-Oratorium• und Pas-
sionen: eine vergleichende Gegenüberstellung (1) - Orgelmusik und Orgelspiel (Grund-
lagen des Orgelspiels: Org.elmusik im Gottesdienst: die Orgel-Improvisation; das künst-
lerisdie Orgelspiel) (3). 

Dozent Dr. G. Massenkeil : Die französisdie Musik von 1900 bis zur Gegenwart (2) 
- 0: Die Oratorien von Jospeh Haydn (2). 

Prälat Prof. Dr. A. Gott r o n : Mittelrheinisdie Musikgesdlidite im 16.-19. Jahrhun-
dert II: Das 17. Jahrhundert (1) - 0: Einführung in Quellen und Literatur der mittel-
rheinischen Musikgesdtichte (1). 

Lehrbeauftr. Dr. R. Walter: 0: Harmonielehre III (1) - 0: Kontrapunkt III (1) -
0: Formenlehre (Kontrapunktisdie Formen) (1) - 0: Gehörbildung (1). 
Marbure. Prof. Dr. H. H ü s c h e n : Musik im Zeitalter von Monteverdi und Schütz (2) -
Ober-S. : Die Oper G. F. Händels (2). 

Prof. Dr. H. Engel: J. S. Bach (1) - Vorführung und Betrachtung ausgewähit.er Werke 
zum Kolleg (2) - Unter-S.: Mensuralnotation (1) - Studium genrale: Die Musik der deut-
schen Romantik. (2). 

München, N. N. : Giuseppe Verdi (2). 
Lehrbeauftr. Dr. H. Schmid : 0 für Anfänger (2). 
Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff : 0: Gregorianisdier Gesang in Frankreich (2). 
Lehrbeauftr. Dr. W. Osthoff : 0 zum musikalischen Drama des 19. Jahrhunderts. 

Verdi und Wagner (2) - Instrumentales Ensemble (2) (n. V.). 
L.ehrbeauftr. Dr. Th. G ö 11 n er : 0 zur Vertonung von Bibeltexten bei Schütz und Bach 

(2) - Das Rezitativ bei Sdiütz und Bach (2) - Mehrstimmige liturgische Lesungen des 
Mittelalters (2). 

Lehrbeauftr. Dr. R. Schlötterer: Musikalisches Praktikum: Palestrinasatz II (2) -
Generalbaß (2) - Vokales Ensemble (2). 

Lehrbeauftr. Dr. R. Traimer: Generalbaß für Anfänger (2) - 0: Besprechung einzel-
ner Werke aus dem Münchner Opern- und Konzertspielplan (f. Hörer aller Fakultäten) (2). 

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkurs: Ausgewählte Werke des H. bis 17.Jahr-
hunderts in instrumentaler Praxis (2). 

Lehrbeauftr. Dr. E. Waeltner: 0 zu Kompositionsproblemen um 1900 (Werke von 
Mahler und Schönberg) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. R. Bock h o I d t : 0 zum Klavierwerk von Chopin, Schumann und 
Brahms (2). 

MBnster. Prof. Dr. W. Kort e : Das 18. Jahrhundert nach Bach (Instrumentalmusik) (3) 
- Kolloquium für Doktoranden (2) - Obungen zur Notationskunde (n. V.). 

Prof. Dr. G. Croll : Musik des Frühbarodcs (1) - Haupt-S: Die Monodie um 1600 (2). 
Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Die Musik der Niederländer (2) - Pros: Einführung 

in die Analyse (2). 
Lektor Dr. R. Reuter : Europäische Orgelbauerfamilien (1) - 0 zur Biographie nord-

we1tdeut1cher Orgelbauer (2) - Bestimmungsübungen (1) - Harmonielehre (Forsetzung) 
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(1) - Dreistimmiger Satz (1) - CM instr. (für Hörer aller Fakultäten) (2) - CM vcx:. 
(Universitätschor; für Hörer aller Fakultäten) (:2) - Das Musilckolleg, Kammermusikabende 
mit Einführungen (für Hörer aller Fakultäten) (vierzehntägig). 

Rostock. Prof. Dr. R. E 11 er: Einführung in die Musikwissenschaft (2) - Musikgeschichte 
des 18. Jahrhunderts (2) - S: Das deutsche Lied im 19. Jahrhundert (2) - S: (mit Ass. 
K. He 11 er) Probleme der Vivaldi-Forscnung (2). 

K. He 11 er : Instrumentenkunde (1). 
N. N. : Einführung in die Musikästhetik (:2). 
N. N. : Volksliedkunde (1). 

Saarbrücken. Prof. Dr. W. W i o r a : Geschichte des deutsdien Liedes vom Mittelalter bis 
zur Gegenwart (2) - Pros: Notationskunde im Oberblick (2) - Haupt-S: Formtypen der 
Wiener Klassik (2) - Ober-S: Musikgesdiichtliche d:pochen und Epochengrenzen seit 
1600 (2). 

Prof. Dr. W. Salmen: Geschidite des Tanzes in Europa (1) - S: Die Volksmusilc im 
Mittelalter (2) - Colloquium (für Doktoranden) (2). 

Dozent Dr. E. Apfel : Zur Gesdiidite des Rhythmus seit der Notre-Dame-Schule (1) -
0 zur Vorlesung (11/1). 

Univ.-Musikdir. Dr. W. M ü 11 er-Blattau : Musiklehre für Anfänger (1) - Musik-
lehre für Fortgesdirittene (1) - CM voc. (2) - Akadem. Ordiester (2) - CM instr. (2) -
Unterweisung im Gebrauch historisdier Blasinstrumente (2) . 

Statt11rt. TechHtsche Hochschule. Prof. Dr. H. Matz k e : Geschichte und Bau der Streich-
instrumente (2). 

Lehrbeauftr. Dr. A. Feil: Die Musik im 19. Jahrhundert. Zur Entstehung der gegen-
wärtigen musikalischen Situation (2) - 0 im Anschluß an die Vorlesung (1). 

Tübineen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: S: Übungen zur musikhistorischen Analyse (2). 
Wissensdiaftl. Rat Dozent Dr. B. Meier: Lasso in seiner Zeit (2) - Pros: Mensural-

notation (2) - Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt II (1). 
Dozent Dr. U. Siegele : Frescobaldis Klaviersatz (1) - Obungen zur Musikkritilc, 

praktisdi-joumalistisdi (2) - CM: Chor (2). 
Dr. A. Feil: CM: Ordiester (2). 
Würzbare. Prof. Dr. G. Reichert : Musik und Musikpflege im 16. Jahrhundert (l) -

Die Sinfonien Beethovens (1) - Stilkritische Obuneen (1) - Ober-S: Die Klaviersonaten 
Beethovens (2). 

Prof. Dr. H. Be c k : Pros: Die mehrstimmigen Formen des hohen Mittelalters (l) - CM 
voc. (2) - CM instr. (2). 

Dr. M. Just : Repetitorium der Musikgesdiidite (2) - Generalbaß (1). 
Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die Musik des 17. Jahrhunderts (1) - Die deutsche 

Musik von Reger bis Sdiönberg und Hindemith (1) - Haupt-S: Übungen zu einigen Hand-
schriften und Traktaten des 14. Jahrhunderts (2) - Doktoranden-S: Die Anfänge der 
abendländischen Mehrstimmigkeit (zusammen mit Dr. H. Oesch) (1) - Pros: Die Nota-
tion des 13. und 14. Jahrhunderts (2). 

Privatdozent Prof. Dr. H. Conradin: Ton- und Musikpsydiologie (1). 
Privatdozent Prof. Dr. F. Gy1i: Einführung in die Kirdienmusik (1). 
Privatdozent Dr. H. 0 es c h : Haupt-S: (2) - Doktoranden-S: Die Anfänge der abend• 

ländischen Mehrstimmigkeit (zusammen mit Prof. Dr. K. von Fisch er) (1) - Pros: 
Mensuralnotation für Anfänger (:2). 

Dr. E. R. Jacob i : Ver:derungslehre im Barockzeitalter (1). 
Musikdirektor P. Müller: Pros: Traditionelle Harmonielehre I. Teil (2) - Harmonie-

lehre IIl. Teil (Analyse) (1). 
Lk. phil. R. H ii u I l er : CM voc. (1). 
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DISSERTATIONEN* 

He Im u t Ha a c k : Anfänge des Generalbaßsatzes in den Cento Concerti Ecclesiastici 
(1602) von Lodovico Grossi da Viadana. Diss. phil. München 1964. 

Die Arbeit will einen Beitrag liefern zur Erforschung der Grundlagen der Kompositions-
technik der Generalbaßepoche. Der Verfasser untersucht, inwieweit die Cento Concerti 
Ecclesiastici (1602) von Viadana Anregung und Ausgangspunkt für die Zeitgenossen sein 
konnten. Viadana soll nicht als .Erfinder" rehabilitiert oder als großer Komponist hin-
gestellt werden, sondern es stehen satztechnisdie Aspekte im Vordergrund, die als Neue-
rungen im Sinne des Generalbaßsatzes angesprochen werden können. 

In der Einleitung wird die Entstehung der Erfinderlegende sowie der von Kiesewetter 
veranlaßte Wandel der Beurteilung Viadanas untersucht. Daß die historische Rolle Viadanas 
als .Erfinder des Generalbasses" im 17. und 18. Jahrhundert überbewertet wurde, beruht -
ebenso wie die Abwertung seiner Verdienste im 19. und 20. Jahrhundert - nid:tt zuletzt auf 
dem unklaren und verallgemeinernden Gebrauch des Begriffes Generalbaß. Um allen Miß-
verständnissen zu begegnen, verwendet der Verfasser in seiner Arbeit den Begriff General-
baß (bzw. Basso continuo) stets nur dann, wenn die als Generalbaß (bzw. Basso continuo) 
bezeidinete, tiefste Stimme der Komposition gemeint ist oder das Stimmbud:t, das dem 
Generalbaßspieler vorliegt. Er tritt für klare terminologisdie Sd:teidung ein zwisdien dem 
Generalbaß als Stimme einerseits und dem Generalbaßspiel, seinen Regeln, der kompo-
sitorisdien Behandlung der Fundamentstimme und den Aspekten der Klangfolge andererseits. 

Unter Generalbaßsatz versteht der Verfasser eine Kompositionstechnik, die nicht mehr 
allein aus den Regeln des Kontrapunkts erklärt werden kann, aber noch nidit den Grund-
sitzen oder Regeln der Harmonielehre entspricht. Der Generalbaßsatz ist abhängig von der 
Klangvorstellung, die sich aus der Mitwirkung der Generalbaßinstrumente bei der Auf-
führung ergibt, aber die Begriffe und Vorstellungen der Harmonielehre (z.B. die Auffassung 
jeden Zusammenklangs als Akkord oder jeder Klangfolge als Harmoniefolge, des Klang-
vorrats als Harmonik) können dem Verständnis satztechnischer Verhältnisse im 17. Jahr-
hundert nur hinderlich sein. 

Im Generalbaßsatz findet eine Aufgabenteilung statt: der sinnvolle Ablauf der Klänge 
wird nidit mehr wie in der Klassisd:ten Vokalpolyphonie allein durch die Stimmen, sondern 
doppelt hergestellt, nämlich durch den Generalbaßspieler u n d die Stimmen. War eine 
solche Aufgabenteilung auf Aufführungsebene schon im 16. Jahrhundert gelegentlich reali-
siert worden, so findet sie ihren Niedersd:tlag in der Kompositionstedinik erst im 17. Jahr-
hundert. Während der Generalbaßspieler den Sinnzusammenhang der Klänge durch korrekte 
Stimmführung in jedem Fall herstellt, können die Stimmen, soweit es die Ausdrucksgestal-
tung erfordert, auch von der sinnvollen, d. h. kontrapunktisch regelrechten Tonfolge ab-
weimen. Auf das Vorhandensein einer Aufgabenteilung im Generalbaßsatz und auf ihre 
Funktion für die Sprachvertonu11gJ Monteverdis hat Thr. Georgiades erstmals hingewiesen 
(Musik 1111d Sprache, S. 77 f.). In dieser Aufgabenteilung sieht der Verfasser das Prinzip 
des Generalbaßsatzes von 1600 bis zu Bach. Für die Untersuchung des Generalbaßsatzes 
entwidcelte er fünf Kriterien: 1. Gliederung des Satzablaufs und die Rolle der Kadenz; 
2. Vermischung der Gattungseigentümlichkeiten; 3. Stimmführungsfreiheiten der Ober-
stimmen bzw. das verbleibende Maß kontrapunktisdter Gebundenheit; 4. Bevorzugung 
konstruktiver Tonfolgen im Baß als Folge des Fehlens von Regeln für die Abfolge der 
Klänge; S. Einfügung von Supplementstimmen in ein bereits festgelegtes Stimmgefüge. 
Unter diesen Punkt fallen audt die vom Generalbaßspieler „alla mente•, d. h .• aus dem 
Kopf" eingefügten Begleitstimmen (der Ausdruck .Improvisation" wird vermieden). 

• siehe Sd,Jullbemerkunr S. 331. 



|00000355||

Dissertationen 321 

Viadana war weder der erste noch der einzige Komponist, der um 1600 zum General-
baßsatz kam und ihn anwendete, aber er hat als erster bewußt und in den verschiedensten 
Richtungen damit experimentiert. Mit der Monodie haben diese Versuche Viadanas in der 
neuen Kompositionstechnik zunächst nur das Gegenüber von Oberstimme und GeneralbaS 
gemeinsam. Während Perl und Caccini einen ausdrucksbetonten solistischen Sprechgesang 
erstrebten, ging es Viadana um die Reduzierung herkömmlicher Kompositionsmodelle für 
die Zwecke des solistischen Gesangs. Das Ergebnis seiner Versuche waren verschiedene Satz• 
arten, durchaus verschiedene Lösungen für das Problem der Reduktion, durch die Viadana 
vielfältige Anwendungsbeispiele und fruchtbare Ansatzpunkte für die Weiterentwicklung 
des Generalbaßsatzes gab. Von diesen Satzarten geht die Untersuchung aus, und nicht von 
den oben genannten Kriterien des Generalbaßsatzes, die sich in Viadanas Concerti nur in 
ihren Anfängen nachweisen lassen. 

Die wichtigsten unter Viadanas Satzarten sind: a) der Satz für zwei Soprane und zwei 
Bässe, der an die Satztechnik der Zweichörigkeit (besonders an G. Gabrieli) anknüpft, 
wobei die Mittelstimmen ausgelassen werden - diesen Satz nennt der Verfasser in Anleh-
nung an eine Formulierung von Adrio nReduzierte Zweichörigkeit•; b) der Triosatz für 
zwei gleiche Oberstimmen und einen Baß, der von Viadana aus der Reduzierten Zweichörig-
keit abgeleitet wurde. Innerhalb der vierstimmigen Concerti unterscheidet der Verfasser 
den akkordischen und den nicht-akkordischen Satz. In letzterem glaubt er, die Anfänge 
der Fortspinnungstechnik nachweisen zu können. 

Die Solo-Concerti sind zwar unter den einhundert Concerti zahlenmäßig die stärkste 
Gruppe, dodt für die Satztechnik kaum die bedeutendste. Wenigstens entspricht das Ergeb-
nis von Viadanas Versuch, den mehrstimmigen Satz auf zwei Stimmen zu reduzieren, nicht 
der modernen, am weltlidten Sologesang orientierten Ansdtauung von Monodie. Daraus 
hat man ein Unvermögen Viadanas konstruieren wollen, doch für Viadana stand die 
Monodie, der theatralische Ausdrucksgesang nicht im Vordergrund, weil sich dieser nicht 
ohne weiteres auf Kirchenmusik übertragen ließ. Viadana wollte dem Sologesang in der 
Kirche eine Literatur schaffen, die nicht mit den Nachteilen der Arrangierungspraxis behaftet 
war, die er in seiner Vorrede beschreibt. Anhand der Solo-Concerti untersucht der Ver• 
fasser Fragen des Generalbaßspiels zu Viadanas Zeit und die Möglichkeiten der schrift-
lichen Generalbaßaussetzung für eine moderne Edition. 

Zum Abschluß bietet die Arbeit einen korrekten Text und eine Übersetzung der Vorrede 
Viadanas, die nunmehr in manchen Punkten in einem neuen Licht erscheint, sowie eine 
Edition einiger Concerti Viadanas mit ausgearbeitetem Generalbaßpart und einiger 
Vergleichsstücke. 

Fr i e d h e Im K r um m a c h e r : Die Oberlieferung der Choralbearbeitungen in der 
frühen evangelischen Kantate. Untersuchungen zum Handschriftenrepertolre evangelischer 
Figur.almusik im späten 17. und beginnenden 18. Jahr.hundert. Diss. phil. Freie Universität 
Berlin l 96~. 

Die Arbeit versteht sich wegen der Fülle und Problematik des Quellenbestandes als 
überlieferungsgeschichtliche Vorstudie zu einer Stilgeschichte der Choralbearbeitungen in 
der frühen Kantate. Die Einleitung begründet vom Stand der Forschung her Ziel und An-
lage der Untersumung und verfolgt die Diskussion der Begriffe .Kantate• und .Chorar. 
Der Terminus .Kantate• ist historisch für das .madrigalisme• und .frühe• Stadium der 
Gattung gleim wenig legitim. Da aber ein zeitgenössismer Sammelbegriff fehlt, wird an der 
eingebürgerten Bezeichnung festgehalten und dann du Verhältnis beider Stadien zuein• 
ander erörtert. Die Kantate als vokal-instrumentale zyklische Form relativ selb1tändiger und 
verschiedenartig kontrastierender Teile läßt lieh 10 vom Konzert und von der Motette ab-
heben. Eine systematisme Benennung der Typen der frühen Kantate muß primlr von der 

llMF 
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Verbindung musikalischer Teile ausgehen; bei inhaltlich bedingten komplizierteren Misch-
typen tritt dafür die Benennung nach dem Kombinationsprinzip ein. Der #Choral" als 
gegebene Einheit von Wort und Weise läßt sich gegenüber der neuen „Aria" im Blidc 
auf den musikalischen Gebrauch abgrenzen, den ein c. f. in den Typen der reinen und 
gemischten Choralkantate, der eingelegten oder abschließenden Choralsätze sowie der 
Choralzitate erfährt. Für diese Bestimmungen werden Belege aus den Quellen selbst bei-
gebracht. 

Die Quellen bestehen überwiegend in Handschriften, zu einem geringen Teil nur in 
Drudcen. In Kap. I wird darum nach Gründen und Auswirkungen der Abnahme des Drudcs 
evangelischer Figuralmusik nach ca. 1660 gefragt. Schon rein statistisch zeigt sich, daß 
der Dreißigjährige Krieg nicht allein den Ausschlag gegeben haben kann. Studiert man 
die Drudce selbst und ihre zeitliche und personale Verteilung, so zeigen sich vielschichtige 
Zusammenhänge technischer, ökonomischer, soziologischer, lokal-regionaler und musika-
lischer Faktoren. Aus ihnen läßt sich auf tiefgreifende Differenzen in Stellung und 
Bedeutung von Drudcen und Hss. schließen. Das aufkommende Hss.-Repertoire fand seine 
bezeichnende Gestalt in den erhaltenen oder inventarmäßig bezeugten Sammlungen, die im 
Gegensatz zu den Drudcen besonders repräsentativ sind für erstrangige Stätten der Musik-
pflege und zugleich die Werke der nach Amt und Leistung führenden Musiker enthalten. 
Die Bedingungen gedrudcter und handschriftlicher Werkverbreitung führen auf die be-
stimmenden Gesichtspunkte der Quellenauswertung. Denn die Verbreitungsbeschränkungen 
von Hss. wirkten sich auf die Repertoirebildung und auf die gegenseitige Werkkenntnis bei 
den Komponisten aus. So kann die Oberlieferung Maßstäbe und Anhaltspunkte für die Stil-
kritik vermitteln. 

In Kap. II-IV werden über 40 lokale Repertoires oder deren Spuren aus Nord-, Mittel-
und Süddeutschland betrachtet. Die Untersuchung ausgewählter quellenkritischer Probleme 
wird vom Vorkommen der Choralbearbeitungen begrenzt. Neben Fragen der lokalen Vor-
aussetzungen und auswärtigen Beziehungen, der Zuschreibungen und Identifikationen, der 
Kopisten und Datierungen steht die Aufschlüsselung der Bestände nach Anteilen italie-
nischer und deutscher Autoren, lateinischer und deutscher Texte, Herkunft der ver-
tretenen Autoren u. a. Sicher können diese Studien nur einige der auftretenden Probleme 
behandeln. Doch nur so, vor dem Hintergrund des ganzen Repertoires, kann die Bedeu-
tung des Chorals in der frühen Kantate verständlich werden. 

Bei der Wichtigkeit lokal-personaler Beziehungen für die Repertoirebildung wird Kap. V 
einem 0berblidc über die beteiligten Komponisten und Orte gewidmet. Während zuvor 
von den Quellen und Repertoireorten auf die vertretenen Meister hingezielt wurde, so nun 
komplementär von den Autoren und ihren Tätigkeitsorten auf den Radius der Werk-
verbreitung. Aus dem überreichen Material kann nur eine Auswahl von Belegen mitgeteilt 
werden, begrenzt durch die Bedeutung der Orte und Autoren für die Choralbearbeitung 
und das Ziel einer Gruppierung von Werken und Komponisten. 

Die Zu,ammenfassung versucht das Fazit aus der Überlieferungssituation zu ziehen und 
die für die Stilkritik wichtigen Umstände hervorzuheben. Dazu gehören die diarakteri-
stischen Untersdiiede zwisdien Quellen- und Autorengruppen der versdiiedenen Zeiträume 
und Generationen, der Landsdiaften und Orte, der Städte und Höfe, die sich nicht 
zuletzt in der Verteilung c. f.-gebundener Werke und ihrer Typen zeigen. Ein Abriß der 
1tilhi1torildien Entwidclung der Choralbearbeitungen beschließt die Arbeit. Die weitgehende 
Kongruenz überlieferungsmäßiger und stilistischer Gegebenheiten bestätigt, in welchem 
Maß die spezifische überlieferungsweise zum Wesen der entstehenden Kantate gehört. Hier 
aber kann die Untersuchung nur an die Schwelle einer Fortführung auf stilkritisdier Ebene 
herangeführt werden. 
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Der Anhang enthält u. a. ein Verzeidmis benutzter Druckwerke, einen Katalog der 
aus dem Hss.-Repertoire bekannten Choralbearbeitungen, Obersichtskarten, Schrifttafeln 
und eine Verbreitungstabelle. 

Die Arbeit emneint voraussiditlidi Ende 196, innerhalb der Berliner Studien zur Musik-
wissensdiaft. 

Heinz W. Lanzke: Die weltlidien Chorgesänge (.Moralia•) von Jacobus Gallus. 
Diss. phil. Mainz 1963. 

Jacobus Gallus (Handl) ist primär durdi seine geistlidie Chormusik bekannt. Die zwisdien 
HSS und H91 in Prag als letztes Werk des Meisters entstandenen weltlidien Chorgesänge, 
die Gegenstand der vorliegenden Untersuchung sind, blieben dagegen bisher unbeaditet. 
Der Hauptgrund dafür ist wohl die unvollständige Oberlieferung der Werke; von den genau 
100 Kompositionen ist nur die H96 posthum ersdiienene zweite Sammlung mit 47 ,-, 6-
und Sstimmigen Chorsätzen vollständig erhalten; von der ersten Sammlung, die H89/90 
im Druck ersdiien und die aussdiließlidi vierstimmige Sätze enthält, sind fast durchweg die 
Tenor- und Baßstimmen verlorengegangen. 

Anlaß, Textvorlagen, Titel und kompositorisdie Gestaltung zeigen, daß es sidi bei den 
weltlichen Chorwerken von Gallus um humanistisdie Gelegenheitskompositionen handelt. 
Die Anregung zur Komposition dieser Werke ging von einem Kreis kunstverständiger und 
humanistisch gebildeter Freunde des Komponisten aus; für ihre Musizierpraxis in den soge-
nannten .Literatendiören" waren die Chorsätze dann audi bestimmt. 

Am deutlidisten wird der hurnanistisdie Bezug dieser Kompositionen durdi die Texte. 
Gallus bat aussdiließlidi lateinisdie Gedidite und Sprüdie vertont, die zum Bildungsgut der 
Zeit gehörten. Rund ein Drittel aller Texte ist den Werken antiker lateinisdier Schrift-
steller entnommen, neben dem bevorzugten Ovid finden sidi Texte von Vergil. Horaz, 
Martial u. a. Eine zweite große Gruppe von Texten ist in mittelalterlidien und zeitgenös• 
sischen Sprichwortsammlungen nadiweisbar. Eine kleine Gruppe von weiteren Texten gehört 
offensichtlich in die humanistische Gelegenheitspoesie der Zeit, möglicherweise stammen 
einige persönlich gefärbte Texte von den Freunden des Komponisten oder von Gallus selbst. 
Gallus hat seine weltlichen Chorkompositionen selber .MoraJia• benannt und damit auf 
den moralisch-didaktischen Charakter der Textvorlagen hingewiesen. Er distanziert sich 
ausdrücklich vom Madrigal und von der lasziven Haltung mancher Madrigaltexte. Neben 
die sentenzhaften Texte mit Lebens- und Weltweisheiten treten größere Einzelgedichte, 
Tierlieder, Huldigungsgesänge sowie einige Gedichte, in denen, zum Teil durdi nadiweisbare 
Textänderungen, der Komponist gegen seine Kritiker polemisiert. 

Die musikalische Gestaltung der Moralia ist durch das bei den humanistischen Musikern 
anzutreffende besondere Interesse an der Wortbehandlung gekennzeichnet. Die intensive 
und abwechslungsreiche Textdeklamation, die den Wortakzent gegenüber dem Versakzent 
bevorzugt und den Text wie Prosa behandelt, sowi.e eine reime Anwendung von Ausdrucks-
figuren dienen der Textausdeutung. Auch in den mehrdtörigen Sätzen stehen Besetzung und 
Chorklang häufig im Dienst des Wortausdrucks. 

Entsprechend dem unterschiedlichen Gewidit der Texte lassen sidi im wesentlidien zwei 
Kompositionstypen feststellen. Die Sprichwörter und die heiteren Gedidite sind als ein-
fadiere, unterhaltsame Chorlieder vertont, die ernsten Texte und die größeren Gedidtte 
als ausgesprodiene weltlidte Motetten. Bei den einfadten Vertonungen überwiegt der 
akkordisdi-deklamatorisdte Satzstil, jedodt weisen audt hier die formale Gliederung, der 
gelegentlidte absdinittweise Wechsel der Satzarten sowie der Wortausdruck auf das Vorbild 
der geistlidten Motette. Ein8üue der zeitgenössisdten weltlichen Liedkunst finden sidi am 
stärksten in den mehr illustrativen Stücken. So zeigt ein im rein akkordisdten Satz vertonte, 
HeHHeHlted große Ähnlichkeit mit Scandellos .EIH HeHHlelH wetß•. Das interessanteste 
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dieser Stücke ist das vierstimmige .Heroes pwgHate virl•, eine Battaglia in der Art von 
Jannequins berühmter Chanson La gwerre. Beziehungen zum späten Madrigal gibt es in den 
Moralia nidit, auch der Tanz spielt kaum eine Rolle. 

Den unterhaltsamen Chorliedern steht der bedeutsame Kreis der eigentlichen Profan-
motetten gegenüber. Das wohl widitigste Stück dieser Art ist die Vertonung der Todesklage 
der Dido aus Vergils Aeneis, einer in der Zeit mehrfadi vertonten Textstelle. Gallus hat 
diesen Text als fünfstimmige Motette komponiert mit starker Gliederung, häufigem Wedisel 
der Satzart und einer r-eidien Wortau1deutung. Dieses Werk steht mit einer Gruppe weiterer 
Beispiele in der Nähe der expressiven geistlichen Motette, wie sie sidi audi in Gallus' Opws 
1H11slc11H1 findet. 

Somit wird die Beziehung der Moralia zur zeitgenössischen weltlichen und geistlichen 
Vokalkunst deutlidt. Dennodi sind die beiden Sammlungen der Moralia als gesdilossene 
Zyklen von Vertonungen lateinischer weltlicher Sprüche und Gedichte in der Musik der Zeit 
wohl einzigartig. Gallus zeigt mit diesem Werk, daß er nidit nur ein bedeutsamer Kinnen-
komponist ist; er hat mit seinen Moralia auch einen interessanten und gehaltvollen Beitrag 
zur Humanistenmusik und zur weltlichen Chormusik seiner Zeit überhaupt geleistet. 

P 1a ci d u s Mi t t I er, 0 S B : Melodieuntersuchung zu den dorischen Hymnen der 
lateinisdien Liturgie im Mittelalter, Diss. phil. Bonn 1964. 

