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Zur Struktur der Messe „L'omme arme super voces musicales" 
von ]osquin Desprez* 

VON DIETER H,EIKAMP, BERLIN 

Vorbemerkungen 

Das von Petrucci 1502 gedruckte erste Buch der Messen Josquins beginnt und 
schließt mit einer L' omme arme-Messe. Schon in den äußeren Umrissen vertritt 
die erste dieser beiden Messen, L' omme arme super voces musicales, gegenüber 
ihrem Gegenstück, L' omme arme sexti toni, einen mehr konservativen Stil. Der 
c. f. wird fast ausschließlich in vergrößerten Notenwerten durchgeführt; anders als 
in der Messe Sexti toni erscheint er grundsätzlich im Tenor. Daß der c. f. im letzten 
Agnus in den Superius gelangt - es wäre dies das einzige Merkmal, das einer 
Einordnung der Messe als Tenor-c. f.-Komposition entgegenstände - ist die Folge 
des rationalen Bauprinzips. nach dem die vorgegebene Weise Verwendung findet. 
Sie wird in den einzelnen Sätzen oder Satzteilen in stufenweise aufsteigender Form 
auf die Töne des Hexachordum naturale versetzt, so daß sie vom c des Kyrie bis 
zum a des dritten Agnus in insgesamt sechs Transpositionen auftritt, wobei vor 
allem zu Anfang und Schluß der Sätze die Begleitstimmen während der Pausen 
des c. f. die dorische Grundtonart des Werkes wiederherstellen. 

Das Prinzip der Versetzung des c. f. auf die verschiedenen „voces musicales" hat 
der Messe ihren Namen gegeben; es steht in einer gewissen Parallele zu Ockeghems 
Missa cuiusvis toni, die als ganze in den verschiedenen Tonarten ausgeführt werden 
kann. Doch nicht nur in der c. f.-Behandlung, auch in der Faktur der anderen 
Stimmen lassen sich auf die Generation vor Josquin hinweisende Züge verfolgen. 
Helmuth Osthoff bemerkt hierzu: "In der Gestaltu11g des Begleitstimme11satzes 
macht sich 11ebe11 der Te11denz zur lmitatio11 das für Ockeghem so bezeich11e11de, 
weite Ausströmen des Melos i11 rhythmisch vielfältig gebroche11en und stereotyp 
or11ame11tierten Li11ie11 noch sehr stark geltend" 1• An Ockeghem, und zwar speziell 
an seine Missa prolatio11um, erinnert schließlich die verhältnismäßig große Anzahl 
von Proportionskanons, die diese Messe von ihrem Gegenstück, aber auch von allen 
anderen Messen Josquins deutlich unterscheidet. 

Wenn im folgenden der Versuch unternommen wird, über die planvolle äußere An-
lage hinaus tiefer liegenden rationalen Beziehungen in L' omme arme super voces musi-
cales nachzugehen, so muß eine ausführlichere Analyse der allgemeinen musikalischen 
Gegebenheiten dabei zu kurz kommen; für eine solche kann jedoch auf die in den 
letzten Jahren erschienenen speziellen Arbeiten zu den Messen Josquins verwiesen 
werden 2• In diesem Zusammenhang soll die rationale Struktur im Vordergrund stehen, 

• Zu der vorlierenden Arbeil vrl. den im AfMw emhelnenden Aufaatz von Gö11& Neuwirth, U11rmodco11re11 
••• ZahltHSy1Hboltlc ''" W,rlr VON JosqulH Duprez. 
1 /osqubr D,sprn I, Tut:zlnr 1962, 5. 160: vrl. dazu Peter Warner, Gudcldcrt der Mu,e I, Ldpzlr 1913, 
S. 147 und Otto Gombotl, J,cob Obrtdcr, elHt srJllrrlllsdct Srudlt, Leip:dj lUS, 5. Sl f. 
1 Außer der Monoerapbie von H. Onhoff, deren eraeer Band auch die M„en behandelt, wlren Yor 
•llem zu nennen: Carl Dahlha111, SrodieH zu' dtH MtueK Josqubu dts P,I,, D111. G6ttlnren 19Sl und John 
Harrlson Lovell, Tlrt· Mossts of Josqul" des Prtz, Di11. Ann Arbor 1960. 
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die'bewußte Organisation, wie sie zunächst aus dem Bau der Messe in seinem Verhält-
nis zum c. f. hervorgeht. Erst der Einblick in das innere Gefüge wird eine Antwort 
auf die Frage möglich madien, ob die traditionsverhafteten Züge des Werkes 
diarakteristisdt für eine bestimmte Entwid<lungsstufe im Messensdiaffen Josquins 
sind, oder ob sie als bewußte Annäherung an einen überlieferten Kompositionsstil 
zu gelten haben. 

Aus der Struktur der Messe läßt sidt ferner Aufsdiluß über die Zugehörigkeit des 
lediglidi in der Handsdirift Capp. Sistina 154 der Biblioteca Vaticana überlieferten Credo-
teils • .Et 111 splrltum sa11ctum . . . • bis •. . . et apostolicam eccleslam" erwarten. Mit 
quellenkritisdien und stilistischen Gründen hat die Frage bislang nicht entsdtieden werden 
können ; der wegen der relativ späten und singulären Quelle an sich beredttigten Ansicht 
von Smijers, daß dieser Teil .niet aaH JosquiH ka11 wordeu toegeschreve11" '• steht Osthof& 
Meinung gegenüber, der Stil füge sich brudtlos dem Werke ein: • Wir vermögen deshalb 
die vo11 A. Sml/ers in bezug auf die Echtheit geaußerteit Zweifel nicht zu teilen .•• • '· 
Obwohl man in dem strittigen Teil sehr wohl vom Stilbild der Messe abweidtende Merkmale 
konstatieren könnte, haben auch Dahlhaus • und Lovell 7 ihn als zugehörig betradttet und 
in ihre Analysen einbezogen. In der ersten Auflage des Neudrucks der Messe in der 
Gesamtausgabe 8, der nach dem Chorbudt Sist. 154 ediert ist, wird das Et /11 splrltum inner• 
halb des Credo abgedruckt. Die zweite Auflage•, die sich von der enten auch durch die 
Anwendung neuerer Editionsprinzipien untersdteidet, folgt in der äußeren Anordnung dem 
Druck von Petrucci ; der umstrittene Credoteil ist in den Anhang verwiesen, der Noten• 
text im einzelnen freilidt nadi Sist. 154 emendiert. Nadi dieser Quelle sind offenbar 
audt die Worte unterlegt, ohne daß dies ausdrücklich erwähnt wäre. Anhand der zweiten 
Auflage der Messe in der Gesamtausgabe und mittels einiger im laufe der Untersuchung 
hierzu gegebener Korrekturen lassen sich die Ergebnisse unserer Dantellung auch in den 
Einzelheiten kontrollieren. 

Strukturelle Beziehungen innerhalb von Josquins Kompositionen manifestieren 
sidi - ähnlich wie es Marcus van Crevel für Obredtts Messe Sub tuum presidlum 
festgestellt hat 10 - in Zahlen und Zahlenverhältnissen, die im gegebenen Zusam-
menhang zumeist unmittelbar und an sidt sinnvoll sind. Darüber hinaus haben die 
vorkommenden Zah1en aber audt gematrisdte Bedeutung; zuweilen sdieint sogar 
die gematrisdte Verwendung einer Zahl, ihre Benutzung als Psephos für ein Wort 
oder einen Begriff, primär zu sein, so daß der strukturelle Zusammenhang dem· 
gegenüber von geringerer Evidenz bleibt. Wenn wir im Verlauf dieser Untersudtung 
gematrisdte Chiffren auflösen, sind wir uns der Unsidierheiten und Fehlermöglidt-
keiten bewußt, die sidi aus der Rückdeutung von Zahlen in Worte ergeben; dennoch 
sollte auf eine derartige Deutung nidtt verziditet werden, weil darin ein durdtaus 
neuer Aspekt für die Musik Josquins und seiner Zeit besdtlossen ist. 

1 Vrl, Albert Sm!Jen (ed .), Josquln Despru, Oper• 0H111fa, Edltlo alter•, Vol. 1, Fuc. J, Amsterdam 1,s1, 
S. Vlll. Danad, Ist das Clwbud, 51st. JS4 In den Jahren HS0-1HS entttanden, 
c A. a. 0 ., S. V. 
• Jos4•f11 Desp,u 1, S. H7. 
t S111lllc11 •• lle11 Mrnr11 J0UJ11l11, ,J„ Prl,, S. tlO ff. 
7 Tloc Ma1J<1 of Josq11f11 rle, Prrz, S. l99. 
• Wnkr11 .,.,. JosqulH tln P,h, ed. A. Sm!Jm. Tlende Aflfftrlns, Ml11en l, Am.lterd„ 19l6. 
t Opera ""'"'•• s. Anm. J . - Wenn zwilmen beldtn Auflasen der Gesamta1111abe nldit antendileden zu 
werden braud,t, wird k0nft11 mit .GA• zitiert. 
10 M. •an Cre•el (ed.), Jaclll,a, Obndit, Oprra 0•11/11, Etlltlo alter•, Mlu•c Vl, Amsterdam 1960, 
V1I. dun audi Helmut Klrdimeyer, Jacobu Obm/11 ,,. 11c111r Std,t, NZfM CXXJV, 1961, S. uoff. 
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Daß eine Komposition strukturell oder inhaltlich durch Zahlen determiniert wird, 
darf andererseits nicht als eine Besonderheit der Generation Josquins oder Obrechts 
angesehen werden. Es ist in diesem Zusammenhang auf die vor dem Erscheinen 
stehende Arbeit von Else-Marianne Henze über die vierstimmigen Ordinariums-
zyklen Odceghems hinzuweisen 11• E.-M. Henze hat in dieser Arbeit, deren Ergeb-
nisse während der Untersuchung der Struktur von L' omme arme super voces 
musicales bekannt wurden, Konstruktionsprinzipien sowie Einzelheiten der Zahlen-
verwendung für die Messen Odceghems dargelegt, die diese Werke in ein grund-
sätzlich neues Licht rüdcen und in mehreren Fällen auch für die vorliegende Messe 
Berührungspunkte und Vergleichsmöglichkeiten ergeben. 

I. Cantus firmus und Bau der Messe 

Die rhythmische und melodische Gestalt, in der die L' omme arme-Weise allen 
Sätzen der Messe zugrunde liegt, ist offensichtlich Josquins eigens für diesen Zwedc 
geschaffene Fassung. Während die cantus firmi in den L' omme arme-Messen anderer 
Komponisten 12 sowie in dem von Dragan Plamenac in Neapel entdedcten Zyklus 
anonymer Messen 13 in der Melodik öfter übereinstimmen, ist die abweichende 
Fassung dieser Messe anderweitig nicht nachzuweisen. 

Im Drude von Petrucci 14 ist der c. f. den einzelnen Sätzen in der Tenorstimme -
dem dritten Agnus im Superius - in Prolationsnotierung vorangestellt. Wie es in 
diesen Drudcen gebräuchlich wird, folgt jeweils eine Resolutio, welche die Prolatio 
maior in der zu singenden augmentierten Form wiedergibt. Ausgenommen von 
dieser Regelung ist das Osanna; dort wird auf die vorangestellte Prolationsnotie-
rung verwiesen. Geringfügige Veränderungen, denen die Normalform des c. f. in 
einzelnen Sätzen, wie z. B. im Kyrie, unterliegt, erstredcen sich auf Pausen und 
wiederholte Töne. Worin die Ursache für diese Modifikationen liegen mag, soll im 
laufe der Untersuchung geklärt werden; hier folgt zunächst eine Übertragung der 
Normalform des c. f. 15 : 

1. 
l J t J ' 

O 1 1 1-- .J e • r Mi I e ,J e · Mi • 1 r r J • II r r r I r r• r r J r J r II, 1 
l J t J ' f 7.a, 1 

fl 1 - .. r 1 ° r r • 1 °'. .. r 1 ° r r e I II• ... 1 t r r I Mi• H 
--------~r ~' --------

l J t J ' 7 e • 1 II• 11 " II• 1 e• r II e• 1 Mi• • III I Mi' III 1 Mil II• III I e• r II 
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e· 1-+ 
Ein Vergleich, etwa mit der textierten Fassung des neapolitanischen Kodex 11, macht 

die charakteristischen Abweichungen dieser Neufassung der bekannten Weise deutlich: Bel 
der zweimaligen Kadenz im ersten Drittel versieht Josquln den Grundton mit Wechsel-

11 D111. Berlin, F. U., In Vorbereitun1, 
n Bei-plele bei Laurence Felnlnif•r (ed.), Mo"""''"'" PolypH011lat Ll111,1fc••• Sn. l„ Rom 1941. 
II Biblioreca Nuionale, Cod. VI E fO. Vel. Otto Gombo1l, B""tr/cNNI•" zur .L' Ho••• .,.,,•.fr•c•, 
ZIM,r X, 1927/ll, S. 609 ff. 
14 Venedle HOl und -plrere Auflasen, 1. GA. 
15 Yel. den 111en1uralen Notenreu In der ElnleltunJ zur GA. 
Je Vel. d11 Fablmlle bei 0. Gombo,I (1. Anm. U), 
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noten; er differenziert die regelmäßige Rhythmik, vor allem im ersten und im letzten 
Drittel der Melodie ; die Reprise des ersten Teils in der insgesamt dreiteiligen Form wird 
durch Fortlassen der Wechselnoten und unregelmäßige Vergrößerung der Notenwerte 
variiert. 

Als Ziel der Umbildungen läßt sich die Aufhebung der starren Regelmäßigkeit 
der Vorlage erkennen. Rhythmische und melodische Identität zweier Phrasen findet sich 
nur noch zu Beginn des mittleren Teils (im Beispiel mit Klammem gekennzeichnet). An 
dieser einzigen Motivwiederholung teilt sich die Zahl der Einzeltöne des c. f. in zwei 
gleich große Hälften. Die erste, die mit dem ersten Auftreten des Wiederholungs-
motivs abschließt, umfaßt 32 Töne; ihr entspricht die zweite Hälfte des c. f. , von 
der Wiederholung des Motivs an, mit ebenfalls 32 Tönen : eine Konstruktion, die 
eigentlich nur als Hinweis auf die Bedeutsamkeit der Gesamtzahl der Töne im c. f. 
verständlich ist, als eine Betonung der aus 32 + 32 zusammengesetzten Zahl 64. 

Während die in Zusammenhang mit der L' omme arme-Weise verbreitete Notierung 
in der Prolatio maior im c. f. Josquins beibehalten ist, erscheint die Tempusbezeich-
nung modifiziert. Erster und dritter Teil stehen im Tempus perfectum, der mittlere 
ist im Tempus imperfectum notiert. Nadi dieser Mensurierung umfaßt der erste 
Teil 6 Breviseinheiten, der zweite 8, der dritte ebenfalls 8 (vgl. die Zählung in 
Bsp. 1). 

Nach den Zahlen 6, 8 und 8 ist in den drei Teilen des c. f. nicht nur die metrische 
Ordnung der Breviseinheiten, sondern auch das Auftreten des Grundtones geglie-
dert. Im ersten Teil kommt der Grundton achtmal vor; im zweiten ist es seine 
höhere Oktave, die achtmal, im dritten wieder die untere Stellung, die nunmehr 
sechsmal zu zählen ist. 

Da die Gemeinsamkeit in der Disposition der Grundtöne und der Gliederung der 
Breviseinheiten kaum zufällig zustande gekommen sein kann, darf sie als ein 
weiteres Anzeichen für die bewußte Strukturierung des c. f. angesehen werden. 
Josquins Umformung der Vorlage zum c. f. der Messe hätte danach nicht nur die 
musikalische Neufassung, sondern ebenso eine neue, innere Ordnung der bekannten 
Weise zum Ziel. Wenn mit der zweifachen Gliederung nach 6, 8 und 8 und mit der 
Organisation der Einzeltöne die rationalen Beziehungen im c. f. auch nicht erschöpft 
sind, soll doch zunächst sein Auftreten in der Messe betrachtet werden. 

Mit den vorgegebenen Abmessungen wird der c. f. zur Richtschnur für die Aus-
dehnung der Satzteile, in die er eingebaut ist. Wegen der fast unveränderten 
Übernahme bleibt eine variable Einrichtung der Länge der Sätze nur durch Dimi-
nution, unvollständige Verwendung oder Wiederholung des c. f. denkbar. Formal 
ist die Wiederholung das wichtigste dieser Mittel. 

Das Kyrie begnügt sich mit einem Durchgang des c. f. ; die drei Teile des c. f. erscheinen 
in Kyrie, Christe und Kyrie als proportionale Ableitung aus Superius, Altus und Bassus 17, 

Im Gloria kommt der c. f. zweimal vor; im Credo dreimal, wenn der ausschließlich in der 
Handschrift der Sistina überlieferte Teil unberücksichtigt bleibt. Vom Sanctus an ist das 
Satzbild durch wechselnde Stimmenbeteiligung aufgelockert; der c. f. wird in Osanna und 
Agnus III vollständig, in Sanctus und Agnus I nur mit seinen ersten beiden Teilen 
verwendet. 

17 S. D1hlh1111, S. lU. 
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In vollständiger Form tritt der c. f. in der Messe somit insgesamt achtmal auf; 
die Zahl der Stufen des Hexachordum naturale, die er aufsteigend dabei durchmißt, 
beträgt 6: Beides sind Zahlen, die bereits für die innere Struktur des c. f. von 
Bedeutung waren. 

Die nähere Betrachtung von Sanctus und Agnus zeigt, daß diese Sätze strukturell 
eine Einheit bilden; es sind c. f.-Verwendung und Stimmenzahl in den einzelnen 
Satzteilen, die auf eine in sich symmetrische Anlage der Sanctus-Agnus-Gruppe 
hinweisen: 

2. 

Sanctus 
4-~t·.--~:T· 

Pleni 
3st. 

Osanna 
4st. c. f. 

Benedictus 
2st. 

Qui venit 
2St. 

Agnus III 
4st. c. f. 

Agnus II 
3st. 

·· Agnus 
··-··· ········•·· 
4st. c. f. 

In nomine 
2st. 

In der Mitte dieser symmetrischen Anlage steht das Qui venit des zweistimmigen 
Benedictus. Der Satzteil bietet ein Indiz dafür, daß Josquin den symmetrischen Bau 
bewußt geschaffen hat. Zählt man nämlich von Anfang und Ende des Qui venit 
in gleichen metrischen Einheiten zur Mitte hin, so trifft man auf die Symmetrieachse 
der ganzen Satzgruppe, die auffallende Brevis a mit der gleichwertigen Semibrevis f 
der Kanonstimme. Dieser T erzklang, der in der Faktur des Satzes einen ungewöhn-
lichen Stillstand bedeutet, bezeichnet den Mittelpunkt der Sanctus-Agnus-Gruppe; 
von hier aus sind die nach c. f.-Verwendung und Besetzung gleich behandelten 
Satzteile einander zugeordnet 18• Die Satzteile mit vollständigem (in Bsp. 2 durch-
gehend unterstrichen) und unvollständigem c. f. (durchbrochen unterstrichen) stehen 
sich dabei in chiastischer Form gegenüber. 

II. Za•hlenverhältnisse 

Es liegt nahe zu vermuten, daß die symmetrischen Teile der Sanctus-Agnus-
Gruppe in einem bestimmten Längenverhältnis zueinander stehen. Die Frage 

18 An dieser Stelle befindet lieh das .Sienum congruentiae• für den Schluß der zu augmentierenden Stimme 
de, Men,urkanons. An den nrglelchbaren Stellen In den Kanon, de, Beaedkt111 und du In nomlne wird der 
enuprechende Eln1chnitt durd:i rhythmi1che Mittel Dbenpielt: durd:i den punktierten Durcheane In der au,• 
mentierten Stimme (Opera OMHla T . 9) oder durch die Pau1e In der Prlmlntlmme (T. 40). 
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nadt der Maßeinheit für ein soldtes Verhältnis ist vom c. f. her zu entsdteiden: 
dort waren es die Einheiten der Brevis, die eine spezifische Ordnung anzeigten. Bei 
dem Versuch, dieselben Einheiten in der Messe zu zählen, treten freilich Probleme 
in den Proportionskanons und in der besonderen Notierungsform des Osanna auf. 

Ein Hindernis für die Zählung natb metristben Einheiten generell besteht zunädist 
darin, daß in Proportionskanons verstbiedene Mensuren gleitbzeitig gelesen werden. 
Da in diesem Falle jedotb nur eine Stimme die notierte Melodieform vollständig vorträgt, 
gilt im Grunde immer nur eines der vorgesetzten Mensurzeitben bis zum Ende der Notie• 
rung, die anderen jeweils bis zum betreffenden Kongruenzzeidten. Es ist daher nur konse-
quent, einer Zählung die vollständige Melodieform mit der für die vollständige Ausführung 
geltenden Mensur zugrunde zu legen, ein Prinzip, nach dem im übrigen auch die Taktstridte 
der Gesamtausgabe gesetzt sind. 

Im Osanna ist es die Sdireibung der Proportio tripla in den Quellen, die zunädtst 
befremdend wirkt. Gegenüber dem gewohnten Bild sind die Notenwerte in den c. f .• freien 
Stimmen auf die Hälfte verkürzt, dafür findet sidt anstelle des sonst benutzten Mensur• 
zeichens (~ 3) der nidtt durdtstritbene Halbkreis mit der 3 (o 3) 19• Die Erklärung für diesen 
Sadtverhalt ist in dem oben, S. 123, erwähnten Fehlen einer Resolutio für den Tenor zu 
sudien. Stattdessen wird auf die Prolationsnotierung des c. f. verwiesen, was im Satzganzen 
bedeutet, daß dessen rhythmisdie Werte in Augmentation zu lesen sind. Die Bestbleunigung 
auf das Maß der Proportio tripla wird dabei durdt die Devise .gaudet cum gaudentlbus" 
bewirkt. Als .gaudentes" treten die Gegenstimmen, statt einer notierten, Semibrevis des 
Tenors die Brevis der Proportio tripla gleichzusetzen, ebenfalls in halben Notenwerten auf. 
wofür dann der Diminutionsstritb im Mensur:zeichen der Proportio tripla entfällt. Außer• 
litb wird hiermit eine der Devise angemessene Gleidtheit der Notenformen in allen Stimmen 
erreidtt; für die Zählung ist :zu bedenken, daß die Werte aller Stimmen zwar verkürzt 
ersdteinen, aber vergrößert zu lesen sind, daß die Breviseinheiten der normalen Proportio 
tripla hier also durdt die notierten Semibr.eviseinheiten ausgedrückt werden IIO, 

Daß die Brevenzählung nach den genannten Grundsätzen nicht nur theoretisch 
vertretbar, sondern offensichtlich auch praktisch richtig ist, zeigt schon die Anwen· 
dung auf die zweite Messenhälfte. Zählt man vom Beginn des Sanctus bis zur 
Symmetrieachse der Satzgruppe, dem a-f des Qui venit, so kommt man auf 150 
Breviseinheiten 11 ; von der Symmetrieachse an bis zum Schluß des Werkes ergeben 
sich 210 Einheiten. Die symmetrischen Teile der zweiten Messenhälfte stehen damit 
im Verhältnis von 150 zu 210, in der Proportion 5 :7. 

Die Brevis in der Mitte des Qui venit, von der die symmetrische Anordnung der 
Satzgruppe ausgeht, gehört in ihrer Funktion als Symmetrieachse beiden Propor-
tionsteilen gleichermaßen an. Sie wird deshalb weder aussdtließlich dem einen, nodt 
dem anderen, sondern vielmehr beiden Teilen zugerechnet. Wenn diese symmetrische 
Konstruktion im Gesamtbau der Messe bewahrt bleiben soll, müßte die Brevis 
auch hier beiden Proportionsteilen zugerechnet, das heißt auf der Zählebene der 

II Gtradt ••II die tritt Auflaee der GA audi hier die orl,tnaltn Nottnwerte 1,,11„hlh, konnte D1hlhaus 
(5. 12,) zu der An,ldit kommen, dd Im O,anna, entft,en dtm ,onnlren Vtrfahrrn von SmlJers, vtrkürzt 
wordtn 1t1. Lovtll (S, 76) norrnall,itrt dtn Fall, lndtm er 1tlntm Notrnbei1plel flbdilldi • • J • voran-
Htzt statt 4 • J , . 
N Die Einheit dH c. f., dlt dtr Brtvlltlnhtlt tnt1prldit, 1olan1e das Vtrhlhnls dtr Stlmmtn zuelnandtr 
nldit proportional vtrlndtrt ist, bleiltt die folstnde: i : lit Ist audi Im 011nna zu zlhltn. 
11 Dit Sdilu8lon1a wird - wie sie audl in dtr zwtlttn Auflas• der GA 1ilter1ra1tn IH - als Brtvll im Wtrt 
dtr voransehtnden ftzlhlt: wrnn 1lt Im Dnack von Petruccl durdi Paustn In tlner Stimme dtfiniert Ist, wie 
•· B. am Ende Yon Arnu• 1, ltt tlt 1l1 Brnlt reredintt. 
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Breviseinheiten in jeder der symmetrisdten Hälften gezählt werden. Die Länge der 
gesamten Messe würde sidt dann in der Summe ihrer Proportionsteile darstellen: 

3. 
Kyrie Gloria Credo 

18 +44 + 25 58 + 83 58+78+H 

87 141 180 = 408 

Qui venit 
Benedictus In nomine 

Sanctus 17 + 1 7 Agnus 
33 + 34 + 59 7 13 + 19 3S +2, + 124 

126 24 26 184 360 
( = 150 ) ( = 210 ) 

Die Gesamtzahl der Breviseinheiten in der zweiten Messenhälfte beträgt hiemadt 
360; diesen 360 Einheiten der zweiten Messenhälfte steht die erste mit 408 Ein-
heiten gegenüber, was einem Verhältnis der Großteile von 408 zu 360 entspridtt, 
oder der Proportion 17:15. 

Die beiden Großteile differieren um 48 Breviseinheiten: ein Wert, der sidt in 
die Faktoren 6 und 8 zerlegen und wieder auf die Gliederungszahlen des c. f. 
beziehen läßt. 

Als Gesamtlänge der Messe ergibt sidt die Summe von 408 + 360 = 768 Brevis-
einheiten. Das ist genau das Doppelte des Produkts aus den c. f.-Zahlen 6, 8 und 8: 

6 X 8 X 8 = 384; 384 X 2 = 768 

Josquin bestimmt somit die Ausdehnung der Messe nadt denselben Zahlen, nadt 
denen er seine Umformung der Vorlage gegliedert hat. 
Audi die beiden ermittelten Proportionen - die Unterteilung der ersten Messen-
hälfte nadt 5 : 7 und das Verhältnis der Großteile von 17 : 15 - lassen eine ratio-
nale Verbindung zum c. f. erkennen. Denn es ist sidter nidtt zufällig, daß das 
Produkt aus den je für sidt addierten Zahlen der Proportionen wieder auf das 
Produkt aus den c. f.-Zahlen 6, 8 und 8 führt: 

(5 + 7) X (17 + 15) = 384 

Die Beredmung der Gesamtlänge der Messe hat die symmetrische Teilung der Sanctus-
Agnus-Gruppe zur Voraussetzung und würde ohne die Konsequenzen aus dieser Teilung 
ein abweichendes Ergebnis liefern. Die Mitte der Sanctus-Agnus-Gruppe wird damit zum 
Angelpunkt des ganzen W er1ces. Daß es genauer das Benedictus ist, das Josquin zum Zen-
trum der Messe bestimmt, ließe sich auch hier aus den Zahlen 6 und 8 schließen, welche 
die Quersumme der den Mittelpunkt umrahmenden 2-t und 26 Breviseinheiten des Bene-
dictus bilden. 

Wird die symmetrisdte Teilung der zweiten Messenhälfte nidtt berildcsidttigt, 
so ergibt sidt als Gesamtsumme der Breviseinheiten 767, eine Zahl. die von Jos-
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quin - wahrscheinlich wegen der gematrischen Bedeutung ihrer Endziffern 67 22 -

nebenher intendiert ist. Auf den Sinn dieser strukturellen Doppeldeutigkeit wird 
im gegebenen Zusammenhang zurückzukommen sein. 

Aus der Zahlenstruktur der Messe entstehen entscheidende Kriterien für die Zugehörig-
keit des umstrittenen Credoteils Et in spiritum. In der bisherigen Analyse ist dieser Satz-
teil nicht berüdcsichtigt worden. Beim Versuch, ihn in das strukturelle Gefüge einzubezie-
hen, werden nicht nur die besdiriebenen Proportionen hinfällig, ohne daß sinnvolle neue 
Verhältnisse entstünden, auch für die Gesamtzahl der Breviseinheiten wäre ein folgeridi-
tiges Verhältnis zum c. f. nicht mehr denkbar. Wir glauben daraus schließen zu können, 
daß der 9trittige Teil nicht originär zur Messe gehört; eine endgültige Entsdteidung dieser 
Frage mag jedoch von dem Bild anderer Strukturbereiche abhängig bleiben ts . Im folgenden 
wird das Et in splritum, ohne daß dies im einzelnen erwähnt würde, weiterhin aus-
geklammert. 

Wenn sich die Gliederung des c. f. nach Breviseinheiten in der Gesamtzahl der 
vergleichbaren Einheiten der Messe widerspiegelt, so ist für die analoge Gliederung 
seiner Grundtöne eine ähnliche Beziehung wahrscheinlich. Da die Messe in allen 
Sätzen an der d-dorischen Tonart festhält, würde dem relativen Grundton des c. f. 
der Ton d als Grundton der Messe entsprechen. 

Die Möglichkeit, eine spezifische Disposition im Vorkommen einzelner Töne 
nachzuweisen, hängt von einer eindeutigen Überlieferung des Notentextes ab. Wie 
sich im Vergleich der Lesarten herausstellt, lassen allein Petruccis Drucke eine auch 
in den Einzelheiten sinnvolle Struktur im Vorkommen des Grundtones erkennen. 
Unabhängig von der Oktavlage seien hier sämtliche in der Messe vorkommenden 
Töne d nach der ersten Auflage des ersten Messenbuches von H02, deren Text 
mit nur geringen Veränderungen in die späteren Auflagen übernommen ist, zu-
sammengestellt 24 : 

4. 
Kyrie Gloria Credo 

s 18 9 22 49 49 30 79 45 9 20 74 202 
A 20 18 21 59 69 48 117 49 21 36 106 282 
T 5 1 2 8 22 22 44 5 5 5 15 67 
B 15 9 12 36 53 43 96 37 20 28 85 217 

5'8 37 57 ~15'2 193 143 336 136 55 89 280 = 768 
Sanctus Benedictus Agnus 

s 27 16 (43) 16 59 12+1 19 25' 13 8 46 124 
A 27 17 (44) 25' 69 4+2 6 31 ' 61 97 172 
T 3 (3) 3 6 9 34 43 49 
B 15 14 (29) 27 56 7+3 10 31 6 45 82 148 

72 47 (119) 71 190 23+12 35' 96 H+ll 148 268 = 493 

n Vgl. unten, S. 132. 
t3 Nl heret 1iehe unter Er1ebni11e, S. 139. 
M E, werden die klinetnden Töne gezlhlt : Ligaturen ab aufgel5,t, In den Quellen nld11 notierte Kanon-
1tlmmen ah awoee,d,rleben. Zur Kontrolle 1181 1ldt mittelt der die T5ne d betreffenden Vatlanten du \::r!tl• 
tdien Apparate• In Opera OIHHla, S. IX f., unter 1°-s0 , der Tnt Petruccll rekon1truleren.. Einlee Fehler 
Im kritlldten Apparat 1pielen hier nod, keine Rolle, lie werden weiter unten korrieiert (vel. Anm. 41). 
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Wie die Aufstellung zeigt, beläuft sidt die Summe der Töne d in der ersten 
Messenhälfte auf 768; sie steht damit im gleichen Verhältnis zu den c. f.-Zahlen 
wie ihrerseits die Gesamtzahl der Breviseinheiten 25• 

Die Zahlen der zweiten Messenhälfte sind unabhängig vom c. f. Mit den 
Werten, welche sidt hier aus dem Vorkommen des Grundtones ergeben, findet der 
Übergang zu den primär gematrisch zu deutenden Zahlen statt. Weil die Tedtnik 
der zahlenalphabetischen Versdtlüsselungen für die Musik dieser Zeit noch nicht 
besdtrieben worden ist, wird es vor der weiteren Analyse der Grundtonzahlen un-
umgänglich, das Notwendigste zu den gematrischen Methoden einzufügen, die für 
Josquin und seine Zeit vorausgesetzt werden dürfen. 

III. Verwendung gematrischer Zahlen 

Dafür, daß die Normalform des c. f. bei dessen erstem Auftreten im Kyrie bereits 
modifiziert ersdteint 26, ist ein Grund mit den Mitteln herkömmlidter Analyse nicht 
beizubringen. Modifiziert ersdteint vor allem die Pausenordnung des c. f.: die 
Brevispause am Ende des zweiten Teils entfällt 27, so daß das Kyrie statt der zu 
erwartenden 88 nur 87 Breviseinheiten umfaßt. Daß der Grund für diese Ab-
weichung in der Bedeutung der Zahl 87 zu sudten ist, erhellt aus einem Vergleich 
mit dem ersten Teil des Credo. Dort hat der Superius bis zur Pause nach der Text-
marke .Jesum Christum " genau 87 Töne zu singen. 87 ist, nach einem der ver-
breiteten Zählsysteme der Gematrie, der Zahlenwert für »I11aoü;". Dies Beispiel. 
nach dem der gematrisch bestimmten Zahl zuliebe eine Einschränkung des Prinzips 
der unveränderten Übernahme des c. f. in Kauf genommen wird, kennzeichnet die 
widttige Stellung, die symbolischen Zahlen dieser Art im Werk Josquins zukommt. 