Auf der Grundlage der Monuments Monodica Medii Aevi I werden die Hymnen des 
D-Modus untersucht. Die dort mitgeteilten Quellen werden durdi eine große Anzahl früher 
Handschriften ergänzt. Die Arbeit gliedert sich in einen systematischen und einen speziellen 
Teil. Im ersteren wird zunächst der methodische Weg dargelegt, auf dem man zur Frühform 
der Hymnen vorstoßen kann. Für die wenigen Fälle, wo man auf eine niditdiastematische 
Quelle zurückgreifen kann, wird der Weg der melodisdien Rekonstruktion gewählt, indem 
man durch den Vergleich linierter Handschriften mit nichtlinierten die entsprechenden lnter-
vallverhältnisse zu klären sucht. Für die übrigen Quellen, deren Melodien nur in diastema-
tischen Neumen überliefert sind, führt der Weg zur möglichen Frühform über eine Kern-
melodie, die nicht im Sinne einer kritisdien Textausgabe zu veJ:1Stehen ist, sondern das 
darstellen ,oll, was .notwendig• zu einer bestimmten Melodie gehört. Die so gewonnenen 
Melodien werden einer genauen Analyse unterzogen. Nach diesen Voraussetzungen können 
die Hymnen untereinander verglichen werden. Durch Analyse und Vergleich konnten 10 
Formeln herauskristallisiert werden, die weitgehend das Material für die dorischen Hymnen 
stellen. Daran schließen sich längere Untersuchungen über die Wandelbarkeit dieser Formeln, 
die sowohl innerhalb einer Hymnenmelodie (horizontaler Vergleidi) als auch im Unter• 
einander der verschiedenen Varianten (vertikaler Vergleldi) deutlich werden kann. Als 
Möglichkeiten der Formelumwandlung werden herausgestellt: die Phasenverschiebung, die 
Melodieerweiterung, die lntervallumstellung, der Melodieanschluß und die Transposition. 
Eine Formentabelle unterrichtet über das Verhältnis der Formeln und Melodien zueinander. 
In einem letzten Abschnitt wird die Tonalität der dorisdien Hymnen untersudit. Dabei 
werden drei T on,ysteme herausgestellt, von denen wenigstens die beiden ersten in großer 
Nähe zur Pentatonik stehen. 

Im speziellen Teil werden die einzelnen Melodien in Gruppen zusammengestellt und 
dann nadi der im ersten Teil entwickelten Methode untersucht und verglidien. Die Varianten 
einer Melodie bzw. die verwandten Hymnen einer Melodiegruppe sind auf ganzseitigen 
Tabellen mitgeteilt. Ein Melodieverzeichnis gibt die Möglichkeit, die einzelnen Hymnen in 
den Monmnenta Monodica MedM Aevi I. den zusätzlidi herangezogenen Quellen und der 
Di1sertatlon leidit zu finden. 

Die Arbeit ist als Siegburger Studien II, 196S im Druck endiienen. 
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Friede man n Mo s s 1-e r : Jakob Regnarts Messen. Diss. phil. Bonn 1964. 
Jakob Regnart (1542-1595), kaiserlidier Vizekapellmeister in Wien und Prag und erz-

herzoglidier Hofkapellmeister in Innsbrudc, war bisher mehr als Komponist weltlidier 
Vokalmusik bekannt. Die Ermittlung der Messen aus den Stimmbüdiern und den Hand-
sdiriften sowie der gegenseitige Vergleidi ergaben einen Bestand von mindestens 34 Messen 
und zwei Bearbeitungen. Die meisten dürften zwisdien 1588 und 1595 entstanden sein. 
Regnart konnte kurz vor seinem Tode nodi die Widmung zu dem ersten der drei Messen-
bände sdireiben, herausgegeben wurden diese aber erst 1602 und 1603. Sie enthalten 
27 Messen und die beiden Bearbeitungen. Von den sieben nur handsdiriftlidi überlieferten 
Messen sind zwei vollständig (in Wien und Bologna) und vier fragmentarisdi (in Laibam, 
Budapest, Prag und Mündien) erhalten; eine während des letzten Krieges in Breslau ver-
schollene Messe konnte als selbständige Komposition identifiziert werden, da der Bohnsche 
Katalog die Anfänge gewisser Handschriften in Tonbudtstaben angibt. Unter den Vorlagen, 
die den Messen zugrunde liegen, befinden sim die im Innsbrudcer Gesangbuch von 15 8 8 
(Regnart war Mitherausgeber) enthaltenen Kirmenlieder .Freu dicli, du werte Christenheit" , 
.Christ Ist erstanden" und .Der Tag, der ist so freudenreich", das .Exsultet" und ein latei-
nisches geistliches Lied aus dem Gesangbuch der Böhmismen Brüder. Außerdem sdtrieb 
R.egnart vier Messen über eigene Kompositionen, vier über Motetten von Orlando di Lasso, 
je zwei über Madrigale des kaiserlichen Hofkapellmeisters Philipp de Monte und des Jakob 
van Wert sowie zwei Messen über die Josquin-Motette .Benedlcta es". Zu adtt betitelten 
Messen konnte keine Vorlage ermittelt werden. 

Die Messen sind vier- bis zehnstimmig. Verminderte Besetzung haben die Mittelteile des 
Credo und das Benedictus. Das erste Hosanna fehlt beinahe in allen Messen, von den drei 
Anrufungen des Agnus Dei ist immer nur eine vertont. Mandte Sätze schließen mit aus-
geschriebenen Wiederholungen. Die Satzschlüsse sind auch bevorzugte Stellen für ostinate 
Bässe. Die Messen über Regnarts eigene Motetten .Fit porta Christi pervia" und .Exultandt 
tempus est" stehen im durchgehenden Dreiertakt, die Messe .SusanHa se vldens" fällt durch 
häufigen Taktwechsel auf. Dissonierende Akkorde, besonders in den Cantus-firmus-Messen, 
und ungewöhnliche Fortschreitungen werden von Regnart durch die thematische und imita-
torische Konsequenz legitimiert. Zwischen Messen über einstimmige und solchen über 
mehrstimmige Vorlagen besteht in der Übertragung zwar ein grundsätzlicher Unterschied, 
den Regnart aber nicht hervorhebt; vielmehr setzt er vor alle Messen über Vorlagen 
jeglicher Art die einheitliche Bezeichnung .Missa super" und löst aus den mehrstimmigen 
Vorlagen häufig einzelne Stimmen heraus, die er in den Messen als Cantus firmi auftreten 
läßt. 

Die Messen über einstimmige Vorlagen zeichnen sich dadurch aus, daß sie nur wenige 
Stellen enthalten, die nicht an die Vorlagen gebunden sind. Diese enge Anlehnung wird 
dadurch noch verstärkt, daß die Reihenfolge der Vorlagenthemen in den Messen oft bei-
behalten ist. Der Messe .Cantabo Domino• und der vieutimmigen Missa slne HOHfiHe liegt 
wahrscheinlich nur textloses musikalisches Material zugrunde, das in verschiedenen kontra-
punktisdien Kombinationen auftritt. In der achtstimmlgen Missa slHe HOHflHe erinnern die 
Satzanfänge und einige andere Stellen an die Alternatim-Praxis, indem kurze Melodien 
meist vom Tenor vorgetragen und danach sofort vier- oder achtstimmig fortgesetzt oder so 
beantwortet werden, daß die vorgesungene Melodie nun als Cantus firmu1 im Sopran oder 
Tenor liegt. Regnarts bemerkenswerteste Eigentümlichkeit in der Meßkomposition ist 1eine 
Art, Altes mit Neuem zu verbinden, indem er in Meuen über zeitgenössisdie Vorlagen 
ardiaisierende Cantus-firmus-Arbeit und in Cantus-firmu1-Me11en über jahrhundertealte 
Melodien fortschrittlidie Harmonik anwendet. 
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Heinrich Poos: Ernst Peppings Liederkreis für Chor nach Gedichten von Goethe. 
Studien zum Personalstil des Komponisten. Diss. phil. Freie Universität Berlin 1964. 

Die Untersuchung ist in zwei Teile gegliedert. Der allgemeine erste Teil behandelt den 
Zyklus als Ganzes und beschäftigt sich mit seiner Entstehungsgeschichte, seiner textlichen 
Gestalt und seinem musikalischen Aufbau. Danach werden die 2, Einzelkompositionen 
des Liederkreises, der in , Unterzyklen gegliedert ist, analysiert, um eine allgemeine for-
male Orientierung zu geben und vornehmlich das Verhältnis Textvorlage - musikalische 
Form deutlich zu machen. 

Der spezielk zweite Teil bildet den Schwerpunkt der Arbeit. Darin wird in Abschnitt A 
das Chorlied Gefunden einer eingehenden Formanalyse unterzogen. Vier Exkurse über die 
Satzstruktur, den Vertikalklang, die Melodik und das Wort-Ton-Verhältnis derselben 
Komposition sdtließen sich an. Einigen der in diesen Analysen herausgearbeiteten Stil-
charakteristika wird in den folgenden Abschnitten genauer nachgegangen. 

Abschnitt B und C des speziellen Teils behandeln systematisch den Begriff der .Inneren 
Modulation• der sieben heptatonischen Skalenformen. Hier konnte auf Grund von zahl-
reichen Einzelstudien nachgewiesen werden, daß diese Verfahrensweise für eine Reihe von 
stilistisdien Eigenheiten der Tonsprache Peppings in melodischer und besonders in har-
monischer Hinsicht von grundlegender Wichtigkeit ist. Das Verfahren der .Inneren Modu-
lation• stellt für Pepping (neben anderen in seinen vielschichtigen Personalstil eingeschmol-
zenen Stilmitteln) die Lösung des Problems dar: Wie ist innerhalb einer diatonisdien 
Grundordnung das Tonmaterial der diromatischen Skala realisierbar? Es sind z. B. vom 
Zentralton D aus die Töne: as, es, b, f, c, g, d, a, e, h, fts, cls, gis innermodulatorisdi 
erreichbar. Anhand einer Analyse des Peppingschen Liedsatzes . Ich schell lffein Horn llff 
]a1HH1erto11", bei dessen Behandlung im Polyphonen Satz 1 der Komponist selber auf den 
Begriff der .Inneren Modulation" eingegangen ist, wird sdiließlidi eine Untersdieidung 
von .Haupttonchrolffattk" (von der Nüll) bzw . • lH1H1anenzchroH1atik" (Jakobik), d. i. inner-
modulatorische Erweiterung des Tonmaterials bei beibehaltener diatonisdier Grundordnung, 
und akzidenteller Chromatik vorgenommen. 

Ein weiteres wichtiges Resultat, das sich auf Grund der Analysen der Stüdce: Gefunden, 
.Kaulff an delH blaueren Htlffmel" und Anklang ergab, ist der Nachweis von „modellhaften" 
Akkordfolgen. Sie beherrsdien die Akkordsukzession auf weite Stredcen und finden sich an 
formal wichtigen Stellen innerhalb einer Komposition. Ihr Modellcharakter, der den jeweili-
gen kompositorischen Erfordernissen entsprediend innerhalb gewisser Grenzen variiert 
werden kann, prägt sidi in bestimmten invarianten Eigenschaften der Akkordfolge aus. So 
ist :z. B. der harmonisdie Ablauf der Komposition Anklang weitgehend von einer Alckord-
folge beherrsdit, deren Grundtöne das Motiv es--des--g (inklusive Transpositionen) bilden. 

Schließlidi sei nodi auf den Exkurs V hingewiesen, der die Rolle des Tritonus innerhalb 
der Harmoniestr:uktur unter,sudit. Die einseitige Auflösung der verminderten Quint bzw. 
übermäßigen Quart (z. B. h-f-+ c-f ), die innerhalb der Musik der Klassik und Romantik 
nur gelegentlidi auftrat, wird als Indiz einer antidominantisdten Tonsprache interpretiert. 
Das Vorkommen der beiderseitigen (dominantischen) Auflösung bei Pepping ist diarakte-
risti1ch für seinen Stil, dessen Material Elemente der sogenannten Kaden:zharmonik 
und vom Komponisten als .atonal" bezeichnete Akkordfolgen (vgl. Sttlwende der Musik, 
S. 83 ff.) einbegreift. 

Die Arbeit wird innerhalb der Berliner Studien zur MusikwiHensdiaft erscheinen. 

Karl-Heinz Schlager: Thematischer Katalog der ältesten Alleluia-Melodien aus 
Hand1chriften de1 10. und 11. Jahrhunderts, ausgenommen das ambroslanisdie, alt-römisdie 
und alt-spanisdte Repertoire. Diss. phil. Erlangen 1964. 

Bekanntlidt 1ind Melodien zum Alleluia au, dem Proprium der Messe das ganze Mittel-
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alter hindurch neu komponiert und neu textiert worden. Die Aufgabe der Diss. bestand 
darin, als Voraussetzung für eine zeitliche und regionale Ordnung dieses umfangreichen 
Repertoires die ältesten überlieferten Melodien festzustellen, alle zu einer Melodie über-
lieferten Texte zu sammeln und nach Möglichkeit den Stammtext jeder mehrfach textierten 
Melodie zu ermitteln. Aus dem Mikrofilm-Armiv des Musikwissensmaftlimen Seminars der 
Universität Erlangen-Nürnberg standen dazu rund 120 Handsmriften mit musikalischer 
Notation aus dem 10., 11. und beginnenden 12. Jahrhundert zur Verfügung, die etwa zu 
gleimen Teilen dem ost- und westfränkischen, dem aquitanismen und italienischen Ober-
lieferungsbereim angehörten. Es waren vorwiegend Gradualien, Missalien und Kantatorien 
sowie aus Südfrankreim Tropare mit umfangreicheren Alleluia-Listen. 

Die Auswertung dieser Handschriften ergab einen Bestand von rund 400 Melodien zu 
etwa 65'0 verschiedenen Ver.stexten. Die meisten Texte sind zu den Melodien mit den 
Stammtexten . Dies sa11ctiftcatus" und . Doml11us dixit" überliefert ; für etwa ein Drittel der 
Texte konnten zwei bis zehn verschiedene Melodien ermittelt werden. Die Fülle des Stoffes 
ließ es ratsam ersmeinen, die Melodien zunämst in einem thematischen Katalog vorzu-
legen, in dem neben dem Initium die nam Oberlieferungsgebieten geordneten Quellen und 
die Textanfänge der Verse zu dieser Melodie stehen. Dieser Hauptteil der Arbeit wird von 
einem Versregister ergänzt, in dem in alphabetismer Reihenfolge alle Textanfänge mit 
Angaben über die zugehörige Melodie und den liturgischen Ort verzeimnet sind. 

Wimtigstes Ergebnis der Arbeit ist neben der Erfassung der Melodien ihre durch die 
Quellenlage weitgehend zu sichernde regionale Einordnung. Neben einem Standard-Reper-
toire von rund 80 Melodien, die in der Regel im gesamten Oberlieferungsraum mit einem 
konstanten liturgismen Ort verbunden sind, zum Teil mehrfach textiert wurden und mit 
wenigen Ausnahmen in die Editio Vaticana eingegangen sind, steht eine Fülle aussmließlich 
regional überlieferter Melodien, die vor allem in südfranzösismen und itaHenischen Hand-
schriften zu finden sind. In den aquitanismen Melodien dominiert der D-Modus, die italieni-
schen Melodien stehen überwiegend im G-Modus. Die adiastematische Gruppen-Notation 
in nordfranzösism-deutsmen Handsmriften ersmwert zwar die Ersmließung dieses Regional-
Repertoires - für etwa 60 Melodien müssen noch übertragbare Fassungen in Handsmriften 
des 12. bis 15. Jahrhunderts auf.gespürt werden-, dennom wird erkennbar, daß die Zentren 
der Alleluia-Oberlieferung in der Frühzeit in Südfrankreim und Italien liegen. 

Der Ende 1965 als Band 2 der Erlanger Arbeiten zur Musikwissenschaft erscheinende 
thematisme Katalog bildet Grundlage und Ergänzung einer Ausgabe aller erreichbaren 
mittelalterlimen Alleluia-Melodien als Band 7 und 8 der Monumenta Monodica Medii Aevi. 
Diese VeröHentlimungen werden als notwendige Vorarbeit für die Erforschung der Textie-
rung und Tropierung von Alleluia-Melodien, für die Prüfung des Zusammenhangs zwismen 
Sequenzen und namweisbar liturgischen Alleluia-Melodien und für die Bestimmung von 
Cantus firmi in früher Mehrstimmigkeit von Bedeutung sein. 

Johann Schubert : Die Trouverehandsmrift R - Die Handschrift Par,is, Bibi. nat. 
fr. 1591. Diss. phil. Frankfurt a. M. 1964. 

Das Manuskript 1591 des fonds fran~ai.s der Nationalbibliothek in Paris ist eine reine 
Musikhandsmrift, die in der Forsmung allgemein mit dem Handschriftensigel R belegt wird. 
Sie enthält auf 183 Folioseiten 236 altfranzösische Lieder und 17 Jeux partis venchie• 
dener Autoren und repräsentiert ein stattliches Musikdenkmal der Trouverekunst. 

Die Hs. R untembeidet lieh in vielem wesentlich von anderen Trouverehandschriften. 
Sie ist mit vielen Mängeln behaftet und wurde darum von der Forschung meist wenig 
beachtet. Da aber oft Abweichungen und Fehler in der Oberlieferung auflchluSreiche 
Tatsamen zutage fördern, erschien die Untersuchung der Ha. R dazu angetan, wichdee Hin-
weise für die mittelalterliche Oberlieferungspraxil geben zu können. 
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Voraussetzung für eine solche Arbeit ist eine brauchbare Handschriftenbeschreibung. 
Darum ist der Untersuchung der Melodien eine ausführliche Beschreibung der Handsdirift 
(14 Seiten) vorangestellt. Sie berüdcsichtigt auch zunächst unwesentlich erscheinende Einzel-
heiten, die sich später aber als ·unumgängliche Voraussetzung für das Gelingen der Arbeit 
erweisen. 

Um eine Grundlage für die Untersuchung der Lieder im einzelnen zu gewinnen, wurde der 
Bestand der Handschrift und die Anordnung der Lieder mit den Parallelüberlieferungen ver-
glichen. Durch dieses Verfahren wurden in den einzelnen Faszikeln die Repertoire, die die 
Grundlage des Bestandes der Handsdirift ausmachen, schon in groben Umrissen erkennbar. 
Mit Hilfe der musikalischen Textkritik konnten dann in den Einzeluntersuchungen die 
Repertoire klar abgegrenzt werden. Dabei zeigte sich, daß die Repertoire der Hs. R in der 
Qualität sehr untersdiiedlich und ver,diiedenen Handschriften verwandt sind. 

Diese Untersuchungsmethode fußt auf der Repertoiretheorie F. Gennrichs. Die Filiations-
verhältnisse, zu denen Ed. Schwan in 11einer Untersuchung der altfranzösischen Liederhand-
sdiriften gelangte, lassen sich zumindeat für die Hs. R nicht aufrecht erhalten. Wahrschein-
lich aber auch nicht für die anderen Trouverehandschriften; denn das Ergebnis der vor-
liegenden Arbeit bestätigt, daß die Voraussetzungen, von denen Ed. Schwan unter dem 
Einfluß der Liederblättertheorie G. Gröbers ausging, falsch sind. Eines der wichtigsten 
Ergebnisse dieser kritischen Untersuchung der Hs. R ist, daß die Repertoiretheorie zu Recht 
an die Stelle der Liederblättertheorie getreten ist. Erstmalig wurden Repertoire in Sammel-
handschriften nachgewiesen, wo sie als solche nicht ohne weiteres erkenntlich waren. An die 
Repertoiretheorie wird sich jetzt die Repertoireforschung anschließen müssen. 

Die Hs. R, die bisher im Ruf stand, nur schlechte Oberlieferungen zu bieten, enthält teil-
weiae recht gute Fassungen, die denen anderer Liederhandschriften durchaus ebenbürtig sind. 
An mehreren Stellen zeigt .sich die Hs. R der Hs. V verwandt, die, was die Qualität der 
überlieferten Melodien betrifft, wahrscheinlich auch zu Unrecht unterbewertet wird. Durch 
die Berücksichtigung der Fassungen, die einem diesen beiden Handschriften gemeinsamen 
Repertoire entstammen, werden Quellen erschlossen, die sich aus den Parallelüberlieferun-
gen nicht gewinnen lassen. 

Der größte Makel der Hs. R sind die fingierten Melodien. Nach eingehender Unter-
suchung des ersten und der betroffenen Stellen des zweiten Faszikels beateht kein Zweifel 
mehr an der Fälschung der dort enthaltenen Notationen. 

Die Untersuchung der Melodien der Hs. R lieferte, da sie sich nicht nur auf die bloße 
Fesllltellung der guten und der schlechten Lesarten ,beschränkte, interessante Au&chliisse 
über die mittelalterliche Oberlieferungspruls, die der mutrikwisaenschaftlichen Mittelalter-
forschung von Nutzen 1ein können. 

Den Vertrieb der Dissertation besorgt das Bärenreiter-Antiquariat in Kassel unter dem 
Titel: Die Ha11dsdtrlft Paris, Bibi. 11at. fr. 1591 - El11e kritische U11tersudtu11g der Trouvtre-
ha11dsdtrlft R. 

Heinrich W. Schwab: Lied und Liedisthetik der mittleren Goethezeit (1770-1814). 
Studien zu einer Monographie des vonchubertsdten Sololiedes. Diss. phil. Saarbrücken 1964. 

Die mittlere Goethezeit, die ,idt al, Liedepodte erweisende Zeitspanne von Goethes 
er1ten im Drude ersdiienenen Vertonungen bis zur ersten Vertonung durch Franz Schubert, 
hat keine geachlo,tene Liedäathetik hinterla11en. Die Diss. madtte es aidt zur Aufgabe, die 
Vielfalt der poetologi1chen Außerungen aus Briefen der Komponisten und Dichter, Vor-
reden der lledaammlungen, deren Rezensionen, aua Artikeln der Enzyklopädien und Lexika, 
programmatilchen Abhandlungen u. a. zusammenzutragen und an den beiden Kernproble-
men von .Sangbarkeit" und .Popularität" 1y1temati1ch darzustellen. Das erste betreffend, 
wurde die theoretl1che Forderung nadi „ aa n g b ar e n Liedern" aufgezeigt und die 1id, 
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daraus ergebenden praktischen Folgerungen dokumentiert. Eine Hauptaufgabe lag darin, 
die Gattung Lied nicht allein aus literar• oder musikhistorischer Perspektive zu sehen, 
sondern ihrer musikalisch-poetischen Einheit gerecht zu werden, die nicht nur praktisch 
geleistet, sondern ästhetisch gewollt war. Die Theorie der Sangbarkeit führt zur Diskussion 
um das .Strophenlied" und das Prinzip des .Durchkomponierens" und bedingte die Aus-
prägung des romantischen musikalischen Gedichts einerseits und des Liedes ohne Worte 
andererseits. 

Dem Wechselwirken von Theorie und Praxis galt es ebenso bei dem zweiten Problemkreis 
nachzugehen. Das vom Volkslied ausgehende Streben nach „Popularität" als einer allge-
meingültigen ästhetischen Wertnorm wurde in seiner historischen Entfaltung nachgezeichnet, 
die Bedeutsamkeit auch für andere Gattungsbereiche belegt und die daraus resultierenden 
Kompositionsverfahren an dem Typus des .Liedes im Volkston• deutlich gemacht. Die 
.Kritik des Popularen" hält die zeitgenössischen Gegenstimmen fest und die Neuformu-
lierung jener für die .Klassik" bedeutungsvollen Norm durch Schiller. 

Die Postulate von .Sangbarkeit" und „Popularität" mit ihrem Streben nach sachlicher 
und ideeller Beschränkung bestimmen den vorschubertschen Liedtyp. Erst seit Schuberts 
Goethevertonungen op. 1 und op. 2 ist man berechtigt von „Ku n I t lied" zu sprechen. 
Was das Kunstlied im einzelnen von dem Lied der mittleren Goethezeit unterscheidet, wird 
vergleichsweise an Gedichtwahl, Liedmelodik, Accompagnement und der unterschiedlichen 
Art des Liedvortrags dargestellt. 

Die Arbeit enthält 6 Bildbeigaben, 36 Notenbeispiele, 20 Faksimiles, 4 Melodietafeln 
und eine Bibliographie und Zeittafel der wichtigsten liedästhetisdten Sdtriften; sie ersdteint 
1965 in erweiterter Fassung unter dem Titel .Sangbarkeit, Popularität und Kunstlied. 
Studien zu Lied und Liedästhetik der mittleren Goethezeit (1770-1814)" (Studien zur 
Musikgesdtichte des 19. Jahrhunderts, Band 3) im Drude. 

D im i tri s Th e m e 1 i s : Entstehung der Violinetüde. Allgemeine, spieltedtnisdte und 
musikalisdte Voraussetzungen bis zur Gründung des Pariser Conservatoire. Diss. phil. 
Mündteli 1964. 

Die Arbeit befaßt sidt mit der Entstehung der Violinetüde. Es wird festgestellt, daß 
zugleich mit dem Ersdteinen der Gattung audt der Terminus Etüde in seiner prägnanten 
Bedeutung auftritt : gegen Ende des 18. Jahrhunderts. Es wird versudtt, die spezilisdten 
Merkmale der Etüde zu erfassen und diese als eigene Gattung zu charakterisieren. Durdt 
die zeitliche Fixierung der Entstehung der Gattung Etüde ergibt sich die Möglidtkeit, eine 
Grenze zu ziehen und alles Vorherige als Vorgeschichte zu betrachten. 

Im Kapitel I (Allgemeine Vorbemerkungen) werden die Begriffe Spidliguren, Spiel-
komposition und Spieltechnik erläutert und in diesem Zusammenhang bestimmte Violin-
stüdce untersucht, die vor der Entstehung der Violinetüde zu Obungszwedcen herangezogen 
wurden und an die die Etüden anknüpfen. Ausgebend von drei Sonatenslitzen In durch-
laufenden Sechzehnteln von Corelli (op. S), die Tartini In einem Brief ilber das Violinspiel 
an seine Schülerin Magdalena Lombardin! Sirmen als Ubung für die Bogenführung empfiehlt, 
werden im Kapitel II Violinwerke der Generalbaßzeit untersucht. Zuerst werden Variations-
werke und zwar Violinwerke über ostinaten Bässen herangezogen, da vor allem die 
Ostinato-Variation dem Violinspiel reiche Entfaltungsmöglichkeiten bot. Der Ostinatobaß 
schafft die Voraussetzung dafür, daß die Violine z.B. be1tlmmte Formen von Spielfiguren 
1equenzartig durchführt. Außer Variationswerken werden andere Violinkompo1itionen der 
Generalbaßzeit - Sonaten, Suiten, Konzerte - im Htnblidc auf ihren lehrhaften Wert 
betrachtet und 1pezilische Merkmale herausgegriffen, die Ihnen oft den Charakter de, 
.Etüdenhaften• verleihen. Denn es i1t bekannt, daß du Oben gerade 1olcher Violinwerke 
der Generalbaßzeit den Spieler auch in technischer Hinlicht fördert. 



|00000364||

330 Dissertationen 

Das III. Kapitel der Arbeit - Vorstufen der Violinetüde - befaßt sich mit Violinschulen 
bis zur Zeit der Entstehung der Violinetüde und speziell mit den in diesen Schulen enthal-
tenen praktischen Beispielen. Diese praktisdten Beispiele, die entweder Übungsstücke in 
der Art einer Komposition, oft mit einem Titel versehen (wie Fantasia usw.), oder oft nur 
kurze Notenbeispiele sind (meist Exempla genannt), gehören audt zu den Vorläufern der 
Gattung Etüde. Denn vor allem in diesen Musikbeispielen bahnt sidt die Abspaltung einer 
sich verselbständigenden .pädagogisdten Musik", nämlidt der Etüde, von der vollgültigen, 
als Komposition gefaßten Musik an. Besonders einleuchtend ist in diesem Zusammenhang 
folgender Ausspruch L. Mozarts über seine Beispiele: .Je unschmackhafter man sie ßndet, 
je mehr vergnügt es mich: also gedachte ich sie wenigst zu machen." 

Die Violinetüde hat also zwei Wurzeln: die gesamte Violinmusik und die didaktische 
Bemühung um das Violinspiel. Aus der Violinmusik wird in der Untersudtung besonders 
berücksichtigt die Variation, allgemein die Violinmusik der Generalbaßzeit (seit dem 
17. Jahrhundert), Konzert-Kadenz und Caprice (seit Anfang des 18. Jahrhunderts). Die 
didaktisdte Bemühung um das Violinspiel wird anhand der Anweisungen G. Muffats, Gemi-
nianis, L. Mozarts, L' Abbe le Fils' und T artinis untersudtt. Aus dieser Herkunft erklärt 
sich der sehr eigenartige Charakter der Violinetüde, die im Grunde keine selbständige 
musikalisdte Gattung ist, die aber doch - wenn man sie der gesamten Violinmusik gegen-
überstellt - wie eine eigene Gattung wirkt. 

In dieser Weise wird gezeigt, daß die Violinetüde als didaktisdte Gattung von Rudolph 
Kreutzer (1766-1831) zum ersten Male verwirklidtt wird. Die Tat Kreutzers bestand darin, 
daß er die Etüde von der vollgültigen Musik, speziell von der Caprice, loslöste und 4amit 
die Voraussetzung dafür schuf, daß die Violinetüde eine selbständige Gattung wurde. Mit 
der Loslösung trat die Frage einer neuen Bezeichnung auf. Daß Kreutzer sein erstes Etüden-
werk Etude ou Caprice betitelte, sollte man nidtt dahin mißverstehen, daß Etüde eine 
synonyme Bezeichnung für Caprice ist, sondern man sollte vielmehr „Caprice• als Her-
kunftsbezeichnung auffassen und .Etude" als Hinweis auf das Neuartige. Der Titel Etude 
in späteren Ausgaben älterer didaktisdter Musik, die ursprünglidt nidtt als Etüde bezeidtnet 
wurde, ist daher als Rückübertragung zu verstehen. Dies wird im Kapitel Terminologische 
Fragen sowie Caprice und Etüde erörtert. 