Es sind mehrere Zählsysteme, nach denen in der Lehre der Gematrie die Buchstaben 
von Wörtern in Zahlen umgerechnet und deren Summen für diese Wörter gesetzt werden 
können. Ihren Ursprung haben diese Systeme in der Verwendung von Buchstaben als Zahl-
zeichen. Während früher allgemein angenommen wurde, die Verbindung von Buchstabe 
und Zahl entstamme dem Hebräischen 18, scheint heute festzustehen, daß sie sich von den 
Griechen aus verbreitet hat H_ Der ursprünglichen, sogenannten milesischen Zählweise 
liegt das in Athen eingeführte ionisch-milesiS'che Alphabet zugrunde, das gegenüber dem 
aus der Schriftsprache bekannten Lautstand von 24 Buchstaben auf 27 Buchstaben erweitert 
war und dadurch in je eine Neunerreihe für Einer, Zehner und Hunderter aufgeteilt werden 
konnte. Die drei semitischen Erweiterungszeichen ,; (digamma oder vau), q (koppa) und,\ 
(sampi), die diese besondere Aufteilung des Alphabets ermöglichten, können im gematri-
schen Zusammenhang außer Betracht bleiben, weil sie bei der Schreibung von Worten nicht 

H Die c. f.-Zahlen selbst treten in der ersten Meuenhi!fte In venteclcter Form auf. Die Grundtöne du 
c. f. im Tenor der einzelnen Sitze - 8, 11 und 15 - weisen In ihren Quersummen auf die Zahlen 1, 1 und 
6 hin ; die Reihenfolge Ist dabei dieselbe wie in den Grundtönen der Normalform da c. f. 
26 Vel. oben , S. 1l3 f. 
27 Vel. die Grundgatalt in Bsp. 1 mit dem Faksimile der Tenorstimme du Kyrie in MGG, Artik.el Jo•q•f" 
Dtsprtz, Sp. 201. 
28 Diese Ansidit teilt sdion Johannes Reud,lin, De arte ca&a/1,rlca 11&,11 tru LeoNf X. dlcatl (Haeenau H17), 
fol. LX!Xv : . Nec '"'"' <SI ulla IH or&ls terraru"' spaclo alla IIHgua '""" llterat q•osll&<t """'ero, ta"' 
per/ecre osttHdaHt, CoHatl '""' ta"''" Houlcll graecor•"' ludaeo, ,,,.uarl Nt Ir ,1,,.flfter •lp~obeto ,wo 
"""'<ras <lCp0M<rtMt, Std <rat M<Cesse d•a• sfbl /fguras fHtercalare . • . • . 
29 S. Franz Domselff, Da, Alp~a&et IM Mysrfl, NNd Magie, l. Aufl. Leipzig 19lS, S. 91 ff. und Karl Mm-
nlnger, Zaldo,ort """ Zll/er II, Göttingen 19U, S. 67 ff. , vel. ferner Artikel G,,..atrla In Encrclopaedla 
Judaica VII, Berlin (1931). 
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verwendet werden. Sie sind in der folgenden Tabelle deshalb fortgelas&en (&. Bsp. Sa); die 
Fortlassungen rind am Fehlen der den Erweiterungszeidten zugehörenden Einheiten 6, 90 
und 900 kenntlidt. Diese Budtstabenziffem wurden von den griedtisdten Mathematikern 
an bis in spätbyzantinisdte Zeit benutzt. Daneben kam dann die sogenannte Thesiszählung 
in Gebraudt, die mit den 24 Budttitaben des Alphabets fortlaufend die Zahlen von 1 bis 
24 bezeichnet (s. Bsp. Sb). 

5. 
a) 

a=l E = 5 L = 10 'V= so Q = 100 q, = 500 
~=2 t;=7 X= 20 ; = 60 a = 200 X = 600 
y=3 Tl= 8 ).. = 30 O = 70 't = 300 ,p = 700 
Ö=4 it=9 J.L= 40 n= 80 \J =400 CO = 800 

b) 
a=l e = 5 L = 9 V= 13 Q = 17 q, = 21 
~=2 t;=6 X= 10 ; = 14 a = 18 X = 22 
y=3 Tl= 7 ).. = 11 O = 15 't = 19 ,p = 23 
Ö=4 it = 8 J.L= 12 1t = 16 \J 20 CO = 24 

c) 

a=l e=S i,j = 9 n = 13 r = 17 w 21 
b=2 f=6 k = 10 O = 14 s = 18 X 22 
C=3 g=7 I =11 p = 15 t = 19 y = 23 
d=4 h=8 m = 12 q = 16 u,v= 20 z = 24 

Die Zahlensduift mit Hilfe von Buchstaben ist der Ausgangspunkt der in der 
jüdischen Kabbala und in gnostischen Kreisen jahrhundertelang in Blüte stehenden 
mannigfachen Spielarten der Gematrie, deren bekannteste, die Interpretation 
eines Begriffes durdi. einen isopsephisdi.en, das heißt einen anderen mit gleidi.em 
Zahlenwert, diese mystisdi.-hermeneutisdi.e Lehre zugleidi. am meisten in Verruf 
gebradi.t hat. Nadi. den angeführten Zählmethoden lassen sidi. griedi.isdi.e Wörter 
auf zweierlei Weise in Zahlen umsetzen. Für ,, 'ltJaOui• z. B. ergibt die Thesis-
zählung (Bsp. 5b) 87, die Zahl unseres Ausgangsbeispiels, die milesisdi.e Zählung 
(Bsp. 5a) 888, eine der bekanntesten Jesuszahlen überhaupt 80• In den Werken Jos-
quins können wir die Anwendung beider Methoden feststellen. Am widi.tigsten 
wird dann aber die Obertragung der Thesiszählung von 1 bis 24 auf die Buch-
staben des lateinisdi.en Alphabets (s. Bsp. 5 c). In der lateinisdi.en Zählung ist der 
Sdi.lüssel für die meisten gematrisdi.en Zahlen Josquins zu sudi.en. 

Mit der relativ einfadt anzuwendenden Zählung von 1 bis 24 ist in der Zeit um HOO 
dasselbe Zahlenalphabet in Benutzung, du Friedridt Smend für J. 5. Badt nadtgewiesen 

N Fllr die Bereduaanf YOD UI •11. Petru1 loneu,, Mysllcae ""INffl>rNM 1l111lflcallo11l1 llbn, Ber,amo UU, 
S. lH f. UI Ist die Zahl der Tactut, die M. nn Crevel für Obrechll Meot1 S11~ ,..,.,. pruldlu• fe1t1utellt bat. 
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hat 11, das demnach nicht nur in der allgemeinen Zahlenspekulation, sondern auch in der 
Musik auf einen weitgespannten Traditionszusammenhang zurückblicken kann. Ob dieser 
freilich als ununterbrochen gelten darf, wäre im einzelnen nachzuweisen. 

In den Grundtonwerten der zweiten Messenhälfte, denen wir uns hiermit wieder 
zuwenden (vgl. für das Nadtstehende Bsp. 4), treten gematrisdte Chiffren ent-
sdtieden in den Vordergrund. Die ersten Zahlen der zweiten Messenhälfte sind die 
des Sanctus. 72, die Summe der Grundtöne im ersten Teil, ist die Hauptzahl der 
Namen Gottes und eigentlidt - obwohl ursprünglich ebenfalls aus Budtstaben her-
rührend 11 - nidtt als gematrisdte, sondern als allgemeine Symbolzahl anzu-
sehen 33. Es folgt das dreistimmige Pleni mit 47 Grundtönen. Diese Verbindung von 
72 und 47 ist ein Topos in der Musik der Zeit 34 : auch in der vorliegenden Messe 
tritt die Kombination von 72 und 47 an anderer Stelle wieder auf. 47 ist der 
Zahlenwert für „deus". 

Spezielle Bedeutung für L' omme arme super voces musicales scheint die Zahl 
190 zu haben, zu der das Osanna mit seinen 71 die 119 Grundtöne der ersten 
beiden Sanctusteile vervollständigt. 190 ist nidtt nur in den Grundtönen des Sanc-
tus, sondern auch anderweitig in widttiger Position angebradtt. Wenn wir 190 als 
Psephos für „Johannes Evangelista" auffassen, so wird diese Deutung durdt die 
Zahl der Grundtöne des Altus der ersten Messenhälfte bestätigt: sie ist 282 und 
wäre als „ Sanctus Johannes Evangelista" aufzulösen 35• Mit dem Vorkommen von 
Johanneszahlen erhielte eine äußere Seite des Werkes ihren Sinn: die solmisations-
artige Verwendung des c. f. auf verschiedenen Tonstufen, den „voces musicales", 
deren Namen bekanntlidt die Anfangssilben der melodisdt Stufe um Stufe höher 
ansetzenden halben Verszeilen eines Johanneshymnus sind 81• 

Eine immer wieder verwendete Umredtnung von „ I H S " , der monogramma-
tisdten Abkürzung des Jesusnamens 17, ist schließlidt H, die Zahl der Töne d im 
Benedictus. Insgesamt ist die zweite Messenhälfte so konstruiert, daß bis zum Ende 
des Benedictus 22 5mal der Ton d auftritt: 22 5 zerfällt in die Faktoren 31 x 51 und 
besagt damit wiederum „IHs•. Das Agnus greift mit der Summe der Grundtöne 

31 S. Luther "nd Bodt, Berlin 1947, S. 44, Aum. 44: Joh. St&. Badt, Ktrdt,n -K•ntottN (Ill), (Berlin 1947, 
2. Au8. 1950) S. 14 ff., KtrdttN-KantottN (IV), S. 11 ff.: Johann Se&ostloN Bade &tl 1tlnt1t1 N•1t1tt1 1m,fen, 
K111el und 81101 19f0, S. 24 ff. 
II Man nahm an, der Name Gottu bestehe au, 72 Lettern, ,pliert m..rlitfenmJ machte daran, 71 Namen, 
vgl. Ludwlr Blau, D01 a/t/Rrlisdte Zow&en,mu, l. Aufl. Berlin 1914, S. 125, S. 139 ff. 
II Die Kabbalisten lauen dennoch nicht, unnnucht, sie rematrl1ch abzuleiten. In Dt 11rte ca&•ll1ttc• (1. 
Anm. 21) berechnet Reuchlin die 71 heili1m Namen, die Ihm mit Namen von En1eln ldenti1ch sind (ve}. 
fol. LVIIIY), aus dem bebrli1chen Tetragrammaton : •.. . 1fcwt ex NNHCero tttr11gra1t11t1otl 11rtthN<ttlc11 pro-
portlottt proredtrwr """'""' stptwagfnta rlworu1t1, lta stptwogfttta rl•o angelt tic slgHcw/o crtatorts qirodoN< 
eff/,xu rllvlNo prorlucwHt"'· Cw1t1 enf"' quatll&tt Itter• htbralc11 nw1t1erarN< ptcw/torelfl rlnlfHtt, orlutttwr ex 
Iod. ht. VON. ltt. dwo .t stptuaglHta, ltoc 1t1odo. Iod NOtllt dtctlfl, ltt qulttq"•• v„ 1ex, ht ,r,,.,,. qufNqN<. 
Totwlfl ltoc tx ortt 11rltH1t1etlca 1lc col/tgatu, Iod rltctN<, lorl ltt qMfNdtcb•, Iod llt VIIW """"' ,t ufglNtl. 
lorl ht vaw 11, •fffHtf sex. CoN<prthtHdtte """' sfHgu/11, Dtctlfl, qwfttdtcflfl, wlgfNtf """"' .t NIJfNtl 1tx, ,t 
orlwNt11r 1tptuagtnt11 rl110.• (fo). LVl!r; Im Prinzip die 1lelche ludmun1 auch fol . LIXY). 
H In einer der beiden L'o"'"'' or1t1I-Mes1tn Plem de Ja Rue1 wird der c. f. derrrstalt Im Men1urlcanon Tor• 
getragm, dd die 47 Tene du Bauu Im Kytlt durch den Tenor ah Kanomllmme zu 72 eflllnzt werden; Yfl. 
du Falcllmile bei WIiii Apel, Dr, NotattoH rltr polyphoHtn Mu1lli, ulpzlg 1961, S. 121.. 
H Da8 auch der horizontale Verlauf nach Stimmen rematruch organisiert III, zelrt eilt Zahl 117 du Ba11t1, 
sie bedeutet .1plrlt111 11ncnu•. Der Superlu, beruht auf einer Chri1twzahl (lx101 - .11lntor•), die Zahl 
67 dt1 Tenor bedeutet .vtr10•. 
H An rieb bezieht sich .Ut q•rant /11Jtt1•, der Paulus Dlaltonu, zuge1chrlebene Hymnut, auf Johannt1 dm 
Tlufer, der 1eltwel11 der Hetll1• der Mwllcer war; Johannes Evangellata 11lt dtmrepnobar u. a. al, 
Patron der Gelehrten. 
a7 Zu dieser Ablcorzu111 vrl. Artikel Cllrllt",,.o,.orr•*• in Lmkon für Theolo,te und Xlrdie II, 2. Aafl. 
19JI. 



|00162||

132 Dieter Helkamp: Zur Struktur der Messe . L ' omme arme· 

von Superius, Alt und Baß die Zahl 225 auf; hinzu tritt der Tenor mit 43, dem 
Zahlenwert für „credo" 38, so daß im Agnus insgesamt 268mal der Grundton er-
sdieint. In 268 ist die „ virgo" -Zahl 67 (vgl. Anm. 35) viermal enthalten, die sonst 
im Marienzusammenhang vorkommt, hier aber auch auf Johannes gedeutet werden 
kann 39 ; ,, virgo" ist ein vielbenutztes Epitheton für den jungfräulidien Jünger, 
neben der asketischen Lebensweise audi den Glauben bezeidinend, daß dieser im 
Besitz ewigen Lebens sei 40• 

Beim Vergleidi der Zahlen der zweiten Messenhälfte mit denen der c. f.-bezogenen 
ersten fällt ein grundsätzlidier Untersdiied auf: Die Grundtonsummen von Kyrie, Gloria 
und Credo haben den gemeinsamen Faktor 8 , während in Sanctus, Benedictus und Agnus 
eine durdigehende Teilbarkeit nidit mehr besteht. Das ist mittels eines versteckten 
gematrisdien Schlüssels erklärbar. In den Produkten der Sätze der ersten Messenhälfte -
152 = 8 x 19, 336 = 8 x 42 und 280 = 8 x 35' - tritt dreimal die Ziffer 8 auf, und 888 
ist die bekannte ,.'I11ooii~" -Zahl der milesischen Zählung. Wie bewußt dieses Zahlenspiel 
getrieben ist, demonstrieren die Ziffern 5', 1, 2 deS' c. f. im Kyrie. 5'12 ist das Produkt aus 
8 x 8 x 8, gleichzeitig aber auch eine Permutation der Ziffern von 15'2, der Gesamtsumme 
des Kyrie, die nach milesischer Zählung „MaQla" bezeichnet. 

In dem Versuch, die gematrisdien Chiffren der zweiten Messenhälfte aufzulösen, 
sind die Grundsätze dieser Tedinik bereits deutlidi geworden. Geprägte Begriffe, 
feststehende Worte werden durch fixe Zahlenmarken wiedergegeben. Bei alledem 
kann es nidit darum gehen, die Versdilüsselung eines fortlaufenden Textes zu er-

• warten; trotz ihrer größeren Genauigkeit gegenüber der Symbolik der einfadien 
Zahlen würde es der Gematrie dazu an Eindeutigkeit fehlen. Ersetzt wird diese 
durdi die weitgehende Verwendung gematrischer Topoi. 

IV. Weitere Deutungen 

Die ersten Zahlen der Messe, die aus dem Rahmen des Zufälligen heraustraten, 
waren die des c. f. Neben ihrer abstrakten Natur als symmetrisch angeordnete oder 
proportionale Werte haben auch sie inhaltliche Bedeutung. Wenn in auffälliger 
Weise die 64 Einzeltöne des c. f. in zwei gleidi große Gruppen zu 32 und 32 unter-
teilt werden, so ist darin zugleidi ein Hinweis auf die Beschaffenheit des hinter 
der Zahl 64 verborgenen Wortes enthalten. Das intendierte Wort müßte in ähn-
lidier Form aus gleichen Hälften zusammengesetzt sein. Diese Bedingung erfüllt 
der Name „Ockeghem" 41 ; er hat nicht nur den Zahlenwert 64, sondern teilt sich 
audi in seiner Mitte in die Teilsummen 32 (= Ocke-) und 32 (= ghem). 

Hier wird offenkundig, daß das Ziel der Umbildungen der L'omme arme-Weise zum c. f. 
der Messe letztlich in der Darstellung eines Namens liegt. Umformung der Vorlage und das 
konsequente Festhalten an dieser Umformung in der Messe werden zur . Hommage a 
Ockeghem". Audi für die stilistische Einordnung des Werkes tst diese inhaltliche Bestim-

18 Vs!. F. Smmd, Klrdten-KaHtateH (IV), S. 13, Jo~oHH Se&ostlon Bad, &ei "'"'"' NaHceH ieruf,n, S. 31 . 
89 In den Noktumretponsorlen selnea Offiziums Ist dieter Doppelsinn ausgenutzt : • . •. qulo vlrgo el,ctws 
•& ll'•o (Juu], vlrso IH d<VNJH """'""'"· IH cruc, dtnlqu, 1t1oriturus, ~ulc "'""'"' suo1t1 vlrglHtltl vlrglHI 
COltllHtHOdVlt" ' 
40 Nadi Job . ll, l3: yg]. audi Han, Preu&, JohoHHes IH dtH Johrhndert,n, Gütenloh 1939, S. 16 f., S. l3 ff. 
41 In dieser Sdirelbunr, die nadi den Femtellunren von E .-M. Heru:e audi von OdceJbem selbst gemaerlldi 
venrendet wird. 
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mung von Relevanz. Durch die zahlensymbolische Huldigung wird unsere Ausgangs&age. 
ob das konservative Satzbild der Messe als Entwiddungsstufe im Schaffen Josquins oder als 
bewußte Rückwendung zu einem überkommenen Kompositionsstil zu gelten habe, im 
Sinne der zweiten Möglidikeit entschieden. 

Aus der Gliederung des c. f. nadl Breviseinheiten und Grundtönen waren ent-
sprechende Ordnungen der Messe abzuleiten. Die Grundzahlen der konstruktiven 
c. f.-Beziehung, 6 und 8, stehen ihrem Symboldlarakter nach dabei zwischen gema-
trisdter und funktioneller Zahl. Sie sind als allegorisdte Zahlen anzusehen: 6 als die 
Zahl des Menschen, des Geschöpfes des sechsten Sdtöpfungstages, 8 als die Zahl 
Jesu, des am adtten Tag der Woche Auferstandenen 42• 

Nach den Zahlen 6 und 8 sind äußerliche Merkmale der Messe angeordnet, wie etwa 
die Verwendung der traditionell einheitlichen Satzanfänge. Die Hauptsätze der Messe 
beginnen zweistimmig. Während im Credo der Kopf des Satzes in beiden Stimmen mit einigen 
Tönen aus dem gregorianischen Credo I bestritten wird 43, greifen die Satzanfänge von 
Kyrie, Gloria. Sanctus und Agnus auf das Anfangsmotiv des c. f. zurück ; sie weisen 
insgesamt 8 Stimmeneinsätze auf. Von diesen c. f.-gebundenen Satzanfängen stellen Kyrie, 
Gloria und Agnus denselben Kontrapunkt gegen die gegebene Melodie, im Sanctus tritt 
ein neues Gegenmotiv auf. Im ganzen sind damit 8 Stimmeneinsätze an Satzanfängen mit 
c. f.-Melodik beteiligt, 6 davon an solchen mit gleichbleibendem Kontrapunkt. 

Auf andere Weise werden im Et in terra. dem einzigen Satzteil. in dem Triolierungen 
vorkommen, die beiden Ziffern hervorgehoben. Der Baß rhythmisiert mittels des 
Sesquialterazeichens I zunächst 6, dann - bei der Textmarke .domine fili" - 8 Töne 
triolisch. Zusätzlich stehen noch 11 Töne des Altus - insgesamt also 25 - in dieser 
Proportion, während andererseits durdi Schwärzung 43 Töne des Satzteils triolisch behandelt 
sind. Ist 4 3 die Psephos für „c11edo", die durch ihre Darstellung mit geschwärzten 
Noten augenscheinlidi die Bindung an die Sphäre des Menschen versinnbildlicht, so wären 
die 25 „weiß" notierten Töne als Inhalt des „credo" zu deuten: nach Apoc. 1, 1sff. als 
die Zahlensumme der Buchstaben .A" (= 1) + .(l" (= 24). Insgesamt sind im Et in terra 
durch Schwärzung oder Proportio sesquialtera 68 Töne ausgezeichnet : 68 ist nicht nur aus 
den Ziffern 6 und 8 zusammengesetzt, sondern späterhin auch als gematrische Zahl wichtig. 

Mit 48 , dem Produkt aus 6 und 8, ist der Weg von der allegorisch bildhaften 
zur gematrisdten Zahl beschritten: 48 - im Bereich der Breviseinheiten die Dif-
ferenz der beiden Messenhälften - ist als „ IN R I " gedeutet worden 44 und kommt 
als das Zeichen des Gekreuzigten in dieser Messe neben anderen Christusmono-
grammen vor. 

Wenn sidl das Verhältnis von c. f. und Messe rechnerisch nicht nur in den Zahlen 
6 und 8, sondern im Produkt von 6, 8 und 8 darstellt, so bietet hier die Differenz 
der Messenhälften den Ansatzpunkt für die inhaltliche Deutung. 384, das Produkt 

42 Ursula Großmann, S1udltH zur ZahltHsyH<bollk des F,Uh•<lttda/1,rs. Z1. f. kath. Theo!. LXXVI, l9S4, 
S. 33 und S. H , findet diese Bedeutung u. a. bei Aureliu1 Augustlnu1 vor. Heranzuziehen ilt hier auch die 
gematrlsche Jesuszahl 888 und die apokaln,tilche Zahl 666, die von Jo1quln - entsprechend ihrer Nennune 
in Apoc. 13, 18 - all .numeru1 homlnb" aneewendet wird. So singt Im Credo der Me11e La so/ fa re "'' 
der Superlut 590, darunter der Altu1 666 Töne : ah auf einet .Menschen Zahl" wlre damit auf 590 hin• 
gewiesen: die mit 10 multiplizierte P1eph01 für .A1canlo0 den Kardinal aus dem Hau•• der Sfon:a, auf 
den wahrocheinlich der anekdotische Anlall zum c. f, dieser Meue zurüdcgeht (vil. Osthoff 1. S. 3l ff.). Die 
Gleichwertigkeit von 6 mit 666, von 8 mit 888 vertritt dann auch Boniu• (S. 193, S. J66 ff.). 
48 Vgl. Peter Wagner, Gesd,fd,te der Messe I, Lelpzii 1913, S. 111, ferner Dahlbau1, S. 116 und Lovell, s. 289, 
44 S. F. Smend, JohaHH SebasllaH Bad, bei selHtH< NaH<<H ger•f<N, S. 31. 
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aus den c. f. -Zahlen, wäre als (6 x 8) x 8 zu lesen: 8 als die Zahl Jesu, 6 x 8 als 
die „IN R I "-Zahl 48. Daneben besteht eine zweite Möglichkeit der Interpretation; 
das Produkt kann als 6 x (8 x 8) aufgefaßt werden, wobei dann 6 als „numerus 
hominis" auf die Odceghemzahl 8 x 8 = 64 hinweisen würde. 

Daß die drei Zahlen innerhalb des c. f. in additiver Form erscheinen, mutet 
letztlich ebensowenig zufällig an; denn 22, ihre Summe, entspricht zahlenalpha-
betisch dem Buchstaben „X", der das Kreuz bezeichnet. 

V. Metrische Ordnungen 

In anderen Strukturbereichen tritt der Einfluß der c. f.-Zahlen zurüdc. Die bei 
Josquin nächst den Breviseinheiten generell wichtige Ordnung der Semibrevis-
einheiten bietet folgendes Bild : 

6. 
Kyrie Gloria Credo 

54 + 88 + 75 174 + 166 174 + 156 + 88 
217 340 418 97S 

Sanctus Benedictus Agnus 
99 + 68 + 177 34 + 26 + 38 105 + 75 + 248 

344 98 428 = 870 

1845 

Schon 217, der Wert des Kyrie, deutet auf bewußte Konstruktion hin: 217 ist 
die Zahl für „spiritus sanctus" (vgl. Anm. 35). Die Gesamtzahl der Semibrevis-
einheiten, 1845, enthält 9mal den Faktor 205: nach der Thesiszählung die Psephos 
für ,.'ltJaoii; Xpia.6;"; 9 wäre demgegenüber die Zahl des Todes Christi 41• 105, 
die Differenz der beiden Messenhä!.ften, drüdct dreimal 3 5 = .. I H S " aus, 
während die zweite Messenhälfte für sich genommen mit ihren 870 Einheiten auf 
der ,,'ITjaoii;" -Zahl 87 basiert. 

97S, die Zahl der ersten Messenhälfte, wird in anderem Zusammenhang leidtter ver• 
ttlndlidt. In der vorliegenden Mes11e sind außer den Semibreven nämlidt audt die Tactus, 
deren reduzierte Form, gezählt ; eine Sonderstellung des Werkes, die wahrsdteinlidt auf eine 
Annäherung an Odceghem zurüoouführen ist : wie E.-M. Henze für Odceghem gezeigt 
hat, sind in de111en späteren Messen vomehmlidt die Tactus numerisdt sinnvoll organisiert. 
Wenn wir alr Tactu, die konstante Bewegungseinheit der integren Semibrevi1 ansehen, auf 
weldte diminuierte Absdtnitte nadt Maßgabe der Mensurvorzeidtnung zu reduzieren sind, 
dergestalt, daß der Semibrevi1 det integren Tempus drei Semibreven der Proportio tripla 
äquivalent werden, das Tempus imperfectum diminutum in der Sukze11ion jedodt nidtt 
al1 diminuiert eflt", so weidtt die Zählung nur In Osanna und Agnus II von der der 
Semibreviseinheiten ab (vgl. Bsp. 7a, Bsp. 6). 

•• Nadi Mat. 27, 4J ff. ailt die 9. Stunde alt Todeutunde Yp. aebna die TOD Sauer, 
Sy,,,boWr ,Ir, K1,diu1ebbu1 ,.,,4 1tll<tr A11mart1111J 111 der Allff,11•111 l.11 Mtttelolter,, 2. nrm. Aalt 
Fretburs 1. Br. 1924, S. 79, 1e,ebeaea BeleJe. 
" Vp. Dalalhau, S. et. 
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Die Zahl der Tactus der zweiten Messenhälfte beträgt 702, die der ganzen 
Messe 1677. 3 x 13 kommt in den beiden Messenhälften als konstanter Faktor 
vor - 975 = 25 x 3 x 13; 207 = 18 x 3 x 13 -, die Gesamtzahl der Tactus 
wäre also in 43 x 39 zu zerlegen. 43 ist bereits al's ncredo" bekannt - es erscheint 
hier zudem 111ach seinen Silben in 25 + 18 geteilt - , so daß in 39 ein Objekt 
dieses „credon zu vermuten ist. 

Der Vergleich mit einer anderen Messe Josquins mag die Deutung erleichtern. In der 
Messe Da pacem, die - genau wie L' omme arm~ sextl tonl - als ganze auf dem Produkt 
von :zweimal 22 x 17 Breviseinheiten beruht, erscheinen die Zahlen, die für die Messe ins-
gesamt multipliziert werden, im abschließenden :zweiten Agnus als Summe. Der Dux des 
Kanons in diesem Satzteil - ebenfall, dann die nachfolgende Stimme - besteht aus 
22 + 17 = 39 Tönen. 

In der Zusammensetzung von 39 aus 22 und 17 liegt der Schlüssel für die 
Bedeutung dieser Zahl: 22 steht für „X", den 22. Buchstaben des griechischen 
Alphabets, 17 für „P", den 17.; die Summe, 39, somit für das Christusmonogramm 
„f "'7 

7. 
a) Tactus: 

Sanctus Benedictus Agnus 
99 + 68 + 59 34 + 26 + 38 105 + 25 + 248 

226 98 378 
= 702 

b) Tempora: 
Qui venit 

Benedictus In nomine 
Sanctus 17 + 1 - 7 + 19 Agnus 

33 + 34 + 192/a 7 13 H + 81/a + 124 

861/a 24 26 1671/a 
= 304 

Daß neben den Semibreviseinheiten die Tactus zu einer sinnvollen Ordnung ver-
flochten sind, legt nahe, auch neben den Breviseinheiten deren mensural reduzierte 
Form, die Tempora, zu untersuchen (vgl. Bsp. 7b, Bsp. 3). Deren Gesamtzahl wäre 
408 + 304 = 712: eine Zahl, in der 8 x 89 enthalten ist. Nach der Schreibung 
der Zeit, die auch in den Petruccidrucken verwendet ist, bedeutet 89 „l'omme 
arme". 

VI. Ordnung der Einzeltöne 

Der Versuch, für die einzelnen Töne der Messe eine spezifische Ordnung nach-
zuweisen, hat - genauso wie die Ermittlung der Zahl der Grundtöne - einen 
zweifelsfrei überlieferten Notentext zur Voraussetzung. Wieder führt hier Petruccia 

47 Zu dit1em Zeichen vs!. Victor Oardthawm, O,u olre MoN0Jro•111, Leipzlf 19l4, S. 73 ff. 
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Druck von 1502 in einem mit anderen Quellen nicht vergleichbaren Maße zu 
sinnvollen Ergebnissen 48 : 

8. 
Kyrie Gloria Credo 

s 74 94 109 277 266 217 483 278 187 141 606 
A 86 90 110 286 286 231 517 296 168 144 608 
T 25 20 17 62 64 65 129 64 66 64 194 
B 71 63 99 233 245 197 442 189 129 119 437 

256 267 335 858 861 710 1571 827 550 468 1845 

= 4247 

Sanctus Benedictus Agnus 
s 150 106 (256) 140 396 47+24 71 149 68 64 281 
A 185 108 (293) 133 426 32+18 50 173 23 341 537 
T 45 (45) 64 109 45 309 354 
B 95 94 (189) 131 320 43+26 69 141 47 296 484 

475 308 (783) 468 1251 122+68 190 508 68 + 70 1010 1656 

= 3097 

Auffallend ist zunächst, daß in den Tönen des Credo 1845, die Gesamtzahl der 
Semibreviseinheiten, wieder auftritt. Auch die Zahl des Benedictus, 190, ist als 
Psephoszahl des Evangelisten Johannes bereits bekannt. Im einzelnen singt von den 
190 Tönen des Benedictus die notierte Primärstimme 122, die Kanonstimme 68 , 
wobei im zweiten Proportionskanon der Messe, dem Agnus II, 68 in der Anzahl 
der Einzeltöne, jetzt der Primärstimme, wiederkehrt. Dadurdi kommt aus den 
Primärstimmen der Proportionskanons der Messe ebenfalls der Wert 190 zustande. 

Für die Zahlenverwendung im Detail mag das Kyrie sprechen. Als Ganzes hat Josquin 
den Satz so angelegt, daß Superius, Tenor und Baß zusammen genau doppelt soviel Töne 
haben wie der Alt. Ein Grund hierfür liegt nicht auf der Hand; löst man jedoch die 
Gesamtzahl der Kyrietöne in den Faktor 39 des Christusmonogramms „:f.u und den 
Faktor 22 des Kreuzeszeichens „x• auf, entsprechend die 286 Töne des Altus in 13 x 22, 
die 572 der anderen Stimmen in 26 x 22, so tritt. der Sinn dieser Aufteilung zutage. Die 
Addition der Faktoren 13 und 22 sowie 26 und 22 führt auf die anderen in der Messe 
vorkommenden Christussymbole 3 5 = ,. 1 H S ", 4 8 = ,. I N R 1 • . 

,Eine weitere äußerliche Eigenheit des Kyrie ist, daß alle seine Zahlen zweistellig sind, 
bis auf 109 und 110 in Superius und Alt des dritten Satzteiles, die zudem beide eine Null 
unter ihren Ziffern haben. Werden beide Zahlen durch Fortlassen der Null auf da, 
äußere Bild der übrigen K yriezahlen zurückgeführt, erscheint in Superius wie Altus als 

'8 Nach den Lesarten In Opera 0IHHta, S. IX f., lauen sich nicht alle Einzelhel~n des Textu von Petrucci 
rekonstruieren. Für die Zahlung der Einzeltöne sind zu den . AaHttktHIHgtH" von Sm!jen fol11ende Korrek· 
turen zu berilcksichtleen : GI o r~ a Superius 771-, (statt 71a·,) : l Mlnlmae a': Tenor 1231. , : Semibre~ • 
und Minima a. Credo Tenor 128 : Brevhpauoe 11111 du g, Ba11u1 ll : Brevh c. Sanctus Altu1 S81·1 
(statt S91• tl : l Minima• a. A11nu 1 Tenor 1664-1671 : Semibrevi1 t '; Bu,u, 1804: Fuoae / und t anstelle 
der Semlmln lma f, 
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Summe 187, die Psephos für .Josquin Desprez" 0 . Zweimal erfolgt die Namensnennung 
offenbar, weil 2 x 187 = 374 gleidizeitig das Produkt von 22 = .X" und 17 = .P" iatlO. 

Die Summe der Einzeltöne der Messe beträgt 73 71; sie ist in die Faktoren 
7 x 13 x 34 zu zerlegen. 7 x 13 = 91 ist die konstante Faktorengruppe dieses 
Produkts 61 ; mit 91 als Multiplikator ist folgende Sdueibung des Komplexes der 
Einzeltöne möglidt: 91 x (47 + 17 + 17) 

Für die erste Messenhälfte würde der Multiplikand -47 = .,deus• gelten: 
91 X 47 

Gegenüber dieser theoretisdten Teilung hat die erste Messenhälfte 3 Töne zuviel, 
die zweite 3 Töne zuwenig. Aus den insgesamt 6 Tönen, die damit von der idealen 
Teilung abweidten, kann, wenn wirklidt Josquin 6 als „numerus hominis" ver• 
wendet, der Hinweis entnommen werden, daß nidtt 47 der in diesem Zusammenhang 
widttige Wert ist, sondern vielmehr „eines Menschen Zahl". Hierfür findet rridt 
im nädtsten Absdtnitt der Messe die Bestätigung, für den der Multiplikand 
47 + 17 = 64 = ,.Odceghem" einzusetzen ist: 

91 X (47 + 17) 
Diese Teilung erstreckt sidt auf die Sätze einsdtließlidt des Sanctus und bezieht 
die 109 c. f.-Töne des Agnus mit ein. Im Endprodukt tritt dann der Multiplikand 
47 + 17 + 17 = 81 = ,,Johannes• auf: 

91 X (47 + 17 + 17) 
Diese redtnerisdte Progression bildet eines der Prinzipien, nadt denen der 

Zusammenhang der Einzeltöne strukturiert ist; andere sind aus dem spezifisdten 
Satzbild der Messe herzuleiten. 