Bei genauerem Zusehen zeigt sich, daß bei der Entstehung der Violinetüde weit mehr 
Faktoren zusammengewirkt haben, als man zunächst annehmen mödtte. Denn die Entste-
hung der Violinetüde kann letztlidt nur im Zusammenhang mit dem musikalisdten und 
darüber hinaus mit dem allgemeinen gesdtichtlichen Wandel in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts begriffen werden. In dieser Zeit vollzog sich der Wandel von der General-
baß-Musik zur sogenannten Vorklassik und dann zur Wiener Klassik. In diesem Wandel 
liegt das Zurücktreten des in der älteren Musik stets mitenthaitenen didaktischen Moments 
beschlossen. Darüber hinaus muß aber audt der gegen Ende des 18. Jahrhunderts (Franzö-
sische Revolution) einsetzenden soziologischen Umsdiichtung des Musikerstandes ein bedeu-
tender Anteil zugeschrieben werden. Als erste Kristallisation aller dieser Faktoren ist die 
Gründung des Pariser Conservatoire (1793) zu betrachten - der Geburtsstätte der Violin-
etüde. 

Die Arbeit wird in Kürze gedruckt vorliegen. 

J oh an n e I M. Z o s e 1 : Die Untersdiiedsempfindlichkeit für Tonhöhen (Frequenzen) 
ab entwiddung1p1ychologisches Kriterium. Diss. phil. Mainz 1964. 

Die Untenchiedlsdiwelle für Tonhöhen (Frequenzen) erweist ,idi als praktisch brauch-
bare, entwiddung1p,ycholoef1che1 Kriterium. 

Ihre Ermittlung ilt mit Hilfe eine• ent,prediend vorbereiteten Tonbandes im Gruppen-
vert11ch einfadi und 1chnell durdiführbar. Die Berechnung der Schwellenwerte aus den Roh-
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daten erfolgt nadt der Methode der Kleinstquadrate und liefert Tonhöhenuntersdiieds-
sdtwellen (DL) (in Prozent des Standardtones ausgedrückt) über dem Lebensalter, die (im 
Bereidt 400 Hz gemessen) einen entwicklungsabhängigen Verlauf haben. 

Danadt gibt es zwei markante Entwicklungsbereidte. 
Der eine ist repräsentiert durdt einen DL-Verlauf, der sidt mehr und mehr verkleinernd 

asymptotisdt einem Endwert bei 23 Jahren nähert. Er überstreidtt das Kindes- und Jugend-
alter bis 2 3 Jahre. 

Der andere Bereidt oberhalb 23 Jahre zeigt keine DL-Änderung mehr bis ins hohe Alter 
(ca. 0 ,70/o für 400 Hz). 

Der DL-Verlauf im Kindes- und Jugendalter ist in einer einfadten Potenzgleidtung an-
gebbar, wenn man nur die allgemeine Änderungstendenz berücksidttigt. 

Das Meßverfahren ist so empfindlidt, daß die Pubertät sehr deutlidt als Spitze (Puber• 
tätsspitze) zum Vorsdtein kommt. Die Spitzen für Knaben und Mäddten treten bei getrenn-
ter Messung und Wahl von mindestens Halbjahresintervallen sehr sdtarf heraus. 

Da man kein auffälliges äußeres Merkmal (besonders bei Mäddten im gemessenen Alter) 
für den Eintritt der Pubertätsspit:ze angeben kann, wird vorgesdtlagen, aus Gründen der 
einfadteren Definition den «Eintritt der Pubertät für Knaben und Mäddten• auf diese 
Spitze der DLs definitorisdt festzulegen. 

Eine methodenkritisdte Betradttung jedodt :zeigt, daß der Verlauf der Tonhöhenunter-
sdtiedssdtwelle DL nidtt wie eine einfadte funktionale Abhängigkeit (im physikalisdten 
Sinne) vom Lebensalter zu interpretieren ist. Einmal kann man den Verlauf als Resultierende 
von mindestens 2 Abhängigen ansehen. Eine davon repräsentiert die DL in reiner Form -
das ist das kontinuierlidt sidt verändernde Stück bis 23 Jahre. Die andere ist als zeitweilig 
auftretende Störkomponente bei der Urteilsabgabe der Versudtsperson anzusehen und nidtt 
näher definierbar, da der eine Freiheitsgrad der beiden Urteilskategorien keine feinere 
Differenzierung :zuläßt (was im vorliegenden Falle audt nidtt beabsidttigt war). Die Stör-
komponente besteht also aus einem Störkomplex. 

Eine andere Auslegung setzt sdton früher an und sieht im ganzen sieb verändernden 
Teil des DL-Verlaufs bis 23 Jahre die Auswirkung eines Störkomplexes unterschiedlicher 
Intensität auf die als Konstante angenommene DL. Die Störung ist eine Oberlagerung 
eines langfristigen Anteils (normale Entwicklung) und eines oder mehrerer ku1'%fristiger 
Anteile intensiver Natur (Pubertät u. a.). Kommunikationstheoretiscb ist diese Erklärung 
einleuchtender. 

Die Arbeit ist in durch Photodruck vervielfältigten Exemplaren der Philosophischen 
Fakultät der Johannes Gutenberg-Universität Main:z eingereicht worden. 

Redaktionelle Nachbemerkung 

Nachdem der durch Beirat und Publikations-Au&Scbuß der Gesellsdtaft für Musikforsdtung 
angeregte Plan einer laufenden Veröffentlidtung von Dissertations-Zusammenfassungen in 
der letzten Mitgliederversammlung und darüber hinaus Beifall gefunden hat, beginnt die 
uMusikforscbung" mit diesem Heft, den Plan zu verwirklichen. Die Veröffentlichung 
erfolgt ohne thematisdte Ordnung nadt dem Eingang der Manuskripte, um die Ergebnisae 
der Arbeiten möglichst schnell bekannt werden zu lassen. Die Musikwissenscbaftlidten 
Institute aller deutsdtspradtigen Universitäten, die ein Merkblatt über die gewünsc:hte 
Anlage und den notwendigen begrenzten Umfang der Zusammenfassung erhalten haben, 
werden gebeten, ihr Augenmerk auc:h weiterhin auf eine möglidtst sdtnelle Lieferung der 
Manuskripte an die Schriftleitung zu ric:hten. 

Die Sc:hriftleitung 
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Reinhold Hammerstein: Die Mu-
sik der Engel. Untersudtungen zur Musik• 
ansd:iauung des Mittelalters. Bern und Mün• 
dien: Frandce Verlag 1962. 303 S. und 
144 Abb. 

Die Musikspekulation des Mittelalters 
kreist um den Begriff des nuHterus sonorus, 
der klingenden Zahl. Der antik-quadrivialen 
Musikauffassung aber steht, in ergänzendem 
oder aussd:iließendem Kontrast, eine dtrist• 
lid:i-liturgisdte gegenüber; und das Urbild 
der irdisd:ien Liturgie ist die himmlisd:ie, die 
Musilc der ·Engel. 

Der Reid:itum an -Quellen über die Htusica 
coelestis ist unabsehbar. Der Engelsgesang 
ist ein Topos, der in den Schriften der Kir• 
chenväter, der Legendenliteratur und den 
Hymnentexten des Mittelalters unablässig 
wiederholt, variiert und paraphrasiert wird. 
Dennodi ist es Reinhold Hammerstein ge• 
glüdct, Stereotypie zu vermeiden und dem 
Stoff eine fest umrissene Gestalt zu geben; 
wären nid:it literarisd:ie Kategorien in der 
Wiuenschaft verdäd:itig, so müßte man von 
einem gut gesd:iriebenen Budi spred:ien. 

Daß Hammerstein die Visionen des Isaias 
und des Ezechiel, das Gloria der Engel und 
die Jenseitsbilder der Johannesapokalypse 
unter dem Begriff der .hlHfHfllschen Litur-
gie" zusammenfaßt (17 ff.), mag eine Ver• 
einfadiung sein, ist aber im Hinblidc auf das 
Thema der Untersuchung gereditfertigt. Der 
Zutammenhang der irdisdten Liturgie mit 
der himmlisdten (30 ff.) zeigt sidi unmittel• 
bar am Sanctus, Gloria und Amen, indirekt 
an der Glossolalie und am Jubilus: Das 
.Zungenreden• und da1 .Jubilare sine ver• 
bis• erinnern an die „Sprame• der Engel. 

In der Dantellung der llterari1dien Tra• 
ditionen betont Hammerstein die Bedeutung 
der Topoi .alter ad alteruHt", .una voce• 
und .sl11e (fne•. Unter dem Titel Kontlnultllt 
und Wandlung (S3 ff.) werden Visionen 
der Engelsmulik In mystisdien Texten und 
der Engel1ge1ang In den geistlidten Spielen 
de1 Mittelalters unteJ'lllmt. Der Kontrast 
zwi1dten der H1uslca coelestls und dem Ge-
tön der Hölle (100 ff.) wurde im Mittelalter 
vendrleden eedeutet: all austdiließender 
Widenprudi (Rupert von Deutz) oder als 
.Harmonie• de1 Entgegenge1etzten (Johan• 
ne• Scotu1: der Name „Scotu1 Eriugena• 
ilt tautoloet1dt). 

Ein verwirrendes Problem ist das Ver-
hältnis zwisdien Sphlirenharmonle und E11-
gelsgesa11g (116 ff.). Hammerstein legt seiner 
Untersudiung der DoppeltheHtatlk Hf/ttel-
alterlicher Musikanschauung (122) den Ge-
gensatz zwischen heidnisdi-antiker und 
und diristlidier Tradition zugrunde, der bei 
Augustin hervortritt. Er erwähnt zwar das 
Nebeneinander von Sphären• und Engels-
musik bei einigen Kirdtenvätem, meidet 
aber die synkretistisdie Literatur der ersten 
nadtchristlidten Jahrhunderte. 

Der erste, der literarisdten Oberlieferung 
gewidmete Teil des Budtes sdtließt mit 
einem Kapitel über Klang 1111d Musik 111 
Dantes Jenseits (145 ff.). Hammerstein zi-
tiert nadt Gmelins Obersetzung, die in der 
Wiedergabe von Musikwörtern sehr frei 
verfähr.t. Gmelins Methode ist allerdings 
insofern nidtt ungeredttfertigt, als in Dantes 
Text die Bedeutung von Wörtern wie voce, 
suono, tUOHO, HOta, cauto, inno usw. nidtt 
fest umrissen ist. 

Im zweiten Teil untersucht Hammerstein 
die Musilc der Engel in der Kunst (193 ff.): 
bildlidie Darstellungen der 24 Alten (seit 
wann symbolisieren sie die Bücher des Alten 
Testaments?), der vier Tiere, der Seraphim 
und Cherubim, der Tuba- und Instrumenten• 
engel. Instrumentenengel in Mensd:iengestalt 
begegnen in der englischen Malerei seit 1100 
(219), in der kontinentalen seit 1300 (222). 
Hammerstein deutet die Instrumente als 
Sinnbilder, als .anschaulich sichtbar gelffach-
ten Gesang• (220). Die niederländisdte Ma-
lerei des 1 S. Jahrhunderts ersetzt die addi-
tive Reihung musizierender Engel durdt 
.Gruppierungen lHI Sinne Irdischer Praxis" 
(239). Dennodi bleibt nadt Hammerstein die 
Symbolfunktion primär. Obersinnlidte Be-
deutung und realistisdie Darstellung schlie-
ßen sich zwar nidit aus; das Maß aber, in 
dem ein Sinnbild zugleidi Abbild irdisdter 
Praxis Ist, läßt sidt sdtwer bestimmen. 

Hammerstein sda!ießt mit einer einleuch• 
tenden, über die bisherigen Auslegungen 
hinausreidtenden Interpretation von Raffael1 
Heiliger Caecilia. Carl Dahlhaus, Kiel 

John H. L on g: Shakespeare's Use of 
Music II. The Final Comedies. Gaines• 
ville: Unlverslty of Florida Press 1961. 
XIII, 159 S. 
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Das vorliegende Budi ist der zweite Band 
von Longs Trilogie (der erste Band behan-
delt sieben frühe Komödien, der dritte Band 
die Tragödien Shakespeares). Den Zw-edc 
des Buches hat der Autor in einem Satz 
umrissen: .I attempt to determlne the func-
tions of the performed muslc In the comedies, 
the manner of performance, the original 
musical scores used (when possible), and 
the slgnificance of these data to perlpheral 
problems of Interpretation, text, staging, stage 
history- in sum, Shakespeare' s deve/opment 
as an arttst" (lntroduction, xi). 

Long macht den Versuch, Shakespeares 
Verhältnis zur Musik sowie die wechsel-
seitigen Beziehungen zwischen gesprochenem 
Wort und dargebotener Musik im Werk des 
Dichters zu erhellen. Versuche dieser Art 
sind in der Vergangenheit von bedeutenden 
Forsdiem angestellt worden, wie P. A. Scho-
les (1917), R. Noble (1923), P. Warlodc 
(1926), E. W. Naylor (1/1931) und E. J. 
Dent (1934). Alle Autoren haben sich mit 
der T atsadie abfinden müssen, daß von der 
Musik, die Shakespeare bei seinen Auffüh-
rungen verwendete, keine authentischen 
Manuskripte aufzufinden sind. Hinsichtlich 
der Aufführungspraxis dürften wesentlidie 
neue Erkenntnisse aber nur durch sie zu 
erwarten sein. 

Den Untersuchungen von Long liegen 
keine solchen Funde zugrunde. Ihm geht es 
darum, in allgemeinverständlicher Darstel-
lung demjenigen Leser einen Oberblidc über 
Shakespeares Verwendung von Musik zu 
geben, der das ursprüngliche Zusammen-
wirken von Wort, Tanz, Pantomime, Ge-
sang (mit und ohne Instrumentalbegleitung) 
mit Hilfe des Textes allein nicht rekonstrule• 
ren kann. Zwar finden sidi in Shakespeares 
Werken zahlreiche auf Musik deutende Büh-
nenanweisungen; die tatsädilich gesungenen 
oder gespielten Melodien sind jedodi nicht 
überliefert. So ist audi Long auf Vermutun• 
gen angewiesen. Darum greift auch er zu 
einer ungesicherten Methode, indem er ein!· 
gen Liedmelodien und Instrumentalsätzen 
aus dem 16. und 17. Jahrhundert (besonders 
von Robert Johnson, John Wilson, John 
Hilton und Robert Jones) apriorisdi einen 
Platz in Shakespeares Werken zuweist. 

Diesem Verfahren begegnen wir bereits 
im 1. Kapitel. das sich mit der Musik in 
The Tamtng of the Shrew und The Merry 
Wtves of Windsor befaßt. Mu1ikwi11en• 
sdiaftler werden bedauern, daß die Noten• 
beispiele durchgehend transponiert und in 
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neuen Sdilüsseln wiedergegeben sind. Im 
übrigen bestätigen die Ausführungen Longs 
nur die bekannte Tatsache, daß Shakespeare 
Musik mit Vorliebe an dramatischen Höhe-
punkten einsetzte: • We thus (111d htm fol-
lowtng a practtce whlch he had utilized 
frequently enough to be considered a pat-
tern of dramatic technique" {9). 

Im 2. Kapitel ist die Musik in Al/'s Weil 
That Ends Weil und Measure for Measure 
besprodien. Während Shakespeare in Al/'s 
Weil erstmalig Sänger durdi Cornette er-
setzt (wie Marston in The Malconte11t, 
1604), kehrt er in Measure for Measure 
zum Gesang zurüdc. Im Gegensatz zu der 
Hauptquelle dieses Werkes, George Whet-
stones Promos a11d Cassa11dra (1578), die 
sieben Gesänge enthält, fügt Shakespeare 
nur einen Gesang ein (IV, 1), der jedodi 
einen wichtigen dramatischen Zwedc zu er-
füllen hat (18 f.). 

Im 3. Kapitel (The Cos11dc Ga111ut) ver-
sucht Long, zu erklären, daß und warum 
Shakespeare in den letzten Komödien der 
Musik häufig eine .symbolische• Funktion 
zuweist. Als theoretische Grundlage dienen 
ihm jene Erörterungen bei Joseph Bames 
(The Pratse of Muslcke, 1586), Robert Bur-
ton (The A11atomy of Melancholy, 1621) 
und Mersenne (1627), die die Hrusica HIUH· 
dana und Hrustca humana zum Gegenstand 
haben. 

Nach dieser Vorbereitung widmet Long 
das 4. Kapitel der Musik in Pertcles. Für ihn 
ist Perlcles ein allegorisdies Drama ( .alle-
gory• ). Dementsprechend habe die hier ver-
wendete Musik eine .symbolische• Funk-
tion. Sie ertönt zum erstenmal. wenn König 
Antiochus seine Tochter mit Periclet bekannt 
macht: • the Hrustc symbollzes not a har111011y 
of human love, but a dtssonance resultl11g 
from a pervers/011 of hu111a11 love• (37). 
Eine anders geartete Musik erklingt später 
am Hofe von König Simonides, wo Pericles 
um Thaisa wirbt. Hier treten Periclet und 
Thaisa, beide Sinnbilder det Guten, folg,e• 
richtig nidit in Wettstreit miteinander. Viel-
mehr findet während det Turniers ein Tanz-
wettstreit zwisdien Perlcles und den Mit-
bewerbern statt, den Thai1a als einzige Frau 
beobachtet (den Rittertanz, Souldters dauHce, 
als Teil det Turnien hatte sdion Twyne, 
1576). Nadi dem Tanzturnier führt der Kll-
nig Pericles zu Thaisa. Der folgende duet 
dance .1ymboli1iert• 1owohl Periclet' Sieg 
beim Wett-Tanz al1 auch seine Verbindung 
mit Thaiaa. -Der Musik bedient 1idt Shake• 
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speare ferner bei der Auffindung Thaisas 
und ihrer Wiedererweckung zum Leben. 
Dann singt Marina, um Pericles ( .outwardly 
comatose") aus seiner Bewußtlosigkeit 
( .froHt a llvi11g death •) aufzuwecken. Der 
dramatische Höhepunkt jedoch ist erst er-
reicht, wenn Pericles seine Tochter erkennt 
und Sphärenmusik wahrnimmt (. The music 
of the spheres . .. Most heavenly Htuslc" ), 
wenn er das Ziel und Ende seiner Reise 
erreicht: • The type of muslc usually as-
sociated with celestial muslc by the Eliza-
bethans was played by a consort of re-
corders" (-47). 

In Cymbeline (Kapitel S) kehrt Shake-
speare zur musikdramatischen Technik der 
frühen Komödien zurück: • The novelty and 
lngenulty apparent In the use of music In 
the early comedies are here stre11gthe11ed by 
a placld, yet HIOre prof ound, utlllzation of 
the lntrlnslc and symbollc powers of the 
muslc ltself" (50). Das Morgenlied (II, 3) 
ist ein treffendes Beispiel dafür, wie ein 
häßlicher Charakter (Cloten) musikalisch 
kontrastiert werden kann mit einem vor-
züglichen Text ( .supreme lyrlcs" ). Die Mu-
sik hat hier die doppelte Funktion der Cha-
rakterisierung sowohl des Bösen (Cloten) als 
auch des Reinen (lmogen). Vor der Lösung 
des dramatischen Konflikts führt Shake-
speare (wie in A Mtdsummer Night' s Dream) 
eine Masque und die dazugehörige Musik 
ein: • the funct/011 of the masque seems 
purely symbollc of the death, resurrect/O11, 
reun/O11, and reco11clllatlo11 theme" (61). 

In The Winters Tale (Kapitel 6) ist der 
Einfluß der Masque (Jonson, Daniels, Cam-
pion, Marston) besonders deutlich spürbar. 
Nicht nur das Auftreten eines Bären auf 
der Bühne (III, 3), sondern auch die Auf-
lösung der Statue in einen lebenden Men-
schen hat ihren Ursprung in den Masques. 
Bis auf die Wiederbelebungsszene der Her-
mione (V) ist die Musik in zwei Szenen (IV) 
untergebracht, wo sie wieder mehrere Funk-
tionen gleidtzeitig zu erfüllen hat. Leontes 
Winter ist vorüber. Der Stimmungsum-
schwung, der sich mit dem beginnenden 
Frühling vollzieht, wird eingeleitet und an-
gedeutet mit einem Lied des Autolicus: 
• The song 1s a plcaresque ballad ftlled wtth 
underworld cant" (72). - In der Pastoral-
szene ( .festlve scene") haben Musik, Tanz 
und Pantomime funktionale Aufgaben, wie 
Einführung und Charakterisierung von Per-
sonen und Stimmungsumschwüngen. Auto• 
licu1 hat allein sechs Lieder unterschiedli-

Buprechungen 

chen Charakters zu singen. Für diese wich-
tige Rolle hatten die Ktng's Men den 
berühmten Schauspieler und Sänger Robert 
Armin zur Verfügung, der schon den Part 
des Feste in Twelfth Night und eine Rolle 
in Jonsons The Alchemist (1610) übernom-
men hatte. - So wie Hermione aus der 
Statue heraus und ins Leben zurücktritt (V), 
ist die simultan erklingende Musik Erzeuge• 
rin einer übernatiirlichen Wirkung. Die 
Wiederbelebung Hermiones wird durch die 
Macht der Musik erst motiviert {ähnlich wie 
bei Thaisa in Perlcles). 

The Tempest nennt Long eine .beautiful 
and infinite allegory" (92). Auch in dieser 
letzten großen Komödie erfüllt die Musik 
mehrere Funktionen. Nur ein Teil der zahl-
reichen Musiken wird durch äußere Fakto-
ren beeinflußt. Der ungewöhnliche Aufwand 
an technischen Mitteln, der für die zweite 
Aufführung des Stiickes (1613) belegt ist, 
läßt erkennen, daß sich Shakespeare an-
spruchsvoller Bühnentechniken mühelos zu 
bedienen wußte. Es ist wahr,scheinlich, daß 
er die Musik durch Künstler aufführen las-
sen konnte, die ein hohes Niveau verbürg-
ten. Diese Musik muß nach Lang in der 
Lage gewesen sein, Shakespeares Ideen von 
Love -Harmony -Mustc -Divinity klang-
lich zu konkretisieren: .Mustc ls Harmony, 
which ts Love, the perfected relatlonship 
between man and himself, man and his 
f ellow men, man and woman, man and his 
unlverse, and man and God" (96). Ober-
natiirliche Phänomene verlangen die Ver-
wendung von Musik. Ohne sie bliebe der 
geschriebene oder gesprochene Text oft un-
verständlich. Obernatürlichkeit und Magie 
werden durch sie, im Rahmen ihrer Möglich-
keiten, erläutert. Beispiele: 1, 2 .Artel 
Song" (wo die Musik die dramatische Ein-
heit des Stiickes erst ermöglicht), 11,1 
.Enter Artel! wlth Muslcke and Song" und 
11,3 .Solemne and strange Muslcke". Im 
Gegensatz dazu müssen die Gesänge in II, 
1( .Enter Stephano slnglng" ), 11,2 ( .Calt-
ban Stngs drunkenly") und III, 2 ([ .Stepha-
110] Sings") chaotisch klingen. 

Longs Fazit im Schlußkapitel lautet, daß 
sich Shakespeare in den letzten Komödien 
der Musik aus drei Gründen bediente: .to 
underscore cltmactlc or cruclal scenes, to 
make the supernatural perceptible, and to 
symboltze abstract or psychological ideas" 
(130). Diese 3 Wirkungen werden in der 
Mehrzahl gleichzeitig, durch die Art des 
Vortrags, erzielt. Besonders in den 4 letzten 
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Komödien erfüllt die Musik widttige Auf-
gaben: • The „arallel tncrease In the quan-
tlty and qualtty of the 1Hustc used In the 
later co1Hedies and the tncrease In the 
poettc, draiHatlc, and „hllosophlcal power 
of Shakespeare provlde us wtth a fatrly 
definite state1HeHt on the relattonshlp of 
mustc and l'Oetry" (132) . 

Der Kritik an dem vorliegenden Band 
setzt sidt Long wegen folgender Haupt-
sdtwädten aus : 1. Das Budt übernimmt im 
wesentlidten die Forsdtungsergebnisse und 
Quellenfunde anderer Gelehrter und weist 
trotzdem zahlreidte Irrtümer und Mängel 
im Textteil wie in der Bibliographie auf 
(vgl. audt F. W. Sternfeld, Mustc In Shakes-
l'earean Tragedy, London 1963, S. 271). 
2 . Die Authentizität der abgedruckten Mu-
siken ist - abgesehen davon, daß sie trans-
poniert und in neuen Sdtlüsseln wiedergege-
ben sind - hinsidttlidt ihrer Verwendung 
durdt Shakespeare ungesidtert. 3. Bei eini-
gen dieser Beispiele hat Long einer aus dem 
16. oder 17. Jahrhundert überlieferten Me-
lodie einen Shakespearesdten Text unter• 
legt, dessen Silben mit den Noten nidtt 
übereinstimmen (vgl. besonders die Beispiele 
6, 7. 19, 25, 26, 37, 42). 

Es bleibt abzuwarten, ob aus dem für 
1965 unter der Herausgebemnaft von Phyl-
lis Hartnoll angekündigten Budt Shakespeare 
In Mustc (das eine Aufstellung von mehr 
als 3000 Kompositionen verspridtt) neue 
Erkenntnisse hinsidttlidt der von Shake-
speare verwendeten Musik zu gewinnen 
sind. Karl H. Darenberg, Marburg 

Joseph K e rm an : The Elizabethan 
Madrigal. A Comparative Study. New York: 
American Musicological Society 1962. XXII, 
318 S. (American Musicological Society. 
Studies and Documents. 4). 

Die Kunstgattung des Madrigah be-
herrsdtte die englisdte Musikgesdtidtte nur 
wenige Jahrzehnte : sie hatte zur gleidten 
Zeit auf dem Kontinent ihre Blüte bereits 
übersdtritten. Ihrer fulminanten Entfaltung 
w,ährend des letzten Regierungsjahrzehnts 
der Königin Elisabeth in England gilt die 
Arbeit Kennans in erster Linie. Sie bestidtt 
durdt die imponierende Fülle des benutzten 
Materials ebenso wie durdt die großartige 
Synopsis, mit der die wesentlidten Stil-
Charakteristika innerhalb der gesamten 
Epodte beobadttet werden. Ein respektables 
Fundament der Studien bilden die Publika-
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tionen von E. H. Fellowes und A. Einstein : 
aber audt die neueren Forsdtungen von E. 
J. Dent, E. Helm, A. Obertello u. a. werden 
berücksidttigt. 

Ausführlidter, als es in Diskussionen über 
das englisdte Madrigal üblidt ist, behandelt 
der Autor zwei Themata: Die italienisdten 
Madrigale des älteren Alfonso Ferrabosco, 
gegen deren maßlose Obersdiätzung Kennan 
energisdt zu Felde zieht, und die Verbrei-
tung italienisdter Musik im elisabethani• 
sdten England. Gleidtzeitig sondert er das 
aus, was er .the native Engllsh secular 
style" (S. XX) nennt, der in den Werken 
von Byrd, Gibbons und einigen weniger be-
deutenden Komponisten vertreten ist. Ihre 
Gesänge behaupteten sidt gegen die frem• 
den Einflüsse, wenn audt gewisse italienisdie 
Einwirkungen nidtt zu verkennen sind, ha-
ben jedodt .next to nothtng to do wtth the 
111adrtgal proper" (S. 70). 

Die Verbreitung gedruckter italienisdter 
Madrigale setzte in England durdt die 
Sammlungen von Nicholas Yonge (Musica 
transalplHa 1588) und Thomas Watson 
(ltallan Madrigalls EHglished 1590) gleidt-
sam sdtlagartig ein. Sie erfolgte aber nidtt 
in einem "luftleeren Raum", wie Kerman 
immer wieder betont, sondern fand in der 
sdton seit Jahr-en mit italienisdter Kultur 
vertrauten und diese in Didttung und Musik 
nadtahmenden elisabethanisdten Gesellsdtaft 
einen gut vorbereiteten Nährboden. Dem 
wesentlidten Untersdtied zwisdten italieni• 
sdter und englisdter Madrigaldidttung wid-
met Kerman das einleitende Kapitel seines 
Budtes und stellt fest : • The 1Hadrlgal was 
Hever a ltterary foriH In EHglaHd. lt was 
Hot developed by poets, like the ItaltaH 
1Hadrtgal" ; es bevorzugte die Didttungen 
eines leidtteren Genres und . had HO real 
coHtacts wlth the serlous poetry, which 
fasclnated EHglish ltterary clrcles" (S. 34). 
Anders als für das italienisdte ist für das 
englisdte Madrigal das Obergewidtt des 
rein Musikalisdten dtarakteristisdt (vgl. audt s. 130) . 