So wird durdi. die Bindung des c. f. an den Tenor dieser zur zentralen Stimme: Aus seinen 
848 Tönen läßt sidi. unsdiwer die • IN R I • -Zahl 48 herauslesen, aber audi. die Beziehung 
zum c. f. selbst; denn 384, das in den Breviseinheiten zweimal enthaltene Produkt aus den 
Gliederungszahlen des c. f., war - den Ziffern der Tenorzahlen entspredi.end - in 8 x 48 
teilbar. Weil der c. f. im letzten Agnus in den Superius rückt, weidit indes die Zahl der 
c. f.-Töne von der der Tenortöne ab; sie beläuft sidi auf 603 = 9 x 67. Satztedi.nisdi. 
kann - wegen der konservativen c. f.-Behandlung in der Messe - zwisdien gleidi.sarn vor-
gegebenen und vom Komponisten gesetzten Tönen deutlid:i unterschieden werden, womit 
eine neue Aufsdi.lüsselung der Gesamtzahl der Einzeltöne möglidi wird. 

Im Gesamtplan der Messe stehen den c. f.-Tönen 6768 Töne im c. f.-freien Satz 
gegenüber. Diese Zahl ist ganz offensidttlidt eine Weiterbildung von 768, der 

49 Die Sdueibuna .Jo1quin Duprn· ht durm du Alcro1timon der Motette 11/1&.ra dtl vlrao NMtrlx (GA 
Motetten V„ Nr. 27) aelichert, val. A. SmiJer1, EtN ldelHt bi/dr•a• voor Josq"I" '" lsuc, GedtNkbotk •• 
Dr. D . F. Sd<eurlttr, Den Haaa 19lS, S. 313 ff. und Caldwell Titcomb, Tlte Josq"I" Acrostlc Rt-txalNINtrl, 
lAMS XVI, 1963, S. 47 ff. - Audi In dlt1er Motette ht die Namtnnahl nrwendet: Die Obentlmmen haben 
bis zum .A•••• 117 Brevileinheiten. 
IO In unnr1mlü11elter Form kommt die Namenszahl 117 Im Superiu1 de, Et lncamatu1 Tor, der elelmen 
Stelle, an der 1ie aum In der Meue La 101 /• re "'' in Enmeinune tntt. Doch nlmt nur in den Einzeltanen 
hat Jotquln ,einen Namen anaebramt : In den Semibrnlleinhelten (vel, B1p. 6) lind Ende der enten und An• 
fan11 der zweiten Meuenhllfte durm II und 99 nrlclammen, die Zahlen für .Duprn• und .Joaqutn•. Mit 
99 wird dann aum der Ba8 de1 Kyrie In den Etmelt6nen beochloaoen. 
11 91 ,meint eine neue Zahl In der Meue zu aein; lie kann Jedom 1!1 SDIIUDe YOD 41 - .!Nil!" nnd 
43 - .credo• aufeelalt werden. In der Tactu111blune kommt 91 In der Dlfferem der beiden M..,enhllftcn 
vor, die l73 betrlat und In J:191 aufael61t werden kann. 

10 MF 
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Summe der Breviseinheiten. Wie in den Breviseinheiten 384, das Produkt aus den 
c. f.-Zahlen, zweimal enthalten war, so erscheint auch in 6768 der primär sinnvolle 
Zahlenwert, 3384, als Vielfaches von 2. 3384 ist das Produkt aus 72 und 47, der 
schon angeführten Zahl der Namen Gottes und der Psephos für „deus" (vgl. oben, 
S. 131). Eine Weiterbildung von 768 ist 6768 dann insofern, als in dieser Zahl der 
Dualismus von 68 und 67, die strukturelle Doppeldeutigkeit in der Konstruktion 
der Breviseinheiten, zu einem Nebeneinander beider Zahlen ausgetragen ist. Auf 
diese Weise ist die Differenzierung der Einzeltöne nach ihrem c. f.-Charakter nicht 
nur Konsequenz aus der Anlage der Messe, sondern letzten Endes auch eine Rüdc-
wendung zu ihren Strukturelementen 52• In der sich anbietenden zusammenhängen-
den gematrisdien Deutung wäre 67 wieder als „virgo" zu nennen, während die 
Lösung für 68 „beata Maria" hieße 53• 

Ergebnisse 

Die Analyse von L'omme arme super voces musicales hat eine extreme Ver-
dichtung von rationalen Beziehungen deutlich gemacht. Obwohl nur ein Teil der 
strukturellen und zahlensymbolischen Verflechtungen aufgezeigt werden konnte, 
mag doch ein Eindrudc davon entstanden sein, wie Josquin in einem bisher nicht 
bekannten Umfang die zähl- und meßbaren Elemente der Komposition zu rational 
faßlidien Systemen zusammenfügt. Vom Bau des Werkes her war es möglich, 
einzelne Strukturbereiche zu erschließen und die Präponderanz des Inhaltlichen 
für die vorkommenden Zahlen festzustellen. Sdion allein aus der Tatsache, daß 
einzelne dieser Strukturbereiche zur Grundlage umfassender Zahlenordnungen 
werden, ergeben sich Folgerungen. 

Praktisch wird :z. B. die Obertragungsweise der Gesamtausgabe und ihre Takteinteilung 
nach Brevissektionen durch die Strukturierung der Hauptebene der Breviseinheiten gerecht• 
fertigt. Da die vorliegende Messe in ihrer Struktur keinen Ausnahmefall im Schaffen 
Josquins darstellt, würde diese Rechtfertigung der Takteinteilung - die sich sinngemäß 
mit den von Edward E. Lowinsky aus frühen Partituren für die Musik des 16. Jahrhunderts 
gezogenen Schlüssen trifft" - für andere Werke Josquins genauso gelten. 

Daß die große Zahl der Grundtöne und die weit größere der Einzeltöne ohne 
irgendeine Emendation am Notentext des Messenbuches von 1502 zu einem in allen 

u Generell lauen Ilm dit komplizierten Zahlenkonfigurationen der Meu• auf dnfadie Outnummenver• 
hlltniue reduzieren. Werden die Einzelzahlen In Bsp. 8 dunh ihre Quer,ummen ersetzt, tntsteht au• deren 
Addition 60i, eine Erweit•nme der 6-t. Audi im ilt das Verfahren auf1chlu8reich; der BaS des 
Kyrie erhilt dadurdi die Werte 8, 9, 18, die als Chiffren der Budi1taben H, 1, S anzusehen sind. Sollen 
diese Zahlen die Reihenfolee du Jesu1Zeidien1 .IHS" einnehmen, mfiuen sie ,om Chri1te au, gele1en werden. 
Der Umatellung li•et offenbar die Ablicht zue,unde, In den tuten Ziffern die Zahl 19 - .l'omme arm.!" 
erscheinen zu lauen und 1ymbolhaft den Titel der Vorlage mit dem Namen Jesu zu verknüpftn. Ebenf1lh 
al, Quersummen treten Im Ainu, d•• Kyrie die Zahlen H, 9, l auf, Möglicherweise i,t hitrin die Jahre1Zahl 
1491 angedeutet: die1 DalllDI würde mit 011hoffl Zuweisung der Meue an die römild,e Zeit du Kompo· 
nisten (Jo14wlH Duprez J, S. H6 f.) Jedenfalls nicht in Widerspruch stehen. Auch die Tell,umm•n der 
Saacelle und die der Stimmen In den einzelnen Sitzen können dun:h ihre Quersummen er„Jzt werden. Im 
Kyrie ergibt die Addition aus den 4 Stimmen 41 - .INRI", au, den 3 Satzteilen 39 = •* •. Wenn wir 
beide Zahlen zuummenzlehtn, ent11eht die • h1aou,;• -Zahl 17; auf dieselbe Weile kommt au, dtm Apus 
11 :i:111tandc, die Psq,hos für .Johanne1•. Für die eanze Mene hat dies• Form der Quenummenaddltlon 416 
zum Ersebnl1, eine Zahl, In der 6mal 11 enthalten Ist. 
11 Die Verbindung kehrt In den Oberstimmen du Christe der anderen L' olHIHt '""''•.Mtsse Jo1quin1 wieder: 
:,:um Super:1111 mit 61 Tönen tritt der Ainu, mit 67 Tanen. 
M O" t~e Usc of Score, by StxtttHt~-C,Htwry Mu,tcta,u, JAMS I, 1948, S. 17 ff.; Early Scores IH M•••· 
mlpt, JAMS XIU, 1960, S. 126 ff. 
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Einzelheiten sinnvollen Strukturbild führt, während dies bei den späteren Drucken 
oder Handschriften keineswegs der Fall ist, legt bei der relativ großen Variations-
breite in den Lesarten der Messe den Schluß nahe, nur Petruccis Druck gebe den 
authentischen Text wieder. Als direkte Vorlage für diesen Druck ist allein die 
Einzelstimmenpartitur der von Larnpadius beschriebenen Tabula compositoria Jos-
quins denkbar 65 • Die gleiche strukturelle Eindeutigkeit wie für L' omme arme super 
voces musicales bieten Petruccis Drucke für andere Messen Josquins. Man darf 
daraus folgern, daß auch Härten der Stimmführung und Unregelmäßigkeiten bei 
imitierten oder wiederholten Motiven, die in der Version des Kodex Cappella 
Sistina, Ms. 154, zumeist verbessert sind, zum stilistischen Bild dieser Messe 
gehören. 

Mit Petruccis Fassung stimmt auch das konkrete textkritische Ergebnis unserer Unter-
sudmng überein, daß der Credoteil Et ltt spiritum der Handsdlrift Sist. JS4 nicht ursprüng-
lich zur Messe gehört, sondern als Ergänzung späterer Zeit dem Werke eingefügt worden 
ist, ein Sadlverhalt, dem die Überlieferung in der einzelnen, späten Quelle nicht eben 
widerspredlen würde. Was im Bereich der Breviseinheiten galt, ist auch für die anderen 
Strukturbereiche festzustellen: Beim Einbau des strittigen Teils werden konstruktive und 
gematrisdle Verhältnisse hinfällig, ohne daß neue Ordnungen zustande kommen. Die 
ständig kadenzierenden Baßbildungen und der harmonisch vergleichsweise einfachere, ge-
glättete Satz entspredlen als stilistische Kriterien diesem Befund. Ein unmittelbar ein-
leuchtender Grund dafür, daß der auf den Heiligen Geist bezügliche Teil des Credo unkom• 
poniert bleibt, ist freilich nicht beizubringen; möglicherweise ist die Messe in die Tradition 
der anderen L'omme arme-Messen einzureihen, in denen, wie Ruth Hannas wahrsdleinlidi 
gemadlt hat 158, aus kontroverstheologisdlen Ursadlen Artikel des Credo, vor allem das 
. filloque" 61, allein oder samt Kontext ausgelassen wurden. Der Umfang der Textaus-
lassung in der vorliegenden Messe wird von Josquin dann allerdings so bemessen, daß 
gerade 217 Wörter des figural zu komponierenden Ordinariumstextes übrigbleiben. Da 217 
„spiritus sanctus" bedeutet, ist mit der Zahl der verbleibenden Wörter der wesentliche 
Inhalt des fehlenden Teils zum Ausdruck gebracht 158• 

Bei der Untersuchung des Aufbaus der Messe schien es das Gebotene, empirisch 
vorzugehen und die Einzelerscheinung zum Ausgangspunkt der Untersuchung zu 
machen. Wie unser Vorgehen innerhalb der mensuralen Zählebenen im Grunde 
phänomenologisch war, so wurde auch bei der Analyse der Struktur der Grundtöne 
nicht versucht, Gegebenheiten oder auch nur Benennungen mit der Theorie der 
Zeit in Einklang zu halten. 

Ebensowenig wäre es für die Deutung von Zahlen dienlich gewesen, von einem vor-
gefaßten System auszugehen. Es führt z. B. das von Fritz Feldmann exzerpierte st und 
durch weitere theoretische Belege ergänzte, dem Ausgang des 16. Jahrhunderts angehörende 
zahlenmystische Werk von Bongus 80 zu Divergenzen zur praktisch verwendeten Zahlen-

ss Co,.,pt HdlulH "'"'' ' " (Bern H37), fol. 49v f. : außer den In Anm. S4 eenannten Au&ltten von Lowln•kr 
vgl. hten:u Artikel La1Hpadlus in MGG und Sle11fried Hermelink, DlsposltlONtl Modo,u111, Tuttins 1960, 
S. H ff. 
MI ConctrHIHg DtlttioHs /H tht Polyphonie Mau Credo, JAMS V, 195l, S. lH ff. 
S7 Vgl. Artikel Flltoqut in Lex. f. Theo!. u. l<irdie IV, l . Aufl. 1959. 
SB Im elnzleen Abschnitt des Ordlnariumllextes, In dem außerhalb des Credo cler Hetllae Gelot 11enannt ht, 
dem .Qui tollls" de, Gloria, sind dann ebenfalls die Zahlen l17 = .1plrttu1 unctua• und 710 - 1'ay,ov 
J1uel1µa• (mtletl1che Zihlune) Im Superlu, und in der Summe der Etnzelt6ne he"orrehobe11 (vcl. B,p. 1). 
so NuH1ero,uH1 "'Ylltrla, AIMw XIV, 1957, S. lOl ff. 
eo S. Anm. Jo. 

10 • 
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symbolik der Josquin-Zeit, von denen als gravierendste das fast völlige Fehlen der Gematrie 
bei Bongus genannt sei. Anzeichen dafür, daß Bongus auf der anderen Seite eine bereits 
purifizierte Symbolik der einfachen Zahlen vorträgt, ergeben sich aus seiner abweichenden 
Deutung von Zahlen wie der 5, die im 16. Jahrhundert noch eindeutig als Marienzahl 
verwendet wird••. 

Obschon verschiedene Theoretiker die Konnexität von Musik und Mathematik 
betonen, ist eine Äußerung über die Anwendung der Gematrie in der Komposition 
bislang nicht bekannt geworden. Ex silentio non est iudicandum: dennoch scheint 
hier die Annahme vertretbar, daß die T ec:hnik der zahlenalphabetischen Verschlüs-
selungen als eine geheime Lehre außerhalb der zur Veröffentlichung bestimmten 
musiktheoretischen Traktate bestanden hat. Auch die Erschließung der von Josquin 
benutzten Zählmethoden ist damit auf den Weg der Empirie verwiesen. Die An-
wendung verschiedener Zählweisen wird ihren Grund in der sich damit eröffnenden 
größeren Auswahl von Zahlen haben, vor allem für die ständig wiederkehrenden 
theologischen Begriffe; ein Prinzip der Auswahl ist darin zu erblicken, daß grie-
chische Alphabetzahlen 81 traditionellen Begriffen und Symbolen zugeordnet sind, 
Namen der Zeit und Umwelt hingegen in der lateinisdien Zählung ersdieinen. 

Die speziellen gematrisdien Chiffren der Messe bezeichnen Namen, ein in den 
Kompositionen dieser Zeit keineswegs ungewöhnliches Verfahren, das audi durdi 
den anmerkungsweise erwähnten Bezug von La so/ fa re mi auf Kardinal Ascanio 
Maria Sforza 13 oder durch „l/libata dei virgo nutrlx", die Namensmotette Josquins, 
belegt wird." Hier ist es der Name Ockeghems, der in verschiedenen Verschlüsse-
lungen vorkommt, während generell an Ockeghem die musikalische Prägung der 
Messe, an seine spätere Zahlentechnik aber auch ein Detail wie die Strukturierung 
der Tactus erinnert. Selbst im Äußerlichen wird das Werk so zu einem Zeugnis der 
engen Verbundenheit Josquins mit seinem wahrsdieinlichen Lehrer 116• 

Neben den weltlidien Widmungsbereich tritt der theologische mit seiner vor-
herrsdienden Christussymbolik. Offen bleibt dabei die Frage nach dem Sinn des 
c. f. Für die inhaltliche Verknüpfung der L'omme arme-Weise mit der Messe ist 
eine nähere Prüfung der Verschlüsselung des Titels der Vorlage im jeweiligen Kon-
text notwendig. 89 = .,l'omme arme" begegnet zunädist in den 3 x 89 Einzel-
tönen des „Christe". In der Gesamtzahl der Tempora erschien 89 sodann mit 8 

tl Die utroloflodie Herkw,ft dle,er Bedeutunr der s au, dem Ton der Venu, Im Jabrukrel1 buchriebenen 
Pen.ta,ramm (1. Martin. Knapp, P<Ht•JT•"'IH" V<Ntrfs, BHel 1934) ltt In der Bin.dune Ton Marienmeuen an 
die Im Penta,ramm l'lelfach auftretenden Teilun11en de, Goldenen Schnitu zu erkennen. Auch wenn In. einem 
Satzteil, wie hier In. den Ein.zelt6nen ein Sanctu1 (TJI. Brp, t), alle Zahlen durch s teilbar 1ind, und die 
Endaumme, 47S, 1lch In S :a 9S auf161en !&St, liest der Marlenzu1ammenhan11 auf der Hand; denn 9S, die 
explizit Im BaS auftretende Zahl, lat Topoi für .beata l'lr&o•; die Meue De bcat• vlrJINe z. B. bat 20lS -
91 :a 51 Semlbrel'i1elnheiten. 
a Za den Grledii,chkenn.tnl1aen. Jo1quln, ,.,1. auch die Beo&achtun.11 Ton O1tboff, Josq#IN Dcs,rez 1, S. 10; 
zur allsemelnen Situation 1, Friedrich WIiheim Oedln11er, Ober die BtlduNJ der GefstlfclccN '"' 1p4tc" M1ttcl-
alter, Lefden-Koln 1953, S. 34 ff, 
11 Vd. Anm. 4l. - Weil S9 In anderem Z111ammenban11 an.dm redeutet werden kann, ulen hier weitere 
Vendtl011elunrea de, Kardln.almamen1 a„ La sol f• rt MI an.11ef0brt. In dea EID.zelt6nen du Tenor Im 
Kyrie ltt to - .Sfona• 1ymboll1lerend auf die beiden Xyrie11tztelle aulretellt; Im Baß darunter eucheint 
In Kyrie 1 + Cbrl1te 40 - .Maria", In. Kyrie II S9 - .Atcaalo" (die Um1tel111DJ du Namena, damit am 
Ende du Satzei wieder 99 - .Joequln" za luen 111, Ye]. Anm. 50). Der Tenor du Gloria bat dann 59' + 
so TOiie - .A1can.lo Sfona•; 1D Sanctaa UDd Oun.n.a tritt In den beiden Unteutlmmen U9 - .A1canlo 
Sforu• wieder (In GA Abweldnmeen darda fehlerbalte1 Le1artenYenelchnl1); daneben betrl11t die Geoamt• 
zahl der Scmibrmaelnheiten 1593 - 27 :a S9; S9 l11 wieder .Alcanto•, 27 + S9 - 16 wlre .Cardlaalla". 
M Vrl. Anm. 4,. 
• Vp. 0.thoff, ]014111" Dnpru 1, S. II ff, 
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multipliziert, wobei 8 als Jesuszahl definiert ist. 89 kam ferner aus der Umstellung 
der Zahlenfolge für „IHS" zustande (vgl. Anm. ,2), so daß der Sdtluß naheliegt, 
den Titel der Vorlage für Jesus Christus in Ansprudt zu nehmen. Daß „l'omme 
arme" als Christusprädikat gedadtt ist, wird vollends in der Summe der Grundtöne 
des Credo deutlidt (vgl. Bsp. 4), die einerseits das Produkt von 8 und H = ,. I H S • 
ist, sidt andererseits aus drei Satzteilen mit „l'omme arme" -Zahlen zusammen-
setzt: 

Patrem 
Et incamatus 
Confiteor 
Credo insgesamt: 

136 ,, 
89 

280 

= 
= 
= 
= 

.,homo armatus" 

.,miles• 

.,l'omme arme" 
8 x H „IHS" 

Die Waffen des Kampfes Christi sind die „insignia passionis", die in der Kunst 
des späten Mittelalters vielfadt dargestellten Werkzeuge und Wundmale der Kreu-
zigung 98. Der Christus dieser Messe ist der Gekreuzigte, wie die Multiplikation 
von „i" mit dem Kreuzbudtstaben in den Einzeltönen des Kyrie sdton andeutete 
(vgl. oben S. 136). Wenn das Credo in seinen Einzeltönen - genau wie die Gesamt-
zahl der Semibreviseinheiten - 20,, die Psephos für ,. 'l'}aoiis XQiai6s", mit 9, der 
Zahl seiner Todesstunde (vgl. Anm. 4') vervielfadtt, wird dieser Inhalt bestätigt. 
Audi das Auftreten der anderen biblischen Namen der Messe ist von hier aus zu 
verstehen: Johannes und Maria sind Zeugen der Kreuzigung. 

Mit den analysierten Gegebenheiten sind die strukturellen Beziehungen des Werkes 
nilnt erschöpft. Die rationale Durchdringung der Komposition und ihre gleichzeitige mysti-
sche Ausdeutung in der Kombinatorik der Zahlenalphabete reicht von der Deutbarkeit ein-
zelner Motive bis zur tektonischen Gliederung in Satzteile. Es ist nicht zufällig, daß .Et 
vttalH veKturt saecult. AlffeK" am Ende des Credo von Superius und Baß auf je eine Phrase 
von 43 Tönen gesungen wird, den Zahlenwert für . credo", oder daß der Baß zu Beginn 
des letzten Agnus mit der in der ganzen Messe bis dahin vermiedenen Wiederholung eines 
7tönigen Motivs auf 77 = .agnus dei" anspielt. Andererseits hat auch die großformale 
Unterteilung einen bestimmten Sinn: die beiden Messenhälften mit ihren 8 und 9 Satz-
teilen stellen die Ziffern der Zahl 89 dar, der Psephos für .I'omme arme• ff. Aus diesen 
Ziffern ist sdtließlich auch die besondere Stellung des Grundtones der Messe zu erklären: 
im Hexachordum naturale bildet d die Sekunde mit dem lntervallverhältnis 8 : 9. 

Die Ergebnisse der Strukturanalyse von L' omme armi super voces muslcales 
lassen sidt generalisieren und - was in diesem Zusammenhang nur andeutungs-
weise gezeigt werden konnte - auf andere Werke Josquins übertragen. Im Einzel-
fall wird es dabei immer wieder zu Modifikationen und Gewichtsverschiebungen 
zwischen den rational behandelten Bereidten kommen; grundsätzlich aber stoßen 
wir in allen Kompositionen Josquins auf die gleidten Prinzipien in der Verwendung 
der Zahl, dem Mittel der strukturellen Ordnung, dem außer der strukturellen Funk-
tion symbolische Bedeutung von unverschlüsselt allegorischem Charakter bis zum 
Ausdruck konkreter, gematrisch chiffrierter Inhalte zukommt. 

ee Val. J. Sauer, Sy,,.l,0/1/c des KtrdttNJtb1Ndt1 (1. Anm. •U), S. 224 ff., von d!t1bezO,lldie11 Hymnentexten 
etwa .De armll ON", Nr. 25 In ANalect• HY"'"''• X. 
67 Audi dle1e Dantelluna tlnt1 lnhaltt1 In der formalen Anl•a• ht ein Grundzua der Ordinarlum1kompo-
1itton Jo1quln1. So umfaßt die 1chon mehrmal, heranJezo,ene zweite Me11e dt1 tnten Mene11budit1, La 10/ 
f• rt "''• nadi der Superlu11tlmme 13 Ab,dinltte In der enten, 9 In der zweiten Meo,cnhlllte: 139 war dlt 
P1epho1 fllr .A,canlo Sfona•. 
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Die Celler Orgeltabulatur voH 1601 

VON WILLI APEL, BLOOMINGTON / INDIANA 

In seinem bahnbrechenden, auch heute noch wertvollen Buch Zur Geschichte des 
Orgelspiels (1884) machte August Gottfried Ritter die Musikwelt mit einem 
Manuskript bekannt, das er als „Das cellische Tabulaturbuch v. ]. 1601 " bezeich-
nete (S. 107) und mit ziemlicher Ausführlichkeit beschrieb. Im Zwei w1 Ba11d: Musika-
lische Beispiele teilte er aus dem Inhalt der Handschrift zwei Stücke mit: Nr. 72: 
Allein Gott i11 der Hoge sey Ehre „Am 7. July 1601 In Zell. Ab. 0: D: COMP." 
und Nr. 73: Johann Stephan(i), Organist in Lüneburg: Ach Gott vom Himmel sieh 
darein. 

Soweit mir bekannt, findet sich der nächste Hinweis auf diese Quelle in Bernhard 
Engelkes Musik u11d Musiker am Gottorfer Hofe, Bd. I (1930), wo zwei Seiten 
der Handschrift (f. nr auf S. 16; f. nv auf S. 15) reproduziert sind, mit der Be-
zeichnung : Joh. Steffens, Fragment einer Orgeltabulatur (Staatsbibl. Berlin). 

Zwei Jahre später, in Fritz Dietrichs Gesdtidtte des deutsdtm Orgeldiorals 
(1932), wird auf S. 88 die „Cellisdte Tabulatur vo11 1601" unter den verschollenen 
Quellen genannt. In seiner Gesdtidtte des Orgelspiels u11d der Orgelkompositio11 
(1935) spricht Gotthold Frotscher von dem "Cellisdten T abulaturbudt" als einem 
.Fragme11t in Staatsbibl. Berlin Mus . Ms. 4013 8" (S. 3 82, Anm. 2). In Lydia Schiernings 
Die Überlieferu11g der deutsdten Orgel- und Klaviermusik (1961) wird gesagt, daß 
(nach einer Mitteilung von Friedrich Blume) die Tabulatur um 1940 wieder au-f-
getaucht und dem Staatlichen Institut für deutsche Musikforschung vorgelegt 
worden sei. .Dort hat M. Seiffert sie rekognosziert und sich an ihrer Entzifferung 
versucht. Es hat sich dabei herausgestellt, daß die Texte großenteils verderbt waren 
u11d sidt einer eindeutigen Entzifferung e11tzogen. Nur wenige Stücke (wie die von 
A. G. Ritter wiedergegebenen) erwiesen sich als mehr oder minder korrekt" (S. 5, 
Anm. 5). Späterhin wird gesagt: .Die vom Staatlidien Institut angefertigte Photo-
graphie ist verlorengegangen." Im Jahrgang XVI der "Musikforschung" gibt Marga-
rete Reimann eine Besprechung von Schiernings Überlieferung und sagt hinsichtlich 
der Celler Tabulatur, daß sie sich 1941 erneut um ihre Entzifferung bemüht habe, 
und zwar -nach den Photokopien des Staatlichen Instituts für deutsche Musikfor-
schung, dessen damaliger Leiter sie im EdM veröffentlichen wollte . • Die ersten 
übertragenen Stücke zeigten leider soldt unmöglidte Satzgebilde, daß das Institut, 
etwas übereilt, die Absidtt wieder fallen ließ. Man hätte erst nadi Übertragung des 
ganzen Bandes ein endgültiges Urteil fällen sollen." Diese Bemerkung erwei'st 
sich als sehr berechtigt, wie aus dem Folgenden hervorgehen wird. 

Was zunächst die Frage nach der originalen Handschrift angeht, so muß diese 
gegenwärtig als versdiollen gelten. Dagegen wird die von Schierning und Reimann 
erwähnte Photokopie von der Berliner Staatsbibliothek unter der Signatur Bü 84 
aufbewahrt und zwar (wie auch viele andere Photokopien aus den Beständen des 
Fürstl. Büdceburgischen Instituts, das 19 3 5 von Seiffert nach Berlin verlegt wurde) 
in Form von Kartons, auf denen je eine verso- und recto-Seite des Originals 
aufgeklebt ist. Zu Anfang befindet sich eine handschriftliche Bemerkung von 
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Seiffert, die über die Geschichte der originalen Handschrift Aufschluß gibt. Sie 
lautet wie folgt: 

Diese Tabulatur wurde von einem Organisten Rinkens (Lüneburger Gegend) 
aus Mauerschutt gerettet (daher die viele11 Lücken/) und Prof. Haupt für das 
damalige Ak. Institut für Kirchenmusik überlassen. Von ihm erhielt sie A. G. 
Ritter zur Benutzung für seine Geschichte des Orgelspiels 18 84. 

Bei Haupts Tode (Juli 1891) befand sich die Tabulatur in seiner Wohnung; die 
Familie betrachtete demnach die Handschrift als persönliches Eigentum, zumal 
da seitens des lHstituts keine Eigentumsrechte geltend gemacht wurde11. Die Rechts-
frage ist inzwischen durch Verjährung zugunste11 der Familie entschieden. 

Die fetzige Besitzerin, Frl. Eva Richter, Berlin, ließ sich erst nach langwierigen 
Verha11dlunge11 mit dem Unterzeichneten bereit ß11de11, i11 el11e Photokopie für das 
Staat[. fast. f. d. Mf. el11zuwillige11. Um die wertvolle Ha11dschrift für die kü11ftige 
Forschung sichern zu lassen, mußte ei11e Sperrfrist bis E11de 1941 als Bedingu11g 
a11ge11omme11 werde11, in11erhalb deren die Besitzerin die wisse11schaftliche Aus-
wertu11g selbst betreibe11 wollte. 

M. E. wird es bei diesem Wu11sche sel11 Bewenden haben; Frl. Richter fehlen 
die Voraussetzungen für die Lösung der Aufgabe. Da11n mag 1942 unsere jüngere 
Generation die Hand ans Werk legen. 

2. Sept. 1937 
Max Seiffert 

Auf dem Kasten, in dem die Kartons aufbewahrt sind, findet sich nochmals der 
Vermerk n U11benutzbar bis 1941" und der Kuriosität halber sei erwähnt, daß eine 
weitere handschriftlich Eintragung Seifferts dieses Verbot durch Androhung einer 
Geldstrafe von 3 000.- Mark verstärkt. Dies alles gehört nun längst der Ver-
gangenheit an, und somit besteht kein Grund, warum nicht neine jüngere Ge-
11eratioH die Ha11d at1s Werk leget1 kat1n". Dies habe ich denn auch mit freundlicher 
Erlaubnis des Abteilungsdirektor9 der Deutschen Staatsbibliothek, Herrn Dr. Karl-
Heinz Köhler getan, der mir auch die Genehmigung erteilte, den Inhalt der Celler 
Tabulatur zu veröffentlichen. Sie wird im Verlaufe dieses Jahres (1966) als Band 17 
des Corpus of Early Keyboard Music (American Institute of Musicology) erscheinen. 

Ich begann mit den Übertragungen im Jahre 1960, also vor dem Erscheinen des 
oben erwähnten Buches von Lydia Schieming und seiner Besprechung von Mar-
garete Reimann, in denen von nSchwierigkeiten der Entzifferut1g", n verderbten 
Textet1" und nUHmöglichen Satzgebilden" die Rede ist. Ich kann versichern, daß 
alle diese Behauptungen oder Mutmaßungen sich weitgehend als· unberechtigt 
herausstellen. Die Handschrift und besonders deren Photographie ist gewiß kein 
Musterbeispiel von Klarheit, die Buchstaben der deutschen Tabulatur sind flüchtig 
geschrieben und hier und da nicht gleich auf den ersten Anhieb zu identifizieren 
(besonders g und h sind leicht zu verwechseln, während in anderen deutschen 
Tabulaturen das c und e sich ähnlich sehen), aber die Schwierigkeiten sind nicht 
viel größer als in einigen der Lübbenauer oder Lüneburger Tabulaturen. Eine 
Hauptschwierigkeit besteht darin, daß die Photographien am inneren Rande der 
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Seiten vielfadi Verzerrungen aufweisen, die durdi die Krümmung der Blätter im 
originalen Einband entstanden sind. Besonders an einigen Stellen, wo der Kopist 
die Seite bis didit an den Heftrand ausgenutzt hat, ist eine genaue Lesung kaum 
möglidi. Dodi sind dies alles Ausnahmefälle. 

Audi die Bemerkung über "verderbte Texte" und "unmöglt01e Satzgebilde" 
erweist sich als unzutreffend. Gewiß finden sidi an mandien Stellen parallele 
Oktaven oder Quinten, aber diese sind in der Klaviermusik des 16. und frühen 
17. Jahrhunderts durdiaus nidit selten. Abgesehen hiervon trifft man gelegentlidi 
auf verderbte Stellen, die aber meistens ohne allzu große Sdiwierigkeiten korrigiert 
werden können. Eine der problematisdisten findet sidi gleidi im ersten Stück, 
Ktrie Dominicale. Sie ist in Beispiel 1 zusammen mit einer versudisweisen Kor-
rektur wiedergeben. 

1. 
20 J. J 

Ober den Ort und die Zeit der Herstellung geben drei Eintragungen deutlidie 
Auskunft. Das erste Stück trägt die Bezeidinung: Kirie Domlnicale 12. Augus(ti); 
auf f. 5v findet sidi die Angabe: Allein Gott in der Hoge sey Ehre Undt Danch für 
seine gnade. Am 7. (?) Juli! a[nn)o 1601 in Zell: Ab 0: D: comp.; und auf 
f. 67V heißt es: Magniffcat Septim/ Toni Versus Primus. I August/ A[nn]o 1601. 
Demnadi wurde die Handsdirift in Celle angefertigt und zwar der Hauptteil (f. 5 
bis 67) im Juli 1601. Die ersten fünf Blätter mögen im August 1600 geschrieben 
sein oder (mit größerer Wahrscheinlichkeit) nachträglich ab 12. August 1601. 

Wie Seiffert in seiner Eintragung bemerkte, wies die originale Handschrift viele 
Lücken auf. und die Photographien sind natürlich ebenso lückenhaft. Doch sind sie 
keineswegs so unvollständig, daß man von einem Fragment reden könnte. Rechnet 
man eine Anzahl von Seiten ab, die (nadi Seifferts Angaben) im originalen Manu-
skript leergelassen sind - offenbar zur Eintragung weiterer Bearbeitungen eines oder 
des anderen Chorals-, so fehlen von 75 Blättern neun, doch zeigt sidi wenigstens 
in einem Falle (f. 52), daß Seifferts Angabe nidit richtig ist, da die auf f. 51 verslo 
eingetragenen Stücke sidi auf f. 53 recto fortsetzen (wie in den meisten deutsdien 
Tabulaturen wird die Musik auf Zeilen notiert, die sidi über die zwei Seiten des 
geöffneten Buches hin erstredcm). Andererseits gehören einige der nebeneinander 
aufgeklebten Photographien nicht zusammen, z. B. die als 63 verso und 64 recto 
bezeichneten. 

Seiffert hat nidit nur die Blätter, sondern audi die auf ihnen eingetragenen 
Kompositionen numeriert und kommt zu einer Gesamtzahl von 78 Stücken. Von 
diesen sind 58 vollständig erhalten, drei weitere, ein Magniffcat Sext/ Toni, Septim/ 
Tonl und Octavi Toni unvollständig. Hier folgt ein Verzeidinis der erhaltenen Kom-
positionen. 
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1: Kirie Domildcale (6 Sätze) 
2- 7: Allei11 Gott i11 der Höh (6 Bearbeitungen; Nr.4 im Original unvollständig) 
8-10: Ad! Gott vom Himmel (3 Bearbeitungen) 

11-12: Dies sind die heiligen zehn Gebot (2 Bearbeitungen) 
13-H: Allein zu dir Herr Jesu Christ (3 Bearbeitungen) 
16-19: Id! ruf zu dir Herr Jesu Christ (4 Bearbeitungen, die dritte als Allo modo 

bezeidmet) 
20-24: Vater unser im Himmelreidi (5 Bearbeitungen) 
25-27: Herr Christ du einiger Gottes Sohn (3 Bearbeitungen) 
28-29: Es ist das Heil uns kommen her (2 Bearbeitungen) 

30 : Kommt her zu Hdr spridit Gottes Sohn 
31-32: 0 Herre Gott begnade midi (2 Bearbeitungen) 
33-H: Erbarm dldi mein O Herre Gott (3 Bearbeitungen) 
36-37: Erhalt uns Herr bei de inem Wort (2 Bearbeitungen) 

3 8 : Es wollte uns Gott gnädig sein 
39: Wohl dem der in Gottes Fürditen steht 

4o-41: 0 Gott wir danken deiner Gnade (2 Bearbeitungen) 
42: Chrlste du Lamm Gottes 
43 : Gott sei gelobet und gebe11edelet 
44: 0 Lamm Gottes u11sdiuldlg 
45: Mag idi Unglücke nldit wiederstehen oder O Gott verleihe mir deine 

Gnade 
46: Mensdi willst du leben sellglidi 
47: Meine Seele erhebet den Herren 
48: Christ der du bist Tag und Lidit 

49-B: Jesus Christus unser Heiland (5 Bearbeitungen) 
,4-5'7: Wir glauben all an einen Gott (4 Bearbeitungen) 

5 8: A so!ls ortus cardine 
5'9: [Magnlßcat Sexti To11IJ, Tertius - Sextus Versus 
60: Magnißcat Septimi To11i , Primus - Quartus Versus 
61: Magnißcat Octavi Toni, Primus - Sextus Versus 

Einige Stüdce sind mit Komponistennamen oder -initialen versehen. Bei Nr. 7, 
13, 14, 56 und 5'9, Vers 4 findet sich die Bezeichnung 0. D., die Seiffert aus einem 
mir unbekannten Grunde als 0. Diclimers interpretiert, während Schieming (Ober-
lieferung, S. 5, Anm. 5') sie als Organist Dedekind liest, wahrscheinlich weil sich 
auf dem Schlußblatt die Eintragung: "Ded. Ess ist gewi(llidi wahr" findet. Beide 
Interpretationen entbehren der Beweiskraft. Bei Nr. 5'9, Vers 5' liest man J. L. H., 
also wohl Johann Leo Hassler, bei Vers 6 Wa (Wc?; nach Schieming Woldc), bei 
Nr. 61, Vers 5' I. C. H. (oder H. C.7 Monogramm). Am aufschlußreichsten sind die 
Eintragungen bei Nr. 10: Johan: Stepha: Or. In Laneburg und bei Nr. 49: Johan-
11is Stephanl Or. 111 La. Dies ist „sidierllch fener aus Itzehoe gebartlge Lü11eburger 
Organist Johann Stephan (Steffens, gestorben 1616), der 1596 uttter de11 54 
Examinatoren des Orga11um Gruttlttgiense fungierte• 1• 

1 G. Froadter, Gndt1dtre der Orftl•pfelr •"" der Oreellco111,osftfoN, 1935, S. 313, Anm. 1. Auftlhrlldiere 
Mlttelluneen Ober ,Johann Steffen, ,tbt Eneelke In ,einem elncanp enrlhnten Budi (S. 13 ff.). 
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Wie man aus dem oben gegebenen Verzeichnis ersieht, enthält die Celler Orgel-
tabulatur ausschließlich Choralbearbeitungen, mit wenigen Ausnahmen über 
lutherische Choräle, und erweist sich somit als eine der frühesten QueUen zur 
Geschichte des deutsch-protestantischen Orgelchorals - jener Gattung also, der 
im 17. Jahrhundert unter einer großen Reihe bedeutender Meister eine so glanz-
volle Entwicklung beschieden war, gekrönt von dem Schaffen Johann Sebastian 
Bachs. Soweit mir bekannt, gibt es nur zwei noch frühere Quellen, das Orgel oder 
Instrument Tabulaturbuch des Elias Nicolaus Ammerbach von 1571, das H83 in 
einem erweiterten Neudruck erschien, und das handschriftliche Tabulaturbuch auff 
dem fostrumente des Dresdener Hoforganisten Augustus Nörmiger vom Jahre 1,98 2• 

Ammerbachs Drucke enthalten insgesamt etwa 20 Bearbeitungen deutscher Choral-
melodien, meistens Lob- und Danklieder, von denen sich nur wenige in das 17. Jahr-
hundert hinein erhalten haben. Nörmigers Sammlung ist mit 77 Choralbearbeitun-
gen nicht nur weit umfangreicher, sondern enthält auch schon viele der Melodien, 
die von den Meistem des 17. und 18. Jahrhunderts immer wieder benutzt wurden: 
Nun komm der Heiden Heiland, Meine Seele erhebt den Herrn, Vom Himmel hoch 
da komm ich her, Lobt Gott ihr Christen allzugleich, 0 Lamm Gottes unschuldig, 
Christ lag in Todesbanden, Komm Gott Schöpfer, Vater unser im Himmelreich, Jesus 
Christus unser Heiland, Ein feste Burg, Aus tiefer Not usw. Bemerkenswert ist auch, 
daß diese Sammlung die übliche liturgische Ordnung aufweist: Advent, Weihnacht, 
Passionszeit, Ostern, Himmelfahrt, Pfingsten, Drei-Einigkeit, dann Katechismus-
lieder und anderes. Im Vergleich hiermit ist (oder war) die Sammlung der Celler 
Orgeltabulatur ebenso umfangreich, doch ist sie nicht systematisch geordnet und 
beschränkt sich auf etwa 2, Choralmelodien, von denen aber einige in mehreren 
Bearbeitungen vertreten sind. 

Um nun die Bedeutung der Celler Sammlung vom musikalischen Standpunkt aus 
zu erkennen und zu bewerten, ist es ebenfalls nötig, von den beiden früheren 
Sammlungen auszugehen. Ammerbach vertont die Melodien in einem knapp gehal-
tenen vierstimmigen Satz, den man als homophon mit polyphonen Einschlägen 
bezeichnen kann - also auf die gleiche Art wie Samuel Scheidt in den Chorälen 
seines Görlitzer Tabulaturbuchs vom Jahre 16,o und wie auch Johann Walter in 
seinem Geistlich Gesangk-Buchleyn von H24. In der Tat sind zwei der Ammerbach-
schen Choräle direkt aus Walter übernommen, nämlich 1571, Nr. 1: Wo Gott der 
Herr nicht bei uns helt (= Walter, Sä,ntliche Werke I, S. 41) und 1583, Nr. 10: 
Gelobet seist du Jesu Christ (= ibid., S. 19). Wie weit die anderen Sätze original 
oder aus vokalen Quellen übernommen sind, muß dahingestellt bleiben. Auf jeden 
Fall sind sie von Interesse, weil man in ihnen zahlreiche archaische Bildungen, 
Verstöße gegen die Regeln und sonstige Absonderlichkeiten antrifft, die man 
gemeinhin als nunmögliche Satzgebilde~ bezeichnet und abfertigt. Sicherlich geht 
manches hiervon auf das Konto von Druckfehlern, aber dennoch bleibt genug übrig, 
was sich nur als Ausdruck eines eigenwilligen und gerade deshalb interessanten 

1 Vereinzelt 6nden ,im nod, frühere Beispiele, z. B. ein Wir g/aubtH all aH tlHtH Gott In der Hand,mrlft 
Bre,lau M,. 102 (um H6S; besdirleben In Dletrld,1 Gtsd!lclfte de, Orge/d!ora/s, S. 14, ,egenwlrtlg leider 
vendiollen) und ein De ,ro/uHdls cla1Havl ad te in der Tabulatur du Johann•• von Lublin (gudirieben von 
HJ7-1S48), weld,e, tatsldilid, eine Bearbeltune der deutschen Nachdiditune Aus tle/er Not ilt, deren 
Melodie 1ldi In Walthen Ge1aH1lc-BudileyH von HM findet. 
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Personalstils erklären läßt. Als Beispiel ist hier der Anfang einer Bearbeitung von 
Herr Gott nu sey gepreiset (1583, Nr. 3) wiedergegeben. 

2. ,. 
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Augustus Nörmiger bedient sich einer ähnlichen Satzweise wie Ammerbach, aber in 
einem gereinigten Satze, in dem Verstöße gegen die damals gültigen Regeln des 
Kontrapunkts kaum vorkommen. Als Beispiel diene die Bearbeitung von Meine 
Seele erhebt den Herren. 

3. ,. 1 1 
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Um das Bild der Entwicklung des Orgeldtorals im 16. Jahrhundert zu vervoll-
ständigen, seien nodt die vier Choralbearbeitungen des Simon Lohet (geb. um 
15 50 in Lüttidt, seit 1571 in Stuttgart, wo er 1611 starb) erwähnt, die uns zwar 
nur aus Woltz' Nova mustces organicae tabulatura vom Jahre 1617 bekannt sind, 
sidterlich aber aus einer früheren Zeit, vielleidtt noch aus dem Ende des 16. Jahr-
hundert9 stammen. Sie sind bemerkenswert, weil sidt in ihnen zum ersten Male 
Ansätze zu kunstvollerer Behandlung finden, indem die Anfangszeile als lmitations-
zug gesetzt wird (besonders ausführlich in Nun weldte hie ihr Hoffnung gar). 

Während die bisher genannten Komponisten, Ammerbadt, Nörmiger und Lohet, 
dem mittel- oder süddeutschen Bereidt angehören, betreten wir mit der Celler 
Tabulatur das norddeutsche Gebiet, wo die Orgelmusik und besonders audt der 
Orgelchoral sich während des 17. Jahrhunderts unter Meistern wie Hieronimus, 
Midtael und Jacob Praetorius, Sdteidemann, Delphin Strunck, Tunder, Reincken, 
Buxtehude, Böhm, Hanff und Bruhns außerordentlich glanzvoll entfaltete. In der 
Celler Tabulatur finden sidt unverkennbar die ersten Anzeidten dieser Entwicklung. 
Das augenfälligste dieser Anzeichen ist die weitgehende Verwendung des fünf-
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stimmigen Satzes. Unter den vollständig erhaltenen Kompositionen finden sidt 
nidtt weniger als 20 fünfstimmige, zu denen nodt eine Anzahl von unvollständigen 
hinzukommt. In diesem Zusammenhang ist es bemerkenswert, daß audt das 
nädtste Dokument der norddeutsdten Orgelmusik, die in der Petri-Tabulatur 
von 1609-1611 überlieferten Orgel-Magnificat von Hieronimus Praetorius 3, zahl-
reidte fünfstimmige Sätze enthält, während soldte im Sdtaffen der späteren nord-
deutsdten Meister nur nodt vereinzelt auftreten. 

Audi hinsidttlidt der Behandlung der Choralmelodien und der - damit zusam-
menhängenden - Ausdehnung der Kompositionen geht die Celler Tabulatur weit 
über Ammerbadt und Nörmiger hinaus. Während diese sidt darauf besdtränken, 
die Choralmelodie als Oberstimme eines homophon gehaltenen Satzes erklingen 
zu lassen (bei Ammerbadt gibt es ein paar Fälle, in denen sie in eine der unteren 
Stimmen verlegt wird), wird in der Celler Tabulatur die imitierende Behandlung 
zur fast uneingesdtränkt gültigen Regel. Mandtmal besdtränkt sidt - wie bei 
Lohet - die Imitation auf die Anfangszeile, gewöhnlidt aber wird jede Zeile durdt-
imitiert, so daß sidt voll entwickelte Choralmotetten ergeben. Mandte dieser 
motettisdten Sätze sind ziemlich knapp gehalten, andere dagegen redtt aus-
gedehnt, so z. B. Nr. 15, in der die Melodie des Chorals Allein zu dir Herr Jesu 
Christ in einem Satz von 120 Takten behandelt wird. Besonders ausgiebig ist die 
Darstellung der Sdtlußzeile, "zu dem ich mein Vertrauen hab", deren Melodie in 
30 Takten etwa fünfzehnmal erklingt, und zwar in versdtiedenen Rhythmi-
sierungen, mandtmal teilweise verkleinert. Das folgende Beispiel zeigt den Anfang, 
eine Mittelstelle und den Sdtluß dieses Absdtnitts. 

4. 
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1 Neu1u111be •on C. G. R1yner In Ce,,,,,., of Ear/y Keyboard Mu11c, Nr. 4, 196J. 
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Eine Anzahl von Choralmotetten ist bemerkenswert, weil in ihnen die letzte, 
bestätigende Darstellung der einzelnen Choralzeilen nicht, wie vielfach üblich, 
dem Sopran, sondern dem Baß anvertraut ist, sicherlich unter Verwendung des 
Pedals. Als Beispiel diene die Darstellung der ersten Zeile von Nr. 53, Jesus 
Christus unser Heiland: 

5. 
" -
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Das in Takt 11 auftretende fts gegen F ist eines der in der Claviermusik de.; 
16. und 17. Jahrhunderts verschiedentlich vorkommenden Beispiele für das, was 
Correa de Arauxo in seinem Llbro de Tlentos von 1626 als „punto IHtenso contra 
remlssou bezeichnet'. 

Der ruhig-kontrapunktische Satz, den die Beispiele 4 und 5 zeigen, ist für die 
große Mehrzahl der Kompositionen typisch. Nur hier und da finden sich schnellere 

' Val. hierzu W. Apel, Spofslt Or&•" M••fc of rite Ea,ly Sevt11ree,,1Z, CcNIN,Y 1D Joumal of tbe Amerlcan 
Musicolo,ical Soclcty XV, 196l, S. 179. 
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Bewegungen. Besonders bemerkenswert in dieser Hinsicht sind vier Kompositionen 
(Nr. 9, 29, 5'S und 61, Primus Versus), deren Schluß durch eine Figurationspassage 
hervorgehoben wird, die den Charakter einer eindrucksvollen Geste hat, ganz wie 
in so vielen Orgelchorälen eines Scheidemann, Tunder und Buxtehude. Beispiel 6 
zeigt den Schluß von Nr. 55, Wir glauben all an einen Gott. 

6. 

JJ J J J J 1·: "J JJ,.,jJJ n n 1 
II 
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Die mit 0 . D. bezeichneten Choralbearbeitungen (Nr. 7, 13, 14, 56) sind alle 
motettisch angelegt, von erheblicher Ausdehnung (besonders Nr. 14), und in einem 
Falle (Nr. 56) fünfstimmig. Das bei Ritter (Musikalisdie Beispiele Nr. 72) wieder-
gegebene Allein Gott in der Höh (Nr. 7) ist mit seinem dunklen Klang und seiner 
strengen Haltung ein schönes Beispiel der Kunst dieses unbekannten Frühmeisters 
des norddeutschen Orgelchorals. 

Die hervorragendsten Kompositionen der Celler Orgeltabulatur sind die zwei 
Werke des Johann Stephan, Ad! Gott vom Himmel (Nr. 10) und Jesus Christus 
unser Heiland (Nr. 49). Beide sind fünfstimmig und von erheblicher Ausdehnung, 
jenes mit 160 Takten (von denen Ritter in Nr. 73 die ersten 60 abdruckte), dieses 
mit 120. Beide sind voll ausgearbeitete Choralmotetten, in denen sich aber unver-
kennbar schon jene Behandlungsweise ankündigt, die für einen späteren Typus des 
norddeutschen Orgelchorals kennzeichnend ist, nämlich die Choralfantasie, die sidt 
von der Motette durch die freie Verfügung über die verschiedensten Mittel wie 
Omamentierung, Motivik, Fragmentierung, Echo-Effekte usw. unterscheidet. Deut-
lich zeigen sie auch die Wendung von einer vokal orientierten Schreibweise zu 
einem neuen Stil von ausgesprochen instrumentaler Haltung, dem lebhaftere 
Bewegungszüge und kurze Motive sein typisdtes Gepräge verleihen. Beispiel 7 
zeigt zwei Abschnitte aus dem Jesus Christus unser Heiland des Johann Stephan, 
eines Lüneburger Organisten, in dem wir einen bedeutsamen Vorläufer der 
späteren norddeutschen Meister - Michael und Jacob Praetorius, Scheidemann, 
Tunder und andere - erblicken dürfen. 
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Maria Theresia Paradis' zweite Reise 11ach Prag 1797 * 
Die Uraufführung von„ Rinaldo und Alcina" 

VON HERMANN ULLRICH, Wl,EN 

Verweilst du in der Welt, 
sie flieht als Traum; 
Du reisest, ein Gesddck bestimmt den Raum; 
Nicht Hitze, Kälte nidtt vermagst du festzuhalten, 
und was dir blüht, sogleich wird es veralten. 

Goethe, Buch der Betrachtungen: ,.Dsdtelal-ed-din-Rumi spricht". 

Von ihrer großen Kunstreise heimgekehrt, die ihr nicht nur Ruhm und Anerken-
nung, sondern auch bescheidenen Wohlstand gebracht hatte 1, kehrte die nun sieben-
undzwanzigjährige Maria Theresia Paradis wieder bescheiden in den ihr durch die 
Anschauungen der Zeit bestimmten Wirkungskreis innerhalb der Familie zurück. 
Nur ausnahmsweise trat sie noch in öffentlichen Konzerten auf 1, und ihre Kunst 
übte sie fast ausschließlich im väterlichen Musiksalon II und in denen befreundeter 
Familien, wo Kammermusik betrieben, Opern und Singspiele - meist mit der 
Blinden am Dirigentenklavier - aufgeführt und Hausmusik, vokale wie instrumen-
tale, gespielt wurde. Es ist verständlich, daß Maria Theresia Paradis nach drei sehr 
anstrengenden Reisejahren und Dutzenden von Konzerten an Fürstenhöfen, in 
Adelspalais, Bürgerhäusern und öffentlichen Konzertsälen wenig Lust hatte, in ihrer 
Heimatstadt in Wettbewerb mit der inzwischen herangewachsenen Generation 
junger Pianisten aus den Schulen Mozarts, Kozeluchs und Haydns zu treten und 
ihren durch Zeitungen und Briefe bestätigten Weltruhm nun auch noch von Wien 
gleichsam gegenzeichnen zu lassen. Vielleicht hat sie als einsichtige und kluge 
Künstlerin sogar ihre Klaviertechnik bei ihrem alten Lehrer Leopold Anton Koze-
lucb, ihre Stimmbildung und Gesangskunst bei Vincenzo Righini aufpolieren lassen, 

• Siebe S. 16l unten. 
l In einer dem Abbaadlune1akt du Stadtmaelstrat, Wien GZ 30/8 bellieeenden Erklirnne uet Jotepb Anton ,o, 
ParadlJ am lO. 3. 1100, er habe bei der Im Jahre 1716 erfoleten ROd<kebr 11lner Toditer (von der eroS.n 
Kun,treile) Ihr alle Hau1elnrlchtuneen, Küdieneerlte 11nd Mobilien neu aneeachafft, .w,ldcu dGKN iGKZ und 
"1/elH VON dtN dord< ••IN< Tod<trr IHC Au,IGHÖ trworbtHtH """ HCltgtbrGdcteK GeldHClttelH butrltteH NHd 
rup. HClr vorgtsdcosseH wordeH", Die Höbe einzelner ihr eeaebenen Konzerthonorare l1t 11n1 bekannt; duu 
kamen die unvermeicllldien In Prulo1en be,tebenden Ge1dienke. Die Honorare ent1predien den damals üblldien 
An1ltzen, erreichten aber keine1wee1 die Habe der btrühmten Primadonnen eewlbrten Gudienke. 
1 M. Tb. Paradil aplelte nach Ihrer Heimkehr In den Akademien der Tonkün,tleraozletlt vom ll. ll, 1787 
Im National-Hoftheater ein neue, Konzert Yon L. Ko!elud, nnd wiederholte u am foleenden Taae, ebenso 
trua 1le In der Adventakademle der Sozletlt vom ll. ll, 1790 Im National-Hoftheater .ef11 HeMts Ko11zert 
vo11 der Er(llfdMHJ de, H. Leopold Kofe/udc" vor, wlbrend bei der Wtederhol11n1 vom l3. ll. Anton Wra• 
nltzky jun. ein eleene1 Violinkonzert 1pielte. (Konzertproeramme Im Ardiiv der Ge1ell1cbalt der Mu,tldreunde 
Wien: Wiener Zeltune vom l6. 12, 1717, Nr. 103, S. 3111; C. F. Pobl, Joseph HaydN, Berlin 117f, Il, 
S, f., F. Han,lld<, Gesdcfdcte des Kolfzertweselfs '" Wlt11, Wien 1169, S. ll4 f. ; Wurzbad,, LexlltoH, XXI, 
S. ll6 ff.; Leopold Y, Sonnlelebner, Muslkoll1d<e SklzztH Gu1 .Alt WltH In RezrmloHtH """ MltttllNlfftH 
Gb,r T/te,ttr, Mu1llr wNd bt/deKde K•111t VIII, Wien 186l, Bd. 111, S. 4 ; L. A. Frankl. BfoerG,hle M. Tlt. 
PMGd/1, Linz 1176, der unriditle da, erate Konzert In d11 Jahr 1716 verleer: Allaemelne Mu1lkali1che Zel· 
tDDi mit be,onderer ROd<aldil auf den öaterreldiilcben Kailerataat, 1117, Nr. H, Sp. lU ff. (weiter al, 
AMO zitiert). 
•• Haa,Ud<, •· a. 0., S. llf; Wunbad,, •· •· 0., S. ll6 f.; Wiener Tbeateralmanadi 1794, S: n; AMO 
1117, Nr. 37, Sp, 3H f, 
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der allerdings schon 178 8 einem Ruf an den Kurfürstlichen Hof in Mainz folgte. 
Schon in diese ersten Jahre nach der Heimkehr fällt aber der Beginn einer zunächst 
nur sporadisdten und nidtt berufsmäßigen Unterridttstätigkeit 8, an die sie zwanzig 
Jahre später bei der Gründung einer privaten Musiksdtule für Frauen und Mäddten 
anknüpfen konnte. Widttiger war für sie aber zunädtst das Studium der Musik-
theorie, dem sie sidt mit Eifer und Genauigkeit widmete, zweifellos um die Unter-
lagen für eine weitausgreifende kompositorisdte Tätigkeit zu legen. 

Zwar hatte sdton die Siebzehnjährige von Karl Friberth, Haydns Librettisten 
und Freund•, seit er 1776 zum Kapellmeister an den Wiener Jesuitenkirdten und 
an der Minoritenkirdte bestellt worden war, Theorieunterridtt erhalten, aber es 
konnte sidt damals wohl nur um die Elemente der Musik- und Harmonielehre han-
deln. Erst der gereiften, ihres Weges völlig sidteren Musikerin war es vorbehalten, 
sidt den strengen Satz, Kontrapunkt und Instrumentationslehre zu eigen zu madten, 
Unterriditsfädter, die sie für ihr bisheriges Virtuosenleben ebensowenig benötigte 
wie für die liebenswürdigen Lieder, die sie auf der Reise vertont hatte. Als Lehrer 
konnten damals wohl nur der sdton kränkelnde, überbürdete und trotz seiner mate-
riellen Notlage keineswegs pädagogisdter Tätigkeit geneigte Mozart oder der als 
Komponist erfolgreidter Opern bekannte, bei Hof wie in der Gesellsdtaft sehr an-
gesehene Antonio Salieri in Betradtt kommen 6• Wenn er audt selbst seinen Instru-
mentalwerken geringere Bedeutung beilegte 6, so war er dodt als Gesangsmeister 
und Vokalkomponist beliebt und übertraf auf diesen Gebieten weit den vor allem 
als Klavierlehrer und Instrumentalkomponist bedeutenden Leopold Kozeludt. 
Wenige Jahre später wurde audt der eben in Wien angekommene junge Ludwig van 
Beethoven sein Sdtüler und genoß von 1793 bis 1802, wenn audt keineswegs regel-
mäßig, die Unterweisung des berühmten Meisters in dramatisdter Komposition und 
in der Behandlung der Singstimme, vor allem audt in der Metrik und Prosodie der 
damals für die Bühnenkomposition kaum erläßlidten italienisdten Spradte 7• Zu sei-
nen Sdtülem zählten später audt andere namhafte Musiker wie Johann Weigl, lgnaz 
Mosdteles, Johann Nepomuk Hummel, Franz Sdtubert und Franz Liszt. Sein Ansehen 

3 AMO 1117, Nr. 38, Sp. 321 : .U•terdesstH /IHfl sie OH, elnlee,1 Jungen FrtuHdl•••• Unterrldtt IN der 
Musik zu eebeH, wodurdt sie uHwlsseHd sldt selbst elH /rudtrbares Sa1+1eHkorH fllt IHre Exlst<HZ anbOMte• . 
' Grove6 VI, S. HH.; AMO 1817, Nr. 34, Sp. 281ff.: Fet11, BlograpHle wnlv,rsr,1/e VI, S. •Uoff. : MGG IV, 
945 f.; Riemann 111, S. HO. 
& Grove a. a. 0.: Ht11 a. a. O.; AMO 1117, Nr. 34, Sp. 288 f. : C. Scbmidl, DlzloHarlo, S. 230: A. Neu-
mann, A. Sallerl, Cauel UH, S. 91 ff. u. pauim : J. v. Mosel, Ober Leben NNd Werke de, A. Sallerl , Wi.en 
1827, Insbes . S. 110, U2 ff. Salier! mu8 1cbon der heranwacbsenden M. Tb. Paradil llnterricbt ee,eben und 
sie öfter llehört haben, weil er für sie 1773 ein Or,elkonzert (fut nur manualiter) 1cbrieb, denen mit der Wld-
mun, • COINposto per la Fre•I• Parad11• mit der Sl,inatur S. M. 3726 venehenes Manwkr!pt 1l cb In der Mwik-
abteilung der ONB befindet. Du tecbniscb nicbt 1cbwierllle Werk dürfte den Stand der I<lavi«-
(Oriel-)Tecbnik der Vien:ehnjlhrillen wieder,eben. 
6 Gerber ATL Il, 37l führt einen Aw1prucb Salier!, an, ,eine 1eien von ,erinaerer Bedeu-
tuni, weil es ihm In diesen an Ubunll mangl~. Salieri1 Bedeutunll liellt aucb wirklich haupuicblich auf dem 
Gebiete der Opern• und Kantatenkomposltion. 
7 A. B. Marx, Ludwlr VON BtttHoveN, Berlin 1901, S. 32; P. Bekker, B«tHovtn, Berlin 1912, S. 23, lU, 
H7; A. W. Thayer, BtttHOV<H Ja, S. 365, Zwar hat M. Th. ParadJ1 nie eine Oper 
und aucb die Ihr von den Quellen (au1aenommen Eitner, Qwe//CN/txileoH VD, 317) zu,acbriebenen XII 11alie-
ni1chen Kanzonetten von 1790 uellen aller Wahncbeinlicbkeit nacb eine Fehlzwcbreibunll dar. v,1. H. Ull-
rich, M. Tlc. Pa,adl1, Wt,loverzeldtHls, in Beltrllle zur Mu1ikwiuen1cbaft V, 1963, S. 117 ff. (von nun an 
zitiert ah WV). lnduaea mall sich die Blinde, wie Beethonn, doch mit dem Plan lletra,en haben, eine ltalie• 
nbcbe Oper zu In Jedem Falle aber mußte ein Komponist Jener Zelt licb mit der Bebandlan1 der 
Sing1tlmme und einu Italienischen Textei, Rhythmik und Prosodik der damah In Oper und Arie noch Immer 
hemcbenden !talieniscben Spracbe nrtraut machen und ,eine Kenntnis TOD der Leistunadlhlskell der men1ch-
lidien Stimme (im Bllhnenseung) •erfeinern. (Bekker, a. a. 0 ., S. 3'7.) Dun war aber, •or allem aach 
Mo:zart1 Tod, 1ewl8 Antonio Salier! der rlcbtille Mann. 

11 MF 
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als Lehrer in den Fächern Gesang, Generalbaß und Komposition war bedeutend, 
und er pflegte sogar jungen, begabten Berufsmusikern mehrmals in der Woche 
unentgeltlich Unterricht zu erteilen 8• Es lag also nahe, daß die Blinde, die eben 
damals sich der dramatischen und der Kantatenkomposition zuwendete, bei Salieri 
in die Schule ging. Da sie nach Vollendung ihrer letzten Oper Rinaldo und Alcina 
nur mehr Klavier- und Kammermusik schrieb, mag die Annahme berechtigt sein, 
daß der Unterricht nicht viel länger als bis 1797 währte. An der bekannten Feier, 
welche die Schüler Salieris ihrem Meister am 16. 6. 1816 aus Anlaß seiner fünfzig-
jährigen Anwesenheit in Wien veranstalteten, nahm die Paradis nicht teil•, und 
sie wird von Salieris Biographen auch nicht unter seinen damaligen oder früheren 
Schülern angeführt. Vielleicht erlaubte ihre damals schon geschwächte Gesundheit 
die Teilnahme an der Feier nicht - die Tatsache ihres Studiums bei Salieri ist unbe-
stritten. 

Bald reiften auch seine Früchte. Sehen wir von Gelegenheitsarbeiten ab, wie der 
Kantate auf den Tod Leopolds des Gütigen 10 und einer anderen auf die Wieder-
genesung ihres Vaters 11, aber auch von der zweimal erfolgreich aufgeführten 12 

Trauerkantate Deutsches Mo11ument Ludwigs des U11glücklichen 13, so mußte Salie-
ris Anweisung vor allem ihren Bühnenwerken zustatten kommen. Innerhalb der 
Jahre 1791-1797 brachte die Blinde drei Bühnenwerke in Wien und Prag heraus. 
Zuerst das Melodram Ariad11e und Bacchus, zunächst in einer Privataufführung am 
kaiserlichen Schloßtheater Laxenburg und dann am 6. 7. 1791 im k. k. Burgtheater. 
Wenig später als ein Jahr darauf brachte das Marinelli-Theater in der Leopoldstadt 
ihr vermutlich schon längere Zeit vorher entstandenes Singspiel Der Schulkandidat 
am 5.12.1792 zur Aufführung, der freilich nur fünf Wiederholungen folgten 14• Der 
Erfolg war also bei beiden Werken nur gering. Beim Melodram mag wohl die Über-
alterung der ganzen, einst von Mozart bewunderten Gattung 14• schuld gewesen 

8 Vgl. A. Neumann, a. a. 0. und J. v. Mosel, a. a. 0: Salierls Opern waren beliebt und seine bekanntesten, 
wie La grorta dl TrofoHlo (Wien 1785) und Tarare (Axur Re d'Or„us) (Wien 1715-1787) wurden blufiger 
gegeben als jene Mozart,. Kohludu Opern (Le Mazet, Wien 1710 und DldoHe AbbaHdoHata, 1795) waren 
bei weitem nicht 10 erfolgreich, und sein Oratorium Molsi IH Egltto, das in jener Adventakademie von 1787 
aufgeführt wurde, In der die Paradis ein Konzert Ko!eluch1 spielte - vgl. Anm. 2 - konnte naturgeml& nie 
soviel Publikwn1erfols erreichen wie ein Bühnenwerk. 
9 Ober diese so-Jahr-Feier, an der viele von den damaligen Kompo,ition•• und Ge1an111chülern Salierit teil• 
nahmen, außer den auf den Kunllrei,en befindlidten J. N. Hummel und J. Mo1chelea, vgl. A. Neumann und 
J. v. M01el, a. a. 0. 
10 WV, B J. 
u WV, B Il. 
11 WV, B III. Die Ludwig1kantate wurde am 21. 1. 1794 im kleinen Redoutensaal aufgeführt und am 24. 1. 
1794 im Kärntnertortbeater wiederholt, beide Male In einer Akademie zum Besten der Hinterbliebenen .der 
tH dlts,,., Krte,r gtftH dtH FtlHd geblltbtHeH SoldateH• . Theaterzettel der Uraufführuns In der Theater• 
1ammluns der ONB, Sls. 773. 042. 
11 AMO 1817, Nr. 31, S. 315 berichtet, da& die Kantate, die Im Zeitstil den Tod eine• Fanten bekla11t, wie 
Beethoven, Jo,eph1-Kantate und die eigene Kantate der Paradl1 auf den Tod Leopold, dH GOtigen, zueul Im 
Muliksalon dea Hau1H Paradio .btllH C/avler vor elH<IH sdtwarz UIHHOHgeHeH Altar "''' falleHdtH goldeH<H 
LluleH abfts•HBe" .,,.,.1,•. Ern nach dieser wenige Wochen nach Einlangen der Nadtricht über die Hinridttung 
Ludwig• stattgefundenen PrlvatauffOhrung begann die Paradil mit der ln1trumentation. Auf die Hauptprobe, 
bei der .der KerH des holte„ Adels sie H<lt sei Her GegeHwart bttlcrt••, folgte die 6ffentliche Urauffllhrung 
(vgl. die Im WV, B UI, S. 136 angeführte Literatur). 
14 WV, A J und All, ArladHe uHd Bacchus wurde am 14. 7•., 24. 7 . 1791 und ll, l. 1792 wiederholt, der 
Sdtu/ltaHdidat am 6. lJ. , 7. 12„ 8. 12. und lQ. 12. 1792 sowie am 4 . 1 . 1793. Theaterzettel der ArlatlHe in 
der Theatenammlung der ONB, Slg. 773. 142, de, Sdtu(/u,Hdldat Im Ardtlv der Geselhchaft der Mmlltfreunde 
Wien (Zettehammlune Band 1111-1101). 
14a Vel. Mozart, bewundernde Worte über G. Bendas Duodramen Arladut a11f Naxos und Medea bei E. 
Schenk, Mozart, Wien 19S6, S. HI Im Brief an den Vater vom 12. 11, 1778: Schiodermalr J, 267 bzw. O. E, 
Deu11dt, Mou,1. Briefe .utl Auf:eldtHuHftH II, S06.: vel. auch 'E. htel. Die EHutelcue dts tleutodseH Melo-
dto1Nas, Leipzle 1906, S. 97 f. : .Al, HohepuHlrt der faHztH [monodramatischen] BewepHJ l4Pt 1/d, die Zell 
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sein, die in Georg Benda ihren bedeutendsten Vertreter gefunden hatte. Maria 
Theresia Paradis war mit Ariadne und Bacch,us, die von der Öffentlidikeit als Fort-
setzung oder zweiter Teil von Bendas berühmten, aber sdion allmählich in Ver-
gessenheit geratendem Monodram 15 angesehen wurde, eben zu spät gekommen, 
und ihr Werk geriet bei Ebbe auf die Sandbank des abnehmenden Publikumsinter-
esses. Andere Gründe, vor allem die textliche Primitivität und die Schwäche und 
Farblosigkeit der Musik, waren für den Mißerfolg des nländlidlen Singspiels" ver-
antwortlich, das sich mit den vielen im Spielplan der beiden Hoftheater, aber auch 
der Vorstadtbühnen vertretenen Werken der Johann Weigl, Ferdinand Kauer, 
Wenzel Müller, Dittersdorf und Johann Schenk nicht messen konnte. Immerhin ist 
der erste Akt und die erste Hälfte des zweiten in Partitur in der oberösterreichi-
schen Landesbibliothek Linz (Hs. 108) erhalten, so daß wir die glatte Faktur, aber 
audi die Unpersönlichkeit und Konventionalität des Werkes, seine unbedeutende 
melodische Erfindungskraft und geringe dramatische Vitalität feststellen können. 
Die Wiener Singspiel- (Operetten-) Komponisten 18 besaßen eben jene Bühnen-
begabung, jenen Theatersinn und Blick für das szenisch Wirksame, der dem liebens-
würdigen, aber lyrischen Talent der Blinden fehlte. 