Hatten Alfonso Ferrabosco und Luca Ma-
renzio in den frühen Anthologien das ita• 
lienisdte Madrigal am stärksten vertreten, 
so wurde der Byrd-Sdtüler Thomas Morley, 
dem die musikgesdtidttlidte Mittierrolle zu• 
gefallen war, fremde Tradition zu animilie• 
ren und zu popularisieren, der eigentlidte 
Begründer des englisdten Madrigals. Seine 
Sdtlüsselstellung für die Dezennien der 
Hodtblüte englisdter Madrigalkompositio• 
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nen wird von Kerman eingehend betramtet, 
ebenso seine bedeutende Einflußnahme auf 
Zeitgenouen und sein Ansehen, das er un-
ter ihnen genoß ; ein Ansehen, das sim nimt 
zuletzt in dem großen Sammelwerk The 
TriltHfphes of OriaHa 1601, einer Imitation 
der venezianismen Sammlung II TrloHfo dl 
Dorl H92, für alle Zukunft dokumentierte. 
Denn vor der Herausgabe dieser Gesänge 
zum Preise der englismen Königin wußte 
Morley 23 Musiker (untersmiedlimerQuali-
tät 1) zur Mitarbeit zu bewegen. Auf musi-
kalismem Gebiet wird sein erweitertes und 
moderneres Tonalitätsgefilhl gewürdigt (S. 
1-H f. und 207). Morleys ballets, die zur 
Kanzonette streben, seine caHzoHets, die 
zum Madrigal tendieren, bieten Kerman 
einen Ansatzpunkt, von dem aus er durm 
Analysen und Vergleime die Grenzen der 
einzelnen Unterabteilungen der Madrigal-
komposition klar fixiert. Dabei fällt aum 
ein bezeidinendes Limt auf die zeitgenös• 
sisme Musiktheorie, besonders auf die ein-
deutigen und kenntnisreimen Formulierun-
gen von Morley selbst (S. 136, H2, 177 ff.). 
Besondere Erwähnung verdient, daß der 
Autor, wie auf der einen Seite die anti-
quierten einheimismen Gesänge der Byrd, 
Giibbons, Mundy, Alison, Carlton usw., so 
auf der anderen die lute-alrs samt ihrer 
pseudo-madrigalesken .Umsmrift• für meh-
rere Singstimmen als Werkgattung eigener 
Art aus dem Bereim des reinen Madrigals 
ausklammert. 

Dem von Morley und seinen Nachahmern 
mit besonderer Liebe gepflegten und den 
bedeutenderen Teil ihres Smaffens bestim-
menden .light Hfadrlgal• stellt Kerman die 
1eriöseren Werke einer anderen Komponi-
stengruppe gegenüber, an deren Spitze Tho-
mu W eelkes und John Wilbye zu finden 
sind. Er hebt die eminente Begabung Weel-
kes' im Erzielen kraftvoller harmonismer 
Wirkungen, seine Experimentierfreude auf 
den Gebieten der Chromatik und der musi-
kalismen Formstruktur hervor und zollt der 
speziellen Sequenzierungstedinik, der Wand-
lungsfähigkeit und Tiefe des Ausdrudcs bei 
Wilbye gebührende Anerkennung. Die nimt 
ohne Einfluß auf dat ell,abethanitme Ma-
drigal gebliebene elgentilmlidie Situation 
der englismen Drudcmonopole und des 
Publikation,getdiift, erklärt Kennan ge-
sondert in einem Anhang (S. 257-:267). 

Gegen Ende seines Bumea 1mrelbt Ker• 
man: .A" atteJHpt has beeH H1ade to 
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exaHflHt the background of the EHgllsh 
H1adrlgal, aHd to Judge lt IH lts context, and 
perh11ps to explalH In SOHie measure lts me-
teorlc rlse, lts sudden checklHg, and lts 
falrly loHg ded!He 11t the haHds of second-
ary COHlposers" (S. 255). Man wird ihm 
gerne besmeinigen, daß sein • Versum • her-
vorragend geglüdct ist; denn seine Arbeit 
zieht - bei allem Respekt vor den (weit• 
gehend ersmöpften 1) Möglimkeiten etwa 
nom erfolgender neuer Quellenfunde - ein 
wertvolles und gültiges Fazit der Forsmun-
gen, die sim mit dieser Epome befaßt ha-
ben. Sie bestätigt ihren hohen wissensmaft-
limen Rang durm eine umfassende Biblio-
graphie, in der dankenswerterweise aum der 
Umfang der einzelnen wissensmaftlimen 
VeröUentlimungen angegeben wird, ferner 
durm 15 übersimtlime Tabellen, einen An-
hang mit Musikbeispielen (S. 281-312) und 
ein Register, das den empfehlenswerten Vor-
zug besitzt, Zitatstellen eigens zu vermer-
ken. Kerman selbst liefert übrigens eine 
gute Zusammenfassung seiner Untersumungs-
ergebnisse in dem MGG-Artikel Das eng-
lische Madrigal (MGG VlII, Sp. 1438 bis 
1445). 

Das billige Herstellungsverfahren des 
Bumes remtfertigt dessen günstigen Ver-
kaufspreis, läßt hinsimtlim der Qualität des 
Smriftbildes, das zuweilen - vor allem im 
Kursiv- und _Petit• -Drude-wenig ausgewo-
gen und ausgespromen unruhig wirkt, jedom 
einige Wünsme offen. Die sim glänzend 
bewährende Methode des Vergleimens könn-
te dem Leser ihre Ergebnisse nom augen-
fälliger demonstrieren, wenn die Noten-
beispiele (wenigstens die kürzeren) in die 
entspremenden Textab1mnitte eingesmoben 
und Parallelstellen zweier oder gar mehrerer 
Beispiele in vertikaler Justierung aufgezeim-
net würden, eine Praxis, die die Musik-
ethnologie seit langem vorbildlim anwendet. 
Diese Bemerkungen können die bewunderns-
werte Leistung Kennans natilrlidi. nidit 
smmälern, zumal es sim bei seiner Unter-
sumung um eine in den Jahren 1948/49 
entstandene Dissertation handelt, die er in 
der jetzt vorliegenden Ausgabe .fffore or 
less IH lts orlg1Ha1 state" belanen hat. Au, 
der Simt deutsmer Promotionaanforderun-
gen handelt es slm allerdings um weit mehr 
alt eine Di11ertation. Daher dem Autor für 
seine Arbeit - um ihn absdiließend nom 
einmal zu zitieren - .a coHtlHUIHg JHadrlgal 
of pr11lse" J Herbert Drux, Köln 
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R. Hinton Thomas: Poetry and Song 
in the German Baroque. A Study of the 
Continuo Lied. Oxford: At the Clarendon 
Press [Oxford University Press] 1963 . 219 S. 

Umfangreiche Notenbeispiele nehmen 
fast die Hälfte dieses Buches ein, so da.8 
für den Textteil nur 111 S. übrigbleiben. 
Der Verfasser beabsichtigt freilich auch 
nicht, wie es im Vorwort heißt, eine lücken• 
lose Geschichte des Kontinuoliedes zu bie-
ten. Es geht ihm vielmehr darum, an typi-
schen Beispielen .a sigHifica11t li11e of 
developme11t" aufzuzeigen und seine Unter-
suchung auf Werke zu beschränken, in denen 
die Wechselbeziehungen zwischen Musik und 
Dichtung am sinnfälligsten zum Ausdruck 
gelangen. 

Nach einleitenden Kapiteln über das Te-
norlied des 16. Jahrhunderts, Regnarts Vil-
lanelle und Haßlers Kanzonette gelangt 
der Verfasser über die Würdigung von 
Scheins Vorarbeit für das Kontinuolied zu 
dessen Anfängen, die er bei Opitz und Nau-
wach sieht. Es folgen Kapitel über den Kö-
nigsberger Kreis Heinrich Alberts (VI), 
Adam Krieger (VII), Johann Rist (VIII), 
Philipp von Zesen (IX) und Karl Friedrich 
llriegel, der einige Oden Andreas Gryphius' 
vertonte (X) . Den Ausklang bilden Ab-
schnitte über Philipp Erlebach, Händels 
Deutsdie Arte11 und die Odenkomposition 
um die Mitte des 18. Jahrhunderts. 

Diese Disposition befriedigt nicht. So ver-
mißt man z. B. eine kritische Würdigung 
der für die Entwicklung des Generalbaß-
liedes maßgeblichen Kompositionen des 
Schein-Schülers Thomas Seile, die noch vor 
Alberts und Kriegers Werken Verbreitung 
fanden . Ihre Einflußnahme auf die Ausprä-
gung des Generalbaßliedes steht außer 
Frage. Der Verfasser erwähnt Seile nur in 
Zusammenhang mit Rist, was es wahrschein-
lich macht, daß er Seiles Werke gar nicht 
kennt. Die im Vorwort versprochene .selec-
ttve method, ust11g a11alyses of carefully 
selected soHgs as focal poiHts" (S. v) ist 
offenbar nichts weiter als die euphemistische 
Umschreibung einer zu schmalen Quellen-
basis. Nun muß man dem Verfasser aller-
dings zubilligen, daß ihm für die Darstellung 
der .sfg11tficaHt ll11e of developme11t" ma-
gere 62 S. zur Verfügung stehen, denn die 
unnötig breite Einleitung erstreckt sich über 
20 S. , und die weitschweifigen Schlußkapitel 
verschlingen weitere 2 9 S., so daß für den 
Hauptteil wirklich nur 62 S. erübrigt wer-
den können. 
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Aber selbst mit diesen 62 S. geht der 
Verfasser recht versmwenderisch um. Es ist 
nicht seine Stärke, sidt auf das Wesentliche 
zu konzentrieren. Die Kapitel beginnen zu-
meist mit biographischen Details, die sich 
nur in einigen Fällen zum Verständnis des 
Zusammenhanges als notwendig erweisen. 
Welchem Zwecke dienen etwa die Ausfüh-
rungen über die Nachfolger des Kurfürsten 
Johann Georg II. von Sachsen (S. B)? Oder 
was nützt es zu wissen, daß Heinrich Al-
berts Großvater Ratsherr in Gera und seine 
Mutter die Tomter eines Bürgermeisters 
dieser Stadt war (S. 44)? Wenn der Leser 
dergleichen Informationen für nötig erach-
ten sollte, kann er sie leimt in MGG nach-
smlagen. 

Wer an sorgfältig ausgewählten Liedern 
.a sigHifica11t IIHe of developme11t" dar-
stellen will, sollte sich hüten, seine Wahl 
nach ästhetischen Gesichtspunkten zu tref-
fen, denn das qualitativ Hervorragende ist 
nimt notwendigerweise das stilistisch Be-
deutsame. Außerdem führt die sogenannte 
ästhetische Rücksichtnahme im Falle dieses 
Buches zu einer Subjektivität, die an Will-
kür grenzt, da Eigengesetzlichkeit und Eigen-
tümlimkeit der Barockdichtung verkannt 
werden. Die recht oberflädtlichen Werturteile 
des Verfassers lassen erkennen, daß er die 
Barocklyrik an den „Herzensergießungen" 
der Goethezeit mißt. Damit verbaut er sidt 
den Weg zum Verständnis der Barocklyrik, 
die ja keinesfalls sprachlime Fixierung per-
sönlidten Erlebens oder Ergriffenseins ist, 
sondern Regeln verpflimtete Formung des 
Typischen. Das Persönliche und Intime er-
schien dem Barockdichter nimtig, wenn nimt 
gar läppisch. Er unterwarf sich den verbind-
lichen Gesetzen der Gattung, die die Ob-
jektivierung des individuellen Ausdrucks-
strebens verbürgten. Nicht ohne Grund 
bradtte das 17. Jahrhundert eine Unzahl von 
Poetiken hervor, die für die regeltreue Hand-
habung des dem Mensmen zur Verfügung 
stehenden Bild-. Wort- und Formensmatzes 
die Normen setzten. 

Von alledem scheint der Verfasser nie 
gehört zu haben. Er verteilt nach Gutdün-
ken Zensuren im Stile der älteren, durm 
neuere Forschungen längst überwundenen 
Literaturwissenschaft. Sätze wie .Krieger 
certafnly was Hot wlthout poetlc tale11t, as 
thls exa1Hple [,Ihr schönen Augen') shows, 
clumsy though lt te11ds to be In places" 
(S. 54) und .Obvlously the poelff (Opitz' 
,Ach Liebste laß uns eilen') does not spring 
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froHI any depth of feellng, and lts IH1ages 
and H1etaphors, and the thelfle ltself, are 
conventlonal" (S. 36) sind belanglos. 

Die Analyse der Musik erhebt sidi etwas 
über den hausbackenen Journalismus der 
Textbetraditung. Unbeantwortet bleibt frei-
lich die Frage, inwieweit sidi denn nun 
Musik und Poesie gegenseitig befruchteten. 
Musiktheorie und Poetik des 17. Jahrhun-
derts hätten dem Verfasser hier einige Ein-
siditen verschaffen können. 

Der Notenanhang enthält zum größten 
Teil Werke, die in kritisdien Neuausgaben 
vorliegen. Der Abdruck des Briegel-Zyklus 
(S. 158-192) ist zwar verdienstvoll, gehört 
aber kaum in eine Studie über das Kon-
tinuolied. In der pompösen Bibliographie 
findet man z. T. hoffnungslos veraltete 
Werke, wogegen wichtige neuere Arbeiten 
fehlen. Andere tragen zum Thema kaum 
etwas bei. Man fragt sidi auch, ob der Ver-
fasser die genannten Bücher wirklich alle 
gelesen hat, denn was er z. B. über Barodc-
lyrik verlauten läßt, klingt so dilettantisdt, 
daß Hankamer, Truru;, Pyritz und Stridi 
schwerlich als Quelle in Frage kommen. 
Ärgerlich ist auch das Fehlen eines Quel-
lenverzeichnisses. Oft genug entsteht der 
Eindruck, der Verfasser habe seine Informa-
tionen aus zweiter Hand. Die für das Barode 
unentbehrlidien Bibliographien von Goe-
deke und Faber du Faur scheint er nidit zu 
kennen. 

Einige Berichtigungen: 
S. x, Anm. 3: ScJ,Hlleder statt ScJ,mle-

derer. 
S. xi, Anm. 3 : Der Verfasser hält sich 

nicht immer an seinen Vorsatz, Werktitel in 
ihrer originalen Sdireibweise wiederzuge-
ben (S. v). Es muß .ScJ,au-Splele" statt 
.ScJ,ausplele" heißen. 

S. 7: Regnarts Kurtzwe/lige Teutsdu Lie-
der erschienen erstmals 1S76, nicht 1567. 
Regnart starb 1599. 

S. 9: Siehe die Bemerkung zu S. xi. Der 
Titel von Mosdieroschs Werk lautet Les 
Vislones de Don Francesco de Ouevedo Vll-
legas Oder Wunderbahre Satyrlsd,e gesld,te 
Verteutsd,t durcJ, Philander von Slttewalt. 
E, erschien erstmals 1640 und nicht 1613, 
wie der Verfasser angibt. 

S. 39 f.: Wie G. Müller auf Grund der 
Le.arten nachweist (Gesd,/d,te des deutschen 
Liedes, A. 12 zu Kap. III, S. 322 f.), lagen 
Nauwadi Opitz' AcJ,t BucJ,er, Deutsd,er 
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Poematum von 1625 vor. ,. Wir habeH kei-
nen zw/nge11den Grund, e/He andere Quelle 
für NauwacJ, anzu11ehH1en" (Müller, S. 322). 
Der Verfasser behauptet, Nauwach habe zu 
einigen Gediditen Opitz' Zugang gehabt, 
bevor sie in den OdeH von 1628 veröffent-
lidit worden seien. 

S. 49 u. passim: Der Verfasser geht frei-
zügig mit dem Terminus „Kantate" um, der 
sowohl eine musikalische als audi eine 
literarische Gattung bezeichnet. Für letztere 
bürgerte er sich erst gegen Ende des 17. 
Jahrhunderts in Deutschland ein. Den er-
sten theoretischen Beleg findet man in den 
von Menantes (Hunold) herausgegebenen 
poetischen Kollegien Erdmann Neumeisters 
(Die Allerneueste Art / Zur Rei11eH u11d 
GalaHten Poesie zu gela11ge11 ... , 1707). 

S. 54: Adam Kriegers posthume Neue 
ArleH (1667) wurden von David Schirmer 
mitherausgegeben. 

S. 64: Der Verfasser mißversteht die alte 
Bedeutung von .gemein" (im Sinne von be-
kannt) und gelangt so zu einer schiefen 
Deutung. 

S. 69: Die Titel der Werke Rists sind 
nicht korrekt zitiert. 

S. 69 ff. : Rists Bedeutung für die Einbür-
gerung des Daktylus wird überschätzt. 
Buchners Vorlesungen zu diesem Thema fan-
den seit 1638 handschriftlidi Verbreitung. 
1640 erschien Zesens HellcoH. Bereits 1641 
schrieb Dorothea Eleonore von Rosenthal: 
.Optttus sd,rlebe Trochi1tsche Lieder, 
U11d famblsd,e Verse, wie zeiget eiH jeder, 
Herr Caeslus [Zesen] folget uttd lehret uns 

audt 
Der sd,ö11eH Dactylisd,en red,ten GebraucJ,. • 

Buchners Vorlesungen wurden erstmals 
von Göze 1663 herausgegeben. Der Verfasser 
kennt nur die A11leltu11g von 1665, deren 
Druck die Erben Budmers veranlaßten. In-
haltlich weidien die beiden Ausgaben kaum 
voneinander ab. 

S. 72: Morhofs U11terrtcJ,t voH der Teut-
sd,e11 Sprad,e u11d Poesie erschien bereits 
1682. Bei Feinds Geda11che11 voH der Opera 
handelt es sidi nidit um einen Einzeldruck. 
Sie sind enthalten in: Barth. Fel11des / Lt. 
Deutsd,e Gedld,te (Stade 1708). 

S. 87: In der Terminologie der zeitge-
nössischen Poetik wird das abgedruckte Ge-
dicht ak .Ringelode" bezeichnet. Die Ver• 
wandtsdiaft von Ringelode und Da-capo-
Arie ist wahrsdieinlidi. 

Joadiim Birke, Ann Arbor/ Michigan 
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Les Fhes du Mariage de Ferdi-
nand de Medicis et de Christine de Lorraine 
Florence 1589. I. Musique des Intermedes 
de .La Pellegrina" . l:dition critique par 
D. P. Walker . l:tudes par Federico Ghisi 
et D. P. Walker. Notes critiques par D. P. 
Walker et J. J ac quo t. Paris : l:ditions 
du Centre National de la Red:terche scien-
tifique 1963. LXII und 157 S. 

Die im Mai 1589 dreimal im Zusammen-
hang mit Komödien (zuerst mit Girolamo 
Bargaglis La Pellegrina, Neudruck in: Com-
medle del Cinquecento a cura di Nino 
Borsellino [Biblioteca di classici italiani 9) 
vol. 1, Milano, Feltrinelli, 1962, S. 427 bis 
5 52) anläßlid:t der Hodizeit des Großherzogs 
Ferdinando de' Medici mit Christine von 
Lothringen aufgeführten sedis Intermedien 
haben schon lange das Interesse der Musik-
forsd:tung erregt. Seit Kiesewetter, der einige 
ihrer schönsten Gesänge veröffentlichte 
(Schicksale und Besd1aff enheit des weltlid1en 
Gesanges), hat man ihre Vokalsätze, seit 
Hugo Goldsdimidt, Kinkeldey und Max 
Schneider ihre Instrumentalstücke und So-
logesänge für partielle Fragestellungen her• 
angezogen. Trotz umfangreidter Veröffent• 
licbungen, vor allem bei Schneider (Die 
Anfänge des Basso contlnuo), ließ sieb je-
doch ein Gesamtbild von der Musik nur 
aus einer handsdiriftlicben Partitur J. J. 
Maiers gewinnen, welche die Bayerische 
Staatsbibliothek besitzt. Eine Fotokopie von 
ihr befindet sich seit einigen Jahren im 
Münchner Musikwissenscbaftlidten Seminar. 

lm Zuge seiner großzügigen, von J. 
Jacquot betreuten Veröffentlichungen zum 
Fest• und Theaterwesen und zur gesellscbaft-
lid:ten Musik der Renaissance gibt das fran-
zösische Centre National de Ja Recherche 
scientifique nun die lntermedienmusik als 
Ganzes heraus. Außer dem hier zu bespre-
chenden ersten Band, der die Musik bringt, 
ist ein zweiter geplant, der die ausführliche 
Besdtreibung von Bastiano de' Rossi (Flo-
renz 1589) enthalten wird, die bisher nur 
mit Kürzungen bei Solerti (Alborl del Melo-
dramma II, S. H-42) vorliegt. Beide Bände 
bringen außerdem ausführlidte Studien, so 
der erste: La tradltlon muslcale des fit es 
ßorentlnes et les orlglHes de l' opt!ra von 
Ghisi, La muslque des lHtermldes ßorentlns 
de 1589 et l'humanlsme von Walker (Wie• 
derabdrudc aus Lei Fites de la Renaissance 
[IJ, Paris 1956) und Notes crltlques d 
1' usage des rt!allsateurs et des hlstorlens -

l3 • 
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die auf den Erfahrungen einer Aufführung 
von Teilen der Musik in der Societe de 
Musique d'Autrefois, 27. März 1960, beru-
hen - von Walker und Jacquot. Mit den 
beiden Bänden werden die lntermedien zum 
ersten Male in ihrem kulturellen Zusammen-
hang ersdtlossen, in den nicht nur Musik 
und Choreographie, sondern ebenso die 
Verse Rinuccinis und anderer Florentiner 
Dichter, die - z. T. audi in Stieben Agostino 
Carraccis erhaltenen - Bühnenbilder Buon-
talentis und vor allem der komplizierte Ge-
samtplan der Intermedien von Giovanni de' 
Bardi, dem Begründer der Florentiner Ca-
merata, gehören. Diesen humanistisch-kos-
mologisdien Gesamtplan hat Aby Warburg 
1895 in seiner berühmten Studie über die 
Costuml teatra/1 per gli lnteTH1ezzl del 15 89 
als Darstellung der Musica mundana und 
humana erhellt. Es charakterisiert den Geist 
der vorliegenden Edition, daß in D. P. Wal-
ker ein Mitglied des W arburg-lnstituts ver• 
antwortlich für sie zeidinet. 

Die Ausgabe nach den 1591 gedruckten 
Stimmbüchern der Österreichischen Natio• 
nalbibliothek (nidtt .Staatsbll,llothek", S. 
LIX) ist vorzüglich. Die originalen Noten-
werte sind beibehalten, alte durch neue 
Schlüssel ersetzt. Nicht ganz konsequent ist 
die Geltungsdauer der Vorzeichen (ein Ton 
oder ein Takt) und die Setzung der Takt-
stridte (vgl. z.B. die Sinfonien S. 14/15 und 
36) gehandhabt. Vor dem Musikteil werden 
die Aufführungsbeschreibungen des alten 
Herausgebers Cristofano Malvezzi aus dem 
Nono in extenso gebracht, samt den abwei-
dienden Angaben aus der Besdireibung Ros-
sis. Malvezzis Drude war eine Gedenkaus-
gabe in Form einer Madrlgalsammlung, wie 
S. XXXIII betont wird, andererseits hat 
Rossi seinen Bericht wenige Tage nad:t den 
Aufführungen verfaßt. Man wird sieb daher 
von Fall zu Fall für eine der beiden Versio-
nen entscheiden müssen. Während die von 
Luca Marenzio komponierten lntermedien 
2 und 3 die bedeutendste Musik enthalten 
(ihre Chöre sind nicht .sl11gu/lere1Hent lnex-
l''esslfs", wie Walker S. XXVI meint), in• 
teressieren entwicklungsgeschichtlich am mei-
sten die Sologesänge von Antonio Archilei 
(S. 2-8: nach Rossi von Cavalieri), Giulio 
Caccinl (S. 156), Jacopo Perl (S. 98-106) 
und Emilio de' Cavalierl (S. 120/21). Die 
Sätze Archileis, Perl• und Cavalieris sind im 
NoHo in Partitur gedruckt, außerdem er-
scheint jeweils eine Stimme dieser vieratim• 
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migen Sätze mit Kolorierung und Text in 
einem anderen Stimmbuch. Man hätte in 
der Edition die Frage stellen sollen, ob ne-
ben dieser verzierten auch die entsprechende 
unverzierte Stimme des vierstimmigen In-
strumentalsatzes mitzuspielen ist. Ich bin 
nicht sicher, daß die in diesem Fall ent-
stehende Heterophonie den Absichten der 
Verfasser entspricht. Caccinis Gesang wäre 
von Malvezzi, wenn er ihn nicht ausgelas-
sen hätte, verrnutlidt in der gleichen Art ab-
gedruckt worden. In der Fassung für Sing-
stimme und Baß wurde er von Ghisi in dem 
Florentiner Ms. Magl. XIX. 66 identifiziert 
und in Les Fetes de la Renaissance [I] veröf-
fentlidtt. Demgegenüber bringt der vorlie-
gende Abdruck Korrekturen, vor allem in der 
unregelmäßigen Anordnung der Gliederungs-
striche, die nidtt als Taktstriche interpretiert 
werden dürfen. Mag!. XIX. 66 enthält auch 
mehrstimmige Sätze aus den lnterrnedien in 
der Reduktion auf Singstimme und Baß. Die 
Handsdtrift hat also gleichsam den Charak-
ter eines Klavierauszuges. Sie ist, wie Ghisi 
mit Redtt ,chreibt (S. XIX), ein .exemple 
d'une nouvelle ma11lere d'ecrtture mustcale, 
dont se prevaudra le style recltattf envtron 
une decen11te plus tard". Von den reduzier-
ten mehrstimmigen Sätzen ist Malvezzis 
.Coppta gentil" im Anhang der vorliegen-
den Ausgabe abgedruckt (S. 157). Man hätte 
noch .Dolctsstme Stre11e" und .Dal vago 
e bei sere110" aus den lnterrnedien 1 und 6 
hinzufügen können. Ghisi (S. XX) mödtte in 
Caccinis Gesang ein erstes Zeugnis des .sttle 
recttativo • sehen, dodt entstand dieser wohl 
kaum auf der Grundlage von Diminution 
und Koloratur wie hier. Audi die musika-
lisch bedeutenderen Stücke Cavalieris und 
vor allem Peris stehen noch auf dieser Stufe. 
Ghisi selbst spridtt zutreffend von einer 
.aurore du bei canto, qut s' tnsplre de la 
teclmtque des ,rtcercate, passagt et cadenze'" 
der Instrumentallehren (S. XIX). Der Durdt-
brudt zur edtten Monodie erfolgte aber erst 
nadt der personellen Umwandlung der Ca-
merata (auf die Pirrotta in MQ 14, 1954, 
S. 169-189 hingewiesen hat) unter der Füh-
rung von Jacopo Corsi auf Grund eines 
neuen musikalisdten Verhaltens zur Sprache 
mit der Dafne-Musik Peris (spätestens 
1597), von der Ghisi zwei kostbare Frag-
mente entdeckt und publiziert hat ( Alle 
Fontl della Monodta, Milano 1940). 

Der intere11ante1te von den vielstimmigen 
Sitzen, abgesehen von den Madrigalen Ma-
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renzios, ist Cavalieris Schluss-Ballo (S. 140 
bis 154). Diesem von Cavalieri zuerst 
choreographisch und instrumental konzipier-
ten Tanz, der um 1600 als Hallo del Gran-
duca bzw. di Flre11ze berühmt war, unter-
legte Laura Lucchesini de Guidiccioni erst 
nadtträglich den Text. Walker (S. XXVII) 
ist der Meinung, daß wir .ne pouvons pas 
tnvoquer u11e tradttton supposee pour 
expliquer ce phenomene curteux". Der 
gleiche Fall liegt aber in dem Giuoco della 
cieca aus dem Pastor ftdo vor, den Guarini 
choreographisdt entwerfen und von Luzzasco 
Luzzasdti komponieren ließ, bevor er seine 
Verse dazu schrieb (vgl. Arnold Hartmann 
in MQ 39, 1953, S. 419/20) . Diese Verse 
sind in ihrer Unregelmäßigkeit ebenso auf-
fällig wie diejenigen Laura Lucchesinis. Lei-
der ist Luzzaschis Musik nicht erhalten. Am 
nächsten den theoretischen Forderungen der 
Camerata und auch der musikalisdten Stili-
sierung von Andrea Gabrielis Ödlpus-Chö-
ren (Vicenza 1585) kommt Bardis eigener 
Satz .Miserl habltator" (S. 85-87). 

Die überwiegende Anzahl der Inter-
mediensätze stammt von dem toskanischen 
Hofkapellmeister Malvezzi. Unter den In-
strumentalisten seiner Sinfonien und Chöre 
wird im Nono mehrfach (S. XXXVIII, XL VI 
und XLVIII) der Name Alessandro Striggio 
genannt. Hier hätte man versuchen sollen 
zu klären, ob der bekannte Madrigalist oder 
sein Sohn, der spätere Librettist des Monte-
verdisdten Orf eo, gemeint ist. Vielleidtt 
haben auch beide in Florenz mitgewirkt, der 
Sohn als Violinist (S. XXXVIII und XL VI : 
.Alessandrlno" ), der Vater als Lira-Spieler 
(S. XLVIII: .famoso Alessa11dro Strigglo"). 