Die Chancen einer Uraufführung ihres um 1795/96 entstandenen neuen Bühnen-
werkes, der Zauberoper Rinaldo und Alcina in Wien waren mithin nicht günstig. 
Hatte bei beiden früheren Werken vermutlich der Einfluß von Joseph Anton Para-
dis als eines hohen, bei Hof gut angeschriebenen Beamten die Annahme durch das 
k. k. Nationaltheater bzw. durch die Direktion des Marinellitheaters gefördert, 
hatte der noch frische Ruhm der kürzlich von einer großen Auslandsreise heim-
gekehrten Blinden dazu beigetragen, die Theaterleiter geneigt zu machen, so hatte 
sich inzwischen vieles geändert. Paradis sen. hatte mit seiner 1795 erfolgten Pen-
sionierung 17 natürlich viel von seinem früheren Einfluß eingebüßt, und der piani-
stische Ruhm der blinden Komponistin, die kaum mehr öffentlidi konzertierte, 
begann zu verblassen; neue, jüngere Talente waren in den Vordergrund getreten. 
So bestand nach den g,eringen Erfolgen der ersten zwei Bühnenwerke weder für die 
Hoftheater noch für den geschäftskundigen Marinelli irgend ein Anreiz, eine neue 
Oper der Paradis aufzuführen. Aber auch Emanuel Sdiikaneder, der außer Mozarts 

vo11 1775-1780 bezeld<ntH, dod, erstred<eH sldi Ihre Aus/au/er bis 1800, /11 Hodi weiter IHs 19. JahrhuHdtrt 
hinein. Schon 1788 iat in der ,NtutH Blbllothelr der sdiöHtH WtsseHsdia/teH' zu ltstH, daß die GattuHg 
wieder voH< Tl<eater versdiwlHd<t. 1791 behauptet D. Huber, d11S DuodraH<a werde voH dtr Jro,..lsditH Oper 
verdraHgt . . . und 1800 sagt der Gotkalsdie TktaterlraltHder, alle MoHodra"''" bis auf ,ArladHt' srltH 
versdiwuHdeH. Dasselbe Ist IHlt HIHzu/UeuHg VON .M,dea• 1806 IN der A. MZ. zu ltstH . So Hah"' /tHt KuHst-
gattuHg Ihr EHde.• Bendas Ariadne erschien, nach einer Art Vorpremiere im Jo,efstädter Theater vom 11. 7. 
1779, im Burgtheater am 4. 1. 1780. Mtdta hatte am S. ll. 1778 am Burgtheater ihre Er1taufführun11. Bendas 
ArladHt kam überdies am 18. S. 1790 Im Freihaustheater auf der Wieden herau,. (Löwenthal. AHHals o/ Oper• 
und Bauer, Oper uHd OptrttttH IH WltH, Nr. 280). Unter dem Jo1ef1tädter Theater war damals der 1011enanntt 
Bauernfeindsche Saal Im Palai1 Auersperg zu verstehen, In dem die Schenemhe Truppe spielte. Vel. auch 
Paumgartner, Mozart , Berlin 1927, S. 223: Schiedermalr, Mozart, München 1922, S. 184: Abert, Mozart, 
Leipzig 1919/ll, I, S. 749. 
IS Feti1, a. a. 0., VI S. 4SOff.; Wunbacb, a. a. 0„ S: l86ff.: 01terreichiache National Enzyklopldie IV, 
H3 f. : AMO 1817, Nr. 37, Sp. 314 f. Zu diesem Irrtum eab wohl die Ähnlichkeit der Titel 1owie die zeit• 
lid,e Abfolee der mytholo11ilchen Gt1chehni11e AnlaS. 
l6 Schenk, WltHtr Mwslkg,sdilditt, Wien 1947, S, 119, 130I.; H. M. Schletterer, Das dewtsclte StHgspltl voH 
sei"'" ersttN A•/4Hg<H bfs auf die Htuestt Zelt, Au111bure 1163, S. 148 ff. (S. lH: .WltH war die P/IGHZ• 
st4tte saddeutsclter OptretttHlfCustk•) be,. über die Sineapiele Ferdinand Kauen, Paul Wranltzky1, Peter -.on 
Wintert, Johann Schenkt, Jouf Weiel1, Adalbert Gyrowetz' und Wenzel MOilen. 
17 Btltr4ge zwr Gesditcltte der Hltder0sterrtldilsditH Stattl<alterel, Wien 1197, S. 347 f.: NO Landesarchiv, 
Index 17H E. Prot. 13951 Faaz. 4 Yom 23. 1, 179J; Karoline Pichler, DtN/cwQrdlelrelttH, hr1r. TOD E. K. 
Blümml, München 1914, I, S. 187. 

11. 
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immer tiefer ins Volk dringender Zauberflöte nodt eine Reihe erfolgreidter Zauber-
opern und Singspiele im Spielplan seines Theaters "Im Freyhaus auf der WtedeH" 
führte, konnte nidtt leidtt für eine Aufführung des RiHaldo interessiert werden. 
Sdton im November 1789 war in seinem Theater Paul Wranitzkys Zauberoper 
OberoH, König der ElfeH mit Libretto von Gieseke (das einem gleidtnamigen Opern-
text von Friederike Sofie Seyler nadtgesdtrieben war) in Szene gegangen, und 1790 
war Sdtikaneders eigene "herolsih-komisd,,e" Oper in zwei Akten Der SteiH der 
Weisen oder die Zauberinsel mit Musik von Benedikt Schade (Cziak) und Thaddäut 
Gerl gefolgt. Die Zauber/ löte war ein gewaltiger Erfolg geworden und hatte viele 
Nadtahmungen und Fortsetzungen gefunden, wie im November 1791 Peter von 
Winters heroisdt-mythologische Oper Paris und HeleHa oder im November 179S 
des Mozartschülers Franz Süssmayr Spiegel voH Arkadien 18 ; Werke, die dem Publi-
kumsgeschmadc angepaßt waren und volle Häuter machten. Es ist undenkbar, daß 
ein so gewiegter Theatermann wie Sdtikaneder und sein bewährter Kapellmeister 
Johann Baptist Henneberg, der selbst viele Schauspiel- und Singspielmusiken ge-
sdtaffen hatte und durdt Mozarts Vertrauen ausgezeidtnet worden war, die Sdtwä-
dten des Budtes und der Musik der neuen Zauberoper nidtt sofort erkannt und ihre 
Annahme verweigert hätten. Sie konnten als Spezialisten die Publikumschancen 
einer neuen Zauberoper wohl am besten beurteilen. Von den übrigen damals nodt 
bestehenden Vorstadttheatern mit i!hren kleinen Bühnen und besdtränkten Mitteln 
war aber kaum eine imstande, sidt einer technisdt anspruchsvollen Zauber- und 
Ausstattungsoper anzunehmen, nicht einmal das 17 8 8 von Karl Mayer eröffnete 
Josefstädter Theater 18• 

Blieben die Wiener Theater also dem neuen Werk verschlossen, so lag es nahe, 
an Prag zu denken, wo Maria Theresia Paradis in Johann Ferdinand Ritter von 
Sdtönfeld seit 1786 einen einflußreichen, wiewohl keineswegs ganz uneigennützi-
gen Gönner besaß, dessen Stellung als ständisdter Buchdrudcer, Verleger und Her-
ausgeber deutsdter und tsmechisdter Zeitungen stark genug war, um die Auffüh-
rung einer neuen Oper durdtzusetzen. Man mochte sidt nodt gern des erfolgreidten 
Konzerts der Blinden im Thunsdten Theater am 8. 4. 1786 erinnern, und wenn 
auch ihre bisherigen Bühnenwerke und Kantaten kaum bis Prag gedrungen waren, 
so bedeutete die Aufführung von Ariadne und Bacchus im kaiserlidten Privattheater 
zu Laxenburg und bald darauf am k. k. Nationaltheater mindestens eine Empfeh-
lung. 

Hauptpädtter des damals nodt im Eigentum von Friedridt Graf Nostiz-Rhinek, 
des Sohnes des Gründers und Mäzens Grafen Franz Nostiz-Rhinek stehenden 
Nationaltheaters war damals Domenico Guardasoni als Nadtfolger des 178 8 ver-

18 E. KomonlnakJ, EH<oHNtl SmlltOHtdtr, Wien o. J., S. 168, U7, l4l, l49: Ll1,renber1 a. a. 0., S. 471, 
H6. Wranlt:d:y1 Opa ,rurde Im Freib1u1theater am 7. 11. 1719 uraul1efnhrt (v1l, auch Gerber, NTL), D<r 
Stel,r da Wtl,e,r oiltr dlt ZHbtrlM1tl am 11. 9. 1790, Silnmayn Spl•etl vo,r ArltadleH am 14, 11. 1794, 
Ober die aderordentliche Popularitlt dleaer letzteren Oper .,,1. Komonln1ky, a. a. O„ S. 149. 
l9 Nach 179J aab H In Wien au8er dem Bure• und dem Klmtnertor-Tbeater nur drei Vomadttheater: du 
Martnelli1che In der Leopold1tadt, da, Freihaustheater Schikaneden, und da, Theater In der Jooefltadt. Dle1e1 
,rar almt mehr du Schenencl,e Theater lnt Bauemfelndachen Sa! (P1lai1 A11enpere), 1ondern bereill du 
1711 von Karl Mayer erllflnete neue Theater, Vorllufer dH heute atebendeu Hau1H. (E. K. Blomml und 
G. Guettz, Alt-Wft,rr, T~,sp11ltorr•"• Wien 19lJ, S. 343, 124, lll, 296). Da, Marinelli-Theater, opltn au 
Karltheater nmeebaut, e:d1tlert nicht mehr, du Frelbau1theater wurde nach der Erbauunf dH neuen Tbeateu 
an der Wien durch Schlkaneder und de11a Erllflnune am u. 6. 1101 &Hchl011eu und dann 1b11erl11cn (Tel, 
Komonlmkr, •· a. 0., S. l69). 
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storbenen Pasquale Bondini. Bedeutete ihm auch die von einem vortrefflichen 
Ensemble gepflegte italienisdte Oper die allein einer Förderung würdige Kunst-
gattung, so war er doch durdt den nachdrücklidten Wunsch des Publikums gezwun-
gen, audt deutsdte Sdtau- und Singspiele durch eine eigene Truppe aufführen zu 
lassen. Aber er befaßte sich nidtt selbst mit diesen Gattungen, sondern überließ sie 
Unterpädttern - zuerst Franz Spengler und, als Kriegswirren und politisdte Ver-
hältnisse dessen Wirken 1796 ein Ende madtten, an seiner Stelle Carl Guolfinger 
Ritter von Steinsberg, der diese Pacht bis 1798 ausübte. Damals kam endlich der 
schon von Franz Graf Nostiz-Rhinek vergeblich angestrebte Verkauf des National-
theaters an die böhmischen Stände zustande. Guardasoni wurde zum alleinigen 
Pächter des „Ständisdten Nationaltheaters" bestellt und mußte sich nun audt des 
(deutsdten) Sdtau- und Singspiels annehmen, während Steinsberg mit seiner deut-
sdten Truppe das Ständetheater verließ und die Direktion des Vaterländisdten 
Theaters im Rosental sowie der Teplitzer und Carlsbader Sommerbühnen über-
nahm 20• Die Premiere des neuen Paradissdten Singspiels fiel also nodt in das letzte 
Sub-Pachtjahr Steinbergs, dessen Ensemble nicht sdtledtt war. Schönfeld hatte 
sdton zu Guardasonis Vorgänger Bondini gute Beziehungen unterhalten 11, die er 
auf den Nadtfolger des Impresarios übertrug. Teuber!! gibt uns Listen der deut-
sdten Truppe in den letzten Jahren der Unterpächter Spengler und Steinsberg. Sie 
bestand aus Sdtauspielem, die nadt dem damaligen Braudt manchmal audt sangen 
und kaum mehr als oberflächlidten Gesangsunt.erridit erhalten hatten. Aber es 
befanden sidt doch audt ausgebildete Sänger im Ensemble, die wirklidt singen 
konnten. Für die neue Zauberoper kam natürlidt nur dieses deutsdte Ensemble in 
Betradtt, modtten in der Ära Guardasoni audt sdton einzelne Sänger der italieni-
sdten Operntruppe deutsdter Herkunft sein !3_ Nidtt die Nationalität des einzelnen 

20 0 . Teuber, G<1ddd<te des Prage, Theaters, Prag 18'3, II. S. 20, 3ll lf. Das Thunsdte Theater auf der 
Kleinseite, Sdiauplatz Bondinlsdier Opem• und Sdiauspielerfolge, war am 27. 8. 1794 abgebrannt und wurde 
nidit mehr wiederhergestellt, wenn audt das Palais neu aufgebaut wurde (Teuber, a. a. 0., S. l77). 
Zt Da1 Eintreten J. F. Y, Sdi~nftlds filr Bondlnl 1716 gegen Angriffe auf denen Direktlon1fübrung, 
vor allem ..,In minderwertige• .zweite,• Sd,au1plelen1emble, hatten den Elgentilmer da Natlonaltheaten 
Grsf Nostitz-Rhlnek bestimmt, den Padirvertrag mit Bondlni am 10. 3. 1786 fOr ein weitere, Jahr zu nr-
lingem. Audi 11>ll•r (1795) unter der Direktion von Bondinl1 einstigem Reglneur und Nadifolger In der 
Leitung de1 Nationaltbeatero, Domenlco Guard11onl, 1tand die Sdi~nfeld1die Neue Prager Zeitung enlldiieden 
auf de11en Seite (Teuber, a. a. 0., S. 327). 
22 Teuber (a. a. 0., S. 312) bringt auf Grund de, Gotbaer Theaterblenden für 1794 die Penonalllste der 
Franz Spenglmdien deutodien Sdiaa- und Sing1plelgt1el11diaft am Nationaltheater und S. 340 dat Ven:eldinl1 
de, Steln,berg1dien deutodien Personal, filr d11 Jahr 1791, aho Im letzten Dlrektion1jahr des Subplditen 
C. Guolflngu Ritter von Steln1berg. Für das Jahr der Uraufführung von Paradis' RIHal,lo NHd AlcfH be1ltzen 
wir zwar keine Peroonalli1te, dod, dürften die Abwetdiungen •on 1791 nldit allzu betrlditlid, gewesen 1efn. 
- Die Ftanz Spenglendie Peroonalllste - 10 weit 1ie für d11 Sinesplel In Ftage kommt - lautet : .Musllr• 
dirtlrtor Parud, 1 DeHf, SpeNgle, seN., Soubrtrtt , s1Ngt1 M•e Wiese,, l,o„lsd<t MQtte, dgl. IN Je, Ope,1 
MIHt RclHwartl«, Iste Ro/leN 111 ,/,r Ope,, Lltbl«aberl11 ,,,, Lustspiel, M,.,, Glose,, Lleblcabe,111, Soubrette 1 
sl•gt, Hr, DNScl<elt, slHgt TtNor, Hr. Ftsd<e, Greise, JudeN, z,t,tl . V4te,, s1Hgt1 Hr. Grube,, Ban '" der o,.,, H,. HorHI, u,&haber, SINgl1 Kadllcelc I. TtH011 Hr. s, •• ,,n lauHtHHaftt Vlttr, SINgt1 H,. w, ..... 
B,dleHtt, ltoH1tsd,, Rolle11 IN Oper•. - Die Steinsberg1die Peroonallhte nmfa8te : .Muslltdtreluor H. B""'t"" 1 
Rtglss,ur Carl WaHr 1 BtlllHger u11d Kadlecelc, Te111Jrt1 Wiese,, Ope,11buffo 1 K111,,,alr, Bassist, Btrlra, Jttto 1 
Grube, zwtltt Ba/lrol/011, Kwrz, DA"'"'''"''• sl11gt I Scl<ret&e,, zlrtlldtt Vate,, slHgt I M.,,, Ref11llte, so11ftt 
Ltebl«aberl11HtH, slHgt, M,.., Glaser, "'u11ttr, MHcl<ON, slHgt I M,,,, Sdtrott u11d M,,,, Rtl11wortl«, n,tt S.S11ge-
, 1""'", D,,,,. Werbad, 1t11et I M,.,, Wlt/1Htr, Soub,ettt, Alol• Woytlsclctlc, Ko•po11fst u11d s,,.,., •. - Aaf 
Grund dle1er Peroonallisten und der herkllmmlldien Stlmmeattungudiemen der Oper eine Bt1etzuneolhte zu 
rekon,trulerea, wlre zwar nrlod<end, aber zu wenlr reallsdsdi. 
23 T,uber, a. a, o .. s. 340: .Aud, Jas Vo,11rttll VOii de, .u ..... 11,11c1t1r,11 ,/eutsd<e, or,nlsttH" .,.., ,. /111g,t 
g,folleH, Jte ltalr••fscltt Oper ulbst l«attt sclto11 dtutscltt s,,.,., u"" Sa11gtrlH••• a s re,/fee•11• Krlftt IM 
ll«re11 D1.,,11,11 l«er0Hzltl«e11 "'""'"• GuarJaso•t• PrfHladoNNtN Da11zl NNd Ca.,,pf .,.,,,. lcd•• ltollffltrlHHtll 
·!(· • UHJ da/1 ouoc ,,., deutscl«N SINgrpfe/ der lcNNstgn,cltte Gesa11g W11Nde, wlrlctH lcll11Ht, lrotte11 PrHzfslco 

odt """ Catlcart,,a Btrgopzoo"' J,,, Pa,.,, b.,.,,.,.,,.. Grund,ltzlldi aber kam filr die Au.ffohnm1 deutodier 
Opern oder Sinpplele nur du deutodie EnHmhle in Betradit. Da, ltallenhd,e En1emble kam, modittn and, 
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Singsdtauspielers, des Sängers entsdtied also, sondern die Zugehörigkeit zu einem 
bestimmten, widmungsgebundenen Ensemble. 

Wie ernst Sdtönfeld es mit der Aufführung nahm, zeigt der Nadtdruck des sdton 
1794 bei Hartung in Königsberg ersdtienenen Operntextbudtes Ludwig Baczkos 
in seiner Offizin, von dem sidt Exemplare in der Congress Library Washington und 
in der Prager Universitätsbibliothek erhalten haben und ein Mikrofilm sieb in der 
Stadtbibliothek Wien befindet. Ob ein Klavierauszug gestodten oder gedruckt 
wurde, ist nicht feststellbar. Erhalten hat er sieb ansdteinend nidtt. Bestimmt ist 
an Stidt oder Druck der Partitur und der Stimmen nidtt zu denken. Die Musik 
muß leider als verloren gelten, ebenso der Theaterzettel. 

Das Libretto sdtrieb diesmal nidtt Johann Riedinger, wie zu Ariad11e und ver-
mutlidt audt zu Der Sd1ulkandidat 24, sondern der Königsberger Gesdtidttsprofes-
sor Ludwig v. Baczko, selbst ein Späterblindeter, der an der Königsberger Militär-
akademie und als Vorsteher einer Blindenanstalt wirkte 25• Was modtte Maria 
Theresia Paradis wohl bestimmt haben, statt mit dem ihr befreundeten und in Wien, 
zeitweise sogar in Hausgemeinsdtaft lebenden is, ihr jederzeit zu Bespredtungen 
zur Verfügung stehenden Riedinger mit dem im äußersten Nordosten Deutsdtlands 
lebenden Baczko zusammenzuarbeiten? Die Epodte hatte freilidt starkes Interesse 
für Blinde, vor allem für blinde Künstler. Baczko, der sidt nidtt nur als Historiker, 
sondern audt als Sdtriftsteller betätigte, modtte die Aufmerksamkeit der gebilde-
ten und vielseitig interessierten Blinden erregt haben, die darum mit ihm in Brief-
wedtsel trat. Vielleidtt madtte sie Riedingers Libretti audt für den Mißerfolg ihrer 
beiden älteren Bühnenwerke verantwortlidt. Ihre auf Baczko gesetzten Hoffnungen 
erfüllten sidt freilidt nidtt, und später (18B) finden wir Riedinger wieder als Text-

einzeln, Mltglleder deutscher Abllammung ,ein, für solche Ihm wesen,fremde Aufgaben nldit In Frage. Ebenso 
aud, Kabl••tt pro StudluJH Cesltel<o Dlvadlo, Prag (frdl. Mltte!lung von Karl F. Bernhardt vom 1. 6. bzw. 
27. 3. 1963). Die ltaltenisdie Operntruppe pausierte überdies von Ostern bi, Ende Juni (1797), 10 daß auch 
au, diesem Grunde Ihre Bete!llgung an der Uraufführung •on Rl•aldo ••d Atc, .. unmöglld, war . 
N Rledinger als Librettl1t des Melodram• .ArladHe ,md Baccl<u,• Ist durch Gerber NTL, Wunbach XX[, 297, 
den Theaterlcalender auf das Jahr 1792 II, S. 1H und A. Bauer, Op<TH uHd Operette• IH Wl<H, Nr. 28l 
be,:eugt. Daß M. Th. Paradlt selbst den Text verfaßt bitte, wie Gerber ATL. Osterrelchbd,e National Enzy• 
klopldle rv, H3 ff., Mendel, LtxtkoH VJII, 14 und Sittard, Gtsdtldttt des Musik- ""d KoHztrtwt«Hs IH 
ffa..,&urg S. 132 Irrig behaupten , liegt außerhalb dea Beretd,, de, Wabndielnlichen. Sie hat sich ,chrlft• 
1telleri1d, nie betätigt. - Da ein Textbuch zum SdtullraHdldat nldit erhalten Ist und die Partitur auf dem 
Titelblatt nur den Vermerk trägt •''"' Jro..,lsdte Oper IH dr<y AufzQg<H VOH Frl. Thertst v. Paradies", ohne 
den Textverfafler zu nennen, kann man Rledinger alt Libretti1ten hauptsädiltd, de1wegen ansehen, wetl er 
fOr die Blinde nicht nur zu ArladHt, sondern auch 1793 zur Trauerkantate Mo•11"'tHt Ludwig dts UHglQcl<• 
ltdttH die BUcher ge1dirieben hat und noch zwanzig Jahre tplter den Text zu einer Gelegenheitskantate der 
Bltnden Awf Brllder, auf geHlt//t des LtbtHs WoHHe (Wien 1813 bei Gerold, &. Stadtblbllothek Wien) ver· 
faßte, deren Mu1!k verloren Ist. 
t1 Ober Ludwig von Baczko Tgl. A:. Mell, EHzyltlop4dlsdm HaHdbudt dts BIIHdtn1tstHS, Wien 1999, S. 41 f.: 
ADB r, 759: Ne•n Neltrolog dn DeutsdttH 1833, S. 339 f. Er 1dirleb eine Selb,tblograpble in 3 Binden 
O&n ..,,c1, 1tlbst uHd "'''"' U•gllldugtf41frttH, die BIIHdtH, Lt!pz!g 1807, eine Gtsdtld,tt Preu//tHS 1792-
1900, Kl!lng,berg, eine Gescl,fd,t, der fraHzl!slsdtt• RtvolutloH, Halle 1111 und Poetlsdtt Versud,e tlHts 
BIIMdtH, Kl!nlgsberg 1124. [n seiner Selb1tblographle S. H gibt er einen Abriß du Leben, der M. Th. Paradls, 
au, dem viel Sympathie 1prtcht, In ,einer G,sd,ldttt "'''"" LebtHs, Kl!nlpberg 1824, r, S. 198 Hgt er, daß 
er durch ,einen Brleftredi,el mit M. Th. Paradl,, .die n als FrautHzltHtHtr voH deHt edelsten HtrztH "'""'" 
ltnrtt", auf dm Gedanken einer anderen Gemelntchafturbeit kam, eine, Oratorium, Dlt 1-ltlluHg dts BIIHd· 
ge&ore•m, die freilich nie zwtande kam. Baako verfahe Dbrlgen, auch andere Llbr,etti. Sein RfHaldo-Text 
wurde auch yon Johann Anton Andr~ vettont und 1799 In OHenbad, aufgefilhtt. (Gerber NTL) . Nad, Baczko 
(1 . o.) wlre Vertonunr auf mehreren deuttchen BUhnen gegeben worden . Vgl. auch Carlo Danorl, Oper< 
• opnlstl, DlzloHarlo Llrlco, Gmova 1903, S. 30: aud, Gerber NTL, , . v. Fr. A. Loewe: Komonlntl:r, 
• . a. o .. s. 213 f. 
N Im Jahre 1795, In dem Johann Rledlnger zum entenmal als Zollamae:q,edlmt (eine klelM Stellung, die 
Ihm vermutlldi Jo1eph Anton Paradl, venchafft hatte) ltH Hof- uHd Staatssd,,..,atlstHus endielnt, wohnte er 
gleich 1tlilem Gllmter Im Hau,e Kohlmarkt CN 131 (Numerierung von 1770), tplter (1795) CN 269. Paradl• 
0beniedelte 1797 In die Prengaue, 1799 In die Rothe Tunnga11e CN 517, wohin Ihm RledlnJer folgte. 
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dichter einer von der Blinden vertonten patriotischen Kantate. Vielleicht versprach 
sich Maria Theresia Paradis von einem Gemeinschaftswerk zweier Blinder besondere 
Anziehungskraft - eine Annahme, die sich freilich als irrig erwies. 

Baczko entnahm seinen im Lauf der Zeit immer wieder komponierten Stoff 
Ariosts Orlando furloso, der - allerdings in anderen Beziehungen - die Haupt-
personen R.inaldo, Akina und Bradamante einführt. Das Libretto bringt einen 
Kampf zwischen der bösen Zauberin Akina, Beherrscherin einer Feeninsel, und 
dem gütigen Magier Astramond, Erzieher der Liebesleute Rinaldo und Bradamante. 
Ein böser Geist im Dienste Alcinas, Angekok. hat bewirkt, daß Rinaldo mit seinem 
gefräßigen, allen irdischen Freuden ergebenen und Höherem unzugänglichen Schild-
knappen Scudero durch einen Sturm auf Akinas Insel verschlagen wird. Alcina 
zieht Rinaldo rasch in i:hre Netze und will thn Bradamanten, die unter dem Schutz 
Astramonds geblieben ist, vergessen lassen. Schwarze und weiße Magie liefern ein-
ander nun harte Kämpfe um das Liebespaar, in denen nach manchen Wechselfällen 
natürlich zuletzt Astramond siegt. Bradamante, die Rinaldo gefährdet weiß, eilt 
ihm zu Hilfe, vermag aber vorerst den Zauber Alcinens nicht zu brechen, die 
Rinaldo glauben macht, ihr Feind Astramond habe Bradamantes Gestalt angenom-
men, um ihn zu verderben. Scudero wird inzwischen von Akinens Nymphen 
genarrt, die ihm statt einer von ihnen ein häßliches altes Weib (Malfatta) zuschan-
zen, während er ein hübsches junges Mädchen zu fangen wähnt. In höchster Gefahr 
vernimmt Rinaldo die Stimme des von Astramond zu ihm gesendeten Genius, der 
ihn an Ritterpflicht und Treuschwur mahnt. Dem Schwankenden sendet der gute 
Zauberer einen Alcinens Zauber zerstörenden Ring und eilt ihm zu Hilfe. Akina 
muß samt ihren bösen Geistern, von denen Angekok noch zuletzt versucht hat, 
Bradamante in der Gestalt eines Einsiedlers ihrem Freund zu entfremden, weichen. 
Das Gute siegt, Rinaldo und Bradamante werden vereint. 

Ob Maria Theresia Paradis die kurz vorher erschienenen Vertonungen des Mär-
chenstoffes durch Giuseppe Gazzaniga und Friedrich August Loewe 27 gekannt hat, 
muß man bezweifeln, weil diese kaum bis nach Wien gedrungen sind. Baczko dürfte 
aber mit Wranitzkys Oberon, König der Elfen und ebenso mit Mozarts Zauberflöte 
vertraut gewesen sein 28• R.inaldo-Scudero entsprechen Hüon-Scherasmin, aber auch 
Tamino und Papageno, Astramond erinnert ebenso an Sarastro wie Angekok an 
die Königin der Nacht. Arie! mag aus Shakespeares Sturm stammen, aber auch, 
gleich dem Genius, mit den drei Knaben der Zauberflöte verwandt sein. Freilich 
besitzt Baczko wenig Bühnengewandtheit, und ihm fehlt Schikaneders Witz und 
Herzlichkeit. HDieser Operntext steht auf der niederen Stufe der damaligen land-

27 Die auf Arlo1t1 Or/1111,lo fyrfoso geerOndete Alclna-Rinaldo-Epilocle geh6rt zu den großen OpemsuJett 
de, Barode und bat bis :r:um Ausgang des 11. Jahrhunderts immer wieder neue Vertonungen gefunden. G. F. 
Händel hat den Stoff zweimal komponiert, zuerst 1711 und dann 1735, beide Male für London . Campra hat 
1705 eine tragfdie lyrique AlctHa In Pari,, Gazzaniga 177l in Venedir (1774 in Wien) eine Isola JI AlclHa 
herausgebracht. Knapp vor der Paradh1chen Vertonung gab es eine erlolglo1e von Antonio Bianchl (1794, 
Berlin) und eine von Friedrich A. Loewe (1797) In Braun1chwelg (Mendel 1, 624; Gerber Nn; Dusorl a. a. O.. 
S. 272). Vom Werk Loewe1, der Tenorist und Komponist der Tylll1chen Truppe In Brauruchwelg war. enchle-
nen Arien und die Ouverture Im Klavlerau1zu1 In Braunschweig. M. Th. Paradh dürfte diese hehlen Werke 
kaum gekannt haben . Die J. A. Andrf1che Venonune, die auch In Dresden herauskam, erschien erst 1799, also 
nad, der der Bllnden. Zahlreiche Opem behandeln außerdem die Abenteuer Ruegleros. Armldu unil Aklnen, 
nach Ta1101 GerusaltH<Hlt ll&erata , 
28 Wranltzky1 O&eroH kam am 15. l . 1792 nach Berlin. die Zaw&n(l~re am 25. Mal 179l und Im Januar 1794 
aud, nach Ki!nla,berg (Uwenbere I, Sp. 472 bzw. 495). 



|00190||

160 Hermann Ull1lch: M. Th. zweite Relae nach Prar 

IauftgeH deutsclteH SiHgsplele" 19• Dem Scudero ist hier allerdings keine Fatime oder 
Papagena beigegeben, und so überwiegt das Masdtinen- und Zauberwesen, ohne 
daß die Charaktere so gut entwidcelt werden wie in der Zauberflöte. Taminos Flöte 
und Hüons Horn ersetzt hier Astramonds Zauberring, der so wie Ruggieros Zauber-
sdtild die Mächte des Bösen ihrer verführerischen Stärke beraubt und sie in nackter 
Häßlichkeit zeigt. 