Einige kritische Anmerkungen zum Noten-
und Textteil sdtmälem nicht den Rang der 
Publikation. S. 4, T. 16 müßten im Canto d" 
punktiert werden und c" ( cts") Achtel blei-
ben oder aber die vorangehenden Sedtzehn-
tel '1' -c" in Amte! emendiert werden. 
S. 33 fehlt in Tenore und Basso die origi-
nale Mensurangabe. S. 53 und 101 fehlen 
die Bezugspunkte der Anmerkungen. S. 101, 
T. 19 dehnt sidt die Seconda Rtsposta im 
Druckbild zu weit nach rechts, außerdem 
muß statt der Minimapause eine Semibrevis-
pause stehen. S. 140, T. 6 fehlt dem e des 
Basses die Punktierung. Die Pausen des 
1 / ,-Taktes im Ballo T. 25, 26, 31, 40, 4 5, 
50, 63, 64, 69, 78, 83, 96, 97 und 102 ver-
mitteln einen irreführenden rhythmischen 
Eindruck. - S. VII: .Dolctsslme Sirene" 
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hätte in Klammem . Solo" hinzugefügt wer-
den sollen ; • Coppia ge11til" statt • Copia 
ge11ti/" . S. XIII: Im 4. lntermedium von 1539 
(Musik von Francesco Corteccia) wurde der 
Silen nicht von Violen begleitet, sondern er 
begleitete sich selbst auf dem Violone ; die 
Musik zu den Intermedien von 1565 ist nicht 
ganz verloren, ich werde einen Chor Ales-
sandro Striggios demnächst veröffentlichen. 
S. XIV: Piero Strozzis Gesang . Fuor de 
/'umido ntdo" von 1579 ist nicht .pour 
tt!11or et hasse d' acco111pag11eme11t" geschrie-
ben, er erscheint nur so im Ms. Mag!. XIX. 
66. Laut den Beschreibungen wurde er von 
Giulio Caccini zur Begleitung seiner eigenen 
Viola und vieler anderer Violen vorgetra• 
gen, was ein .dtlettevole co11serto" ergab 
(Fetes de la Renaissance [I], S. 120, Anm. 
3 9). S. XVII : die Gesänge der Zauberin und 
Arions gehören nicht ins 3. und 4., sondern 
ins 4 . und 5. Intermedium. Auf S. XVIII ist 
von einem Chor .Ehra di sa11gue• die Rede, 
der nicht in der lntermedienmusik, sondern 
nur in Rossis Beschreibung vorkommt. Ge-
meint ist der Chor .Out di carne si sfama" 
(S. 58-68), aber auch hier entspricht die 
Bemerkung . Aux mots ,vomita (lamme' , 
l' attaque des sopra11i du premler chreur est 
reprise par ceux du seco11d" nicht dem Sach-
verhalt. Auf S. XVIII und XIX schreibt 
Ghisi, daß . Io ehe /'011de raffre110", .Godi 
coppla reale" und .Dalle plu alte sf ere" zu-
erst von Instrumenten gespielt und dann 
gesungen worden seien. Hierfür findet sich 
weder im No110 noch bei Rossi ein Beleg. 
Auf S. XXV, Anm. 13 (Walker) sind die 
Seitenzahlen des ersten Drud<es aus Les 
Fetes de la Renaissance irrtümlicherweise 
stehen geblieben (sie müßten aber dort 
nicht 141-142, sondern 143-144 heißen). 
S. XXXIV, letzter Absatz: . risple11de" statt 
. resple11de". S. XXXVI: der Brauch, in den 
Intermedien auf versted<ten Musikinstru• 
menten zu spielen, ist schon seit 1539, nicht 
erst seit 1565 nachweisbar. S. XXXVII, 
letzter Absatz : .Grau Duca", nicht .Cra11 
Duca• : .L'armo11la", nicht .l'armo11ia". 
S. XXXVIII (Sinfonia) .a 6.", nicht .A. G." 
Die Literaturangaben auf S. LVIII sind zu 
ergänzen durch H. Engel: Nodtmals die I11ter-
medie11 vo11 Flore11z 1589, in Fs. Max 
Schneider, Leipzig 1955, S. 71 ff.; H. Engel: 
Luca Mare11zio, Firenze 1956 (beides trotz 
eind,ger Ungma·uigkeiten) und A. Nagd: 
Theater der Medicl, in: Maske und Kothurn 4, 
1958, S. 178 ff. Wolfgang Osthoff. München. 
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Friedrich-Heinrich Neumann: 
Die Ästhetik -des Rezitativs. Zur Theorie des 
Rezitativs im 17. und 18. Jahrhundert. Stras-
bourg/Baden-Baden: Heitz 1962. 112 S. 
(Collection d'etudes musicologiques/Samm-
lung musikw,i-ssensdiaftlidier Abhandlungen. 
41.) 

Es handelt sidi bei dieser Abhandlung um 
die Einleitung und das erste Kapitel der auf 
Anregung Rudolf Gerbers entstandenen, 
1955 in Göttingen vorgelegten Dissertation 
über Die Theorie des Rezitativs im 17. u11d 
18. ]ahrhu11dert u11ter heso11derer Berück-
sidttigu11g des deutsdte11 Musiksdtrlfttums 
des 18. ]ahrhu11derts des 1959 früh verstor-
benen Friedrich-Heinrich Neumann. Gerhard 
Croll hat das Manuskript in der vom Autor 
geplanten Form drud<fertig gemacht. 

Neumann hat mit i.mmensem Fleiß die 
Musik- und Operntheoretiker des 17. und 
18. Jahrhunderts nach Aussagen über da-s 
Rezitativ durdiforsdit und ein .sehr umfang-
reiches Material zusammengetragen, geord-
net und kommentiert (das Buch enthält 28 
Seiten Text und 62 Seiten Anmerkungen 1). 
Es ergibt sich ein enzyklopädisdier Oberblid< 
über die Theorie vom Rezitativ in einem 
der widitigsten Kapitel seiner Geschichte. 
Das Rezitativ wird als .singende Rede" 
oder „redender Gesang", dann audi als ein 
. Mittel zwischen Rede und Gesang" defi-
niert. Soweit als möglidi sollte es die Rede 
nachahmen, allerdings gibt es vornehm-
lich im 17. und in der 2. Hälfte des 18. 
Jahrhunderts Stimmen, die eine Einschrän-
kung der Nachahmung im Interesse des Sdiö-
nen verlangen. Vorbild der &an:z:ösisdien 
Komponisten ist die gehobene Spradie der 
französischen Tragödie, V<1rbild der italie-
ni1dien Komponisten die Redeweise des täg-
lichen Lebens ; ein Unterschied, der historisch 
bedeutsam wurde. Gegen Rousseaus An,idit, 
daß sich aus den Unterschieden der National-
sprachen notwendig Unterschiede der Natio-
nalrezitative (und der Nationalmusiken) er-
geben, erhob &im gegen da, Ende des 18. 
Jahrhunderts zunehmender Widerspruch. 
Ober die Verwendung des Rezitativs in Oper, 
Or.atorium und Kantate wird vor allem in 
England, Frankreich und Deutsdtland dis-
kutiert. In der italienischen Opernästhetik 
haben die von G. B. Doni geäußerten kriti-
schen Bemerkungen kaum Widerhall gefun-
den, _ihr war durdt die UHbeirrbar a1H Rezi-
tativ f esthalte11de ltalleHisdte OperHpraxis 
das VorkoHCIHtH des Rezitativs zur Selbst-
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verstlfHdltchkelt gewordeH" (S. 18). Dazu 
mag ergänzt werden, daß hinsichtlich der 
Kirdienmusilc audi in Italien die Verwen-
dung des Rezitativi zum Problem wurde: 
während man in der Motette allenthalben 
vom Rezitativ Gebrauch gemacht zu haben 
scheint, tat man das bei der eigentlidi litur• 
gisdien Musik (Messe, Psalmen) wohl nur 
ausnahmsweise bzw. erst spät. Es scheint 
aber, als sei es in Italien nicht zu einer Dis-
kussion gekommen, wie sie in Deutschland 
um die Verwendung des Rezitativs in der 
Kirchenkantate geführt wurde. Newnanns 
bündige, aber materialreiche Darstellung 
dieser Auseinandersetzung ist nicht nur im 
Zusammenhang mit der Geschichte des Re-
zitativs aufschlußreich, weil in ihr exempla-
risch das Problem der weltlichen Form in 
der kultischen Musik abgehandelt wurde. 

Schließlich berichtet Neumann über die 
Diskussion um das Verhältnis zwischen Re-
zitativ und Arie und zeigt, wie anstelle der 
"Kontrasttheorie" (das Rezitativ als Hand-
lungsträger, die Arie als Ausdruck des Af-
fekts) allmählich eine „Gradationstheorie" 
und schließlich eine „Assimilationstheorie" 
tritt, die die zwischen Rezitativ und Arie 
stehenden Gattungen Accompagnato, Obbli-
gato, Arioso und schlichte Arie in den Vor-
dergrund rückt und fordert, daß sie einander 
angeglichen werden. 

Die Studie stellt einen wesentlichen Bei-
trag zur Gesdlichte des bisher so sehr ver-
nachlässigten Rezitativs dar. Daß nur ein 
Teil dieser bemerkenswerten Erstlingsarbeit 
zum Druck gelangt ist, ist zu bedauern. 

Helmut Hucke, Frankfurt a. M. 

Willi am S. N e w m an : The Sonata 
in the Oassic Era. The Second Volume of 
A History of the Sonata ldea. Chapel Hill: 
Univenity of North Carolina Press 1963. 
897 s. 

Mit diesem zweiten Band der als umfas-
send geplanten Geschidtte der Sonate wird 
nun also, wie der Titel angibt, die Klassik 
erfaßt. Wie groß die hier zu leistende Ar-
beit war, kann schon der Umfang dieses 
Bande, andeuten, der im Vergleich zum 
eraten mehr alt das Doppelte ausmadtt. Be-
denkt man, daß über 400 Komponisten be-
handelt lind und daß da, Literaturverzeidt-
nis Ober 800 Titel aufweist, bedenkt man 
weiter, wieviele Studien Ober einzelne Mei-
tter 1enerell wie Ober deren Sonaten speziell 
oder Ober In Frase stehende Begriffe noch 
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ausstehen, so ermißt man die Mühe, die hier 
am Werk war - zugleich aber auch die 
Mühe, die es für den Rezensenten bedeutet, 
einem solchen Werk in einer begrenzten Be-
sprechung gerecht zu werden. 

Die Arbeit gliedert sich nach des Autors 
eigenen Angaben in zwei Teile, wobei dem 
ersten Teil der • oveT-all vlew •• . orga,dzed 
IH terms of lts (der Sonate) meaHIHgs, uses, 
spread, settlHgs aHd forms" zufällt, Teil 
zwei "a detailed survey of tlte iHdivldual 
composers aHd tlteir works" bietet. Dieser 
zweite Teil ist folgegerecht mehr lexikogra-
phisch angelegt, bringt manches als Exzerpt 
oder summarisch, läßt manche Namen wie 
Giordani, Borghi, Mazzinghi (S. 7S9) nur 
der Vollständigkeit halber anerkennen, 
bringt aber auch so gute Obersichten wie 
die über Ph. E. Bach (S. 412), Paradisi (S. 
686 f.) und Clementi (S. 754), der als .oHe 
of the greatest IHHovators of tlte key-
board . . . wlto first revealed tlte poteHti-
alities of the piaHo" sicherlich nicht über-
schätzt ist. Dazu kommen neue Darstellun-
gen von überholtem, wie die Betrachtung 
von W. Fr. Bachs Sonaten, die als delikat 
und tief gewertet werden (S. 3 97), oder 
erste Zusammenfassungen von bisher nicht 
Vorhandenem wie die Darlegungen über 
Sacchini (S. 733), Zink (S. 792), Sorge (S. 
588). Schließlich versteht der Autor Inter-
esse für manche Autoren und Werke zu 
wecken, die bisher ganz oder z. T. unbe-
kannt sind, wie Asioli , Turini, Grazioli 
(S. 292 ff.) oder Walther, Beecke, Seifert 
(S. 322 ff.) . Dieser Tel1 wird trotz der selb-
ständigen Betrachtung auch der drei großen 
Wiener, um die natürlich die ganze Arbeit 
kreist, ohne daß einseitig an ihnen gemes-
sen wird, dennoch hauptsächlich als Nach-
schlagewerk in Betracht kommen. 

Wo Beispiele gegeben sind, da meist aus 
unveröffentlichten Sonaten, deren der Autor 
eine kaum glaubliche Anzahl gesichtet hat. 
Daß diese Beispiele nur wenig Einblick ge-
währen können, sagt er selbst. Der Leser 
müßte sie mit der Beschreibung der Werke, 
die, wie zuverlässig auch immer, kein voll-
ständiges Bild der Werke geben kann, ver-
gleichen können. Aber dazu bedarf es erst 
der Neuausgaben von rund vier Fünftel der 
zu dem Komplex gehörigen Sonaten (S. 
11 ff.), darunter Sonaten von Ph. E. Bach, 
J. Chr. Badt, Oementi, Sammartlni, Bocche-
rlnt, Pugnani u. a. m. 

Halten wir zunldut einmal fest, wa, an 
Eimelstudien In der Folgezeit zu leisten ist. 
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Es fehlt z. B. an Studien über Sonaten aller 
Besetzungen von Sammartini, Boccherini, 
Buttstedt, J. Stamitz, Filtz, beiden Monn, G. 
Benda, Vanhal, Rosetti, Hässler, Sejan, F. 
Bedc, Riegel, Paradisi, Haydn (1) (S. 13), 
Ferrari, Brunetti (S. 23 5), Soler (S. 279), 
Viola (S. 286), Paisiello (S. 302), Maichel• 
bedc (S. 320), Platti (S. 372), Lang (S. 374), 
Stadler (S. 549), Pleyel (S. 5 51), Wranitzky 
(S. 559), Sacchini (S. 733). Ferner wäre 
wünschenswert eine Studie über Musik des 
18. Jahrhunderts in Berlin oder über die 
soziologischen Bedingungen der Sonate ge• 
nerell, deren Aspekte der Verfasser selbst 
im 3. Kapitel zu erfassen sucht. 

Die terminologische Bedeutung von Be-
griffen wird im ersten Teil mehrfach erör• 
tert, so der Begriff des „Galanten• und 
.Empfindsamen" (Kapitel JD, vor allem na• 
türlich der Begriff des „Klassischen" (Ein-
leitung) und der .Sonate" selbst im ganzen 
ersten Teil. Hier kann man natürlich in 
Frage stellen, ob alles, was Sonate genannt 
ist, häufig aber Klaviertrio und Streichquar• 
tett subsumiert, einzubeziehen war. Wesent• 
lieber ist, wie stark die Zeitgenossen über 
ihre Stellung zum Terminus Sonate befragt 
sind, z. B. Schultz, Schubart (S. 23, 24), 
Türdc (S. 27), und wie variabel die Zeitge• 
nossen selbst Inhalt und Form der Sonate 
betrachtet haben. Gretry ist noch oder schon 
1797 (S. 30 und S. 656) gegen die Wieder• 
holung der Exposition, während fast gleich-
zeitig (1789) Portmann (S. 31) den genauen 
Sonatenplan aufzeichnet, und etwas früher 
Reichhard (1770) (S. 599) ihn schon ironi• 
siert. Wir werden im Verfolg der durch• 
genommenen Werke aller Länder und Mei• 
ster endgültig vom Alb der Sonatenform, 
den Sonatensatz wie den Zyklus betreffend, 
befreit. Jeder Formanalytiker weiß, daß der 
Wert eines Sonatensatzes beinahe daran 
abgelesen werden kann, auf welche Weise 
das Werk vom Sdiema abweicht, wie oft ein 
zweites Thema fehlt, wie oft das erste einen 
„singenden" Nachsatz haben und das zweite 
aus dem ersten entwidcelt sein kann oder 
wie oft das zweite in Durchführung und 
Reprise vermißt wird. Verblüffender ist, 
wie selbst nodi die Größten mit Umstellung 
oder Weglassung ihrer Sätze einverstanden 
waren (z. B. Beethoven gelegentlich der 
Darbietung von op. 106; S. 531), woraus 
wir dennoch nicht die Folge zu ziehen wa• 
gen würden, daß man nun ohne weiteret die 
Sätze der klassischen Sonate um,tellen dürfe 
(S. HO). Ebensowenig will uns einleuchten, 
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daß damit überhaupt der erste Satz seine 
Bedeutung als Schwerpunkt verliert (eben-
dort). 

Bezeichnenderweise geht der Verfasser 
selbst auf die Mittelsätze am kürzesten ein 
(Kapitel VI). Aber, daß von Beginn an bis 
zuletzt die Satzform wie die Satzzahl varia-
bel bleibt (man vgl. z. B. Scarlatti, S. 267), 
daß immer noch Tanzsätze, besonders Gi-
guen (S. 163/164) vorkommen, daß Pro-
grammtitel nach altem französischem Vor-
bild sidi ebenso lebendig erhalten wie 
Schlachtgemälde (S. 799 und S. 809), daß 
häufig Bearbeitungen von Sinfonien und 
Konzerten als Klaviersonaten vorkommen 
(S. 107 ff.), die deren Verbreitung dienen 
sollten, wie andererseits Fassungen von 
Klaviersonaten als Streidiquartette auftau-
chen (S. 107), zeigt doch, daß die Strenge 
unserer heutigen Auffassung der Zeit in 
gleidiem Maß nidit eignete. In all den Fäl-
len, wo die Sonaten nur in Mss. erhalten 
sind, erhebt sich ohnehin immer die Frage, 
inwieweit die Kopisten die Zusammenstel-
lungen der Sätze vorgenommen haben, wie 
z. B. im Falle von Seixas (S. 273 ff.). Bei 
der Vielfalt der möglichen Zusammenstel-
lungen, die audi schnelle oder moderato• 
Sätze allein koppeln, bleibt zu registrieren, 
daß nie langsame Sätze allein in Koppe-
lung auftreten oder nie ein langsamer Satz 
einen Zyklus schließt, zweifellos eine inter• 
essante psychologische Frage. Ebenso ist 
die Langlebigkeit und wachsende Bedeutung 
des Menuetts zu registrieren, daß bekannt· 
lidi schon im Ms. Bauyn vorkommt. Bei sei• 
nem Vorkommen als Endsatz hat es sogar 
einen eigenen Sonatentyp, den der .Diver-
timentosonate • geschaffen. 

Mit der Frage der Anlage der Sitze in 
den Mss. und dem Umgang der Spieler mit 
diesen Anlagen ist eine quellenkundlidie 
Frage, zugleich die des Andauerns der Paro-
die, gestreift. Beide Probleme, besonders das 
letztere, begegnen uns im Verlauf der Ar• 
beit öfter als man annehmen 1ollte und 
zeigen, wie lang diese Technik, wenn auch 
in veränderter Weise, angehalten hat. Noch 
1781 warnt Guenin vor Kopien seiner Wer• 
ke (S. 75), und immer noch wird die Publi-
kation aus denselben Grilnden zurildcgehal-
ten. So halten auch wir Kirnbergeu Anwei• 
sungen zur Sonatenkomposidon 1783 (S. 
441) für ernst zu nehmen. Sie beweisen das 
Anhalten der Parodletechnik deutlicher alt 
alles andere. Schließlich ist auch bezeich-
nend, wie lange die Rüdcaicht auf den Spie-
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ler angehalten hat, da Ph. E. Bam (S. 422) 
seine Werke noc:h genau trennt, in die, die 
er für andere, und die wenigen (!), die er 
für sic:h selbst schrieb f 

Zu beachten ist auch das anhaltende Ne-
ben- und Miteinander von Klavier und 
Zupfinstrumenten, und dies durchaus nicht 
nur in den südlic:hen Ländern. Das gilt be-
sonders für Werke für Klavier oder Harfe 
noch Anfang des 19. Jahrhunderts, so für 
Pollini, 1807 (S. 107) oder Prati, 1770 
(S. 215). Bei Blasco de Nebras Klaviersona-
ten hat man den Eindruck, daß noch um 
1780 Gitarreneinßuß vorliegt. Eine Unter-
suchung des Einflusses der Zupfinstrumente 
auf die Klaviertechnik, von den Anfängen 
an, tut mehr als not f Ebenso notwendig 
wäre eine moderne Studie über die vier-
händige Sonate und die Sonate für zwei 
Klaviere, die um rund 1780 (S. 106) ein-
setzt. 

Es wäre natürlic:h noch unendlich vieles 
zu verzeichnen. Vermerken wir nur - wobei 
wir uns bewußt sind, wahllos einzelnes her-
auszugreifen, und dafür ebenso Gewichtiges 
beiseite zu lassen (die Frage der Datierun-
gen z. B. - man vgl. die Einleitung - und 
die der Verbreitung vieler Werke, der der 
Verfasser in Kapitel IV große Mühe gewid-
met hat)-, daß vermutlich Paradisi der erste 
Meister mit zweisätzigen Sonaten ist, daß 
Alberti doch der .Albertibaß" zuzuschrei-
ben ist, daß Galuppi zu den großen Früh-
meistem gehört (vgl. über alle Genannten 
Kapitel VII) , daß der Terminus .Sonata" 
schon 1535 bei Milan gebraucht wird (S. 
264) und daß W. Fr. Bach in einem Brat-
schenduo (S. 3 97) bereits ein 3 / 4-Takt-
Scherzo schreibt. Manches natürlich ist man 
auch geneigt zu beanstanden, so den Ver-
gleich zwischen Kozeluch und Mendelssohn, 
der uns jeder Basis zu entbehren scheint 
(S. H8), die Bezeichnung Mozarts (mit Ein-
stein) als. Treibhausfrucht" (S. 454)-nichts 
hätte seine Entwicklung aufhalten lassen -
oder Beethovens als . Neurotikers" (S. 4 54). 
während gleichzeitig der Definierung des 
Genialen (S. 456) weise aus dem Weg ge-
gangen wird, die doch allein Erklärung für 
Besonderheiten Großer bieten kann (wie 
tief aieht hier Schopenhauer 1). Die Stellung 
des Erzbischofs von Salzburg zu Mozart 
sehen wir heute positiver, und inwieweit für 
den späten Beethoven der Begriff der Ro-
mantik eingesetzt werden darf, wird immer 
strittig bleiben (Kapitel XV). 

Besprechungen 

Bleibt noch ein Wort über die Bibliogra• 
phie zu sagen, die kaum Wünsche offen läßt. 
Von zeitgenössischen Quellen, Lexika, Auto-
biographien, Stadtgeschichten, Katalogen 
bis zu Abrissen über Einzelphasen, Einzel-
meister, Einzelwerke ist alles bis in die 
Modeme verfolgt. Daß gelegentlich auch 
Titd fehlen, wie bei Beethoven z. B. Kortes 
Biographie oder A. Schmitz, Das romantische 
Beethovenbild, kann bei einer so umfäng-
lichen Arbeit nicht ausbleiben. Jedenfalls ist 
hier ein neues, breites Fundament für eine 
gültige Geschichte der klassischen Sonate 
aller Besetzungen gelegt, für das die W is-
senschaft nur dankbar sein kann. 

Margarete Reimann, Berlin 

Paul Co 11 a er : Geschichte der mo-
dernen Musik. Deutsdt von Margot Fürst. 
Stuttgart: Alfred Kröner Verlag 1963. XII 
und 516 S., sowie 24 (ungezählte) S. Noten-
anhang. (Kröners Taschenausgabe. 345). 

In der Einleitung zu seinem jüngsten 
Buch, das in Brüssel bereits 1955 unter dem 
(vielleicht zutreffenderen) Titel La fflUSique 
1Hoderne ersc:hienen ist, schreibt Paul Col-
laer : • Wenn ich mich entschlossen habe, die 
Geschichte der modernen Musik zu schrei-
ben, so deshalb , weil ich nach fünfzig Jah-
ren In ihreffl Dienst überzeugt bin, daß un-
sere Epoche zu den schönsten und reichsten 
in der Geschichte der Musik gehört, daß 
darüber hinaus die Musik unserer Zeit tat-
sächlich affl heutigen Leben teilhat, ;a ein 
Spiegelbild des fflodernen Lebens, seiner 
Sehnsüchte und seiner Forderungen Ist" 
(VIII). Collaer, der auf die Feststellung Wert 
legt, • weder Musikwissenschaftler noch Mu-
sikkritiker" zu sein, sondern Musiker, hat 
vielfach bedeutende neue Werke kennen ge-
lernt, studiert und aufgeführt, .bevor sie 
durdi falsche Oberlieferung entstellt" wa-
ren und sich dabei . häußg der beratenden 
Hilfe der Komponisten erfreuen" (VII) dür-
fen. Das unmittelbare Verhältnis zur Sache 
bestimmt den wohlwollend-sachlichen Ton 
und den unprätentiösen Stil der Darstellung. 

Neigung und Erfahrung Collaers finden 
ihren Niederschlag sdton in der Disposition. 
Je ein Kapitel ist Schönberg und seiner Schu-
le, Strawinsky, der Musik in Sowjetrußland, 
der deutschen Musik nac:h Richard Strauss 
und der der nationalen Schulen gewidmet, der 
französischen Musik dagegen gelten allein 
vier Kapitel. Es wäre töridtt, diese offen-
sichtliche Bevorzugung zu beklagen. Collaer 
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Buprechungen 

verschweigt ja nicht, warum ihm gerade die 
französische Musik zwischen Debussy und 
Messiaen so sympathisch ist. Er meint, daß 
sich in jener Musik etwas von jener franzö-
sischen Klarheit und Grazie, die schon 
Montaigne gepriesen hat, zeige. Die Basis 
dieser Anschauung ist freilich der Glaube 
an die Konstanz von Nationalcharakteren, 
und tatsächlich bemüht sich Collaer an ver-
schiedenen Stellen seines Buches, den franzö-
sischen und den deutschen Nationalcharakter 
zu beschreiben und das diesen entsprechende 
Musikempfinden - übrigens im Anschluß an 
einen hübschen Essay Kreneks - zu charak-
terisieren (bes. 171 ff.) . Für einen Deutschen 
ist es immerhin interessant zu sehen, wie 
Argumente beschaffen sind, die das Oeuvre 
von Komponisten wie Koechlin, Satie, Mil-
haud und Poulenc bemerkenswert oder gar 
bedeutend erscheinen lassen. Die durch 
Jolivet und Messiaen inaugurierte Wendung 
der französischen Musik zum Evokativen 
wird von Collaer kaum in ihrer ganzen 
Tragweite erkannt. Es wäre sicher unge• 
recht, auf derartige Feststellungen irgend-
welches Gewicht zu legen. Collaer schildert 
die Musik der fünf Jahrzehnte zwischen 
l90S und l9SS mit wohltuender Unbefan-
genheit, oft auch, besonders in dem Ab-
schnitt über Berg (84 ff.), mit großer Wänne. 
(Der in diesem Abschnitt mehrfach ausführ-
lich zitierte Hektor Rottweiler ist kein an• 
derer als Theodor W. Adorno.) Collaers 
Darstellung, die Ausflüge in den Bereich 
der Literatur nicht scheut, ist sachlich und 
meidet doch alle Trodcenheit, was um so 
höher zu bewerten ist, als der Autor sich 
nicht scheut, oftmals von speziellen musi-
kalischen Sachverhalten, Problemen der 
Hannonik, der Rhythmik oder der Tonalität 
zu sprechen. Auf Kleinigkeiten, geringfü-
gige Versehen auf der Zeittafel (1-39) -
oder gar Drudcfehler -, einige Ungeschidc-
lichkeiten der sonst so flüssigen Übersetzung, 
lohnt es sich nidtt einzugehen; der gebildete 
Leser wird das alles schnell erkennen, an 
ungebildete aber, die dazu nidtt in der Lage 
sind, wendet sidt das Buch nicht. 

Rudolf Stephan, Göttingen 

Donald Mi tc hell: Tue Language of 
Modem Music. London: Faber and Faber 
Ltd. 1963. 140 S. 

• Warum Ist Sdi611bergs Musik so sdiwer 
verstandltdi?" Der Widerstand gegen 1ie, 
dessen Gründe Alban Berg in der Kornpo• 

345 

sitionstechnik suchte, wird von Donald Mit• 
chell psydtologisch erklärt: als ein Sich-
Sträuben gegen den Ausdrudc unbewußter 
Regungen, die in einem Werk wie Erwar-
tung sowohl den Gegenstand der Musik 
bilden als auch die Methode des Komponie-
rens bestimmen (39). Die Verstörung durch 
das expressive Moment aber rationalisiert 
sich als Polemik gegen das n System", die 
Zwölftonmethode, mögen audt die Werke, 
durch die man sich beunruhigt fühlt, vor 
dem Übergang zur Dodekaphonie entstan-
den sein (20). Das Resultat des quid pro 
quo ist ein Zirkel: obwohl die Scheu vor 
dem Ausdrudc des Unbewußten und das 
Mißtrauen gegen das "System" sich wider• 
sprechen, stützen sie sich gegenseitig. 

Daß eine Wechselwirkung zwischen Ex-
pression und .System" außer in der Wir-
kung Sdtönbergs audt in der Musik selbst 
herrscht, wird von Mitchell zwar angedeutet, 
aber nicht entwidcelt. Und der Verzicht er-
scheint insofern als Mangel, als er eine Prä-
zisierung der Kategorie verhindert, die das 
Thema des Buches bildet: des Begriffs der 
.musikalischen Sprache". Mitchell charakte• 
risiert, ohne seine T enninologie zu kom-
mentieren, die Dodekaphonie als .Spradte" 
(96 f.). Daß aber die Zwölftonmethode ver-
schiedene Stile zuläßt, daß sie also, analog 
zur Spradte, umfassender ist als ein Stil, 
genügt nicht, um sie zu einer Sprache zu 
erklären. Es scheint sogar, als hafte der 
unleugbare Spradtcharakter der Musik Schön-
bergs gerade an den Momenten, die den 
tonalen, den atonalen und den dodekapho-
nen Werken gemeinsam sind. 

Der Begriff der .musikalisdten Sprache" 
ist ein Inbegriff oder eine Chiffre offener 
Probleme, eine Verlegenheitsmetapher, die 
eine Vennittlung zwischen den Kategorien 
• Tonsystem• und .Stil", aber auch .Form•, 
• Technik" und .Ausdrudc" vage andeutet. 
Und daß der Begriff trotz der Unbestimmt• 
heit seiner Umrisse oft kaum zu venneiden 
ist, läßt deutlich werden, daß es notwendig 
wäre, die Zusammenhänge, für die er steht, 
genauer zu formulieren. 