Die Sprache des Librettos, Prosa, Jamben und vier- bis sechsfüssige Trodtäen, 
ist sdtwerfällig und ohne den ethischen Gehalt und den unbegreiflichen Zauber des 
Sdtikanedersdten Textes, die ein Goethe anerkannte. Aus ihm hätte selbst ein 
dramatisdt und melodisch weit stärker begabter Komponist, als es Maria Theresia 
Paradis war, keine gute Oper schaffen können10• 

Das Werk hatte denn auch keinen Erfolg und brachte es nur zu einer einzigen 
Wiederholung. Das geht nicht nur aus dem Schweigen hervor, das Schönfelds Neue 
Prager ZeltuHg über dieses theatergeschidttliche Ereignis bewahrt, das er bei günsti-
gem Erfolg gewiß weidlidt 31 gepriesen hätte. Wir besitzen aber audt zwei eindeutig 
schlechte Kritiken im JouTHal des Luxus uHd der ModeH und im AllgemelneH euro-
pälsclteH JourHaf 31a, die keinen Zweifel über den Mißerfolg des von der Blinden am 
Ordtesterklavier selbst geleiteten Werks übrig lassen. Zu einer dritten Aufführung 

n Komon:lnaky, a. a. 0., S. 117 Ober Gleaek<1 Text zu OberoN. 
IO Nur daa Textbud, TOD RINdldo w11d Alcl11a hat aldi zufolge Oscar Sonnedc, Catalogwe of Opera LlbTottos 
Prl•t<d bofcwe 1100, [, S. ,es {K<lnlg1berg, Hartung, 1794} und II, S. 1185 und HH In der CongreH Llbrary 
W uhington ab Beatandtell der librettosammlung O,kar Sdiatz erhalten. Das Datum der Prager Uraufführung 
wird bei Sonnedc irrig mit 1796 angegeben, da, Werk ab .ko,.,lsdi, Op<r 111 3 Awfzag,,.• bezeldinet. Nach 
Au1kunft d<1 Verbandu t1d,ed,01Jowakisd,er Komponillen, Prag, Tom 28. 9. 1960 befindet aich ein Exemplar 
dea Textbudiea unter SiJ, 65 E 1641 in der Prager Untvenltita-Bibliothek. Auf der heißt ea .,111, 
l,o,..lsdie Oper 111 3 A•JzAgeN vo11 Ludwig v, B•czko. Die M•sllt dazu l1t vo11 Fra•lelH P•radls. Mit v. SdtOH-
feldsdieH Sdirl(t<N, 1797". Hier handelt et ,td, um d,n von Sdi<lnfeld 1797 vorgenomm,nen Nad,drudc der 
Entauagab,. Partitur bzw. Stimmen sind unauffindbar und nad, Meinung des tad,emoslowakt1dim J<ompo-
nistenverbandea 1plte1ten, im Laufe d„ zweiten Weltkrieges au, dem Azcbiv des Prager Natlonaltheaten ver-
adiwunden, als die damalige Beutzung,madit daa gesamte Ardilv dieses Theater, angeblid, nad, Mundien 
verbradite. Dod, sind Nadiforsdiungen In München ebenfalla 'l'ergeblid, geblieben. Auch In den Sammlung•n 
der Musikabt,tlung dea Prager Natlonalmu1eum1 und der Unlveuitlta-Biblioth•k Prag bat sich daa Material 
der Oper nidit aufflnd•n la11,n. Es muß als verloren r•ltm. 
11 Die damaligen Prager Zeitungen Kram•riou,ovy c. k. vlastenecU novlny (1796--97), k. k. pri'I'. Intelltgmz• 
blatt 1796/97, k. k. prlT. Prager Oberpoltamtazeltung 1795/97, Prager N,ue Zeitung, Pellt. Q„prlm• der 
Todten Ober dl• Begebenh,lten des Jahre, . •• n,btt gehtim•n Briefwed,,.J der Leb,ndlg•n und der Todten 
(179-1797), Apollo (1797), Wahrheiuapl,gel (1796), D,r Th•atraliame Eulenaplegel (1797), Kritik ilber 
g,wl11e Kritiker, Rezen„nten und Bro,d.ürenmad,er (1796), k. k. Sdiematltmu1 für daa Kl!nlgreid, B<lhmen 
(179-1799) enthalten keine Notiz über die Oper und deren Auffilhrung. Allerdlnga ,tng ein Tell dle1er 
Publikatlon•n adion 1796 ein oder tle enthielten k,lne Nachrlditen Ober Theater und Oper - auagenommen 
Wahrh,itnpi•gel und The1trali1dier Eulen1pler•I. {Mitteilung des tachediodowakhdi•n Komponiltenver• 
bandet, •· o.). Ober die Uraufführung berichtet aber das Journal des Luxu, und der Moden 1797, S. 566 {zitiert 
bei Lllwmthal, 1, S. 533) ohne T1re1datum, (.dl,se• So,_,.,..,., und ganz genau d11 Allgemeine europlllche 
Journal Band 7, 1797, S. 216, demzufolge die Uraufführung am 30. Juni 1797, die {einzige) Wiederholung am 
2. Juli 1797 stattfand {frdl. Mitteilung von Hont Karl Fritz Bernhardt, Suhl, T. 27. 6. 1961, der darauf hin· 
weilt, daß vom Allgemclnm europlild,en Journal alle Theattr'l'ontellungen tlrlim angefohrt wurden, 10 d18 
eine dritte Aufführun1 unwahnd,einlim sei). Teuber verlegt In ,einer G„dildit< d„ Prager n,.,.,, 1, S. 329 
die Aufführung Irrig In daa Jahr 1796 mit dem Zuaatz, daß die Komponlatin 1elb11 am Orme1terllavter dir!· 
gierte ('l'JI. Ober die •ielen anriditlgen Titel und Auff0brung1datcn WV, A ßl, S. 116). 
lta Im Journal d„ Luxua und der Moden 1797, S. 566 findet 1id, In der Theaterkorr,apondenz (Nr. l), Prag, 
den 6, 10. 1797 folrmde Rezenalon:. VoK J,,. so11derbartH Oper11111erlt, 11am dtlH Sie f,ageH ud „e/d,,s 
iltsffl So ... ., &tl ""'J."'~eH NHd ,e~Ort wcwdtN III, darf Im lkHelf ,.., ,ogeN, da/1 ier Verfasser der Optr 
w11d der Ko„po11l1t bei e bllHd 1IHd. Sie ktl/lt ,RIHaldo NHd AlclN11' 111 vo11 Baczko 1<dldit<1 NHd vo• d,,.. 
F,I. v. Parail/1 IH M•s/1, ft,etzt . Zw"' U11gl/lcl, (llr tllt Op<r 1110, das Pw&llku"' Hldit Hd. &IINd. • {Zitiert 
bei Lllwmthal 1. S. 533). D11 Allgemeine europllsdie Journal 7, 1797, S. 116 enthilt folgeqde arilirierte 
mllrltd.erwelae 'l'ODI eleldien Koneapondmttn nrfa8te Be1pred,un1: .D1, Ko„po11l1tlN dl,ser Oper - Frl. voH 
Paradl1 - dtrlfltrte ••f dt"' ForteplaHo ke•t• 1tlb11 da, Ordi<1ter. Aw~<r der Merb/1,dfgl«lt, da, dtr 
l>ld<tn ••" Jt, To•1<tzllrlN des Stlldt, - &tldt &IIHd - aldi vertfNf(trH, IN Beor&eltlHf elH<S d,a,.,atlsdi<N 
Stllclr, bloP der L<ltw111 11,,., Gef/lltls ,1d! •• Aberlaue11, ztfd<11<1 114< da, StAclr ~ffl1ow1Hlf il•rdi GeHI<· 
ll(t, •I• dlt Ko•,o,lttoH durdt ,..w,lloallsdte Ha,,..oHle •••· Dte Sdiauspltler tatffl rwo, 11,, Be,te,, o&er da, 
h&ltlr,,• wo, Hldit &IIHd w•d fAl,lte LIIHftwtlle. • (Frdl. Mltttilunr "°" Herrn K. F. Bernhardt, Suhl). 
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kam es gar nicht mehr, und von Aufführungen außerhalb Prags ist nichts bekannt 
geworden. In Wien erschien es jedenfalls nicht. Nach diesem letzten Mißerfolg 
wandte sich die Paradis endgültig von der Bühne ab, vermutlich weil sie einsah, daß 
thr dramatische Begabung und theatralische Gewandtheit nicht gegeben waren. Sie 
schrieb noch Kammermusik und Klavierwerke, gab aber (bis auf die schon erwähnte 
patriotische Gelegenheitskantate von 1813) das Komponieren bald auf und wandte 
sich nach dem Tode ihres Vaters ganz dem Musikunterricht zu, der ihr sdiöne 
Erfolge und sicherlich auch innere Genugtuung bradite. 

Da das Studium der dreiaktigen Oper sicherlich mehrere Wodien beansprudit 
haben wird, mag die Blinde mit ihrem diesmal als Reiseleiter fungierenden Vater 
und ihrer Hausdame Marie Fischer 82 spätestens Anfang Juni nadi Prag gereist sein. 
Die Reise dürfte, wenn wir nach den Daten von Mozarts erster Prager Fahrt im 
Januar 1787 schließen sollen, drei bis vier Tage gedauert haben. Wo die Kompo-
nistin wohnte, läßt sich ebensowenig feststellen wie zur Zeit ihres ersten Prager 
Aufenthaltes im März und April 1786. Vielleicht brachte sie Schönfeld in seiner 
neu erbauten Villa Rosenthal vor dem Spitteltor in der Vorstadt Karolinenthal 
unter, deren schöner Garten sie zum Sommerquartier besonders geeignet machte. 
Da sie sich wahrscheinlidi an der Einstudierung des Werks beteiligte, wird ihre 
Zeit sehr stark beansprucht gewesen sein. Vielleicht liegt darin die Ursadie für das 
immerhin bemerkenswerte Fehlen aller Stammbudieintragungen in der Zeit dieses 
zweiten Prager Aufenthaltes. Erst während ihres Erholungsurlaubes in Trnowa und 
den böhmischen Bädern Karlsbad und Teplitz stoßen wir wieder auf Eintragungen. 

Bald nach der Absetzung der Oper vom Spielplan des Ständetheaters begegnen 
wir der Blinden mit ihrer Gesellschaft in Karlsbad, wo sich am 10. und 19. Juli die 
ersten Eintragungen im Stammbuch finden 33• Den berühmtesten Stammgast der 
Heilquellen, Goethe, konnte sie allerdings nicht antreffen, da er 1797 nicht in 
Karlsbad weilte, sondern über Frankfurt-Stuttgart-Basel in die Schweiz gereist 
war". 

Im August begab sich die Blinde dann in das nahe gelegene Teplitz-Schönau, 
. um ihre zerüttelte Gesundheit wiederherzustellen" Ha. Auch die den Jahrbüchern 
der Stadt Teplitz beiliegenden handschriftlidien Kurlisten für 1797 führen unter 
den Kurgästen .Frl. Paradis, Flügelistin" an 311• Mehrere Stammbudieintragungen 

S2 Ihre Mutter Maria Roulla Paradll war ,c!,on am 2S . S. 1794 In Baden bei Wien •""' bHJtN!,,url" 
gestorben und In dem (heute aufgelauenen) Friedhof St. Stefan begraben worden (A111kunft de, Stadtpfarr• 
amte, St. Stefan vom 27. 10. 19S9). Da Ihr elnlllger Reisebegleiter Johann Rledlneer ult 179S Zolloxpodlont 
war und die Staatabeamten damal, keinen boußen, mußte 1le mit ihrem Hit 179S In 
Pension belindlic!,en Vater Joseph Anton relsou. Au, der Pra11er Neuen Zeitung von 1797, S. 727, welche 
Nachrichten au, dem Bad Teplltz bringt, geht ho"or, daß die Blinde und Ihr Vater, der al, Prl1ident du 
k. k. proto,tanthchon Kon1htorlwn, bezeichnet wird, mit der Hau,dame Marie Ft,cher In Tcplltz zur Kur 
well ten. (Frdl. Mlttellune von Lonka Vojtltkova vom 27. ll, 1963,) Ober Marle Fitchor, Plleeeklnd und 
spi tor Hau,dame der Familie Paradil, vel. Stammbuch, S. 133. 
:ia Elntraaungen Im Stammbuch, S. 193, Charlu Relnhold und S. 143 vom gleichen Taee R. Stryzew,kl; •om 
19, 7. , S. 296 , Annette de Calvery, 
3' Goethe wollte 178S, 1786, 179S und dann ont wieder 1106 In Karl,bad. Vel. Zettlor, GoetJce-HaNdhclt II, 
311 und R. Frledenthal. Gottht, Mnnchon 1963, S. -u,. Auch die Teplitzor Kuraufenthalte Goethe, eeh6ron 
einer 1pl teren Zelt (1olt 1110) an . Beethoven wollte ebenfall, In Teplltz, aber ent 1111 bzw. 1112 (Zoldler, 
Goerhe-HaNdbudt III, 409; Bekker, BeetJcovtN, S. 33, 3S 11. 11,). Nach Karl,bad kam er nur einmal 1112 
(Bokker, S. 57'), 
8'1) Praaer Neue Zeitung <•el. Anm. 32). 
11 Frdl. Mlttoilune von Herrn K. F. Bernhardt, Suhl. 
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zeigen, daß die Paradis sich dort in der Badegesellschaft bewegte und wohl auch im 
kleineren Kreise Proben ihrer Kunst gab 38. 

Anfang September traf sie dann in dem etwa drei Meilen südwestlich von Prag im 
Berauner Kreis gelegenen Landgut T rnowa ihres Gönners Ritter von Schönfeld ein, der 
es in den 1790er Jahren als Landsitz für sich und seine Familie erworben und ein-
gerichtet hatte 37• Das heute der Tschechoslowakischen Akademie der Wissenschaf-
ten dienende Schlößchen bildete damals den Mittelpunkt einer aus Herrenhaus, 
Dorf und Pfarrkirche bestehenden Gutsherrschaft und scheint ein reizvoller Som-
mersitz gewesen zu sein. Aus dem Stammbuch geht hervor, daß zugleich mit der 
Blinden, ihrer Reisegruppe und der Familie des Gutsherrn (Tochter Nanette, Stamm-
buch S. 289, August v. Schönfeld, vielleicht ein Neffe, Stammbuch S. 309) auch der 
berühmte Musiker Franz Duschek, J osephas Gatte, sich unter den Gästen befand. 
Die Identifizierung der Eintragung "Dussek" mit Jan Ladislaus Dusdiik, dem be-
rühmten Pianisten und Virtuosen, durch Frank! 38 ist sicherlich unrichtig, da Jan 
Ladislaus Dussek 1797 gar nicht in Prag war, sondern schon in London lebte, 
während Franti~ek Dussek im Mittelpunkt des Prager Musiklebens stand und viel-
leicht mit der Blinden schon 1786 während ihres ersten Prager Aufenthaltes als 
Freund Schönfelds bekannt geworden war. Der resignierte, pessimistische Ton 
seiner Eintragung könnte aus seinem Gesundheitszustand erklärt werden. Er starb 
wenige Jahre später 1799. 

Der Trnowaner Aufenthalt mag cinen Monat gedauert haben. Am 9. Oktober 1797 
begegnen wir im Stammbuch (S. 320) der Eintragung eines Predigers Ernst Neuper, 
der an die „treffliche Unterhaltung" erinnert, die er jüngst ihr und ihrem Vater auf 
der Reise von Prag nach Wien zu danken hatte. In diesem Datum haben wir einen 
terminus ante quem für den Zeitpunkt ihrer Heimkehr zu erblicken, die vermutlich 
Ende September erfolgte. 

Maria Theresia Paradis überwand die Enttäuschung über den Mißerfolg der 
sicherlich kostspieligen und beschwerlichen Reise durch ihre Energie und die Größe 
ihrer Persönlichkeit. Nur das Opernkomponieren gab sie endgültig auf. Prag hat 
sie nicht mehr wiedergesehen, ja nur mehr selten Reisen unternommen. In ihrem 
neuen Aufgabenkreis als Pädagogin fand sie später jene innere Zufriedenheit und 
Erfüllung, die sie die Begrenztheit ihres schöpferischen Talentes nicht hatten er-
reichen lassen. 

• Der vorliegende Beitrag stellt den Abschluß einer Monographie über die blinde Pianistin 
und Komponistin Maria Theresia Paradis (1759-1824) dar, von der bisher folgende Ab-
sdtnitte ersdtienen sind: 

Maria Tlmesla Paradls and Mozart, ML XXVII. 1946, S. 224 ff.; deutsdt in Österreidii-
sdte Musikze:iqdirift IV, 1949, Heft 11-12. 

ff Stammbudi S. 306. Prof. F. G. Huleland au, Jena (vgl. ADB XIII. S. l86 f.) Stammbudt S. 307 . 
J. W. de Wlnterfcldt Stammhudt S. l91 , E. W. Wlntcrfeldt Stammbudt S. 329 . 
17 Ober Tmo,ra vgl. Franz Allgt#ftlHts geographlsdt-flatlstlsdte, LtxllroH der astt"tldtlsdteH 
Staat<H, Wim 1U3, S. 30S: )arotlau, Sdtaller, Topographie de, KaHlgrtldt, BllhlHtH, Teil 8, S. 79; 
Johann Gottfried Sommer, Das KOHIJrtldc BoloHtH, ltatlltlsdt ud topographl,dc darg<1tt//t. XVI. BerauHer 
Krtll, PraJ 1149, S. 41. 
18 L. A. Frank!, Brovaphlt der M. Th. Paradr,, Linz 1876. 
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Maria Tlmesla Paradls 111 Lo11don, ML XLIII, 1962, S. 16 ff. 
Maria Theresia Paradis' große Ku11streise, Voraussetzu11gen u11d Motive, ÖMZ XV, 1960, 

s. 470f. 

Maria Theresla Paradis' große Ku11streise. Österreldt, Saddeutsdila11d, Bo1111, Bayern, 
öMZ XVII, 1962, S. 11 ff. 

Drei wiederaufgefu11dene Werke von Maria Theresia Paradls, ÖMZ XVII, 1962, S. 458 ff. 
Maria Theresla Paradls' große Ku11streise. Durdt das Elsaß und die Schweiz nach Paris, 

öMZ XVII, 1962, S. 475 ff. 
Maria Theresla Paradis' große Kunstreise. Der Wendepu11kt. Wieder awf dem Ko11tl11e11t. 

Belgle11, Rhein- und Mai11la11d, ÖMZ XIX, 1964, S. 430ff. 

Maria Theresia Paradis u11d Dr. Fra11z A11to11 Mesmer, Jahrbuch des Vereins für Ge-
schichte der Stadt Wien, 17 /18, 1962, S. 149 ff. 

Maria Theresla Paradls als Muslkpädagog/11, Musikerziehung (Wien) 1960/61, S. 9ff. 

Die B!ld11isse der bli11den Musiker/11 Maria Theresla Paradis, Musikerziehung 1961/62, 
s. 69 ff. 

Die erste öffe11tlid1e Muslksdtule der Maria Theresla Paradis 111 Wie11 (1808-1824). 
Sdtulgrll11dung, Sdiulkonzerte u11d Mitwirke11de, Musikerziehung 1962/ 63, S. 187 ff. 

Die erste affentlidte Musikschule der Maria Theresla Paradis 111 Wie11. Die Programme 
der Sdtulko11zerte, Musikerziehung 1963 / 64, S. 56 ff. 

Maria Theresla Paradls. Werkverzeldi11ls, Beiträge zur Musikwissenschaft V, 1963, 
s. 117ff. 

Maria Theresla Paradls' große Kunstreise. Die Heimkehr. Berlin u11d die Ber/111er, Bei-
träge zur Musikwissenschaft VI, 1964, S. 129 ff. 

Das Stammbuch der blinden Musikerin Maria Theresla Paradls, Jahrbuch des Bonner 
Heimat- und Geschichtsvereins XV, 1961, S. 340ff. 

Maria Theresla Paradls' große Ku11strelse. Die Heimkehr. Leipzig, die Mwse11stadt a. d. 
Pleiße, Sächsische Heimatblätter 1964, S. 393 ff. 

Artikel Maria Theresla Paradis in MGG X, Sp. 743 . 

Im Sommer 1965 erschien fa der öMZ XX, Heft 7, der Abschnitt Reise durch Mlttel-
deutschla11d, ThUringe11, Ha1111over 11ach Hamburg sowie im April 1966 in den Sädtsischen 
Heimatblättern der Abschnitt Dresde11. Im Jahre 1966 wird in den Beiträgen zur Musik-
wissenschaft Vill der Abschnitt Prag (1786) vorgelegt werden. 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Der Schutz musikwissenschaftlicher EditioHeH 11ach dem Heuen 
Urhebe"echtsgesetz 1 

VON HUBERT UNVERRICHT, MAINZ 

Als Hermann Kretzsdunar das 1901 besdtlossene deutsdie Urheberreditsgesetz, soweit 
es die Musik betraf, glosslerte 1, hatte er die Hintergründe und die Lückenhaftigkeit des 
ersten allgemeinen deutsdien Urheberredits kritisdi zu behandeln. Das am 16. September 
1965 im Bundesgesetzblatt* veröffentlidite Gesetz aber Urheberrecht und verwandte Schutz-
rechte (Urheberrechtsgesetz) stützt sidi auf das alte Literatururhebergesetz (LUG) von 1901, 
vermeidet aber die von Kretzsdunar erwähnten Obertreibungen, wie sie etwa seiner Zeit 
von der nodi blühenden Musikspieldoseninduatrie und anderen Interessenverbänden durdi-
gesetzt worden waren. Darüber hinaus sind im neuen Urheberredttsgesetz (GUvS) die seither 
entwickelten Reditsgedanken und ridtterlidi.en Entsdteidungen eingearbeitet; u. a. sind 
die Argumente und Wünsdie der Musikwissensdi.aft wenigstens teilweise berücksidi.tigt 
worden. 

Im einzelnen wurden für musikwissenschaftlidi.e Editionen folgende Schutzrechte fest-
gelegt: 

j 71 
Ausgaben nachgelassener Werke 

(1) Wer ein ntdtt erschlene11es Werk Im Geltungsbereich dieses Gesetzes nach Erlöschen 
des Urheberredtts erscheinen laßt, hat das ausschließliche Recht, das Werk zu vervlel-
f /lltlgen und zu verbreiten sowie die V ervlelf altlgungsstUcke des Werkes zur öf fentllchen 
Wiedergabe zu benutzen. Das gleiche gilt /Ur nicht erschienene Werke, die Im Geltungs-
bereich dieses Gesetzes niemals geschützt waren, deren Urheber aber schon länger als 
siebzig Jahre tot Ist . Die H 5, 15 bis 24, 27 und 45 bis 63 sind sinngemäß anzuwenden. 

(2) Das Recht Ist Ubertragbar. 
(3) Das Recht erlischt zehn Jahre nach dem Erscheinen des Werkes. Die Frist Ist nach j 69 

zu berechnen. 
Es ist eine logische Folgerung, daß neben der Herausgabe noch. nicht erschienener 

Werke auch die kritisdt-wissenschaftlidte Edition im neuen Urhebergesetz einen Schutz 
erhält, der in etwas anderer Form bereits im § 53 b des Akademieentwurfes von 1939' vor· 
geaehen war: 

J 70 
Wlssenschaf tllche Ausgaben 

(1) Ausgaben urheberrechtlich nicht geschUtzter Werke oder Texte werden In entsprechen-
der Anwendung der Vorschriften des Ersten Teils geschützt, wenn sie das Ergebnis wissen-

1 fllr Oberlesu7en uni Hlnweloe bin Ich Prof. Dr. Dr. b. c. K. G. Feilerer, D Dr. b. c. K. Vlltterle, 
Dr. F. Oe,er an Dr. H. Pohlmann 1ehr zu Dank .-..,,81ch1e1. 
1 Glo,re" zu ,1.., Re!dutassver~IJlfdlu"''" i&er ,1„ 1Hu11kall1<he U,~e&erml,t In: Die Grenzboten 1901, 60. Js. , 
l, Vierteljahr, 5. 36-371. Dle11r Aul11a Ist aufrenommen In die Gesa1H1Helte" Au/dtze ll&er Mus/Ir u"J 
0„,1.,., au, ,1.., GreHz&ot<H, Lelpzlr 1910, 5, 399-401. 
• Teil 1, 196J, Nr. n .-om 16. September l96J, 
4 Die Newrutalru"' ,In Jeutsdle11 Ur~e&e"ed,ts (Arbelrsberlchte der Akademie filr Deutldiu Recht bns, 
•oa dem Prltldenten der Akademie für Deursch11 Redit ••• Nr. 11), Berlin uni MDndien 1939. ebenfallt 
.-.rllffeatllcht 1D GRUR, +t, Jr,, 1939, s. l4l-lH. 
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schaftllch sichtender Tatlgkelt darstellen und sich wesentlich vo11 den bisher bekannten 
Ausgaben der Werke oder Texte unterscheiden. 

(2) Das Recht steht delH Verfasser der Ausgabe zu. 
(3) Das Recht erlischt zehn Jahre 11ach deHI Erschel11e11 der Ausgabe, fedoch bereits zehn 

Jahre 11ach der Herstellung, we11n die Ausgabe innerhalb dieser Frist nicht erschienen ist. 
Die Frist Ist nach $ 69 zu berech11en. 

Zur Beredmung der Frist ist folgendes festgelegt: 

j 69 

Berechnung der Fristen 
Die Fristen dieses Abschnitts beginnen Hlit deHI Ablauf des Kalenderfahres, In delH das 

für den Beginn der Frist H1aßgebende Ereignis eingetreten Ist. 

Ober das Inkrafttreten der beiden §§ 70 und 71 geben die §§ 129 und 143 Auskunft: 

j 129 

Werke 
(1) Die Vorschriften dieses Gesetzes sind auch auf die vor sefnelH Inkrafttreten geschaf-

fenen Werke anzuwenden, es sei denn, daß sie zu dteseHI Zeitpunkt urheberrechtlich nidtt 
geschützt sind oder daß in dieseH1 Gesetz sonst etwas anderes bestiHIHlt Ist. Dies gilt far 
verwandte Schutzrechte entspredtend. 

(2) Die Dauer des Urheberrechts an elnelH Werk, das 11adt Ablauf vo11 fQnfzlg Jahren 
nach de1H Tode des Urhebers, aber vor deHI Inkrafttreten dieses Gesetzes veröffentlidtt 
worde11 Ist, richtet sich nach den bisherigen Vorschriften. 

j 143 8 

(2) lHI übrigen tritt dieses Gesetz aHI 1. Januar 1966 iH Kraft. 
Im Gegensatz zu dem alten, ab 1. 1. 1966 außer Kraft gesetzten § 29 LUG ist im§ 71 

des jetzigen Urheberrechtsgesetzes nicht mehr von einem Erscheinenlassen eines u n ver-
öffentlichten, sondern eines nicht erschienenen Werkes die Rede. Diese Ver-
besserung bringt eine wesentliche Erleichterung in der Rechtspraxis, bzw. eine größere 
Rechtssicherheit. In der Begründung des Regierungsentwurfes wird dazu besonders Stellung 
genommen•: .Diese Änderung dient In erster Linie der Redttssldterhelt. Da die öffentliche 
Wiedergabe eines Werkes keine Spuren hinterlaßt, kann bei alten Werken kaulff felffals 
mit Sicherheit festgestellt werden, ob sie bereits frilher einHlal öffentlldt wiedergegeben und 
daH1lt verllffe11tllcht worden sl11d1 das Erscheinen eb1es Werkes Ist dagegen In der Regel 
leicht nachweisbar. DarUber hi11aus hat die neue Regelung aber auch die erwilnschte Folge, 
daß kUnftig audt die Aufzeichnung und Erstausgabe volkstil1ttllcher Werke, wie Marchen, 
Volkslieder oder Volkstanze, die sich IHI Volk durch öffentliche Wiedergaben erhalten haben, 
Schutz genießt.• Nach der Begründung des Regierungsentwurfes können Vollcslieder und 
Volkstänze, 10 weit sie aus der mündlichen Tradition schöpfen, auch nach ihrer Auf-
zeichnung frei aufgeführt werden. Ein volles Urheberrecht ilt dem Herausgeber einea bis 
dahin nicht erschienenen Werkes nicht bewilligt worden, da die Persönlichkeitsrechte an der 
Ausgabe ausgeschlossen bleiben. 

• Der Ab,ati: 1 de, § 143 ut hier wereela,ten worden, da er sum lnkrafttrttell der ff 70 und 71 nicht, au-••il• 1 Deuttcher Bundttt"I, t. Wahlperiode, Drucbache [V /210, S. u. 
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Troa der durch den Gebrauch des Terminus »Erscheinen• erreichten Rechtssicherheit 
dürften damit dennoch nicht alle Unsicherheiten beseitigt sein, da unter .Erscheinen" bei 
den Urheberrechtlern zum Teil Verschiedenes verstanden wird. Noch bei Alexander Elster 
in seinem Aufsatz Ueber den Schutz der Editio pri,,,ceps 7 ist ein nicht erschienenes ein nicht 
gedrucktes Werk, während durch die fortschreitende Technik jetzt unter .Em:ru:inenlassen· 
die Herstellung von Vervielfältigungsstücken schlechthin verstanden wird. So definiert z. B. 
der Generaldirektor der GEMA Erich Schulze 8 : .Zum Erscheinen gehört aber das Vor-
hande11seln von V ervlelfältlgungsstücken. Es mufl also die Partitur, das Orchestermaterial, 
die Klavierstimme oder die Salonorchester-Ausgabe gedruckt oder auf andere Weise verviel-
fältigt vorliegen. Die erlaubte Herstellung von Schallplatten oder anderen Tonträgern steht 
dem Druck oder der sonstigen Vervielfältigung von Noten gleich. Daraus ergibt sich, 
da{l die Aufführung oder Sendung des Werks der Tonkunst mittels Manuskript zwar 
Ver/Jffentltchu11g des Werks, nicht aber desseH Erscheinen bedeutet.• Bis etwa 1800 war es 
in der Musik oft üblich, Werke nur in handschriftlich hergestellten Kopien zu verviel-
fältigen•. Sie dürften als Vervielfältigungen zu persönlichem Gebrauch anzusehen sein, 
wie sie § 54 GUvS auch jetzt noch gestattet. Angesichts der verschiedenen modernen 
technischen Vervielfältig-ungsmöglichkeiten z. B. durch Mikrofilm, Photokopie, Xero• 
kopie, Reprographie, reprographischen Nachdruck, Neudruck sowie Magnetophonband liegt 
es heute im Interesse der Rechtssicherheit, unter .Erscheinenlassen • das m e c h an i s c h e 
(aber nicht das abschriftliche) Herstellen von Vervielfältigungsstücken zu verstehen. 

§ 70 sieht vor, daß nidit die wissensdiaftliche Verfahrensweise, sondern das Ergebnis 
wissenschaftlich sichtender Tätigkeit, insofern es sich wesentlich vom Text bisher bekannter 
Ausgaben untersdieidet, die Sdiutzfähigkeit eines herausgegebenen Werkes garantiert. 
Diese Einschränkung gewährt nadi Meinung des Regierungsentwurfes 10 eine gewisse Redits• 
sicherheit, da sich sonst bei Aufführungen musikalischer Werke nicht feststellen ließe, 
welche Ausgabe gespielt worden ist. Entsprechend dem in allen Paragraphen des neuen 
Urheberred:itsgesetzes der deutschen Bundesrepublik berücksichtigten Grundsatz, ein 
Urheberrecht könne nur in einer individuellen mensdilichen Person die Ursache haben 11, 

steht das Recht nicht dem Auftrag• oder Arbeitgeber (z. B. Institut, Universität, Firma, 
Verlag u. a.), sondern dem Hera-usgeber als dem Autor der Ausgabe zu. 

Die Berechnung der Frist beginnt nach § 69 erst mit dem 31. Dezember des Jahres, 
in dem die Ausgabe erschienen bzw. hergestellt worden ist. Wenn also eine schutz• 
fähige Ausgabe im Januar herauskommt, währt der vorgesehene Schutz fast 11 Jahre. 
Wird eine wissenschaftliche Ausgabe mit wesentlidi neuen Ergebnissen erst im zehnten 
Jahre nach ihrer Herstellung gedruckt, so kann sie theoretisch nach § 70 Abs. 3 einen 
Gesamtschutz von fast 20 Jahren erreichen. 

Nach den §§ 120-124, weldie den Geltungsbereich des Gesetzes festlegen, ist vermut• 
lidt vom Gesetzgeber folgende Regelung beabsidttigt: Ausländische Staatsangehörige er· 
halten in der Bundesrepublik nur einen Schutz für ihre Ausgaben, die nach § 70 geschützt 
werden können und die innerhalb einer Frist von 30 Tagen neben dem Ausland auch im 
Geltungsbereidt des neuen Gesetzes erscheinen, bzw. erschienen sind, und in der Regel nur 
so weit, als sie durch Staatsverträge und durch die internationale Berner Übereinkunft 
gegenseitig geschützt werden. Da in § 124 nicht von § 71 die Rede ist, sdieint es in der 

7 In: Ardilv fllr Urheber•, Film• und Theaterredit (Ufita) Bd. 9 1936, S. 3o-41. 
8 Ko*"''"'"' zuHI Gesetz betr,ffe,ul das Ur~eberredtt OH WtrkeN dtr Llttr•tur """ dtr ToNkuNst. Frankfurt 
am Main / Berlin [Lo,e Blatuammluna) S. 27. 
• In der Llleratur zur Mwlk de, lt. Jahrhundera wird iieleaentlld, darauf Bezua aenommen. 
10 A. a. 0 . (val. Fußnote 6), S. u. 
U Da, neue Gesetz aber d„ Urhtberredtt der DDR (Ge1trze1blatt der DDR 196S, Teil 1, Nr. 14 vQm u . Sep• 
tember l 96S) erkeru,t auf Grund der dort dem Kollektiv belaemeuenu Bedeutun11 ein Urheberrecht auch der 
Jurl1tlodien Per,on an. Val. aud, untu, S. 111. 
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Absidtt des Gesetzgebers zu liegen, daß für Erstdrucke (gemäß § 71) kein internationaler 
Sdtutz vorgesehen ist. 