Die VoNtellung, daß hinter der Vemhie• 
denheit der Künste eine Einheit der Kunst 
verborgen sei, ist seit dem Zerfall der phi-
losophischen Ästhetik dem Zweifel ausge-
setzt. Und auch Mitchell ist von Mißtrauen 
g_egen .dubtous parallels" erfüllt (39). Die 
Ahnlidtkeiten zwischen der Zwölftontechnik 
und dem Kubismus aber erscheinen ihm als 
Entsprechungen, deren geschichtsphilosophi-
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sdte Bedeutung unleugbar sei (63-94). Die 
Aufhebung der Tonalität sei dem Verzicht 
auf die Perspektive gleichzusetzen (86), und 
im Simultaneitätsprinzip des Kubismus, in 
der .prese11tatlo11 of obfects fro1H several 
polnts of vlew" (n), sieht Mitchell ein 
Analogon des Verfahrens, von einer einzi-
gen Zwölftonreihe sämtliche Tonfolgen und 
Zusammenklänge eines Satzes abzuleiten. 
Auch die geschichtlichen Konsequenzen des 
Kubismus und der Dodekaphonie seien ähn-
lidt: Die abstrakte Malerei, die aus dem 
Kubismus hervorging, bilde eine genaue 
Parallele zur seriellen Technik, zum athe-
matischen, "gegenstandslosen" Komponie-
ren, denn der Gegenstand eines musikali-
schen Satzes sei sein Thema (91). 

Doch krankt Mitchells Konstruktion an 
einem inneren Widerspruch: Reihen sind 
nicht das gleiche wie Themen; soll also eine 
Reihe, die in verschiedenen melodischen Ge-
stalten erscheint, dem Gegenstand entspre-
chen. den ein kubistisches Bild unter ver-
schiedenen Gesichtspunkten zeigt, so ist 
nicht einzusehen, warum andererseits athe-
matische Werke der seriellen Musik, die 
gleichfalls auf Reihen beruhen, als "gegen-
standslos" klassifiziert werden. 

Auf der Suche nach zusammenfassenden 
Formeln entdedct Mitchell auch eine Ent-
sprechung zwischen Schönberg und Strawins-
ky. Er zitiert die These des Kunsthistorikers 
Sigfried Giedion, daß durch große Kunst 
.new parts of the world are IHade accesslble 
to f eeltng" (36), und zieht aus ihr die Kon-
sequenz, daß die Entdedcung des Unbewuß-
ten in Schönbergs Atonalität mit der Ent-
dedcung der Vergangenheit in Strawinskys 
Neoklassizismus vergleichbar sei. .Pulcl-
Hella was IHY dlscovery of the past", schrieb 
Strawinsky (98); und Mitchell kommentiert: 
• The ,new' part of the (1Huslcal) world that 
Stravl11sky has 1Hade accesslble to actlve 
creative f eeltng {s 110 less thaH the past 
ltself" (101 f.). 

Da1 entsdieidende Moment in der Ent-
widclung der neuen Musik ist nadi Mitchell 
eine .crlsls IH melody" (107). Und er sieht 
in Sdiönberg1 Zwölftontechnik, in Strawins-
]cys .creatlve feell11g ,about' the past" und 
in Bartokl .feelings ,about' folksong" (109) 
versdtiedene Lösungen det gleidien Pro-
blem,, der Sdtwierigkeit, in die du Kom-
ponieren durdt den Zerfall der tonal fun-
dierten Melodik geraten war. Andererseits 
ersdteint Ihm eine .ofteH ra11corous opposl-
tfoH to the coHcq,t of melody" (127) als 

Besprechungen 

Kennzeidien der seriellen Musik seit 1950. 
Allerdings spricht Mitchell in anderem Zu-
sammenhang von melodischer Kohärenz in 
Pierre Boulez' Marteau sans 1Haltre (93) ; 
und audi Luigi Nono wird von dem Vor-
wurf, von Ranküne gegen die Melodie er-
füllt zu sein, nidit getroffen. 

Carl Dahlhaus, Kiel 

Ake Davidsson : Danskt musiktrydc 
intill 1700-talets mitt, Uppsala: Almquist 
& Wiksell 1962. 100 S. (Studia Musicolo-
gica Upsaliensia. VII). 

Seinen 1957 veröffentliditen Studien 
über den sdiwedischen Musikdrudc hat 
Davidsson nunmehr einen geschichtlichen 
Abriß des dänischen Musikdrudcs bis 1750 
folgen lassen. 

Codices mit gedrudcten Linien und hand-
schriftlichen Noteneintragungen sind in Dä-
nemark seit H19 nachweisbar, der erste 
Volldrudc nach Holzplatten ist erhalten im 
Handbog som lnde hol/er det heilige Euan-
gellske Messe von 1535, erschienen bei 
Oluf Ulrichsen in Malmö. Recht spät, näm-
lich 1569 in Gestalt von Hans Thomimms 
Psalmebog, erscheint der erste Notendrudc 
mit beweglichen Typen. Er stammt aus der 
Offizin von Lorentz Benedicht in Kopen-
hagen, weldier neun Jahre später audi den 
ersten dänischen Figuralmusikdrudc heraus-
bringt, allerdings nur ein Gelegenheitswerk. 
Als erster umfangreicher Figuralmusikdrudc 
auf dänisdiem Boden hat das erste Madri-
galbudi Melchior Borchgrevindcs zu gelten, 
weldies 1605 in Kopenhagen bei Henrik 
Waldkirch erschien. Waldkirch ist gleich an-
deren Drudcem, die den dänisdien Noten-
drudc in der 1. Hälfte des 17. Jahrhunderts 
bestimmen, deutscher Herkunft; auch die 
verwendeten Sdiriftarten sind meist deut-
scher Provenienz. Die 2. Hälft~ des Jahrhun-
derts steht hingegen im Zeidien des Dänen 
Christian Wering, der u. a. Auflagen von 
Thomas Kingos Aandellg Slunge-Koor her-
ausbringt. Während der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts geht der dänische Musik-
drudc zahlenmäßig sehr zurüdc; Davidsson 
vermag aus diesem Zeitraum nidit mehr als 
20 Drudce nachzuweisen. Sein Abriß der 
lllteren Gesdiichte des dänischen Musilc-
drudcs schließt mit der Erwähnung des er-
sten Kupferplattendrudces aus dem Jahr 
1748. 

In der abschließenden, 139 Titel umfas-
senden Bibliographie sind alle bi1 zum 
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Jahre 1750 nachweisbaren Drucke in chro-
nologischer Folge aufgeführt. Daß Davids-
son das Schütz-Unicum der Kieler Landes-
bibliothek (1634 in Kopenhagen bei Henrik 
Kruse erschienen also fünf Jahre vor dem 
ersten von Davidsson erwähnten Kruse-
Druck) und ein 1664 bei Melchior Koch 
14 Jahre vor dem ersten dem Verf. bekann-
ten Koch-Druck ersdiienenes Hochzeitsge-
didit (UB Kiel) entgangen sind, fällt ange-
sidits der ansonsten mustergültigen biblio-
graphischen Exaktheit nicht ins Gewicht. 

Martin Geck, Kiel 

C:eskoslovensky hudebn[ slov-
n 1 k (Tschechoslowakisches Musiklexikon). 
Band I. A-L. hrsg. von Gracian Cer n u • 
sä k, Bohumlr St~ dron und Zdenko No-
v ac e k. Prag : Staatlicher Musikverlag 
1963 . 8 5 3 zweispaltige S., 44 S. Abb. 

Seit dem Erscheinen von Dlabalz's Kunst-
lerlexikon für Böhmen und zum Thell auch 
Mähren und Schlesien (Prag 1815) sind fast 
150 Jahre verflossen, in denen jeder, der sidi 
mit der Geschichte der böhmischen Musik be-
faßt hat, auf dieses wichtige Werk zurück-
greifen mußte. Es fehlte in diesen Jahren 
nicht an Versuchen, einen Ersatz zu sdiaffen. 
F. v. Sternberg-Manderscheid gab 1913 in 
Prag seine Beiträge und Berichtigungen zu 
Dlabac's Lexikon böhmischer Kunst/er her-
aus, und J. Srb-Debmoverarbeitete zu seiner 
Geschichte der Musik in Böhmen und Mah-
ren (tsch., Prag 1891) ein Lexikon (Slovnlk 
hudebnlch umelc4 slovanskych), das sidt 
im Manuskript im Prager Nationalmuseum 
befindet. Besondere Berücksidttigung fand 
die tsdiechische (böhmische) und slowakisdte 
Musik natürlidt audt in Pazd!rk4v hudebnf 
slovnfk naucny (Pazdireks Musiklexikon, 
weiter PHS zitiert), das, von G. Cemulik 
und V. Helfert redigiert, 1933-1937 in Hef-
ten erschien (Band I. A-K. 614 S.), nadt 
den ersten Heften des zweiten Bandes je-
dodt 1941 von der Zensur verboten wurde. 
Ein Abschluß dieses Lexikons nach 1945 
wurde zwar erwogen, aber nicht durchge-
führt . Unter den Auspizien des Tschecho-
slowakischen Komponlstenverbandes wurden 
die Vorbereitungen zur Herausgabe eines 
Tsdw:Jioslowaldschen Muslltlexllrons (im 
weiteren CHS zitiert) getroffen. Bereite 
1953 erschienen in Hudebnf Rozhledy, der 
Zeittchrift des Komponistenverbandes, einige 
Proben. Au1 den unprünglidi proponierten 
3000 Stichwörtern wurden jedodi (mit Hin-

weisen) fast 9500, und vemniedene Hin-
dernisse, u. a. die Einführung einer neuen 
Rechtschreibung, verzögerten die Heraus-
gabe des ersten Bandes nodi volle zehn 
Jahre. Da die Fragebogen-Aktion der Re-
daktion jedoch 19 5 8 abgeschlossen wurde 
und nur weniges ergänzt werden konnte, er-
gab sidi aus dieser Verzögerung bereits beim 
Erscheinen des ersten Bandes die Notwen-
digkeit zahlreicher Nachträge, die - der 
Vorrede nach - laufend ersdieinen werden. 

Eine Besonderheit des CHS ist die Auf-
nahme von Musiktheatern, Ordiestem, In-
stitutionen, Gesangvereinen, Zeitschriften, 
Musikardiiven und Verlagen. Die Redak-
teure argumentieren ganz ric:htig, daß die 
Funktion dieser Institutionen durdi die 
Tätigkeit von Personen bedingt ist. Nidit 
weniger wic:htig ist jedoc:h, daß diese Stich-
wörter ohne Zweifel von größtem Interesse 
für die Benutzer sind. An Personen enthält 
CHS außer den Musikern und Diditern, de-
ren Texte vertont wurden, audi z. B. die 
bildenden Künstler und Regisseure, die we-
gen ihrer Tätigkeit im musikalischen Thea-
ter von Bedeutung sind. An Musikern sind 
sdiließlidt auc:h viele fremde Künstler ver-
treten, die auf dem Gebiete der heutigen 
Tsdiedtoslowakei gewirkt haben oder eine 
engere Verbindung mit dem lande hatten. 

Die Abfassung der Stidiwörter entspricht 
der in allen Lexika üblidien mit Biographie, 
Bibliographie der Werke und Literatur. Der 
Umfang ist oft bedeutend, mit eingehenden 
Biographien und Bibliographien (die Litera-
tumadiweise sind hingegen oft redit lücken-
haft). In dieser Hinsidtt werden vergessene 
Komponisten von Tanz• und Unterhaltungs-
musik mit bedeutenden Meistem gleicn be-
handelt. Es wäre kaum etwas dagegen ein-
zuwenden, wenn dieser Grundsatz der ein-
gehenden Behandlung jeder Per10n, ohne 
Rücksidtt auf Bedeutung, konsequent durdi-
geführt wäre. Er gilt jedocn nur für die 
Musik des 19. und 20. Jahrhundert,, Wih-
rend es müßig wäre, wenn der Rezensent 
hier, in einer für die meisten aus spracn• 
licnen Gründen unzuginglidten Publikation, 
nach Druck- und anderen kleineren Fehlern 
fahnden würde, bietet die augensdieinlidie 
Bevorzugung der Murik der letzten 1 so 
Jahre einen ernsteren und widitigeren An-
haltspunkt für eine kriti1die Besprediung. 

fu ist kaum zu enttcneiden, ob bereitl die 
Redaktion, oder erst der Verlag (nadi Fer-
tigstellung dea Manu1krlpt1) den oben ge• 
nannten Grund1atz verla11en hat. Ein ober-
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8ädilimer Durdigang des CHS zeigte, daß 
zahlreidie aus PHS, ja sogar aus Eitners 
QuelleHlexlkoH bekannte Namen fehlten. 
Eine nadi gründlicher Durcharbeitung an-
gelegte Mankoliste umfaßt fast 150 Namen, 
die nicht hätten fehlen sollen und die man 
zum größten Teil auch weiterhin in PHS 
und Eitner wird nachschlagen müssen. 

Eine Auswahl der widitigsten Namen, die 
in den Nachträgen des CHS zu berüdcsich-
tigen wären : Jan Albinus, V. Ardenspach, 
Jan Augusta, Familie Badoulek, C. M. 
Bahensky, J. Baumgarten, Bednaz {Eitner : 
Bednaf), 1. A. Beer, Juliane Benda, 1. und 
A. Bocek, A. Bogner, F. Blodik, J. B. Bley-
stein, F. Bostedcy, J. Bratkovsky, J. Bro• 
schek, Bruschek (Eitner: Bruczek), Carolus 
Plassensis, Caspar Bohemus, Catullus, J. A. 
Chladek, J. N. Chour, B. Christelius, J. 
Crispus, Val. Czeyka, M. Cap, L. E. Capek, 
M. Cech, Jos. Cervenka, St. Cervicek, Fr. 
Cihak, J. J. Dietrich, M. Divis, Dobrovskf, 
Donat, Drahotusky, A. Dreyssig, Dvofalek, 
A. Edcstein, J. Th. Eimer, T. Eniccelius, R. 
Erben, H. K. Erbstein, J. und M. Erbstein, 
F. X. Ertl. P. Fabricius, Facek (Fattschek), 
lgn., Jan Aug. und Jan Adalb. Fibiger, W. 
Fiedler, J. Chr. Fiebig, R. Fiedler, V. V. 
Font (Eitner), J. Frank, K. Franz, Friedrich 
von Friedenberg, J. Fügerl, Chr. Fröhlich, 
J. P. Gendermann, P. Germani, G. Gottwald. 
P. Blasius Graf, Chr. und Eustach Grund 
(Eitner), J. Halek, Haibel, J. Hajek, A. J. 
und J. Hampel. M. Handce, L. J. Graf Har• 
tig, F. Hata§, K. und J. Haudek, Virg. Haug, 
Ferd. Havranek, Gaudenz Heller, Joh. 
Herbst, Melchior Heyer, W. Himmelbauer, 
J. J. Hloulek, Hlinecky, F. Hodimann, S. 
Höpler, A. Hode, Ivan Hölzel. J. Holub 
(Hollub), F. Horeckf, V. J. Hostich, J. F. E. 
Holil, J. Hrab, B. Hradeckf, I. J. Hvbda, 
Zach. Jahn, Tranquillus Janda, Jarovski, 
Max. Jantschar, Vinc. Javürek, Wilh. Je• 
linek, V. Burian Jesenickf, Fr. Jiranek, BI. 
Jilin1kf, A. V. Kadelävek, J. Chr., Jos. und 
Wilhelm Kafka, Kalazka, G. A. Kalivoda, 
J. Karasek, 0. Kantürek, P. M. Kehm, 
J. M. Khol. Jos. Kinskf, V. Kloos, D. und 
I. Kobas, Familie Kny, Fr. Kohaut, T. J. 
Kolovratek, A. Kolbe, J. A. Komarelc, J. E. 
Kopeckf, Kosteleckf, PI. Kral, Krasetzki, 
Krbnf, F. J. Krasa, J. Kratochvil, D. A. 
Kratochvile, Method Kreibich, J. Chr. Krie• 
del, V. Kfehky, Klepelka, Kucera, Joh. 
Nep. Kunz, J. J. V. Kyselo, Joh. Lamb, 
Joh. Georg Lang, Matth. Leder, J. Liehnert, 
F. A. Lohr. 

Besprechungen 

So gut wie alle hier genannten Musiker 
und Komponisten wurden in das PHS auf-
genommen, und von den meisten sind er-
haltene Werke bekannt. Ein Kriterium, nach 
dem die Redaktion des CHS (oder der Ver• 
lag?) sie ausgeschieden und andere, oft nur 
dem Namen nach bekannte aufgenommen 
hat, scheint es nicht zu geben. Hinzu kom-
men aber noch die zahlreichen Namen von 
böhmischen Musikern, die in den Arbeiten 
von Emilian Trolda, Jan Racek, Jan Neme-
lek, Theodora Strakova, B. Stedror'\., Miros• 
lav Krejll , H. Oplatkova, J. Snizkova (in 
Musica Polyphonica Bohemiae), Eva To-
mandlova, M. Poholka und T. Volek zu 
finden sind und von denen z. T. recht zahl-
reiche Kompositionen nachgewiesen werden 
konnten. Aber auch diejenigen, deren Werke 
bisher unbekannt sind, hätten einen, wenn 
auch noch so bescheidenen Platz im CHS 
finden sollen, denn die Erfahrungen der 
letzten Jahre haben gezeigt, daß man bei 
der Durchforschung neuerschlossener Ardiive 
oft auf nunbekannte" Komponisten stoßen 
kann. In dieser Riditung war das PHS be-
deutend ausgiebiger und für die Forschung 
wertvoller. 

Die meisten Ang_aben über die Musiker 
vor 1800 hat das CHS aus dem PHS über-
nommen. Die diesbezüglichen Notizen in 
zahlreichen Stichwörtern zeigen an, daß man 
sich um die Riditigstellung bzw. Feststelluni 
der Geburts• und Todesdaten durch An-
fragen und Untersuchungen der Kirchen-
archive und Matrikeln bemüht hat. Es wäre 
jedoch wichtig gewesen, bei allen neu fest• 
gestellten Daten auf die früher zitierten 
(und falschen) hinzuweisen. Es entstehen 
nämlich Zweifel. ob die neuen Daten in 
einigen Fällen nicht auf Drudcfehler zurüdc• 
gehen, z. B. bei C. Bartak, Geburtsdatum in 
PHS 1794, in CHS 1797; F. Benda lt. PHS 
am 24 . 11. 1109, lt. CHS am 22. 11. 1709 
geboren; Cart (Czarth) lt. CHS 1774, lt. 
PHS 1778 gestorben; Leopold Jansa lt. CHS 
23. 3., lt. PHS 23. 1. 1795 geboren; Joh. 
Nep. Kanka lt. CHS 15. 4. 1863, lt. PHS 
15. 4. 1865 gestorben. Einige Daten lassen 
sich bequem aus MGG und anderswoher 
ergänzen, z. B. die Todesdaten von Vojtech 
(Adalbert) Brichta (24. 10. 1805, Ködiel) , 
Jos. Fiala (3. 7. 1816, MGG, CHS nur 
1816), J. J. G. Gayer (1811, MGG), Franz 
Götz (17. 12. 1815, MGG), Anton Gram 
(18. 5. 1823, Wurzbach), Nikolaus Kraft 
(18. 5. 1853, MGG). 
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Im allgemeinen sind die Beiträge des CHS 
korrekt, wenn auch nicht selten durch eine 
gewisse Oberflächlichkeit in der kritiklosen 
Übernahme älterer Angaben gekennzeichnet. 
So wird z.B. von Walther, Fetis und Eitner 
her weitertradiert, daß Joh. Ignaz Anger-
mayer . um 1701 in Bllina" geboren wurde, 
obwohl aus Köchels Mitteilungen ersichtlich 
ist, daß sein Vater vom 1. 4. 1691 bis zu 
seinem Tode 18. 7. 1712 als Tenorist der 
Hofkapelle in Wien wirkte und der Sohn 
höchstwahrscheinlich hier zur Welt kam. 
Die in CHS erwähnten .einigen Arbeiten in 
der Öster. Nationalbibliothek" schrumpfen 
bei näherer Betrachtung auf eine Sinfonta" 
ein. 

Ähnliche Einwände lassen sich leider auch 
gegen die umfangreicheren Stichwörter er-
heben, die den bedeutendsten Meistern des 
17. und 18. Jahrhunderts gewidmet sind. 
ln Anbetracht der wenigen gedruckten 
Werke, die von Franz Benda bekannt sind, 
ist es ganz unbegreiflich, daß man in der 
Aufzählung die 1756 erschienene Flöten-
sonate, die sechs Violinsonaten op. 1, die drei 
Flötenkonzerte op. 4 und die Oden in Ram-
ler-Krauses Oden mit Melodien (1753) ver-
gessen hat. Auch enthält das op. 2 nicht 
ein, sondern zwei Violinkonzerte. In der 
Aufzählung von F. X. Brixis .dramattsdien 
Spielen" finden wir u. a . • Erat unum cantor 
bonus, Sdiola latlnomusica, . . . Sdiul-
metsterius", die alle aber nur verschiedene 
Titel eines Werkes sind. Für Gottfried Fin-
ger hätte man - von der ganz ungenügen-
den Bibliographie der Werke abgesehen -
die richtigen Angaben leicht in MGG finden 
können, anstatt ihn • 1717 als Kapellmeister 
in Gotha" wirken zu lassen, während er in 
Wirklichkeit in Salzburg und Mannheim 
war. F. M. Fischers .2 Chorarien und 2 
Hymnen" (1739) entpuppen sidt bei näherer 
Betrachtung als drei schlichte Generalbaß-
lieder und drei Hymnen. Ebenso unkorrekt 
sind die bibliographischen Angaben für Josef 
Ka~kovsky ( .alle Werke ersditenen bei 
B & H . . . einiges bei Haslinger in Wien 
um 1800"), da die opera 1-6 bei Andre, 
7-16 bei B H und 17 seq. nach 1820 bei 
Haslinger ediert wurden. Die zahlreichen 
Polonaisen dieses Komponisten - op. 2 (4) , 
op. s (6), op. 9, op. 17 (6), op. 18 (3) -
weisen überdies eher nach Polen als Geburts-
land. Bei Anton Kamme! beschränkt sidt 
die Bibliographie in CHS auf die summa-
risdte Aufzählung der Gattungen, die .In 
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Berlin, Amsterdam und Paris ersdilenen", 
während die opera 1-10 und 14-19 sowie 
zahlreidte Werke ohne Opuszahlen alle zu-
erst in London gedruckt wurden. Man hätte 
auch die NA eines Werkes in der Reihe 
Musica Antfqua Bohemica (Bd. 3S, Prag 
1957) nicht vergessen dürfen. 

Eine zusammenfassende Wertung des 
CHS ergibt sich aus der Beantwortung einer 
für alle Lexika dieser Art wesentlichen 
Frage: entspricht es den Wünschen der Be-
nützer, die eine möglichst erschöpfende, aber 
auch tunlichst kurzgefaßte korrekte Infor-
mation suchen? Die Redaktion des CHS hat 
diese Aufgabe, deren Schwierigkeit hervor-
gehoben werden muß, nicht ganz zufrieden-
stellend gelöst. Die besprochene Scheide-
linie zwischen .alter" und .neuer" Musik 
ist unzweifelhaft ein Fehlgriff. Viele der 
. großen" Stichwörter sind zu wortreich und 
hätten bei einer Beschneidung Platz für die 
fehlenden gegeben. Insbesondere sind die 
oft umfangreichen • Wertungen und Cha-
rakteristiken• für ein Lexikon dieser Art 
ein Ballast. Was man verlangt, sind .facts", 
so viele wie möglich und so korrekte wie 
möglich. Camillo Schoenbaum, Drag0r 

Peter Gülke : Musik und Musiker in 
Rudolstadt. (Rudolstadt: 1963. 71 S. (Son-
derausgabe der Rudolstädter Heimathefte). 

Die sorgfältig gearbeitete kleine Studie 
hebt sich aus dem reichen Bestand lokal-
geschichtlicher Untersuchungen heraus durch 
ihre verständnisvollen Beschreibungen mu-
sikalisch-stilistischer Phänomene und allge-
meiner geschichtlicher Situationen. Da der 
Autor die frühen Phasen der Rudolstädter 
Musik ein wenig stiefmütterlich behandelt 
und seine Ausführungen über Philipp Hein-
rich Erlebach durch neueste Forschungen (B. 
Baselt, Der Rudolstadter Kapellmeister Ph. 
H. Erlebadi, 1657-1714, Diss. Halle 1963) 
weitgehend überholt sind, liegt der Wert 
der Publikation hauptsächlich in ihren Mit-
teilungen über die Musik des 18. und 19. 
Jahrhunderts, besonders über die Kapellmei-
ster Johann Graf, Georg Gebe! d. J., Hein-
ridt Christoph Koch, Max Eberwein, den 
Hofsänger Albert Methfessel und über Gast-
spiele von Goethes Weimarer Theater und 
von Richard Wagner in Rudolstadt. Kontinui-
tät der Entwicklung und Anpassungsfähigkeit 
an veränderte gesellsdtaftliche und kiinst• 
lerische Umstände bilden dtarakteristische 
Merlcmale der Mu1ik in die1em thüringischen 
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Gemeinwesen. Trotz mannigfaltiger Zuge• 
&tindnisse an die Mode (z. B. in dem patrio-
tisdten Potpourri zur Feier der Kriegsjahre 
1370/71; S. 56) war man hier fast stets um 
einen engen Kontakt mit der . hohen• Kunst 
bemüht. Das vom Verfasser selbst als .In 
Htanchen Punkten erst angerissen" empfun-
dene Thema (S. 3) verdiente einmal eine 
ausführlidte Abhandlung. 

W emer Braun, Kiel 

Doris Stockmann: Der Volksgesang 
in der Altmark. Von der Mitte des 19. bis 
zur Mitte d~ 20. Jahrhunderts. Ber1in : 
Akademie-Verlag 1962. XVI u. 506 S. mit 
103 Notenbcispielen, Lied- und Sänger-
tabellen, Statistiken und einer Karte. (Ver-
öffentlidtungen des Instituts für deutsdte 
Volkskunde an der Deutsdten Akademie der 
Wissenschaften zu Berlin. 29.) 

Die vorliegende Arbeit setzt sich zum 
Ziel, .den Volksgesang einer deutschen 
Landschaft innerhalb eines fest umgrenzten 
Zeitabschnittes In seinem Wesen und Leben 
und in seiner historischen Bedingtheit zu 
verstehen" (VII). Die Arbeit fußt auf der 
kritischen Auswertung aller seit 1S 50 in der 
Altmark aufgezeidtneten Volkslieder und 
volksliedkundlidten Beobachtungen sowde 
auf einer im Jahre 1955 von der Autorin 
selbst durchgeführten Aufnahmeaktion (mit 
Tonhandgerät). Ergänzt werden diese Quel-
len durdt historisdt unter-baute Analysen 
der geographischen, soziologisdten und wirt-
schaftlidten Struktur der Altmark. 

Doris Stockmann ist von Hause aus Mu-
sikwissensdtaftleriin und Volkskundlerin. Es 
ist ihr somit möglich, vom . singenden Men-
schen" auszugehen und .zu zeigen, wie der 
Mensch sich das Leben In der Gemeinschaft 
gestaltet und wie er dabei das Lied benutzt" 
(XIV). Ohne sidt in unfrudttbare und ein-
1chränkende Definitionsversuche des Begrif-
fe, • Volkslied" zu verlieren, erforsdtt sie 
.das volkstUJHliche Singen als Gesamter-
scheinung, u11tfassend das Sb1ggut (und zwar 
alre IHC Volke gesungenen Lieder), das In 
verschiedenen Formen sich abspielende Le-
be11 dieses Singgutes (seine Bindungen an 
bestiHCmte Gelegenheiten und Bräuche) und 
sddle~lich den konkreten H1uslkallsch-kör-
palldten Vorgang des Slngens (die Vortrags-
art samt Tempo und Dynamik, GefUhls-
charaltter und allen Feinheiten rhythmischer 
Gestaltungr , um ,o die ganze Breite und 
Viebdtidttigkeit de, Volksgesang, in der 

Buprechuneen 

Altmark während der letzten 100 Jahre auf-
zuzeigen (XV). 

Zunächst untersucht die Autorin die .tra-
ditionellen ForHCen des Slngens und Ihre 
Trägergemeinschaften" (74 ff.) : vor allem 
die .Koppeln" als sommerlidter Koppelgang 
und winterlidte Spinn- oder Strickkoppel, 
ferner den Gesang im Arbeitsleben, im Fa-
milienkreise, in der ungebundenen kindli-
dten Spielgemeinschaft, im Tanzsaal und im 
volkstümlichen Festbrauchtum, hier beson-
ders den Gesang der Kinder und Jugend-
lichen innerhalb des Pfingst-, Weihnachts-, 
Martins- und Fastnachtsbrauchtums. Dar-
über hinaus wendet sich die Autorin in ver-
dienstvoller Weise und entgegen .lieb ge-
wordenen Gewohnheiten" auch den • von 
organisierten Verbänden neu geschaffenen 
Formen des Singens" zu (177 ff.): dem Ge-
sang der bürgerlichen und Arbeitergesang-
vereine mit ihren Konzerten, Sängerfesten 
und brauchtümlichen Verpflichtungen wie 
Hochzeitsständchen und Grabgesängen, fer-
ner dem durch Jugendbewegung, Kirche, 
Schule und Kindergarten angeregten volks-
tümlidien Singen und sdiließlidi dem durdi 
die Volkskunstbewegung seit 1945 angelei-
teten Singen und Musizieren der Volks-
kunstgruppen und -ensembles. 