Die beiden Sdtutzparagraphen 70 und 71 des neuen Urheberredttsgesetzes (GUvS) bedeu-
ten eine Weiterentwicklung des § 29 LUG, der nadt Ablauf von 50 Jahren seit dem Tode 
des Urhebers für unveröffentlidtte 12 nadtgelassene Werke einen Sdtutz von 10 Jahren fest-
gelegt hatte. Gerade dieser Sdtutz für die editio princeps von unveröffentlidtten Werken 
hatte zu versdtiedenen, jedodt nie voll befriedigenden urheberredttssystematisdten Über-
legungen geführt 11• Einerseits wurde bemängelt, daß mit dem § 29 des LUG ein ,ewiges' 
Urheberredtt gegenüber dem sonst engbefristeten Sdtutzredtt bis 50 Jahre nadt dem Tode 
des Urhebers besdtlossen worden war, andererseits war die Frage nadt dem Redttsträger 
kaum eindeutig zu beantworten. So schrieb Kurt Runge 1": .llff ZusaH11Henhang Hlft der 
,Veröffe11tlichu11g' wird durch f 29 Abs. 2 LUG. noch ein weiterer Urheberrechts-
b er echt I g t er tn den Kreis der Urheberpersönlichkeiten einbezogen. De1111 we1111 dte 
Veröffentlichung bis zulff Ablauf von 50 Jalire11 seit deHI Tode des Urhebers nicht 
erfolgt Ist, wird ver1Hutet, daß das Urheberrecht deH1 Elge11tUH1er des Werkes zusteht. 
Dalffit Ist der Schutz der Erst ausgab e (Ed I t f o p r in c e p s) festgelegt, u11d zwar auf 
die Dauer vo11 10 Jahren (f 29 Satz 1 LUG.). Ei11e e11tspreche11de Regelung enthalten Entw. 
32 f 52 Abs. 2 u11d Entw. 39 f 53 a. Dies bedeutet praktisch, daß der Besitzer el11es 
Hoch u11veröffentlichte11 Werkes der Literatur oder Kunst (.f 25 KUG.), we1111 H1ehr als 
50 Jahre 11ach dem Tode des Urhebers verstrichen si11d, das Werk veröffentliche11 ka1111, 
falls nicht die Erben des Verfassers de11 Beweis erbringe11 kö1111e11, daß der verstorbene 
Verfasser das Werk de HI Besitzer oder desseH Rechtsvorgä11ger nicht zur wtrtschaf tlichen 
Verwertung aberelg11et hat." Dagegen bemerkte Elster 15 : .Es Ist 111 der Tat zu fragen, 
ob es wirklich die Forderu11g eines volksverbinde11den Urheberrechts sein ka1111, für 11ach-
gelasse11e u11d aufgefu11dene Werke el11em beliebige11 späte11 Erbe11 oder ei11em zufälligen 
Eige11tUH1er Schutzrechte u11d ausschließliche Be11utzu11gsrechte zu gewähre11, die über den 
an sich schon la11ge11 Zeitraulff der gewöh11liche11 Schutzfrist noch hinausreichen - wenH 
auch nicht an ef f ektlver Dauer f ü r 11111 hi11ausreiche11, so doch v o II der A 11 g e HI et n -
h e I t aus gesehen jenseits der Grenze der gewöh11ltche11 Schutzfrist liege11. Es Ist, wie 
ich meinen H1öchte, überhaupt kei11e Lösung des Editlo pri11ceps-Proble1Hs, wen11 H1a11 es 
11ur als Erbe11- u11d Schutzfrist-Frage a11steht u11d, ohne Rücksicht auf alle übrlge11 Fak-
tore11, ••. , nebe11 de11 Erben nur 11och de11 EigentUmer des u11veröffentliche11 Werkes als 
Substitute11 betrachtet .•• U11d we1111 Allfeld el11mal H1elnte, U11beka1111tes kö1111e nicht 
im Augenblick sel11es Beka1111twerde11s ,Kulturgut' u11d ,Ge1Heingut' sein, so Irrt er mit 
solcher Auffassung. 1Hteressa11te alte Funde, ein ,Ur-Meister' vo11 Goethe, ei11 opus post-
humulff vo11 Ka11t, Urha11dschrlfte11 Bruck11erscher Sy1Hpho11le11 si11d 11ach Ablauf der Schutz-
frist da11k Ihrer Wese11heit Ge1Hei11gut, ob H1a11 sie nu11 ke11nt oder 11lcht, also sicherlich 
i11 deHI Augenblick, wo sie auf tauche11 und des wahren Werkschöpfers Mo11opolrechte 
erlosche11 sl11d. • 

In den Begründungen des Regierungsentwurfes zu dem jetzigen § 71 wird bewußt an den 
§ 29 des alten LUG angeknüpft 19: • Wird ein Werk 11icht Innerhalb der nor1Hale11 Schutzfrist 

12 Unveröffentllcht heißt In der urheberrechtlidien Termlnololll• noch nicht In der Offentlichkelt aufllefilhrt 
oder In einer öffentlichen Blbllothelc zualnallch aemacht. 
13 Hierzu vor allem Elster a. a. 0. (Vill. Fußnote 7): Joseph Wilhelm Merten: Dtr Url1tbffredt111dtutt tln 
H,rausgeb,rs historischer Text< . Der Schutz dtr edltlo prlMceps, Jur. Dlu. Zürich 1947, gedrudct Zürich 1941: 
Kurt Runlle: Urheber- uHd Vtr/agsrechr, Bonn 1941. S. 41 f. Heranzuziehen wlren auch Karl Birlcmeyer: 
Der Schur: tltr edltlo prlNC<ps In: Medclenburgl1che Zeitschrift für Rediup&ell• und Recht1wl11en1chaft, 17. Bd., 
1899, S. 227-264 u. 33S-3H und Hubert Unverrlcht: Zur Sllu•lloN des Urhebcrredtmdcurzes /Ar N<usll<• 
wtsseHschafrltdte Au,gabeH In: Die M111llcfor1chun1l, 11. Jll,, 19JI, S. 144-H4. 
1' A. a. 0., S. 48 f. 
16 A. a, O. (vel, Fußnote 7), S. 32. 
lt A. a. 0. (vp. Fußnote 6), S. H. 



|00198||

168 Berichte und Kleine Beltrl1• 

von 50 Jahren Hach dem Tode des Urhebers veröf/eHtllcht, so erlischt der Urheberrechts-
schutz Hach j 29 Satz 1 LUG Hicht, soHdern dauert fort bis 1 O Jahre Hach der sparereH 
VeröffeHtlichuHg des Werkes. Wie schoH zu j 67 erwähHt, ersche/Ht diese RegeluHg uHzwech-
HliJPlg, weil sie zu elHer VerewlguHg des Urheberrechts aH uHveröf/eHtlichteH Werken führt 
uHd Hicht deHC Herausgeber des Werkes, der die schutzwürdige LelstuHg erbriHgt, Schutz 
gewährt, soHderH den, ErbeH des Urhebers, der Hlöglicherweise Hlchts zu deHI Auf(iHdeH des 
alteH Werkes beigetragen hat uHd sich zudtHI HCelst schwer erHClttelH liJf]t. Nach dtHI 
EHtwurf (Absatz 1 Satz 1) soll daher Hicht der RechtsHachfolger des Urhebers, soHderH der 
Herausgeber des Werkes das Schutzrecht erhalteH.• 

Wenn auch mit den jetzigen Bestimmungen die Probleme des ewig geltenden Urheber• 
rechtsschutzes und des Urheberrechtsträgers, wie sie durch den § 29 LUG gegeben waren. 
gelöst zu sein scheinen 17, so ist jedoch in dem neuen UrhebeNechtsgesetz (GUvS) der 
Bundesrepublik die Regelung eines mit der editio princeps verbundenen und von Elster 18 

angesdmittenen Problems leider überhaupt nicht angestrebt worden, nämlich die Lösung 
der Frage nach dem Gemeinrecht und - so darf hier hinzugefügt werden - nach dem 
Recht der Unversehrbarkeit der Werke unserer großen Meister, soweit sie länger als 
70 Jahre tot sind. Möglicherweise war der Gesetzgeber der Meinung, daß eine rechtliche 
Regelung dieser Oberlegungen kaum das Urheberrecht, sondern vielmehr das Eigentums· 
recht oder den Denkmalsschutz anginge und kaum opportun sei. Es kann jedoch unmöglich 
im Interesse des Gemeinrechts und damit der Wissenschaft als eines Teils des Gemein• 
rechts sein, daß in Unika überlieferte Werke von einem Eigentümer sowie autographe 
Briefe im Besitze dritter der Allgemeinheit vorenthalten werden, gleich aus welchen Gründen 
auch immer 19• Das Recht am Eigentum des Werucstückes soll nicht angetastet werden, jedoch 
wäre es notwendig und an der Zeit, daß eine Gesetzesvo.r&chrift im Interesse der Wissen· 
sdiaft und damit der Allgemeinheit eine Vervielfältigungsverpflichtung vorsieht; die Kosten 
der Vervielfältigung wären dabei von der auftraggebenden Seite zu tragen. In der Regel 
wird es sich hierbei um Mikrofilme oder Xerokopien handeln. Der Wissenschaft - im 
Dienste der Allgemeinheit stehend - ist es ein besonderes und dringendes Anliegen, daß 
hervorragende bisher unbekannte Werke im Original gedruckt, beziehungsweise bekannte 
Werke im UrtextlO, also unversehrt, vorgelegt werden. Diese Arbeit kann aber von Wissen· 
schaftlem nur ungenügend geleistet werden, wenn ihnen wichtige Quellen oder Briefe in 
Privatbesitz vorenthalten werden. 

Bedauerlicherweise ist die ursprünglidi für den § 70 vorgesehene fünfundzwanzigjährige 
Schutzfrist des Referenten• 21 und des späteren Ministerialentwurfes II dann im Regierungs• 
entwurf auf zehn Jahre mit der Begründung gekürzt worden za: .Es erscheiHt geboteH, 
die Frist kürzer als die sonst für LelstuHgsschutzrechte IH der Regel geltende Schutzfrist 
(25 Jahre) zu beH1esseH, da aHderHf alls die wlssenschaf tliche Arbeit durch das Heue Recht 
zu stark behiHdert werden köHHte. Nach zehH JahreH Hluf] die geschützte Ausgabe als 
GruHdlage für Heue wlsseHschaftliche AusgabeH oh He EIHschrilHkuHg beHutzt werden köHHeH. • 
Diese Bejründung mutet wie ein atavi1tisdier Rückgriff in die Anfänge der Urheber• 
rechtsgesetzgebung an. Berückaichtigt man noch, daß der Schriftlidie Bericht des Rechts• 
ausschusses 14 wegen der Streichung der Paragraphen über das Urhebemachfolgeiesetz eine 

17 Du be,id,lo11ene neue Gesetz llber ila, Url«b•rr•d<t iln DDR (Ge,etzublatt der DDR 1965, Teil 1, Nr. 14 
•om 13, September 1965, S. 209-220) bt nldit Yon dem 1 29 LUG 1111ae1anaen. 
18 A. a. 0. (•11. Fu&note 7), S. 3l und 39 ff. 
1' U. a. ht et 1ele1entllm der Stolz du Alletnbelitnro, mitunter 1lnd " 1teuerlime Oberleaun,en, 
10 Siebe Geor1 Feder unter Mitarbeit von Hubett llnverrimt: Ur1ext NNil Urtutau,,ab•" In: Die Musik• 
for1diun1, u. JJ., 1919, S . .fJl-414. 
11 Rt/<reitltNtNlwlr/• ZNr U,lttbtTrtdmrt/o,,., •erl!ffentlld,t durch dH Bundesjuttlzmlnhterium (1954), 1 66, 
II E"rrirfe il•• BNNilt1/N1t1,,.1111,1erlN*' zNr U,lt,bmedm,efor,., Köln (1919), 1 11. 
11 A. •· 0. (v1l. FuSnote 6), S. 17. 
N Deulldier BundutaJ, 4. W ablperlode, Drudaad,e IV /3401. 
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Verlängerung der Schutzfrist bis 70 Jahre nach dem Tode des Urhebers bzw. des längst-
lebenden Miturhebers vorschlug, wie es dann vom Bundestag beschlossen worden itt, so 
ist diese kurze Befristung des gewährten Schutzes für kritisch-wissenschaftliche Ausgaben 
als eine unzumutbare Benachteiligung anzusehen. Schließlich ist sogar für Photographien 
ein Schutz von 25 Jahren festgelegt worden. Das Allgemeininterene der Wissenschaft -
wie argumentier,t wird - kann unmöglich das individuelle Recht der Wissenschaftler 
beschneiden. Es darf darauf hingewiesen werden, daß im neuen Urhebergesetz der DDR nach 
§ 4 für He1ausgabe11, soweit sie durch ihre Geltu11g oder Auswahl das Eirgeb11ts et11er 
iHdividuelle11 schöpf erische11 Lcistu11g si11d, ein volles Urheberrecht und damit ein Schutz 
bis 50 Jahre nach dem Tode des Herausgebers anerkannt werden. lki einer wenigsten• 
25jährigen Schutzfrist in der Bundesrepublik Deutschland böten sich, um Behinderungen 
wissenschaftlicher Interessen zu vermeiden, Regelungen nach dem Bearbeitungsrecht für 
den nachfolgenden wissenschaftlichen Herausgeber von selbst an. Es brauchte allenfalls 
nur zusätzlich eine Art Zwangslizenz zugunsten der Forschung nach Ablauf von etwa 10, 
oder besser 2 5 Jahren eingeführt zu werden für den Fall, daß auch in der Schutzfrist ein 
volles Recht eingeräumt werden könnte. Es ist nicht einsichtig, warum nach 10 Jahren seit 
der Herausgabe (bzw. seit Erscheinen) jede beliebige Person unter Verwendung des vor• 
gelegten Textes und de6 kritischen Kommentars ohne Benutzung der Quellen lediglich 
eine Pseudorevision eines Werkes herausbringen darf, die - paradoxerweise - selbst sogar 
unter Umständen schutzfähig werden kann, weil sie ein Musikwerk in neuer Form vorlegt•. 
Ebenso muß es als eine unbillige Härte angesehen werden, wenn eine Klavierbearbeitung 
einer wissenschaftlich kritischen Partitur-Ausgabe vollen Urheberrechtsschutz, also bis 70 Jahre 
nach dem Tode des Bearbeiters, genießt, während ihre Vorlage, nämlich die auf Grund von 
wissenschaftlich schöpferischer Leistung herausgebrachte Edition, nur einen Schutz von 
10 Jahren, ja eventuell sogar überhaupt keinen Schutz erhält. Hier liegen Fälle von offen-
sichtlichem Unrecht vor. Selbstverständlich ist die Benutzung der Quellen immer und in 
jedem Falle erlaubt. Der § 29 LUG sowie der darauf fußende § 5 3 a und 5 3 b des Akademie-
entwurfes von 1939" haben sehr wahrscheinlich auf die Zeitbegrenzung der Schutzfrist 
einen äußerst negativen Einfluß ausgeübt. Gewisse Unstimmigkeiten im Verhältnis zur 
Verlängerung der Schutzfrist auf 70 Jahre nach dem Tode des Urhebers dürfte der Rechts-
ausschuß bemerkt haben, jedenfalls hat dessen Berichterstatter Dr. Reischl 17 wenigstens zu 
dem entsprechenden Paragraphen über die Herausgabe noch nicht erschienener Werke 
vermerkt: .IHI Hi11blick auf die vorgeschlage11e Verli111geru11g der Schutzfrist auf 70 Jahre 
Hadi deHI Tode des Urhebers ersdieiHt es folgerichtig, auch die 111 j 81 lietzt § 71] Abs. 1 
Satz 2 vorgesehe11e Frist e11tspredte11d zu verli111gerH." Die Diskrepanz zum Paragraphen 
über die Wissenschaftlichen Ausgaben mit einer ebenfalls nur l0jährigen Schutzfrist ilt 
jedoch nicht erwähnt worden. Es berührt sehr unangenehm, daß im Bundestag bei der 
2. und 3. Lesung des neuen Urheberrechtsgesetz.es vom 25. Mai 1965 zu dieser Frage über-
haupt nicht Stellung genommen worden ist. Sollte allein in der Zeitnot bei der beschluß• 
fassenden Sitzung der Grund für diese Unterlassung liegen, so wäre da1 außerordentlich 
bedauerlich. 

Sehr beklagenswert ist es, daß auf Grund der Interessenlage der ursprünglich vorgeaehene 
Schutz det § 70 im Regierungsentwurf, der dem Bundestag zur Beschlußfassung vorlag, 
nicht nur zeitlich, sondern auch der Sache nach noch eingeengt wurde. Die verwandten 
Schutzrechte wollen Leistungsschutzrechte sein. Mit der Bemerucung, daß nur solche wissen• 
schaftliche Ausgaben auf 10 Jahre geschützt werden, die .sielt wese11tltd. vo11 de11 btslcn 
beka1111te11 Ausgabe11 der Werke oder Texte u11tersdteidCH•, werden jedoch nicht willen• 

15 Siehe dazu G. Feder und H. llllnrr!cht, a. a. 0. (Yp. FuBnote lO), 
26 Val. Fußnote 4. 
!7 Deutecher Bundettar, 4. Wahlpcrtocle, zu Drudtuche IV/Hol, S. 14, u t 11. 

12 MF 
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sdiaftlidi sdiöpferisdie Leistungen sdiledithin gesdiützt, sondern der Sdiutz wird, wie 
bereits darauf hingewiesen wurde, von einem mehr oder minder zufälligen Ergebnis abhän-
gig gemadtt. Wenn diese Besdiränkung nadi Meinung des Gesetzgebers zu Redtt besteht, 
dann müßten diese Bestimmungen des § 70 aus reditissystematisdien Oberlegungen audt 
in der Sdiutzfrist ein volles Urheberredit erhalten, wie es z. B. im neuen Urheberredits-
gesetz der DDR der Fall ist. Aber viel riditiger dürfte es sein, den Gesiditspunkt der wissen-
sdiaftlidten sdtöpferisdien Leistung allein zu Grunde zu legen, dann ist aber wiederum 
die Besdiränkung, den Sdiutz von dem Ergebnis abhängig zu madien, nidtt haltbar. Es ist 
sogar nidit ausgesdilossen, daß sidi der jetzige Gesetzestext von § 70 im Vergleich zu dem 
von § 71 in der Zukunft kulturfeindlidi auswirken kann, da es durdiaus möglidi ist, daß 
sidi die Tätigkeit von Wissensdiaftlem und Verlagen danach ausrichten wird, möglidist 
viele noch nidit erschienene Werke herauszubringen, und die kuJ,turell ebenso widitige und 
bedeutende Aufgabe, die Werke unserer großen Meister in einwandfreien kritisdien wissen-
sdiaftlidien Editionen nadi schöpferisdien, geistig anstrengenden, mühevo1len und zeit-
raubenden Arbeiten vorzulegen, vemadilässigt wird. 

Zusammengefaßt dürfen trotz bereits erreiditer Sdiutzrechte die nodi zu erfüllenden 
Wünsche seitens der Musikwissensdiaft folgendermaßen formuliert werden: 
1. Erweiterung der Sdiutzfrist auf mindestens 2S Jahre ab Erscheinen, bzw. bei Niditersdiei-

nen ab der Herstellung der Ausgabe, soweit für diese in den §§ 70 oder 71 des neuen 
Urheberrechtsgesetzes ein Schutz vorgesehen i~t. Allenfalls kann zur Wahrung aUgemein 
wissensdiaftlichen Interesses ein besonderes Bearbeitungsrecht für Ausgaben, die nach 
den §§ 70 und 71 Schutz genießen, eingeräumt werden. 

2. Wegfall der einschränkenden Bemerkung in § 70, daß wissenschaftlidie Ausgaben nur 
dann einen Schutz erhalten, wenn sie .sich wesentlich vo11 den bisher bekan11ten Aus-
gabe11 der Werke oder Texte unterscheide11", da dadurch der wissenschaftlidt schöpfe-
rischen Leistung nur ausnahmsweise und nicht, wie es ihr eigentlich gebührt, generell 
ein Urheberreditsschutz eingeräumt wird. 

3. Ein Paragraph ist entweder im Urhebergesetz oder besser in den Bestimmungen des 
Denkmalschutzes zu schaffen, der vorsieht, daß alle Quellen einschließlich der Briefe, 
Dokumente und Archivalien der wissensdtaftlichen Bearbeitung, Untersudiung und 
Herausgabe zugänglich zu machen sind. 

Außer den reinen gesetzgeberischen Oberlegungen, die zu dem neuen Urheberrechtsgesetz 
anzustellen waren, sind mit dem in Kraft getretenen Schutz von musikwissenschaftlichen 
kritischen Ausgaben sowie von Erstdrucken nodi nidit erschienener Werke auch praktisdie 
Aufgaben zu erfüllen. Da der einzelne Musikwissenschaftler nidit in der Lage ist, seine 
Rechte an schutzfähigen Ausgaben selbst wahrzunehmen, ist es dringend notwendig, daß 
eine Organisation wie die Arbeitsgemeinsdiatt für die Interessen musikwissenschaftlicher 
Bearbeiter die Rechte der Musikwissenschaftler in der Praxis durchzusetzen vermag. Die 
Herausgeber und ihre Verlage sollten unverzüglidi und in gemeinsamer, organisierter 
Zusammenarbeit daran gehen, die praktisdien Fragen (Prüfung der Schutzfähigkeit jeder 
einzelnen Edition, lnc:asso-Möglichkeiten, Prinzipien der Verteilung aller Erträge usw.) zu 
klären, und dafür sorgen, daß auch künftighin ihre Vorschläge genügend Gehör finden. 
Für den reibungslosen Ablauf der notwendigen Priifung, ob eine wissenschaftlidie Ausgabe 
nach § 70 schutzfähig ist, wäre es förderlidl, wenn ein Besdlluß erzielt werden könnte, der 
die einzelnen Wissenschaftler (bzw. Institute usw.) dazu verpflichtet, in strittigen Fällen auf 
Anforderung die benutzten Quellenvorlagen zur Verfügung zu stellen . 

• 
,Etwa gleichzeitig mit dem neuen Urheberreditsgesetz der Bundesrepublik ist ein ent• 

sprediendes Gesetz in der DDR verkündet worden, das im Gesetzblatt der Deutschen Demo· 
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kratischen Republik 1965, Teil I Nr. H , Seite 209-220 (13. September 1965) veröffent• 
licht ist. Um unseren Lesern die Möglichkeit eines ersten Vergleichs zu geben, drucken wir 
im folgenden einige Auszüge aus diesem Gesetz ab und verweisen gleidizeitig auf den 
Beitrag von Dr. jur. Anselm Glücksmann, Adttu11g u11d A11erke1111u11g der sdtöpferlsdte11 
Leistu11g / Das 11eue Urheberredttsgesetz der DDR u11d sei11e Bestimmu11ge11 auf musika-
lisdmn Gebiet in ~Musik und Gesellschaft", Februar-Heft 1966, Seite 84 f. 

(Die Sdiriftleitung) 
j4 

Bearbettu11ge11, Qbersetzu11ge11, Sammelwerke und Herausgabe11 
(2) El11 Urheberredtt e11tsteht ferner a11 Sammelwerke11, A11thologie11 u11d Herausgabe11, 

soweit sie durdt ihre Gestaltu11g oder Auswahl das Ergeb11is ei11er i11dividuelle11 schöpfe• 
rische11 Leistu11g si11d. 

j 9 

Herausgeber 
(1) A11 Sammelwerke11, A11thologle11 u11d Herausgabe11 stehe11 die urheberrechtltdte11 

Befug11isse dem Herausgeber zu; die Redtte der Urheber der aufge11omlffe11e11 Werke bleibe11 
erhalte11. Herausgeber u11d Urheber regel11 ihre gege11seltige11 Beziel1u11ge11 durdt Verei11-
baru11g. 

(2) Ist als Herausgeber eines Werkes gemäß Abs. 1 ei11e jurlstlsdte Perso11 bezeich11et, 
so gilt sie als lHhaber der Rechte a11 der Herausgabe. 

j 20 

Urheberredtt u11d Arbeitsreditsverhält11isse 
(1) Dem Urheber ei11es Werkes, das i11 einem Betrieb oder iH ei11er wlssensdiaftlidie11 

Institutlo11 /11 Erfüllu11g arbeitsrechtlicher Verpfliditu11ge11 gesdiaffe11 wordrn ist, steht das 
Urheberredit a11 diesem Werk zu. Die beiderseitige11 Befug11isse 1111d Pfltchte11 bei der 
Ausübung des Urheberredits si11d im Arbeitsvertrag zu regel11. 

(2) Die Betriebe oder die 1Hstltutio11e11 habe11 das Recht, das vo11 Ihrem Mitarbeiter 
gemäß Abs. 1 geschaffe11e Werk zu Zwecke11 zu be11utze11, die u11mittelbar der Lösu11g 
ihrer eige11e11 Aufgaben diene11 . I11soweit nehme11 sie die Redite des Urhebers selbststä11dig 
wahr. 

(3) Soweit dem Arbeitsvertrag oder dem sonst erken11bare11 Wille11 beider Part11er des 
Arbeltsrechtsverhält11lsses nichts a11deres zu e11tnehmen ist, steht dem Urheber audi in 
diesen Fällen das Redit auf Vergütu11g sowie das Redit auf Nutz1111g des Werkes zu 
a11deren Zwecken zu. 

j 33 

Sdiutzfrlst 
(1) Der Schutz der Befugnisse des Urhebers e11det 50 Jahre 11ach sei11em Tode (Sdiutz• 

frist). Die so-Jahr-Frist begi1111t mit dem Ablauf des Kale11derjahres, 111 dem der Urheber 
verstorbe11 Ist. 

j 34 

Gesellschaftltdier Sdlutz 
(1) Die sozlalistlsdle Gesellsdlaft gewährleistet audf 11adl dem Ablauf der Sdlwtzfrist 

den Schutz der gelstige11 Güter der NatloH. 
(2) Pur de11 Sdlutz der U11verletztlidlkeit des Werkes ,md die Wakru11g des A11sehe11s 

sei11es Autors sorge11 soda1111 die zustä11digen staatlidfen Orga11e oder 1Hstit11tlo11e11. 

12 • 
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Musikbibliographie des 19. Jahrhunderts im Forschungsunten,ehmen 
der Fritz Thyssen Stiftung 

VON IMOGEN FELLING ·Ell, KOLN 

Die Fritz ThySJSen Stiftung fördert seit dem Jahre 1962 einen von ihr angeregtm 
kulturhistorischen Gesamtplan, der der Erforschung des 19, Jahrhunderts gilt. Damit wurde 
die bisher von den Wissenschaften - zumindest zeitweise - stark vernachlässigte -Epoche 
des vergangenen Jahrhunderts zum zentralen Anliegen eines nahezu alle Wissenschafts• 
zweige umspannenden Forschungsvorhabens erhoben. Der Plan sieht vor, in den einzelnen 
Disziplinen - teilweise auch in gegenseitiger Zusammenarbeit - das 19. Jahrhundert in 
seinen historischen Gegebenheiten sowohl, als auch hinsichtlich der von ihm ausgehenden, 
auf das 20. Jahrhundert und somit auf die Gegenwart weisenden und wirkenden Tendenzen 
zu untersuchen, um dergestalt zu einer klareren Erkenntnis der geistesgeschid:itlid:ien Stel-
lung jenes Zeitalters zu gelangen. Im Rahmen dieses Forsd:iungsunternehmens wurde unter 
dem Vorsitz von Karl Gustav Fellerer ein Arbeitskreis Muslkwissensdtaft gebildet, der 
entmals im Juli 1962 in Köln zusammentrat 1• Aufgabe diese, Kreises ist es, Probleme 
der Musik und des Musiklebens im 19. Jahrhundert - aud:i im Hinblick auf die Folgezeit-, 
die nod:i ungelöst oder neu zu durd:idenken sind (etwa Musiktheorie, Musikansd:iauung, 
Musikkritik, Oper angehend), aufzugreifen und zu diskutieren, zu bearbeitende Themen 
anzuregen und Einzeluntersuchungen in Form von Monographien und Sammelpublikationen 
vorzulegen, um dieserart aus musikhistorisdter Sicht zu einem tieferen Verständnis der 
Epodte beizutragen. Im Zusammenhang hiermit wurde besdt1ossen, als wesentliche Voraus-
setzung für geplante Arbeiten eine Bibliographie zur Musikgeschid:ite des 19. Jahrhunderts 
zu sd:iaffen. Am 1. Januar 1963 wurde daher eine Zentralstelle far Musikbibliographie des 
19, Jahrhunderts am Musikwissenschaftlidten Institut der Universität Köln erridttet, Die 
hier in systematischer Anordnung erstellte Sammlung bibliographischer Nachweise von 
Literatur des 19. Jahrhunderts und von Schriften über diese Zeit umfaßt nunmehr einen 
Bestand von 12 ,oo Angaben, Sie ist nodt weiterhin im Aufbau begriffen, kann jedodt 
bereits konsultiert werden und steht über den Arbeitskreis Musikwissensdtaft hinaus jeder 
Forschung zur Verfügung 1 • 

Bei der Anlage der Kartei wurden neue Wege der Katalogisierung besd:iritten. Um die 
Fülle des zu bearbeitenden bibliographisd:ien Materials vielseitig systematisch aufgliedern 
und kombinieren zu können, wurde an Stelle umfangreidter, nad:i bestimmten Sachgebieten 
in systematisd:ier oder in Sd:ilagwort-Anordnung angelegter Karteien in Zettelform ein 
Handlodtkarten-Verfahren gewählt, bei dem nadt erfolgter Fragestellung die Auswahl der 
Karten mit Hilfe eines Auswahlgerätes vorgenommen wird. Der Vorteil eines sold:ien 
Verfahrens gegenüber herkömmlid:ien Methoden besteht über die vielfältigen Möglidtkeiten 
systematisdter Gliederung hinaus darin, daß jede bibliographisd:ie Angabe nur einmal - auf 
einer Karteikarte - zu verzeid:inen ist. Das hierfür entwickelte und durd:i Code-Zahlen 
verad:ilü11elte Ordnungs-System setzt sich aus einem stark differenzierten - in Ober- und 
Unterbegriffe gegliederten - Sad:iregi1ter sowie Musiker-, Orts- und Autoren-Register 
zusammen. Hierdurd:i wird ermöglid:it, daß oid:it lediglich die Titel der Beiträge, die oftmals 
über den Inhalt wenig aussagen, sondern der wesentlidte Sadtverhalt sowie dariiber hinaus 
berührte Probleme und Fragen gleid:izeitig - in vend:iiedener Rid:itung - 1y1temati1ch 
ausgewertet werden können. 

1 Au&erdan habell 1lch Arbelt1krelle fllr Phl101ophle, En111ell1d,e Theolorle, Kathollld,e Theolo1le, Wlnen• 
ldiafutheorle, Rediuwl11enachaft, Allremelne Ge1chlchte, Ge1ch!chte der Medizin, Kun1tre1chlch1e, Deuuche 
Literaturwluentcbaft, llomanl1!1lt, An1l1Jlilt, Er.tleh111111• und Blld1111pwe1en, Naturwtuenachaft ancl T echnlk, 
lndumlelle Getellachaft und Rell1lonuozlolope konnltulert. 
• Anfraren 1lncl :nredaalllr 1111 die llefnenttn zu rtditen. 
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Da auf bibliographlsdiem Gebiet fiir das 19. Jahrhundert weitgehend Vorarbeiten fehlten, 
erwies es sidi als notwendig, die Sammlung auf breiter Basis anzulegen. Das Hauptgewidit 
der Arbeiten wurde zunädist auf die Literatur des 19. Jahrhunderts gelegt, und das über 
die Epodie verfaßte Sdirifttum, da gemeinhin leiditer zugänglidi, erst allmählidi mit einbe-
zogen. Neben selbständigen Veröffentlidiungen in Budiform, Aufsatzsammlungen eines 
Autors, Sammelpublikationen mit Beiträgen versdiiedener Verfasser - hier audi Kongreß-
beridite und Festsdiriften - und deutsdispradiigen und - soweit zu ermitteln - amerika-
nisdien Dissertationen aus den Jahren 1861 bis heute•, wurden - entsprediend der im 
19. Jahrhundert innerhalb der Literatur über Musik sidi vollziehenden Verlagerung von der 
Monographie zum Zeitsdiriften-Aufsatz - vorwiegend musikalisdie und nichtmusikalische 
Fachzeitschriften wahrgenommen. Gerade den Musikzeitsdiriften der Zeit, deren Bedeutung 
etwa Adolf Aber in seinem im Jahre 1922 herausgegebenen HaHdbuch der Musikliteratur 
lH systematism-chroHologischer AnordHuHg zu Unredit stark untersdtätzt hat, und die er 
daher weithin unberüdcsiditigt ließ', gilt das besondere Augenmerk: sie sind erneut 
auf ihren Wert zu überprüfen. 

Hauptsädilidi folgende Musikzeitsdiriften wurden bisher für die Bibliographie ganz oder 
großenteils ausgewertet: 

Ardiiv fiir Musikwlssensdtaft (1918-1926; 1952 ff.) 
Cäcilia. Eine Zeitsdirift für die musikalisdie Welt (1824-1848) 
Jahrbudi der Musikbibliothek Peters (1894-1940) 
N. Simrodc G. m. b. H. Jahrbudi (1928-1934) 
Jahrbücher für musikalische Wissensdiaft (1863-1867) 
Le Mercure musical / Bulletin fran~als de la Societe internationale de musique / Revue 

musicale S. I.M. (1905-1914) 
Die Musik (1901-1943) 
Die Musikforschung (1948 ff.) 
Österreidiisdie Musikzeitsdirift (1946 ff.) 
Allgemeine (deutsche) Musikzeitung. Wodiensch.rift für die Reform des Musiklebens (1874 

bis 1943) 
Neue Musik-Zeitung (1880-1928) 
Neue Berliner Musikzeitung (1847-1896) 
Ridiard-Wagner-Jahrbudi (Kürsdiner) (1886) 
Ridiard-Wagner-J ahrbudi (Frankenstein) (1906-1913) 
Rivista muslcale italiana (1894-1955) 
Sammelbände der Internationalen Musikgesellschaft (1899-1914) 
Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft (1885-1894) 
Zeitschrift der Internationalen Murikgesellsmaft (1899-1914) 
Zeitsmrift für Musikwls.sensc:naft (1918-1935) 
Neue Zeitsdirift für Musik (18 34 ff.) 
Allgemeine musikalisdie Zeitung (1798-1848) 
Allgemeine musikalisdie Zeitung. N~e Folge (1863-1865) 
(Leipziger) Allgemeine musikalische Zeitung (1866-1882) 

Von niditmusikalischen Fach.zelttdiriften, die vlelfadi nur verstreut Beiträge zur Musik 
aufweisen, sind über 400 Periodica für die bibliographische Sammlung verwertet wordm. 
Hierbei wurden vor allem Zeitschriften allgemein kulturhistorischen Charakters herangezogen 

1 Di11ertatlonen werden 1ulae11ln In die Blbllosraphle elnsearbelret. 
' Vorwort S. [Vl. 
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(wie .Die Gegenwart", .Grenzboten". ..Hochland", . Allgemeine conservative Monats-
sduift", .Deutsches Museum", . Nord und Süd", .Revue des deux mondes", .. Deutsche 
Rundschau", • Wissen und Leben"), ferner vorwiegend pädagogische Organe (so .Rheinische 
Blätter für Erziehung und Unterricht", ,. Pädagogische Monatsschrift", .Allgemeine Schul-
zeitung", .Paedagogium", .Pädagogische Warte"), naturwissenschaftliche Blätter (.,Annalen 
der Naturphilosophie", .Annalen der Physik", . Physikalische Zeitschrift" u. a.) und 
Theaterzeitschriften (. Ardiiv für Theatergesdiidite", .. Dramatnrgische Blätter", ,.Deutsche 
Thalia", ,.Deutsche Theaterzeitschrift" etwa). 