Die mit sehr ausführlichem Belegmaterial 
versehenen Untersuchungen ergeben ein rea-
listisches Bild vom allmählidien Sdiwinden 
des traditionellen, niditorganislerten und 
von dem in mehreren Etappen sich vollzie-
henden Aufkommen des neuen, organisier-
ten Volksgesangs, wobei sich zur Zeit der 
.Momentaufnahme" von 1955 noch zahl-
reidie interessante Oberschneidungen und 
Verfledttungen feststellen lassen, die heute 
sidierlidi sdton wieder anders liegen würden. 
Als Ursachen für diese Veränderungen weist 
die Autorin auf die tiefgreifenden wlrt-
sdtaftlidien und sozialen Umwälzungen im 
industriellen Zeitalter hin, die auf sämtlidte 
mensdtlidte Lebensformen und damit auch 
auf den Volksgesang eingewirkt haben. 

Audi das Lied-gut selbst sowie der Sing-
stil haben in der Altmark während der letz• 
ten 100 Jahre wesentliche Wandlungen er-
lebt. Ältere Fonnen des Volksgesangs, wie 
sie sich in den oft plattdeutschen Wiegen-, 
Kinder- und Helsd:i.eliedern oder in Legen-
den und historisdt-polititdien Liedern zei-
gen, sind weitgehend verklungen; andere, 
wie Balladen und Tanzlieder, wurden durdt 
sentimentale Erzähl- und Bänkellieder bzw. 
durdi den Tanzschlager in seinen versdtie-
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denen Ersdieinungsfonnen ersetzt. Jedodi 
kann die Autorin auch Liedgruppen, wie 
Liebeslieder, lyrisdi-betraditende .Lieder IHI 
VollutoH" und gesellige Lieder, anführen, 
die sich im Typus erhalten, aber in der Text• 
und Melodiegestalt oft und stark verändert 
haben; die am meisten gesungenen Lieder 
sind offensichtlich die kurzlebigsten. So ist 
schließlich die Ausbeute an alten und sel-
tenen .Kostbarkeiten" denkbar gering. Um 
so ergiebiger aber erweist sich das 19 SS von 
der Autorin aufgenommene altmärkische 
Liedgut, als es dem Kreuzverhör moderner 
musikalischer Volkskunde unterzogen und 
dabei nach seiner Verteilung auf Stadt• und 
Landbewohner, Geschlechter und Altersklas• 
sen, nach Fonn, Inhalt und Funktion, Sing-
art, Überlieferung und geographischer Ver• 
breitung befragt -und aufgeschlüsselt wird 
(223 ff.). Zu bedauern bleibt nur, daß dem 
Buch keine Sdiallplatte mit klingenden Bei• 
spielen aus den verschiedenen Bereichen des 
Volksgesangs beigegeben werden konnte. 

Doris Stockmann hat ihr Ziel, Wesen, 
Leben und historische Bedingtheit des Volks-
gesangs einer Landschaft aufzuzeigen, in 
vollem Umfange erreicht. Ihre mit letzter 
Gründlichkeit und Ausführlidikeit gefertigte 
Arbeit (mit zahlreichen trefflichen Neben• 
bemerkungen und -beobacbtungen) vermit• 
telt darüber hinaus anhand des Beispiels 
Altmark grundlegende· Erkenntnisse zur 
volkskundlich-kulturellen Situation des Men• 
schen unserer Tage überhaupt. Jede Aus-
einandersetzung mit den vielgestaltigen 
Problemen musikalischer Volkskunde des 19. 
und 20. Jahrhunderts wird das vorliegende 
Werk zu beachten haben. 

Winfried Schrammek, Leipzig 

Franklin B. Zimmerman: Henry 
Purcell, 1659-1695. An analytical cata-
logue of his music. London: Macmillan 
1963. XXIV, 575 S. 

Dieser Katalog, Ergebnis aditjähriger an-
gestrengter Forschertätigkeit, kurz vor dem 
Abschluß der GA beendet, war längst fällig. 
Seit den gründlichen Feststellungen G. Ark-
wrights und B. Squires ist manches Neue 
entdeckt worden, manches konnte richtig-
gestellt oder ausgeschieden werden, wenn 
auch die Zahl der Fehlzuweisungen ln der 
vor 85 Jahren begonnenen GA ziemlich ge-
ring Ist; auch die vielen Selbstzitierungen 
und Arrangements, bisher mehr Zufalls-
funde, erfahren nun eine zusammenfassende 
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Darstellung. Dieses Werk, eine Vorarbeit 
für eine zu erwartende große Purcellbiogra-
phie des Verfassers, hat zwei handschriftliche 
Vorgänger : Novellos wohl zu seiner Aus-
gabe der Kirchenmusik Purcells gehöriger 
Katalog (um 1832) und aus neuerer Zeit 
ein Katalog von G. M. Cooper; doch betont 
der Verfasser ihnen gegenüber seine Selb-
ständigkeit. 

Die Arbeit, die auch den noch nidit er-
sdiienenen Bd. 30 der GA und die (weni-
gen) versdiollenen Kompositionen berück-
siditigt, gliedert sidi in vier Hauptabteilun-
gen: Sacred vocal works, Secular vocal 
works, DraHfatlc Hlwstc, lHstrwmeHtal Hfwslc 
zu (bis auf die zweiteiligen Bühnenwerke) 
je sechs Unterabteilungen. Seebs Appendices 
und vier Indices sdiließen sidi an. Die durch-
gehende Numerierung der als echt aufge• 
führten Werke, die jeder selbständigen 
Komposition eine eigene Nummer zuerteilt, 
erreicht die Zahl 870, dodi handelt es sich, 
da hier, wie überall, nadi den einzelnen Ab-
teilungen Platz für spätere Ergänzungen 
gelassen ist, .nur" um insgesamt 530 Wer-
ke. Diese, streng alphabetisdi aufgereiht, 
erfahren folgende Behandlung: Titel. Band 
und Seite in der GA, Untertitel. Entste• 
hungsjahr, Autor (bzw. Obersetzer oder Be-
arbeiter), Quelle und Ersdieinungsjahr des 
Textes, Aufzählung aller beteiligten Instru• 
mente und Stimmen. Die einzelnen Teile 
(in der Fatry QweeH S11) werden dann mit 
Zitierung der ersten zwei bis fünf Takte 
auf meist zwei Systemen und Angabe der Be-
setzung aufgeführt; es sdiließen sidi an 
Fundorte der Handsdiriften (Autographe 
sind hervorgehoben) und der Drucke (bis 
etwa 1850). Besonderen Wert für die For-
sdiung haben die - für die Bühnenwerke 
z. T. sehr ausführlidien, audi stilistischen 
Erwägungen gelegentlidi nicht ausweidien-
den - CoH1H1tHtarles. Hier wird alles bisher 
Erfahrbare und viel selbst Erforsdites über 
Herkunft, Quellengesdiidite, Abfassungs-
zeit, Echtheit, Notation, Vollständigkeit, 
Texte, Lesarten vorgebradit; auch die GA 
kann beridttigt werden (Nr. 351). Natürlidt 
kann auch der Verfasser für mandie Werke 
(z. B. gewisse Sologesänge) weder über Mu-
sik noch Diditer genauere bzw. neue Anga-
ben madien. Die Llterature gibt in mandien 
Fällen, z. B. bei den Bühnenwerken, eine 
sehr reidie Au1le1e. Die insgesamt neun 
Absdtnitte abschließende Gmeral ltterature 
ist ebenfalls bestens orientiert. (Eine zusam• 
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menfassende und wohl vervollständigte Pur• 
cellbibliographie verspric:ht der Verfasser 
für die kommende Biographie.) 

Soviele Werke des Meisters auc:h hin-
reic:hend beglaubigt sind, einen guten Teil 
kennen wir nur aus späteren Handsc:hriften 
oder Drucken. Daß da manc:hes der For-
sc:hung zu sc:haffen mac:ht, zweifelhaft ist 
oder gar bleiben wird, hat Zimmerman 
kenntlic:h gemac:ht. Abteilung N, außerhalb 
des Alphabets, bezeic:hnet Werke, deren 
Ec:htheit noch nic:ht endgültig bewiesen, aber 
zu erhoffen ist. Da sind die Grenzen zu den 
113 Nummern der Abteilung D (doubtful), 
die auc:h allerhand Ungedrucktes aufzuwei-
sen hat, fließend; immerhin sind es nur 1S 
Kompositionen, die nac:h Zimmerman in 
der GA als zweifelhaft zu gelten haben. 
Dariiber hinaus gibt es in der GA, die für 
den Verfasser in den meisten Fällen als 
Ric:htsc:hnur dient, noc:h manches Unsic:here, 
das also besser in die Sektion D gehörte, so 
Nr. 59 und 62. Sparte S (spurious) bringt 
offenbar falsche oder untergeschobene Zu-
weisungen. Die vielen Transkriptionen und 
Arrangements sind innerhalb der einzelnen 
Abschnitte durc:h T kenntlich gemac:ht. 
Wenn auch oft nic:ht mehr festzustellen ist, 
ob sie vom Komponisten selbst stammen, 
so ist ihre Aufführung doc:h recht nützlich; 
vielleicht würde es sich lohnen, auc:h die bei 
den Einzelteilen der Werke auftauchenden, 
wenn auch immer aufeinander verwiesenen 
übernahmen (z. B. Nr. 401 auf 328) in 
einem gesonderten Verzeichnis mit den oben 
genannten zusammenzustellen. Hier hätten 
auc:h die songs or Instrumental melodtes to 
which new texts have been (itted (Abkür-
zung .M" [mock)) ihren Platz. Alles in 
allem bringt Zimmerman 21 Stüd<e, die 
noch in die GA gehörten; meist sind es 
kleinere Stücke oder Fragmentarisc:hes. 

Außerordentlich wertvoll ist Appendix III, 
der die handschriftlichen Quellen bis etwa 
176, au, insgesamt 58 öffentlichfn und 10 
privaten Bibliotheken aufzählt und für jede 
Bibliothek die Signatur und alle in ihr be-
findlichen Werke Purcells kenntlich macht. 
Der Verfasser hat sie alle (bis auf drei) 
selbst aufs genaueste, wenn auch mit Hilfe 
vieler Gelehrter (die die Explanatory Notes 
namhaft machen) geprüft und kritisch durc:h-
fonc:ht. Es folgen (App. IV) die Editions 
(1667-1848), zuzüglich noch nicht eingear-
beiteter 8S Addenda für 1699-1800. Die 
vier Indices ersc:hließen: Flrst-llnes, Tltles 
and Subtitles; Instru1Hental For1Hs and 
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Titles: Authors, Translators, Paraphrasers 
and Sources of Texts, beide sehr griindlic:h 
gearbeitet und jedem Forscher, nicht nur 
über Purcell, ein unentbehrliches Hilfsmit-
tel), endlich der General Index. 

Wahrhaftig: ein vollkommener Analytl-
cal Catalogue, dem, wenigstens vorläufig, 
kaum etwas hinzuzusetzen ist. Möglicher• 
weise wird man ein Verzeic:hnis der Neu• 
drucke nac:h 1850 vermissen, von denen im-
merhin eine Auswahl im Vorwort zu finden 
ist, doch gibt dafür die ausführliche Auf-
zählung in Westrups Artikel Purcell in 
MGG einen Ersatz. Vielleic:ht würde es sich 
empfehlen, sämtlic:he Abkürzungen und Sig-
len, deren Erklärung über die Einleitung hin 
verstreut ist, in einer übersieht zusammen-
zufassen. Auch wäre es wohl besser, wenn 
der Bandangabe der Zeitschriftenbände 
sicherheitshalber auch das Jahr beigegeben 
würde. Bei einigen Nummern, z. B. 181 bis 
184 und 230, fehlen noc:h die Notenangaben 
für die Einzelteile. Ebenso wüßte man gern 
den Titel der Pauerschen Neuausgabe (z. B. 
Nr. 642). 

Das Werk, das sich den in den letzten 
Jahren erfreulich häufenden Werkkatalogen 
besonders würdig anschließt, ist für denjeni-
gen, der nic:ht .bewlldered" ist .by an 
elaborate systelff of numerlcal ref erences" 
(W estrup in der Vorrede), nic:ht nur eine 
Fundgrube hohen Ranges, sondern auch .a 
model of clarlty". Der Verfasser betrachtet 
seine Arbeit noch nicht als abgeschlossen, 
wie die Addenda und Selbstverbesserungen 
(D 252) erkennen lassen. Der Drude des 
bis hin auf den schönen Umschlag muster-
haft ausgestatteten Buchs ist tadellos, über-
sichtlic:h und zuverlässig. Bei mehr als 200 
Vergleichen der heiklen Zahlenbeziehungen 
ergab sich nur ein, noch dazu winziger 
Irrtum (D 101 :1844?). Zimmerman kann 
sic:h wahrhaft • f eel rewarded f or the time 
and energy thls book has requlred" I 

Reinhold Sietz, Köln 

Owen H. Jan der: A Catalogue of 
the Manuscripts of Compositions by Ales-
sandro Stradella Found in European and 
American Libraries. (Revised Edition). Wel-
lesley Mass.: Wellesley College 1962. Ma-
sdiinenschrHtliche Vervielfältigung. 72 Bll. 

Werkverzeichnisse italienisc:her Kornpo• 
nisten aus der Epoche der vornehmlich hand-
schriftlichen Oberlieferung im 17. und 18. 
Jahrhundert zu erstellen, gehört zu den dor-
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nigsten, bei Musikern vom Range Stradellas 
aber auch zu den wichtigsten Aufgaben der 
Musikwissenschaft. Das erste Verzeldmls 
der Kompositionen Alesscmdro Stradella's 
gab Heinz Hess im Anschluß an seine Ar-
beit über Die Opern Alessandro Stradella's 
(Publikationen der Internationalen Musik-
gesellschaft, Beihefte, 2. Folge, Heft 3, Leip-
zig 1906). Owen H. Jander hat dieses Ver-
zeidmis ergänzt und korrigiert und 1960 in 
50 Exemplaren verschiedenen Bibliotheken 
zur Verfügung gestellt, die ihm daraufhin 
zum Teil weitere Informationen gaben. Der 
vorliegende Katalog ist das Ergebnis einer 
Revision der Fassung von 1960. Janders 
Initiative ist nachahmenswert und die von 
ihm gewählte Form, das Verzeichnis der 
Forschung zugänglich zu machen, ist dessen 
vorläufigem Charakter angemessen : Es han-
delt sich nicht um einen thematischen Kata-
log, und die Anfänge der Vokalwerke konn-
ten nicht kontrolliert werden; Jander selbst 
warnt, daß sich unter den Kantaten, Kan-
zonetten usw. wohl noch manches unter-
schobene Stück finden mag. Gleiches gilt 
wohl auch für die Vocal Muslc wlth Sacred 
Texts, deren (von Hess übernommene) Glie-
derung in Cantatas (Werke mit italienischem 
Text und ein lateinischer Dialog) und Mo-
tets (Kompositionen mit lateinischem Text) 
ohne Rücksicht auf Gattung und Bestim-
mung bei einer Neubearbeitung revidiert 
werden sollen. Zum ersten Male legt Jander 
eine zuverlässige Liste der Instrumental-
werke Stradellas vor. 

Helmut Hucke, Frankfurt a. M. 

Georg Böhm: Sämtliche Werke. Vo-
kalwerke. Band I. II. Neue, vermehrte Aus-
gabe, hrsg. von Harald K ü mm er li n g. 
Wiesbaden: Breitkopf &c Härte! (1963). XI, 
215 s. 

Mit dieser Neuausgabe wird ein Teil der 
Schuld beglichen, die die Musikwissenschaft 
an Georg Böhm abzutragen hat, da seine 
Kantaten und Motetten bisher nur aus einer 
vergriffenen (und veralteten) Ausgabe bzw. 
aus einer ungedruckten Dissertation studiert 
werden konnten. Sehr zu begtüßen ist es, 
daß der Verlag sich zu einer tiefergreifenden 
Änderung der 1. Auflage hat entschließen 
können, als das bei den Orgelwerken der 
Fall gewesen war: die Heranziehung Harald 
Kümmerlings war ein glüdclicher Griff. 

Wie das Vorwort verrät, sind die Vokal-
werke I. II zugleich Band 3 und 4 der Ge-
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samtausgabe; ein entsprechender Serientitel 
fehlt . Bedauerlich ist aber besonders, daß die 
Anregung des Rezensenten in Mf VII, 19S4, 
S. 122, in die Neuausgabe auch Böhms Lie-
der aufzunehmen, nicht befolgt worden ist; 
und man hagt sich vergeblich, wie sich nun 
der anspruchsvolle Titel Sämtliche Werke 
rechtfertigen läßt. 

Dem Betreuer der Neuausgabe ist es ge-
lungen, den bisher veröffentlichten Werken 
- 6 Kantaten und 1 Motette - noch 4 
weitere hinzuzufügen, und zwar 3 Kantaten 
und 1 Motette. Er hat ferner die übrigen 
Stücke kritisch durchgesehen und den Kriti-
schen Bericht neu abgefaßt. Die allgemein 
orientierenden Sätze der bisherigen Einlei-
tung (die, hätte man sie beibehalten, gleich-
falls einer Neufassung bedurft hätten), muß-
ten einem Rechenschaftsbericht über die Re-
vision des Bandes weichen. 

Die Quellenlage zu Böhms Vokalwerken 
ist denkbar unerquidclich. Zudem ist für 
fast alle Kompositionen nur je eine ein-
zige Quelle nachweisbar. Die Probleme be-
ginnen bereits bei der Nennung des Kom-
ponisten, der häufig nur durch die Buch-
staben M. B. (Monsieur Böhm) nicht gerade 
eindeutig bezeugt ist. Erschwert wird die 
Orientierung hierüber durch die Tatsache, 
daß auch der diesbezügliche Bericht der Neu-
ausgabe nicht gerade narrensicher angelegt 
ist. Versucht man, ihm Angaben über diesen 
wichtigen Punkt zu entnehmen, so findet 
man für die einzelnen Werke: 

Nr. 1: .M. B. •, von anderer Hand zu 
.Böhm" ergänzt (S. VII) . 

Nr. 2: Auf S. VII kein Titel genannt, nach 
S. V: .M.B." 

Nr. 3: Ohne Titel überliefert, Automarne 
(wie?) später hinzugefügt (S. VII), nach S. 
V: .M.B." 

Nr. 4: .Georg Böhm" (S. VIII). 
Nr. 5: Nach S. VIII Automarne von an-

derer Hand: .Böhm, M.", nach S. V dage-
gen: .M.B." 

Nr. 6 : Nach S. IX: .M. Böhm", nach S. 
V dagegen: .M. B. • 

Nr. 7: Auf S. X kein Titel genannt, 
nach S. V: .M. B." 

Nr. 8: In der Neuausgabe nicht mitge-
teilt (vgl. S. X). 

Nr. 9: .Bllhm" (S. X). 
Nr. 10: Nach S. X: .M. Böhm", nach S. 

V dagegen : .M. B. • 
Nr. 11: Ohne Oberschrift und Autoran-

gabe überliefert. Die Zuweisung an Böhm 
begründet der Herausgeber wie folgt: .Idc 
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s01lleße auf dte Autors01aft Böhlffs elHer-
selts aus dem U1HstaHd, daß der noch zu 
nennende Kopist der Vokalwerke Böhlffs 
dieses Werk abges01rteben hat, und anderer-
seits, daß In dieser Kantate die augenfifl-
ltgste Sti1etgentU1Hli01kelt Bllhlffs na01wets-
bar Ist, die erwifhnten St/1H1HfUhrungen und 
FortschreltuHgeH, die 101 bei aHdereH KaH-
tatenko1Hponlsten vergeblich suchte.• 

Nun weiß der Herausgeber natürlich, daß 
die Niederschrift durch einen Kopisten, der 
auch Werke Böhms geschrieben hat, und das 
Auftreten von falschen Fortschreitungen so-
wie unsanglicher Stimmführung noch kein 
Ed:itheitsbeweis sind. Audi wird man Quint-
und Oktavparallelen wohl bei kaum einem 
Kantatenkomponisten • vergeblid:i sud:ien •. 
Vermutiid:i hat Kümmerling also einen aus-
führlid:ieren Nachwei1 aus Raumersparnis-
gründen unterdrüdct. Diesen nachzuholen ist 
aber um so wichtiger, als die Sologesangs-
formen der fraglid:ien Kantate den .moder-
nen" Opernformen Rezitativ und Arie so 
nahestehen, wie sonst in keinem bekannten 
Werk Böhms. Das braucht nicht unbedingt 
gegen Böhm zu spred:ien, der ja erst 1733 
ge1torben ist, bedarf aber dod:i eines 1org-
fältigeren Ed:itheitsbeleges, um den wir den 
Herausgeber dringend bitten möd:iten. Ins-
ge,amt darf zur Autorfrage gesagt werden, 
daß eine sorgfältige Nennung aller Titel und 
Oberschriften (wie aud:i der Vermerk über 
ihr Fehlen) dem Benutzer viel Kopb:er-
bred:ien erspart. 

Nid:it weniger Probleme bietet der Noten-
text aelbst. Wolgast hatte in der 1. Auagabe 
zahlreiche Satzfehler korrigiert, viele Un-
wahrsdieinlid:ikeiten stehengelusen und 
mannigfadie neue Leaefehler hineingebradit. 
Kümmerling geht den umgekehrten Weg. Er 
1tellt die Satzfehler wieder her: .Die fal-
s01en Forts01rtltungm - Qulntm- und Ok-
tavparallelen .... Sept- und NonensprUnge 
und VerHClnderte Quinten - sind von det 
Orgel1Huslk abernolfflffen. Jeder AnderuHgs-
versudt fahrt folgeridttlg zur Bearbeitung, 
weil er Bllhlffs Werke Ihrer typischen ,Feh-
lerhaftlgkelt' entkleidet.• (Daß Kümmerling 
S. :M, Takt 43, Sopr. 11 eine Emendation 
Wolga1t1 beibehält, iat wohl nur ein Drudc-
fehler.) Demgegenüber werden zahlrelme 
Fehler der alten Ausgabe riditiggeltellt: 
W amungaakzidenzien werden eingefügt, 
Drudcfehler und zweifelhafte Zu1ätze Wol-
gut1 belritigt (z. B. S. 14, Satz 10, Takt 3, 
Viol. 1), von Wolgast übenehene Fehler der 
Quellen beriditigt (z. B. S. 61, Takt 16, 
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Cometto 1. II), Texte beriditigt und dabei 
oft erstmals in sinnvoller Weise entziffert 
(z. B. S. 85: .Herr, gebiete melHen Füßen" 
statt Wolgasts unsinnigem .Zulff Gebiete 
lffelnen FUßen" ). Ob die Wiederherstellung 
der Satzfehler In a 11 e n Fällen bereditigt 
ist, wagen wir nidit zu entsdieiden. Die 
Quellen enthalten audi sonst genug Fal-
sdies, warum sollten also ausgeredinet ihre 
Quinten .riditig" sein? So dürfte etwa mit 
der Wiedereinführung der von Wolgast 
emendierten Oktavketten zwisdien Violine 
I und Fagott auf S. 168, Takt 4, sdiwerlidi 
der Wille Böhm1 getroffen sein. Auch sonst 
mödite man zur Rüdcverbesserung in die 
Quellenlesarten gelegentlid:i Fragezeidien 
aetzen, etwa auf S. 92, Takt 27, wo das a 
des Trombone II innerhalb des g-Moll-
Quartsextakkordes sidierlidi nidits zu su-
dien hat, oder auf S. 67, Takt 74, wo nur 
philologisdie Pedanterie die Korrektur der 
Violine I und des Soprans nadi der Paral-
lelltelle in Takt 64 ablehnen kann (vgl. die 
Lesart des Cometto 1). Endlidi gibt es Stel-
len, an denen die Absid:it Böhms wohl ohne 
neue Quellenfunde nie mehr sidier erkenn-
bar sein wird - aber anfreunden kann man 
sidi z. B. mit dem auf S. 63, Takt 34, 2. 
Drittel entstehenden (und von beiden Aus-
gaben beibehaltenen) Klang nidit. Audi mit 
der Beseitigung von Textunterlegungen wie u J. J._L. 

ge• ge- ben 
(S. 113, Takt 72 f.) sdieint uns der Heraus-
geber ein Charakteri1ticum Böhm, und sei-
ner Zeit zu Unredit unterdrüdct zu haben. 

Der graphisdien Gestaltung fehlt der 
letzte Sdiliff. Viel Mühe Ist darauf ver-
wandt worden, die Viola II aus dem Tenor-
in den Altsdilüssel umzusdireiben und die 
Balkenformen zu vereinheitlidien. Warum es 
dann aber .aus Granden der Kostenerspar-
nis" unterlanen werden mußte, die Takt-
stridie der neu (1) eingefügten Werke denen 
der bisher veröffentliditen anzugleldien 
(S. VII), bleibt unbegreiflidi. Anderes 
kommt hinzu. Warum sind z. B. gleidi auf 
S. 1 die Taktstridie entgegen der übrigen 
Praxis an den Zeilenenden ohne Unter-
brediung durd:igezogen? Warum stehen Zu-
satnkzidenzien teils über (S. 8, Takt S), 
teils in Klammem vor der Note (S. 9, Takt 
8 )? Vielleidit iat der Untend:iied bered:itigt, 
aber man vermißt die Begründung (Wolgast 
verfährt an den beiden genannten Stellen 
genau umgekehrt, gleidifalls ohne Kommen-



|00000389||

Buprecbun1en 

tar: Kümmerling scheint also für die Um-
kehrung Gründe gehabt zu haben). Warum 
sind wörtliche Zitate im Kritischen Bericht 
teils gerade (z. B. Kantate L Titel), teils 
kursiv (z. B. Kantate 5', Titel) gedrudct? 
Warum sind in den bisher publizierten Wer-
ken die Sätze numeriert und die Takte satz-
weise gezählt, in den neu hinzugekommenen 
dagegen die Sätze unnumeriert und die 
Takte im Werk durchgezählt? Hätte sich das 
nicht ebensogut vereinheitlichen lassen wie 
die Schlüsselung der Viola und die Balken-
formen? 

Ein Problem, das jedem Herausgeber von 
Generalbaßmusik graue Haare verursacht, 
ist die Ergänzung fehlender Bezifferung. Be-
ginnt man einmal damit, so ist des Ergän-
zens kein Ende. So schon bei Wolgast. Leider 
aber verpflichtet ein solches Verfahren zur 
Konsequenz, so daß eigentlich auch auf S. 
120 f. (Satz 4) und S. 182-215' hätte er-
gänzt werden müssen. 

Etwas ratlos steht der Leser der Tatsache 
gegenüber, daß zahlreiche Angaben, die 
Wolgast ohne Einklammerung bringt, in der 
Neuausgabe fehlen. Hatte Wolgast sie frei 
erfunden? Das Ist bei der Menge der frag-
lichen Eintragungen schwer vorstellbar. Oder 
handelt es sich um Zusätze von unberufener 
Hand in der Quelle? Dann hätte das im 
Kritismen Berimt, der dom manmes weni• 
ger Wichtige enthält, erwähnt werden sol-
len. Hier einige Beispiele (bei Wolgast vor• 
handen, bei Kümmerling fehlend): 

.Das HIH1H1elretch Ist gleich elntHI Ka-
nlge": Satz 3, Takt 35', Viol. I, II: .plaHo". 
Satz S, Takt 14, Viol. I. II: .plaHo". Satz 
16, Takt 3 (S usw.), Singstimmen: .Solo" 
(. Tutti" usw.). 

.Jauchzet Gott, alle LaHd": Satz 5', Takt 
1: .Canto solo". 

• Wie lieblich sind deine WoltnungeH": 
.Pesto Eplphanlae. • 

übrigens erwähnt Kümmerling auch die 
kirchenjahreszeitlichen Bestimmungen der 
Kantaten 1, 2 und 6 nur im Kritischen Be-
richt und nicht im Notenteil, so daß die 
praktischen Musiker sie erfahrungsgemäß 
nicht zur Kenntnis nehmen werden. 

Ober die Frage, wie ausführlich ein Kri-
tlsmer Bericht sein muß, läßt sidi 1treiten, 
nicht aber über die Notwendigkeit 1einer 
einheitlichen Ge1taltung. Leider bleiben auch 
hier Wün1me offen. So fehlen z. B. zur 
Kantate .Das HIH1H1elreldi Ist gleich tlHelfl 
Ka111ge" sämtliche Anmerkungen Wol• 
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gasts. Dort muß also der Benutzer nach-
smlagen, wofern er überhaupt den Kritischen 
Beridit heranziehen will. Nun hat aber 
Kümmerling von den insgesamt 17 Les-
arten, die Wolgast aufführt, in 5' Fällen die 
Lesart der Quelle wiederhergestellt: nur 
12 seiner Anmerkungen gelten noch für 
die Neuausgabe, dazu 3 weitere, die bei 
Wolgast fehlen und die Kümmerling als 
einzige wirklich anführt. Gewiß mag es sein, 
daß Wolgast in einigen Fällen irrte - aber 
doch wohl nicht gleich in allen zwölf! Wei-
ter erschwert wird dem Benutzer die Ver-
gleidisarbeit dadurdi, daß Kümmerling -
wohl zu Recht - den Notentext Wolgast& 
auch an anderen Stellen berichtigt (z. B. 
S. 1, Takt 2, Viola II), die (offenbar als 
mit der Quelle übereinstimmend) keiner 
Erwähnung bedurften. Vollständig wird die 
Konfusion aber dann dadurch, daß Küm-
merling in anderen Kantaten, z. B. in 
.Jauchzet Gott, alle Land", wiederum Wol-
gast& Anmerkungen in sein Lesartenverzeich-
nis einarbeitet. 

Diese Dinge können die praktische Ver-
wendbarkeit der Ausgabe kaum beeinträch-
tigen, sollten aber doch in einer späteren 
Neuauflage bereinigt werden. Dasselbe gilt 
für einige Drudcfehler, die freilich nur als 
zufällige Lesefrüchte gelten können: S. VIII, 
Nr. 3, Satz S, Takt 13-15': lies b statt h. 
S. IX, Nr. 6, Satz 6, Talct 15'1: lies 
Violino II statt Viola II. S. X, Nr. 10, Satz 
1, Takt 15': Anmerkung kann nicht stim-
men. S. X, Nr. 10, Satz 1, Takt 26: Keine 
Abweichung zum Notentext. Wo liegt der 
Fehler? S. 64, Takt 44, Canto II: 2. Note 
weiter nach rechts. S. 89, Takt 21, Trom-
bone I. 1. Note in der Vorlage b, von Wol-
gast korrigiert zu d'; c' stimmt jedenfalls 
nicht. S. 97, Takt 6, Fagotto: Balken statt 
Fähnchen (selbst wenn die Vorlage Fähnmen 
haben sollte 1). S. 108, Takt 101: Beset-
zungsangabe unverständlich, da ohnedies 10 
zu Beginn vorgezeichnet (Kommentar im 
Kritischen Bericht?). S. HS, Takt 237: Das 
korrespondierende Segno fehlt. Von wo an 
gilt die Wiederholung? S. 194, Takt 98, 
Canto: 1. Note wohl c". 

Alfred Dürr, Göttingen 

Klavierboek Anna Maria van 
Ei j 1. hrsg. von Frita N o alc e. Amster• 
dam: Vereniging voor Nederlandae Muztek-
gesdliedenis 1959. XXXVIII, 5:2 S., 4 Falca. 
(Monumenta Musica Neerlandica. 10. 
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Der vorliegende Band stellt die erste voll-
ständige und kritisdi-korrekte Ausgabe die-
ser widitigen, heute in der Toonkunst-
Bibliotheek zu Amsterdam befindlidien 
Handsdirift dar. Das in holländisdi und 
englisdi abgefaßte Vorwort enthält eine 
genaue Quellenbesdireibung nebst lnhalts-
über,sidit sowie biographisdien Hinweisen 
auf die einstige Besitzerin Anna Maria van 
Eyl und deren mutmaßlichen Lehrer, den 
Organisten Gisbert Steenwidc, der das Re-
pertoire des Buches zusammenstellte. Bemer-
kungen über die historische Bedeutung des 
Manuskripts und über die Editionstechnik 
schließen sich an. Noske weist darauf hin, 
daß viele holländische Patrizierfamilien zu 
jener Zeit Kabinettorgeln besaßen, so daß 
alle Arten der im 17. Jahrhundert gebräuch-
lichen Tasteninstrumente für die Ausführung 
der Stüdce in Frage kamen. 

Die Übertragung (im Original Klavier-
tabulatur auf zwei Systemen zu je sechs 
Linien) .hält sich ziemlich streng an das ur-
sprüngliche Notenbild. Der Charakter der 
Quelle als Gebrauchshandschrift mit gele-
gentlichen Inkonsequenzen in der Notierung 
wu!lde somit gewahrt und dem Spieler die 
Entscheidung über die Ausführungsart der 
Verzierungen und Repetitionen freigestellt, 
zumal es keine sicheren Belege für die zeit-
genössische Spielweise gibt. Der Notentext 
ist in jeder Hin11icht korrekt wieder.gegeben 
und sehr übersichtlich und sauber gestochen. 
Jedem Stüdc ist in der Enleitung ein aus-
führlicher Kommentar bei.gegeben. Die Me-
lodie- und Tanzvorlagen vieler Sätze sowie 
ihr Vorkommen in anderen Quellen sind 
hier eingehend erörtert. In dieser Hinsicht 
bat der Herausgeber seine Untersuchungen 
weiter geführt, als es sonst in Ausgaben 
alter Musik üblich ist. Mit Redit weist er 
auf die Bedeutung der Handschrift für die 
Kenntni1 de, niederländischen Volksgesangt 
im 17. Jahrhundert hin. 

Die Konkordanzen der Stüdce sind ver-
zeidinet, soweit sie ermittelt werden konn-
ten. Bei den Sätzen von Froberger und Kerll 
hätte man beHer die Originalmanuskripte 
zum Vergleich heranziehen sollen anstelle 
der nidit immer zuverläasigen älteren Aus-
gaben in den DTO und DTB. Die von Noske 
gegenüber Sandberger vertretene Meinung, 
daß auch der Appendix zur Battaglia von 
Kerll authenti1ch sei, wird durdi die quel-
lenmäßig wertvolle Göttweiger Handschrift 
be1titigt (vgl. den Aufsatz de, Rezementen 
in Mf XIII, 1960, S. 310 ff.). Die von den 
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übrigen Quellen zum Teil stark abweichen-
den Fassungen mancher Sätze sind als Bear-
beitungen für den Gebrauch des Dilettanten 
anzusehen. Hierin liegt der besondere histo-
rische Wert des Manuskriptes, das uns das 
Musizierrepertoire einer holländischen Patri-
ziertochter überliefert. Daß die Qualität der 
Stüdce nicht über den Durdtschnitt heraus-
ragt, nimmt daher nidtt wunder. Immerhin 
kann man den Kompositionen von Gisbert 
Steenwidc, dem Hauptmeister der Hand-
sdtrift, gediegene Satztechnik und musikan-
tischen Schwung nicht absprechen. So bedeu-
tet die vorliiegende Ausgabe eine nicht 
unwimtige Bereicher,ung unserer Kenntnis 
der niederländisdten Tastenmusik des 17. 
Jahrhunderts. Friedridt W. Riede). Kassel 

Franz S eh u b er t: Klaviersonaten. 
Nadt Eigenschriften und Erstausgaben her-
ausgegeben von Paul Mies . Fingersatz 
von Hans-Martin Theo p o I d . München-
Duisbur,g: G. Henle Verlag (1961). 287 S. 
in 2 Bdn. 

Die zweibändige, dtronologism angelegte 
Ausgabe sämtlidter 11 vollendeten Klavier-
sonaten Schuberts, die durch einen dritten 
Band mit den Klavierfantasien und den un-
vollendeten bzw. fragmentarisch überliefer-
ten Klaviersonaten ergänzt werden soll, 
trägt die empfehlende Bezeichnung "Ur-
text• nur auf dem Umschlag, nidtt dagegen 
auf dem Titelblatt. Diese Bescheidung wäre 
- falk sie nidtt überhaupt auf einem Ver-
sehen beruht - um so weniger erforderlidt 
gewesen, als sidt mit dem Urtext-Begriff 
Forderungen von der Art, wie sie an wis-
senschaftlich-kritisdte Ausgaben gestellt 
werden, nicht verbinden. 

Dem Vorwort ist zu entnehmen, daß der 
Ausgabe - soweit vorhanden - die Auto-
graphe (Deutsdi-Verzelclmls 537, 784, SS'0, 
894, 958, 959, 960), autographe Frühfas-
sungen bzw. Skizzen (D. V. 568 bzw. 575), 
sowie in allen Fällen die bis auf D. V. 845, 
850 und 894 posthumen Erstdrudce zu-
grunde liegen. Absdtriften (Spaun-Wittecz-
eksdte Sammlung, Gesellschaft der Musik-
freumle, Wien) wurden nicht berüdcsidttigt. 

Welcher Quelle der Herausgeber im ein-
zelnen Falle den Vorzug gab, wird zwar 
nidit ausdrüdclidt gesagt; aus dem Vorwort 
läßt sidt aber er.schließen, daß für diejenigen 
Sonaten, die autograph vollständig über-
liefert sind und deren Drude erst posthum 
erfolgte (D V. S37,. 784, 958-60) die Auto-
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graphe, für die zu Lebzeiten Schuberts ge-
druckten und bei der Drucklegung vom 
Komponisten möglicherweise korrigierten 
Sonaten (D. V. 845, 850, 894) aber die 
Drucke maßgebend waren. Für D. V. 664 
und 845 waren Probleme der Quellenbewer-
tung nicht zu lösen, da von diesen Sonaten 
nur Drucke existieren. Ähnliches gilt auch 
für D. V. 568 und 575 : Die hiervon vorlie-
genden Autographe sind als Frühfassungen 
bzw. Skizzen nur in beschränktem Umfang 
für die Revision der im Erstdruck vorliegen-
den Endfassungen zu verwerten. 

Daß die Ausgabe das Prädikat .Urtext" 
uneingeschränkt verdient, geht sowohl aus 
den Bemerkungen Zur Ausführung und den 
Bemerkungen zu den einzelnen Werken des 
Vorworts wie auch aus dem Notentext her-
vor : Für Korrekturen entschied sich der 
Herausgeber nur an eindeutig fehlerhaften 
Stellen; fehlende Vortragszeichen fügte er 
nach Möglichkeit auch dann nicht hinzu, 
wenn Analogiegründe es nahegelegt hätten 
(wo dennoch Ergänzungen vorgenommen 
wurden, sind diese geklammert) ; und von 
einer Bereinigung des graphischen Bildes sah 
er selbst dort ab, wo eine solche für das 
klangliche Ergebnis absolut belanglos gewe-
sen wäre (vgl. c-moll~Sonate D. V. 958, 4 . 
Satz, T. 1 ff. und T. 258 ff.). 

Gegenüber dem von J. Epstein besorgten 
Klaviersonaten-Band der alten Gesamtaus-
gabe (Bd. X, Leipzig 1888) finden sich Ab-
weichungen in Einzelheiten der Vortrags-
bezeichnung (Phrasierung, Dynamik) erwar-
tungsgemäß insbesondere dort, wo der Her-
ausgeber Autographe benutzen konnte, die 
bis 1888 noch nicht zur Verfügung standen 
(D. V. 537, 784, 850). Daß die Mitbenut-
zung dieser Handschriften im Falle der post-
hum gedruckten Sonaten D. V. 537 und 784 
zu einer den Absichten des Komponisten 
entsprechenden Textbereinigung führte, ist 
anzunehmen. Nicht so sicher ist das bei 
D. V. 850. Der Erstdruck dieser Sonate er-
folgte bereits 1826; obgleich wegen mancher 
Stichfehler .mit Vorsldtt" zu benutzen (Ep-
stein). hat er mithin als verbindliche End-
fassung zu gelten. Bei dem jetzt vorhande-
nen Autograph handelt es sich dagegen um 
eine frühere Niederschrift, die .nldtt die Vor-
lage für den Erstdruck" gebildet haben kann 
(s. E. Ratz, Vorwort zur revidierten Ausgabe 
von Schuberts Klaviersonaten, Wien 1953, 
UE). 

Zu betonen bleibt nun allerdings, daß ·e1n 
endgültiges Urteil über die Authentizität 
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des von Mies vorgelegten Textes erst dann 
wird gefällt werden können, wenn endlid:i 
die noch immer ausstehende Ausgabe mit 
umfassendem kritisd:iem Apparat eine ge-
naue Überprüfung aller Details ermöglicht. 
(Die alte GA mit ihren knappen Revis.ions-
berichten und manchen .stillschweigenden 
Korrekturen" entspricht den heutigen An-
forderungen selbst dort kaum, wo die Quel-
lenlage unverändert geblieben ist.) 

Für den praktisd:ien Gebraud:i sind die 
vorliegenden Bände unbedingt zu empfeh-
len. Wer es dahin gebradtt hat, sidt mit 
Sdtubert-Sonaten beschäftigen zu können, 
dürfte neben der erforderlid:ien kombinato-
rischen Phantasie auch das Vergnügen daran 
entwickelt haben, Fehlendes nad:i eigener 
Einsicht zu ergänzen. 

Martin Witte, Münster 

Hen d erick Spe uy: Psalm Preludes for 
Organ or Harpsichord. Edited by Frits 
N o s k e . Amsterdam : Edition Heuweke-
meijer o. J. (1962). XVI und 62 S. 

Die Sammlung von 24 Choralbicinien, die 
der Dordrechter Organist Henderick Speuy 
(um 1575-1625) unter dem Titel De Psal-
men Davids I gestelt op het Tabulatuer van 
het Orghel ende ClavecyJHJHel / JHet 2. Par-
tyen .•. 1610 erscheinen ließ, war, obwohl 
bereits in ·Eitners Quellenlexikon verzeid:i-
net, seitens der Musikwissenschaft - von 
gelegentlichen Erwähnungen abgesehen -
bis vor kurzem so gut wie völlig unbead:itet 
geblieben. Mit der vorliegenden Ausgabe 
erscheint Speuys Opus (dem gleid:izeitig A. 
Curtis in TVer XIX, S. 143 ff. eine einge-
hende Untersuchung widmete) erstmalig im 
Neudrudc .• Erstmalig" gilt mit Aumahme 
von Psalm 42 (Nr. XI), der nad:i einer ano-
nymen Fassung des Bartfelder Ms. 27 von 
Max Seiffert in seine Neufassung von Bd. I 
der Sweelinck-GA (1943) aufgenommen 
worden war und seitdem von der Sweelinck-
Forschung diskutiert werden mußte, solange 
die Kenntnis von Speuys Druck den Sach-
verhalt nid:it klärte. 

Daß die irrtilmliche Zuschreibung möglid:i 
war, sagt gewiß etwas über das Stüdc au,, 
und die Bekanntsd:iaft mit der ganzen 
Sammlung bestätigt, daß die zeitlid:ie und 
geographische Nähe zu Sweelinck in man-
chen Elementen von Speuys Kompositiom-
ted:inik ihren Niederachlag fand. Der hier-
durdi. nahegelegte Vergleidi. mad:it freilid:i 
die Distanz hin1id:itlich der Qualitllt spür-
bar. Kaum jemals findet man bei Speuy daa 
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für Sweelindcs Bicinien so bezeichnende 
zugleich planvolle und lebendige Weiter-
entwidceln von Motivik und Rhythmus in-
nerhalb des Verlaufs der figurierten Gegen-
stimme; das Problem der formalen Dispo• 
sition, bei Sweelindc jeweils von dem be-
stimmten c. f. her durchdacht, löst Speuy 
in 17 der 24 Stüdce durch den zeilenweisen 
Wechsel der c. f.-Stimmlage im voraus sche-
matisch. Dessenungeachtet ist die vorlie-
gende Sammlung in mehrfacher Hinsicht von 
musikgeschichtlichem Interesse: zunächst 
durch die in der Geschichte der Choralbe-
arbeitung relativ selten begegnende Bear-
beitung von reformierten Psalmliedem (.sie 
bilden neben dem zweifach bearbeiteten 
lutherischen Vaterunser-Lied und einer Lied-
fassung des Magnificat ausschließliche c. f.-
Grundlage), ferner als Beitrag zur Geschichte 
des Tasteninstrumentbiciniums (interessant 
für die h_istorische Terminologie der Choral-
bearbeitung dürfte die Bezeichnung Duo 
sein, die aus dem Faksimile auf S. XVI zu 
erkennen ist), schließlich in ihrer Eigen-
schaft als der früheste holländische Drude 
von Tastenmusik. So darf man dem Her-
ausgeber dankbar sein für die Wiederent-
dedcung dieses Opus und seine Erschließung 
für Forschung und Praxis durch die vor-
liegende, mit großer Akkuratesse (einziges 
vom Rezensenten bemerktes Versehen: in 
T. 7 auf S. 46 müssen im Superius zwei 
Halbe a' g' stehen; vgl. Faks.) hergestellte 
Edition. 

Die Art der Vorlage und die Art der 
Kompositionen boten einer Neuausgabe nur 
wenige editionstechnische Probleme. Die 
im Kritischen Bericht (hier muß die Angabe 
für Nr. VI, T. 2 umgekehrt lauten) nach-
gewiesenen Korrekturen von Fehlern des 
Originals 1ind größtenteilt überzeugend 
(Ausnahme: in Nr. VI, T. 50 ist im Baß 
nicht e 1tatt f zu 1etzen, sondern die Viertel 
a f der Vorlage sind eine Terz höher zu 
lesen; dadurch verschwindet zugleich die 
Qulntparallele T. 49/So, und in T. 49 er-
weist sich die originale letzte Sechzehntel-
gruppe a g a h als richtig). Den vom Her-
ausgeber zu1ltzlich zu den originalen vor-
geschlagenen Abidentien wird man in den 
meisten Fillen zustimmen. Nicht einleuch-
tend ist dagegen der übermäßige Gebrauch 
von W amung1alaidentien in edcigen Klam-
mern; da, Prinzip, jedes Versetzungszeichen 
im folgenden Takt (u. U. sogar in mehreren 
Olctavlagm) aufzulösen, auch wenn nicht 
die eertnpte Möglichlcdt eines Versehen, 

Buprecbungen 

beim Lesen oder Abspielen besteht (bei-
spielsweise dann, wenn die tonarteigene 
Stufe, die wieder gelten soll, bereits in der 
anderen Stimme voranging, so etwa S. 7, 
T. 20 und 25), führt zu einem unruhigen, 
das Lesen erschwerenden Notenbild. - Für 
die deutsche Obersetzung des Vorwortes 
wäre der deutsche Benutzer dem Verlag 
noch dankbarer, wenn sie nicht eine große 
Zahl von orthographischen und sinnentstel-
lenden Fehlern aufwiese. 

Werner Breig, Freiburg i. Br. 

Eingegangene Schriften 
(Besprechung vorbehalten) 

A nalec t a m u s i eo] o gi ca. Veröf• 
fentlichungen der Musikabteilung des Deut-
schen Historischen Instituts in Rom. Band 2. 
Studien zur italienisch-deutschen Musik-
geschichte II. Hrsg. von Helmut Hucke. 
Köln-Graz: Böhlau Verlag 196 5. VII, 
228 s. 

Anonymus : Missa III super L'homme 
arme. Trient: Societas Universalis Sanctae 
Ceciliae 1965. (IV), 26 S. (Monumenta 
Polyphoniae Liturgicae Sanctae Ecclesiae 
Romanae. Ordinarium Missae. Tomus lll-3) 

Inter-American Institute for Musical 
Research. Instituto Interamericano de In• 
vestigaci6n Musical. Instituto Inter-Ameri• 
cano de Pesquisa Musical. An u a r i o. 
Yearbook. Anuario. Vol. I (1965). 
New Orleans: Tulane Unsiverity 1965. 
150 Seiten. 

Documenta Bart 6 ki an a, Hrsg. von 
D. (enis) D i 11 e. Budapest und Mainz: Un-
garische Akademie der Wissenschaften und 
B. Schott's Söhne. Heft 1, 1964; Heft 2, 
1965. 136 und (44); 200 S. und eine Schall-
platte. 

Gu st av B ereth •: Die Musilcpff.ege 
am kurtrierischen Hofe zu Koblenz-Ehren-
breitstein. Mainz: B. Schott's Söhne- (1964). 
320 S. (Beiträge zur mittelrheinischen Mu-
sikgeschichte. 5). 

Ge o r g e1 B i ze t : Carmen. Kritische 
Neuausgabe nach den Quellen und deutsche 
T extelnrichtung der von Emest Guiraud 
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nadikomponierten Rezitative von Fritz 
Oeser. Deutsdie Übertragung der Original-
fassung von Walter Felsenstein, Klavieraus-
zug. Kassel. Alkor„Edition (1964). (XIO, 
414 S. dazu: Vorlagenbericht. S. 705 bis 
847. 

Deutsches Dante-Jahrbuch. 41./ 
42. Band. Hrsg. im Auftrag der deutschen 
Dante-Gesellsdiaft von Alfred Noyer-Weid-
ner. Weimar: Hermann Böhlaus Nachf. 
1964. 253 S. (darin: Reinhold Hammer-
stein, Die Musik in Dantes Divina Com-
media; Rudolf Ba ehr, Dantes Verhältnis 
zur Musik). 

Debussy et l'evolution de la musique 
au XXe siede. Paris, 24-31 Octobre 1962. 
~tudes reunies et presentees par Edith W e • 
b er . Paris: ~ditions du Centre National 
de Ja Recherche Scientilique 1965. 365 S. 
(Colloques Internationaux du Centre Natio• 
nal de la Recherche Scientilique. Sciences 
Humaines). 

Oeuvres de Du f au t . ~dition et trans-
cription par Andre Souris. Introduction 
historique et etude des concordances par 
Monique Rollin. Paris: ~ditions du Centre 
National de Ja Recherche Scientilique 1965. 
XXIV. 99 S. (Corpus des Luthistes Fran~ais. 
Ohne Bandzählung). 

Martin Geck: Die Vokalmusik Diet• 
rich Buxtehudes und der frühe Pietismus. 
Kassel-Basel-Paris-London-New York: 
Bärenreiter 1965. 241 S. (Kieler Schriften 
zur Musikwissenschaft. XV). 

G iov a nn i Giorgi : lmproperium ex-
spectavit a 4 voci. Trient: Societas Univer-
salis S. Ceciliae 1965. 11 S. (Documenta 
Liturgiae Polychoralis Sanctae ,Ecdessiae 
Romanae. 19). 

Ha y d n • Studien. Veröffentlichungen des 
Joseph Haydn-Instituts Köln. Hrsg. von 
Georg Feder. Band I. Heft 1, Juni 1965. 
München-Duisburg: G. Henle Verlag 1965. 
HS. 

Joseph Haydn: Kritische Ausgabe 
sämtlicher Symphonien. Critical Edition of 
the Complete Symphonie,. Herau,aeber/ 
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Editor H. C. Robbins L an d o n. (Bd.) X. 
(Symphonien) 88-92, Concertante. Wien: 
Universal Edition (1965). Philharmonia No. 
598 (Studienpartitur). XX, 371, XXVIII S. 

Heinz He im so eth: Hegels Philoso-
phie der Musik. Bonn: H. Bouvier u. Co. 
(1964) . Sonderdruck aus: Hegel-Studien 2, 
1964, S. 161-201 (Akademische Vorträge 
und Abhandlungen. 26). 

Bern a rd H u y s: Catalogue des Im-
primes Musicaux des XVe, XVIe et XVIIe 
Siecles. Fonds General. Bruxelles: Biblio-
theque Royale de Belgique 1965. XIV, 
+22 s. 

Klaviermusik aus Österreich. Barode 
- Klassik - Biedermeier. Hrsg. von Hans 
Kann . (Wien): Universal Edition (1965). 
VII, 91. IV S. 

Lu c c a . Biblioteca del Seminario. Cata• 
logo delle musiche stampate e manoscritte 
del fondo antico. A cura di Emilio Maggini. 
Milano: Istituto Editoriale ltaliano 1965. 
+o5 S. (Bibliotheca Musicae. III). 

Musikerz I eh u n g in Schleswig-Holstein. 
Dokumente der Vergangenheit. Aspekte 
der Gegenwart. Hrsg. von Carl Dahl-
haus und Walter Wiora. Kassel-Basel-Pa-
ris - London - New York: Bärenreiter 
1965. 128 S. (Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft. xvm. 

M u s i k v e rI a g e In der Bundesrepublik 
Deutsdiland und in West-Berlin. (Hrsg. vom 
Deutschen Musikverleger-Verband e. V. 
Bonn). Bonn: Musikhandel Verlags GmbH 
(1965). 192 s. 

Helmut Osthoff: Josquin Desprez. 
Zweiter Band. Tutzing: Hans Schneider 
1965. VIII, +02 S. 

Wolf g an g O st h o ff : Maske und 
Musik. Die Gestaltwerdung der Oper in Ve-
nedig. Sonderdrudc aus: Castrum Perearml. 
Heft 65, Jahrgang 1964, S. 10-49. 

Rolf Pröpper: Die Bühnenwerke Job. 
(ann) Fr.(iedricb) Relchardtl (1752-1814). 
Band 2 : W erkverzeichnl1. Bonn: H. Bouvier 
&: Co. 1965. XXIV. 352 S. (Abhandlungen 
zur Kunlt•, Musik• und Literaturwillen• 
schaft. 25). 
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Franz Schubert: Fantasie C-dur D 
760. Wanderer-Fantasie. Erste Ausgabe nach 
dem Autograph. Hrsg. und mit Finger-
sätzen versehen von Paul Bad ur a - S k o • 
da. (Wien): Universal Edition (1965) . (2), 
28, 8 s. 

Steirisches Musiklexikon. Im 
Auftrage des Steirischen Tonkünstlerbundes 
unter Benützung der .Sammlung Wamlek" 
bearb. und hrsg. von Wolfang S u p p an. 
5. Lieferung: Mixa - Rosegger. Graz: 
Akademische Drude- und Verlagsanstalt 
1965. S. 385-480 und Taf. XXXIII-XL. 

J oh an n Th eil e : Musikalisches Kunst• 
buch. Hrsg. von Carl Dahlhaus. Kassel-Ba-
sel-Paris-London-New York : Bärenreiter 
1965. XI, 139 S. (Denkmäler norddeutsdier 
Musik. 1). 

Thomas Tomkins: Musica Deo 
Sacra I. Transcribed and edited by Bernard 
R o s e . London: Stainer and Bell for the 
British Academy [1965). XV, 127 S. (Early 
English Church Music. 5). 

Muzikoloski Z b o r n i k. Musicological 
Annual (hrsg. von D. Cvetko). Vol. I. 1965. 
Ljubljana: (Oddelek za muzikologijo filo-
zofske fakultete) 1965. 116 S. 

MitteiluHgeH 
Am 7. August 1965 feierte Professor Dr. 

Eridi Doflein, Mainz, seinen 65. Geburts-
tag. 

Am 11. August feierte Oberlandeskirchen-
rat Abt Professor D Dr. Christhard M a h • 
renholz, Hannover, seinen 65. Geburts-
ta'g. 

Professor Dr. Reinhold Hamm e rs t ein , 
Heidelberg, hat einen Ruf an die Universität 
Salzburg erhalten. 

Dr. Franz Kraut w urst, Erlangen, wur-
de am 24. 6. 1965 zum beamteten apl. 
Professor an der Universität Erlangen-
Nürnberg ernannt. 

Professor Dr. Joseph Müller - Blat-
t au , Saarbrüdcen, hielt im Mai 196 5 auf 
Einladunl? der deutschen Goethe-Institute in 
Saloniki und Kavala Vorträge über „Das 
deutsche Lied zur Goethe-Zeit". 

Mitteilungen 

Dr. Friedridi W. Riede l. Kassel. hielt 
auf Einladung des tschechoslowakischen 
methodisch-wissenschaftlichen Kabinetts für 
Bibliothekswesen am 18. Mai 1965 in der 
Universitätsbibliothek zu Prag einen Vor• 
trag über „Die Katalogisierung von älteren 
Musikdrudcen und -manuskripten im Hin-
blidc auf nationale und internationale Zen• 
tralkataloge •. 

Suchanzeige 
Dr. Martin Gedc, 23 Kiel, Steinstr. 28, 

bereitet im Rahmen einer Arbeit über das 
deutsche Oratorium von Haydn bis Mendels-
sohn ein Verzeidinis der zwisdien 1800 
und 1840 komponierten deutschsprachigen 
Oratorien unter Berüdcsiditigung aller für 
diesen Zeitraum nadiweisbaren Aufführun-
gen vor. Er hat eine vorläufige Liste im 
Vervielfältigungsverfahren angelegt und 
bittet interessierte Forscher, diese Liste an-
zufordern, um auf diesem Wege Hinweise 
auf weitere Titel oder Aufführungen zu er• 
halten. 

Ober folgende Werke sind Angaben jed-
welcher Art willkommen: l. Assmeyer : Die 
Sündflut und Jephtas Gelübde; J. H. Cla-
sing : Die Toc'1ter }ephtas; B. Damdce : De-
borah, Die Geburt }esu, Tobias ; K. L. 
Drobisch: Bontfazlus; H. K. Ebell : Die Un-
sterbltc'1kelt; C. Eberwein : Der Jüngling zu 
Naln; P. Frigel: Die Himmelfahrt Jesu; J. F. 
Findce: Die Offenbarung Johannis; A. 
Hesse: Tobias; F. Kauer: Das letzte Ge-
ric'1t ; C. Kocher: Der Tod Abels; E. Köh-
ler: Die Tageszelten; K. Kreutzer: Die 
Friedensfeier; F. W. Liebau: Die Pfade zur 
Gottheit; J. Mainzer: Die Himmelfahrt 
Christi ; A. Mühling: Die Leidensfeler Jesu, 
Paulus, Belsazar; J. H. Müller: Der Erz-
engel Mtdtael ; Neumann: Die Grablegung 
Jesu; J. Otto: Der Steg des Heilands, Htob; 
P. Ritter: Das verlorene Paradies; G. v. 
Röder: Die Messldtade; A. Schmidt: Ruth; 
C. J. Schmidt (oder Witt, aus Frankfurt/ M.): 
Der leidende Heiland; J. Schmidt: Die Ge-
burt Jesu; A. Späth: Petrus, Die Auferste-
hung, Judas Isdtarlot; J. Spech: Die Er-
oberung des heiligen Grabes; A. Stahl-
knecht: Die Makkabi1er ; F. A. Veichtner : 
Die Feier der Himmelfahrt Jesu. 

Berichtigung: Auf S. 47, Zeile 16 
des laufenden Jahrgangs muß das erste Wort 
.Achtel• statt • Viertel• heißen. 
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