Vereinzelt wurden auch bereits Beiträge aus Tageszeitungen des 19. Jahrhunderts, so aus 
der .Kölnischen Zeitung", berücxsichtigt. Eine systematische Auswertung der Tagespresse 
an verschiedenen Orten ist geplant. Es wird daran gedacht, die wichtigsten Blätter aus dem 
19. Jahrhundert - beispielsweise .Neue Freie Presse", Wien, ,.Vossisdie Zeitung" Berlin, 
.Münchener Neueste Nachrichten", .,Allgemeine Zeitung" Augsburg - auf die Musik 
betreffende Artikel und Nachrichten hin mit Hilfe von bibliothekarisch vorgebildeten 
.Laienkräften • unter fachlicher Anleitung durchsehen zu lassen und das dabei ermittelte 
Material in Form von Zettelkarteien der Kölner Zentralstelle zuzuleiten, die es für die 
Bibliographie auswertet. Ein Versuch in solcher Richtung ist seit 1963 mit Examenskandida-
ten der Bibliotheksschule der Staats• und Universitätsbibliothek Hamburg von Heinz Becker 
(Hamburg) mit Erfolg unternommen worden. Es bleibt abzuwarten, inwieweit sich in 
anderen Städten - vor allem an den Bibliothekar-Lehrinstituten München, Frankfurt und 
Köln - Gelegenheit bietet, diesem Beispiel zu folgen. 

Die einzelnen Beiträge in Gestalt von Aufsätzen, Berichten (aus dem Musikleben bedeu-
tender musikalischer Zentren, über Erstaufführungen in Theater und Konzert und über 
Musikfeste), Rezensionen (von Kompositionen, musiktheoretischen Werken, vereinzelt auch 
von instruktiven Ausgaben, Bearbeitungen und Arrangements) und Nekrologen werden 
jeweils mit Verfasser, Titel und Untertitel - Nachrichten zumeist in vollem Wortlaut -
sowie bibliographischem Nadiweis verzeichnet. Umreißt ein Titel den Inhalt eines Artikels 
nicht eindeutig oder nicht erschöpfend genug, werden erläuternde Inhaltsangaben in Stich-
worten beigefügt. Außerdem wird festgehalten, ob ein Beitrag ein Werkverzeidmis, Briefe, 
Bildnisse, Notenbeilagen (etwa auch Faksimiles von Handschriften, Skizzen und Entwürfen) 
oder Notenbeispiele enthält; audt selbständige Musikbeilagen in Zeitschriften werden, 
wenn es sich um Erstdrucke handelt, registriert. Autoren anonymer Beiträge werden nach 
Möglichkeit identifiziert, Monogramme und Pseudonyme aufgeschlüsselt, unvollständige 
Notizen ergänzt, fehlerhafte Angaben richtiggestellt, bei Nachrichten, falls erforderlich, 
Daten erschlossen. Verlagsanzeigen musikalischer Neuerscheinungen bleiben dagegen unbe-
rücksidttigt, da über die im Druck erschienenen Werke das Ha11dbuch der mustkallsche11 
Lltteratur von Whistling 5 sowie als dessen Fortsetzung die Verzeidmisse von Hofmeister 
hinreichend orientieren. 

Die kritische Würdigung der Literatur beruht auf ihrer Auswahl. Auch polemische oder 
in anderer Weise zeitlich gefärbte Beiträge werden aufgenommen, sofern sie eine bestimmte, 
die Epoche kennzeichnende geistige Haltung bekunden. Dies gilt vor allem für noch offene 
Fragen zum Themenkomplex des 19. Jahrhunderts, nidtt zuletzt, um auch von hier aus 
Ansatzpunkte für noch erforderliche Untersuchungen zu gewinnen. Schwerpunkte der Biblio-
graphie sind die geistesgeschichtlichen Strömungen der Zeit, die die Musik und das Mmik-
leben entsdieidend geprägt und einen tiefgreifenden Wandel in der Musikansdiauung bewirkt 
haben. So werden Abhandlungen, die sich mit dem Historismus (etwa historisdie Einstel-

6 C. P. Wbittllne, HaHdbudt der H<UslllallsdttH Lltteratu, oder allJtH<elHts 1ylttH<atl1dt ,,ord•etts Ver• 
zt/O<HII der bl1 ZUH< EHdt dt1 Jahres l US gedrudrttJI Mustllall,,. , audt „u,tkallsdt,,. SdtrlfteH uHd Abb II· 
"""''" H<lt A•z•lee der Verl,ger ••d Preise, Leipzig 1117. - Mit Nad:itrigen 1-9, Lelpzle 1117-1826 und 
Erelnzun11blnden 1-3, l.eipzle 1121-1139. 3 . Aufl. von A. Hofmei,ter, l ff. , Leipzie 111411. 
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lung gegenüber früheren Epochen der Musikgeschichte, Wiederbelebung älterer Musikwerke, 
Neukonstruktion alter Musikinstrumente), dem nationalstaatlichen Denken (Anschauung 
von der Tonkunst als nationaler Kunst, als Offenbarung des Volksgeistes, Entfaltung 
nationaler Schulen vornehmlich in Nord-. Ost- und Südost-Europa), dem Fortschrittsglauben 
(Zukunftsmusik, Gesamtkunstwerk der Zukunft, Reformbestrebungen), philosophisdien 
Richtungen, liberalistischen und soziologischen Tendenzen in Hinsicht auf die musik-
geschichtliche Entwicklung des Zeitalters auseinandersetzen oder in umfassenderen Dar-
stellungen Probleme dieser und ähnlicher Art anschneiden, als wesentlich erachtet. 

Daneben werden Artikel. die sich mit Leben und Werk, mit bestimmten Schaffensphasen, 
einzelnen Werken oder Werkgruppen eines Komponisten befassen, in die Sammlung 
einbezogen. Hier werden neben den großen Meistem auch die mittleren und kleineren, 
vielfach jedoch zu ihrer Zeit namhaften Komponisten eingeschlossen, wie sie sich teilweise 
um die großen, Schule bildenden Musikerpersönlichkeiten scharten (Schumann-Epigonen), 
in deren unmittelbarer oder mittelbarer Gefolgschaft standen (Liszt-, Wagner-, Brahms-
Nachfolge) oder aber eigene Wege zu beschreiten trachteten. Als besonders wertvoll werden 
hierbei Beiträge betrachtet, die Briefe, Tagebuchaufzeichnungen, Erinnerungen und andere 
Selbstzeugnisse von Komponisten, hervorragenden Interpreten, Musikhistorikern und Musik-
pädagogen der Zeit oder Oberlieferungen ihrer Zeitgenossen mitteilen, auch solche, die über 
neu aufgefundene Kompositionen oder unbekannte Entwürfe berichten, sowie soziologische 
(Künstler und Umwelt) oder rechtliche (Urheberrecht) Fragen behandeln. Als Abgrenzung 
der Epoche hinsichtlich der zu berücksichtigenden Komponisten wurde der Zeitraum zwischen 
1800 und 1920 angenommen, wobei diese Grenzen elastisch gehandhabt werden. So werden 
Komponisten, deren Hauptschaffenszeit im 18. Jahrhundert liegt, hinzugenommen, wenn 
sie als Vorbild für die nachfolgende Generation zu betrachten sind, etwa Carl Friedrich 
Zelter und Johann Friedrich Reichardt für das Lied Schuberts. Das Ende der Epoche an-
gehend wird die Komponistengeneration, die noch ganz oder überwiegend dem 19. Jahr-
hundert angehört, mit ihrem Spätwerk jedoch bereits teilweise in das 20. Jahrhundert hin-
einragt, in vollem Umfange berücksichtigt. Das gilt etwa für Antonin Dvorak (t 1904), 
Edvard Grieg (t 1907), Nikolai Rimsky-Korssakow (t 1908), Gustav Mahler (tl 911), 
Max Reger (f1916), Claude Debussy (f1918), Max Bruch (t 1920), Camille Saint-Saens 
(t 1921), Ferruccio Busoni (t 1924), um nur einige Namen herauszugreifen. Darüber hinaus 
werden Komponisten, deren erste Schaffensphase noch ins 19. Jahrhundert fällt, deren 
Hauptwerk jedoch im 20. Jahrhundert geschaffen ist, einbezogen, sofern an ihnen die 
geistesgeschichtliche Entwicklung jener Zeit an der Wende der Jahrhunderte deutlich 
wird (beispielsweise Richard Strauss). 

Außerdem werden Artikel. die sich den verschiedenen Gattungen der Musik - auch 
solcher verschiedener Stilrichtungen und nationaler Schulen - widmen, als wesentlich ange-
sehen, vornehmlich, wenn sie zur Klärung von Gattungsbegriffen (Suite, Romanze, Rhapso-
die) oder Epochenbezeichnungen (Romantik, Nachklassik), deren Gebrauch vielfach noch 
unklar und verschwommen ist, beitragen. Hier werden sämtliche Gattungen der Vokal-
und Instrumentalmusik, der Kirchenmusik, geistlichen Musik, Volksmusik, Unterhaltungs-
musik (Operette, Salonmusik). sowie peripher auch der exotischen Musik berücksichtigt. 
Ferner werden Arbeiten, die zur Entwicklung der musikalischen Mittel beitragen oder 
Fragen der Musiktheorie behandeln, besonders bevorzugt. Darüber hinaus wird dem breiten 
Bereich des Musiklebens wesentliche Bedeutung beigemessen. Hier stehen Beiträge zur 
Mu-sikkritik und zum musikalischen Journalismus überhaupt, über die weitgehende Tendenz 
zur Vereinsbildung, die Entstehung und Funktion von Musikvereinen, musikalischen Gesell-
schaften und der Tonkünstler-Vereine, der Entwicklung des Chorwesens und damit auch 
des musikalischen Dilettantismus, über die Bedeutung der Musikfeste, Ur- und Erstauf-
führungen in Theater und Konzert und die Wechselbeziehungen der einzelnen europäischen 
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Linder untereinander, und das Gebiet des gesamten Erziehungs- und Bildungswesens 
(Gründung von Konservatorien, Errichtung von musikalischen Hochschulen, Musikunter• 
ridit an Volks- und Mittelsdiulen sowie an Gymnasien und die Förderung allgemeiner 
musikalischer Bildung, Veranstaltung von volksbildenden Konzerten) im Vordergrund des 
Interesses. Ober die hier angeführten Gesichtspunkte hinaus werden auch Arbeiten über 
Musikinstrumente und deren Bau, sowie zur Akustik, Tonphysiologie und -psychologie 
wahrgenommen. 

Was über die spezifischen Belange des 19. Jahrhunderts hinaus für die Forschung von all-
gememem Interesse ist, soll in gedrudcten Verzeichnissen vorgelegt werden. Als erste 
Publikation ist ein Ver:zeidiHis der muslkallscheH ZeltsdirifteH des 19. ]ahrhuHderts - mit 
dem Hinweis auf Fundorte, soweit durchführbar -, herausgegeben von lmogen Fellinger, 
vorgesehen, das voraussiditlich Ende 1966 erscheinen kann. Weitere Veröffentlichungen, 
so ein Verzeichnis der Periodica mit Musikalien des 19. Jahrhunderts, sind geplant. 

UHterhaltuHgs- uHd Gebrauchsmusik im 1 9. J ahrhuHdert 
Ein musikwissenschaftliches Symposium in Coburg 

VON JO!lGEN KINDE!lMANN , KASSEL 

Unmittelbar vor der Jahrestagung und Mitgliederversammlung der Gesellschaft für Musik-
forschung veranstaltete der MustkwlsseHsdtaftlldie Arbeitskreis 19. ]ahrhuHdert vom 19. bis 
ll. Oktober 196, in Coburg unter dem Vorsitz von Karl Gustav Feilerer ein Symposium 
zum Thema Unterhaltungs- und Gebrauchsmusik IIH 19. Jahrhundert, zu der in Referaten 
und Diskussionen Stellung genommen wurde. In seinem Referat Ober 1HuslkallsdieH Kitsch 
ging Carl Da h I haus von der Bestimmung des Kitsches in der Ethik als des . Basen Im 
Wertsystem der KuHst• (H. Broch), in der Anthropologie als der Verhaltensweise des 
.Kltsdi1HeHsdien• (L. Giesz) und in der Soziologie als der .Ku11st des KlelHbürgertu1Hs• 
(T. Kneif) aus. Für eine hinreichende Beurteilung des Kitsches in der Musik erweisen sich 
diese Kriterien allerdings als unzulänglich. Dahlhaus wandte sich dann dem Problem des 
Kitsches in der Ästhetik zu und wies auf den inneren Widerspruch zwischen der Kunsttheo-
rie des Machens und dem Anspruch ausdrudcsvoll schön zu sein hin, jener Kategorie der 
Musikästhetik, die um 1800 zentrale Bedeutung hatte (Schubart, Wadcenroder). - Im Gegen-
Htz zu H. Scherchens Auffassung, daß die .Kltsdigrenze da beg/l11ne, wo dte bloße11 Mate-
rialreize nldit 111 die hßhereH Stuf e11 der Kunst et11zugehe11 vermßge11•, hält Dahlhaus die 
holierung der Materialreize nicht für entscheidend. Wesentlicher sei die erschlichene, struk· 
turell und formal unvermittelte Gleichsetzung von Reiz und Sentiment. Damit sei der 
Kitach das Paradox eines idealistisdien Sensualismu1. Zur Stützung dieses ästhetischen Ur-
teils versuchte Dahlhaut dann am Beispiel des Andante cantabile aus P. I. Tschaikowskys 
,. Symphonie zu zeigen, daß Trivialität durch emphatische Darstellung von Simplem, Kitsch 
durch Verklärung des Trivialen entsteht. 

Hans Chr. Worb1 zeigte in seinem Referat Salonmusik den Entwiddungs.zug auf, den 
dieses musikalisdte Genre im 19. Jahrhundert nahm. Nadi unbedeutenden Anfängen im 
18. Jahrhundert konnte die Salonmusik bereits in den ersten drei Jahrzehnten des 19. Jahr• 
hundert, mit Komponisten wie Czerny, Kalkbrenner und Herz einen ersten steilen . Auf-
1dnvung• verzeichnen. Obgleich 1chon hier nadi bestimmten Klischees komponiert wurde, 
ver1tieBen diese Kompositionen im allgemeinen doch nicht gegen den guten Geschmadc. Das 
inderte sich um die Jahrhundertmitte, als da1 Virtuosentum in der Salonmusik seinen Höhe· 
punkt 0bersdiritten hatte und sich ein immer deutlicher erkennbares Niveaugefllle in 
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ästhetisdter und spieltechnisdter Hinsidtt zeigte. Da die Salonmusilc den minimalen musika-
lischen Ansprüchen der immer größer werdenden Masse musizierender Konsumenten entspre-
chen mußte, schied sie in zunehmendem Maße aus dem öffentlichen Musikleben aus und ver-
lagerte sidJ in den Salon. Worbs bezeichnete dann die stilistischen Voraussetzungen, welche 
die Salonmusik erst möglidJ madJten, nämlidJ die Emanzipierung des Klangs, die frei 
wudiernde Harmonik, die Lockerung fester musikalischer Formen und der Durdtbrudt 
eines stark subjektiven Ausdruckswillens. Im weiteren Verlauf seines Referats madtte 
er auf den Wesenszusammenhang der Salonmusik mit der Welt des deutsdten Bürgers auf-
merksam, dem einerseits die besondere Problematik seiner Zeit, der Zusammenbruch der 
inhaltslos gewordenen Werte nicht bewußt wurde und der die Forderung erhob, auch in der 
ihm zusagenden Form der Musikausübung auf der Höhe der Zeit zu sein. Andererseits war 
in der Salonmusik die Freude am Luxus ausgeprägt, ferner da11 Einfangen ersehnter WunsdJ-
bilder sowie die Flucht vor der Wirklichkeit. Mit all diesen Zügen hatte die Salonmusik 
teil an allgemeinen Stiltendenzen ihrer problematisdten, innerlidt zerrissenen Zeit. 

Ausgehend von der durdi die Expansion der Industrie bedingten .weltgeschlditlioteH 
BedeutuHg des 19. Jahrhunderts" (H. Freyer) untersuchte Heinridt W. S eh w ab in seinem 
Referat UHterhaltungs1nuslk llff Industriegebiet des 19. JahrhuHderts das Musikleben eines 
Raumes, von dem epodtemachende Anregungen in reicher Fülle auf die Gesellsdtaft des 
19. Jahrhunderts ausgingen. Im Gegensatz zu den traditioneUen deutschen Musikzentren 
Wien, Berlin und München sind die Kenntnisse vom Musikgeschehen in dieser westfälisdien 
Industriegegend an der Ruhr bisher sehr besdtränkt. Anhand von Ankündigungen, Notizen, 
Beridtten und Inseraten aus der lokalen Tagespresse machte Sdtwab auf bestimmte Arten 
unterhaltenden Musizierens aufmerksam (Gesangspossen, Komiker-Konzerte, Concerte a Ja 
Strauß), wie sie hier vornehmlich in der zweiten Jahrhunderthälfte zu beobadtten waren, 
sowie auf die spezifischen Orte, an denen sidt jenes Musizieren vollzog (Eisenbahnabteil, 
Werkhallen, Festzelte, Restaurationsräume). Bei dem Vergleidt mit dem englischen Indu-
striezentrum Manchester-Liverpool. das in derselben Zeit zu einer der Hauptstadt London 
gleichrangigen Metropole der Musik heranwudts, wurde die Frage nadt der historischen und 
soziologischen Bedingtheit des Genre Unterhaltungsmusik im deutsdten Industriegebiet auf-
geworfen. 

Lars Ulrich Abraham ging In seinem Referat TrlvlalltiU llff protestantlsoteH KlrottH• 
lled des 19. JahrhuHderts der Frage nach, unter welchen Gesichtspunkten eine ästhetische 
Beurteilung von Kirchenliedern des 19. Jahrhunderts, deren melodisdte Qualität heute al, 
fragwürdig gilt, möglidi wäre. Ungeeignet hierfür ist der Gesidttspunkt der funktionellen 
Angemessenheit, da sidt die Frage der Sangbarkeit von Kirdtenmusik als verkappte1 Vor-
urteil erweist und weil die im 19. Jahrhundert und heute für ein Gemeindelied gültigen 
Normen - z. B. welche Musik für einen geistlidten Text geeignet ist - all zu willkürlich 
und zu eng embelnen. Nicht viel heuer geeignet ist der Gesichtspunkt der künstlerisdt 
handwerklichen Angemessenheit, da die Wertung falsdt oder ridttig unzutreffend sein 
könne, wenn die Intentionen des Künstlers nicht bekannt sind. Fragwürdig Ist es auch, eine 
Wertordnung der Melodie vom Rang des betreffenden Komponisten abzuleiten. Es ist indes 
interessant, daß unbekannte Kantoren, Pfarrer und Dilettanten die Mehrzahl der Kompo-
nisten dieser Melodien ausmadten, während berühmte Komponisten fehlen. Am ehesten 
bekäme man Erscheinungen der Trivialität in der Kirdtenmu1ilc mit dem Kriterium der 
stilistischen Angemessenheit in den Griff. Aber auch diese Wertungskategorie verliert durdt 
die vom Philantroplnismu1 herrührende Forderung nadi Volkstümlidtkeit sowie durdt 
Strömungen des Cäcilianismus und allgemeiner historischer Tendenzen an Bedeutung. 

Ober die Sdtwierigkeit, den Stilverfall In der Musik zu diskutieren, wenn man ihn Im 
Goetheadten Sinne all Vergehen des Gemnden begreift, spradi Heinz B eck er am Anfang 
seines Referats Zur Frage des Stllverfalls In der frt1Hzilslschen Oper. Stilverfallsersdteinun-
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gen in der französischen Oper gibt es zwar schon hier und da in den Opern Meyerbeers, 
und zwar meist dort, wo er sich um romantischen Stimmungszauber bemüht, aber sie finden 
sich in größerem Maße erst bei seinen Nachfolgern in der Komposition Großer Opern: 
A. Thomas, Ch. Gounod, J. Massenet, C. Saint-Saens u. a. An einigen Beispielen - aus 
Thais von Massenet und aus Sa1t1son und Dalila von Saint-Saens - zeigte Becker, wie die 
rhythmische Prägnanz, die der Großen Oper Meyerbeers das Gepräge gab, einer verfließen-
den Konzeption weicht, wie die Geschlossenheit der Form sich in schwachkonturierte 
Gebilde verliert und wie die französische Oper in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
überhaupt ihre Wirkung mehr und mehr aus der Anhäufung von Reizeffekten bezieht. Ab-
sdiließend warf Becker die Frage auf, ob sich objektive Kriterien für den musikalischen 
Kitsch finden ließen. Er wies auf die Bevorzugung der Homophonie in der Trivialliteratur 
hin. Auch langsames Zeitmaß und indifferenter Rhythmus sdieinen zu den Voraussetzun-
gen des musikalischen Kitsches zu gehören. Aber es komme immer darauf an, wie Werke 
mit den genannten stilistischen Eigenschaften auf den Hörer seiner Zeit gewirkt haben. Was 
der heutige Hörer als kitschig empfindet, könnte im Hörer des 19. Jahrhunderts ganz 
andere Gefühlsempfindungen ausgelöst haben. Man müsse sich davor hüten, nur auf einem 
eigenen, d. h. vom Stil der Gegenwart ausgehenden Standpunkt zu beharren; vielmehr 
müßten immer auch die Urteile der betreffenden Zeit mitberücksichtigt werden. 

Ober das Verhaltnls von trivialer und anspruchsvoller Musik in den Konzerten der Mitte 
des 19. Jahrhunderts lautete der Titel des von Monika Lichten f e I d gehaltenen Referats, 
eines Resumees der Aufarbeitung umfangreichen dokumentarischen Materials über Konzert-
institute und Untersuchungen der Konzertprogramme einiger deutscher und österreichischer 
Städte in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Anhand dieser Quellen konnte die Verfas-
serin einen Wandel in der Struktur des Konzertwesens und in der Programmgestaltung zu 
einer immer schroffer zutage tretenden Trennung von anspruchsvoller und trivialer Musik 
in Kompositionen und Aufführungen nachweisen, der sich um 1830 allmählich anbahnte 
und um 18,0 seinen Abschluß fand. Die entscheidenden Ereignisse, die diese Umwälzungen 
bewirkten, sind nach Lichtenfeld 1. die verehrungsvolle Pflege der Musik Beethovens, 2. 
das wachsende Interesse für das Historische, das zu einer Gruppenbildung in konservative 
und fortschrittliche Richtungen führte, 3. Aufstieg, Glanzzeit und Verfall des Bravourvir-
tuosentums zwischen 1830 und 18,0, 4. der Aufschwung der Chorvereinsbewegung, welche 
große Massen aktiver Musikausübender und des musikempfangenden Publikums von der 
anspruchsvollen Musik weg auf die Seite der Trivialmusik hinüberzog. 

Hermann Rauhe referierte über Lied und Gassrnhauer Im 19. Jahrhundert. Als An-
schauungsmaterial benutzte er den von ihm entdeckten Nachlaß des Hamburger Arztes Dr. 
Ferber. Dieser Nachlaß enthält neben anderen Musikalien eine große Anzahl Fliegender 
Blätter mit Vaterlands-, Vereins-, Kommersliedern und vor allem Gassenhauer und Bänkel• 
sängermoritaten. Rauhe untersuchte einen Teil dieses Liedgutes in Bezug auf den Text 
(Stoffkreis, formale Gestaltung und Sprachstil des Textes) sowie auf das Wort-Ton-Ver-
hältnis. Merkmale der Trivialität dieser Lieder waren der Widerspruch 1. zwischen Text· 
skopus und dem Grundcharakter der Melodie, 2. zwischen engem Wort-Ton-Bezug in der 
ersten Strophe und dem gestörten Verhältnis in den anderen Strophen durch Betonung 
unwidttiger Wörter und 3. zwisdten textlichem und musikalischem Höhepunkt. - In einem 
Abschnitt über die musikalisdte Struktur behandelte Rauhe jene melodischen Wendungen, 
deren unmotiviertes Pathos in starkem Gegensatz zur banalen Schablone der eigentlichen 
Liedgestalt steht. Mit der Analyse einiger dieser Lieder zeigte er im Vergleich mit dem 
Volkslied sowie dem Kunstlied die Gestaltqualitäten der Trivialität auf. Rauhe unternahm 
es auch, das Tagungsergebnis hinsichtlidt der Trivialität in der Musik zusammenzufassen 
und daraus ein improvisiertes .Arbeits1t1odell zur Erforschung obfektiver Merkmale der 
Trivialität In der Musik" zu entwickeln. Ob sidt daraus eine fester gegründete Systematik 
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oder gar eine Theorie der Trivialität in der Musik gewinnen läßt, werden erst zukünftige 
Arbeiten und Gesprädie über das Thema der Popular- und Trivialmusik zeigen können. 

Das Ziel des Symposiums war es, bei der Erforsdiung dieses in der Musikwissensdiaft 
bisher wenig beamteten Gebietes einen Anfang zu setzen. Endgültige Definitionen des 
Trivialen sowie des musikalischen Kitsdies konnten billigerweise noch niditerwartet werden. 
Mit Diskussionen über einige in den Referaten aufgeworfene Fragen sollte zunädist ein-
mal Klarheit über Umfang und Besdiaffenbeit dieses Forsdiungsgebietes und die Art seiner 
Bearbeitungsweise gewonnen werden. Gleidizeitig sollte das Symposium eine weitere 
Arbeitstagung über das allgemeiner gefaßte Problem der Trivialkunst vorbereiten, an der 
außer einem musikwissensdiaftlidien Arbeitsteam audi Vertreter der sdion bestehenden 
anderen Arbeitskreise aus den Nadibardisziplinen teilnehmen werden. Die Ergebnisse der 
diesjährigen Tagung werden als Sammelband in den Studien zur Musikgesdtidite des 19. 
Jahrhunderts veröffentlicht, der von Carl Dahlhaus herausgegeben wird. 

III. lnteTHationale Tagung für Hymnologie im SchloP Fuglsa11g (Dä11emark) 
(30. August - 3. September 1965) 
VON HEINRICH W. SCHWA B, KAS.SEL 

Zum dritten Male seit ihrem ersten Treffen in Lüdensdieid im Jahre 1959 traf sidt die 
Internationale Arbeitsgemeinsdiaft für Hymnologie, um in dem idyllisdi gelegenen Schloß 
Fuglsang auf der Insel Lolland ihre turnusgemäße Arbeitstagung abzuhalten. 29 Teilnehmer 
aus den Ländern Dänemark, Deutschland, Holland, Polen, Sdiweden, Sdiweiz, CSR und USA 
waren der Einladung gefolgt und informierten in Referaten, Forsdiungsberichten, Diskus-
sionsbeiträgen oder privaten Gesprächen über ihre hymnologische Tätigkeit und ihre der-
zeitigen Forschungsaufgaben und -pläne. 

Die Reihe der 21 Einzelreferate, die zu den drei Hauptthemenkreisen LäHderberldite, 
Ouelle11forsdiung und Grundsätzltdie Fragen zu hören waren, wurde durch einen grund-
legenden Vortrag von J. P. Larsen über Tende11zen der ktrdieHgesaHglldien Reform-
bewegung IH Dänemark u11d de11 anderen skandtnavtsdien Ländern angeführt, der ~ne 
detaillierte Einführung in die historische Entwicklung des Kirchengesanges in den nordisdten 
Ländern gab, vornehmlich in die des gastgebenden Landes Dänemark. In der Sitzung Länder-
beridite behandelten A. Malling, A. C. H on de rs, S. J. L en s eli nck, W. E. B u szi n, 
J. Kouba und S. Gudjonsson - sein Referat wurde verlesen - spezielle Fragen ihrer 
Heimatländer Dänemark, Holland, USA, Tschedioslowakei und Island und informierten 
über den jeweiligen Stand der hymnologisdten Forsdtung. Zum Themenkreis Ouellenfor-
sd111ng referierten K. Am e l n (Vorreformatortsdie Gebet- und Andadit-Büdier als Quellen 
der Hymnologie), 0. B il 1 (Die frühesten Gesangbüdier ln FraHkfurt a. M.), M. Blind o w 
(Das Erfurter Enddrtdton VOH 1526), F. Bohlin (Frühe sdiwedtsdie Quellen zu .O Lamm 
Gottes"), H. W. Schwab (Das Nassau-saarbrücktsdie GesaHgbudi von 1750. EIH GesaHg-
budi ohne Noten als mustkallsdie Quelle), H.-J. Stefan (Die PsalmeH IHI deutsdi-sdiwel-
zerlsdien evangellsdien Klrdungesangbudi), H. V o I z (Die Liturgie bei der Ablaßverkündl-
gung, Mainz 1517) ·und L. Wie r u s z o w s k i (Die Pausenfrage In den deutsoopradilgen 
Hugenottenpsalmen). Beiträge zu GruHds/Jtzlldien FrageH leisteten G. Bi r k n er (Das Wert-
verh/Jltnts von Spradie und Musik Im 17. und 18. Jh.), W. Braun (Die Kontrafaktur Im 
evangellsdien Klrdtenlled), J. Rästed (Wort und Ton Im HdttelalterllCHeH Lied der byzaH-
tlnlsdten Kirche), U. Teuber (RhythmtslerHngsfragen zum Ktrdienlled lHI 16. Jh.), H. 
Werthemann (Zur Gesditdtte und Problematik des Passtonslledes) und M. Jenny mit 
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einer kritischen Analyse der HyHmologle als theologischer DlszlpllH. Sein Referat zeigte 
die Möglichkeiten auf, die dieser • Wissenschaft zwischen den verschiedenen Disziplinen" 
gegeben wären, würde sie theologisch, historisch und praktisch betrieben. Jennys Ausfüh-
rungen gipfelten in der Forderung. ein hymnologisches Ordinariat einzurichten, da die 
Hymnologie nicht länger mehr in nur nebenberuflicher Forschung zu ihrem Recht gelangen 
sollte. 

Aus Berichten von K. Am e 1 n und M. Jen n y war zu vernehmen, daß das in Bossey 
(1962) geplante bibliographische und editorische Unternehmen Das deutsche KtrcheHlled 
in der Zwischenzeit beträchtliche Fortschritte gemacht habe. Es wurde angeregt, ein solches 
grundlegendes Hilfsmittel hymnologischer Forschung auch für das Kirdtenlied Dänemarks, 
Polens, Schwedens und der Tschechoslowakei Z'II erarbeiten. Als Vertreter von RISM unter-
breitete H. Heckmann den Vorschlag, diese Bibliographien im Rahmen der Erhebungen 
des Internationalen Quellenlexikons zu bewerkstelligen. 

Die Schlußsitzung dieser Arbeitswoche, die trotz ihres reichhaltigen und straff geführten 
Vortrags- und Diskussionsprogramms noch genügend Zeit ließ zu anregenden privaten 
Gesprächen, einem Ausflug mit anschließendem Besuch eines Orgelkonzertes (Niels Henrik 
Nielsen) 11nd einer gemeinsamen Fahrt nach Kopenhagen, bestätigte durch Wahl K. Am e 1 n 
und U. Te u b er in ihrem Amt als 1. und 2. Vorsitzenden und M. Jen n y als Schriftführer. 
Die rege Lebendigkeit der Tagung führte zu dem Wunsch, die nächste Tagung entgegen dem 
festgelegten dreijährigen Turnus bereits in zwei Jahren stattfinden zu lassen. Sie soll als 
Weiterführung des in Fuglsang begonnenen Gesprächs das Problem der KoHtrafahtur als 
Generalthema behandeln. 

Nochmals zum OrgaHum des Codex Calixtinus 
VON WALTHER KROGER, BAD SCHWARTAU 

Johann Schubert nimmt in seinem Aufsatz Zum OrgaHum des Codex CallxtlHus (Mf XV111, 
l96S, S. 393 ff.) kritisch Stellung zu meinem Aufsatz mit gleichem Titel (Mf XVII, 1964, 
S. 22; ff.). Auf seine Ausführungen habe ich folgendes zu erwidern. 

Schubert schreibt: .MaH kliHHte deH ElHdruck gewlHHeH, daß die OrgaHa des Codex 
CallxtlHus KrUger Hlcht modern geHug slHd, uHd daß er lH dieser RlchtuHg etwas HachhelfeH 
wollte. Es Ist aber (7) elHe nicht zu iJHdernde Tatsache, daß das OrgaHum iH diesem Kodex 
noch Hldft die Qualttift hat wie bei deH Meistern der Notre-Dame-Epoche, soHst wifre das 
Lob, das der AHoHymus IV aH die NameH LeoHlH UHd PerotlH kHUpft, Hldit zu versteheH. 
Selbst die Notre-Dame-Epodie ver(Ugte HOCH Hlcht aber dte muslkallsCHeH Mittel, die KrUger 
selHeH lHterpretatloHeH stlllsdiwelge11d voraussetzt. Das Mittelalter haHHte de11 Vierviertel-
takt 11lcht, uHd die MensuralHotatloH wifre zwei JahrhuHderte Hach der Entstehu11g des 
,Vox Hostra resoHet' HOCH Hlcht lmstaHde geweseH, die rhythmlscheH Dtffere11zleru11geH, die 
KrUger bei der RhythmlsleruHg des Duplums dieses OrgaHums verweHdet, wlederzugebe11. 
Ebe11soweHlg, wie HlaH auf die krltlsCHe 0bertragu11g verzlchte11 kaHH, kaHH maH die Ge-
schlCHte der Musik, das orgaHISCHe Wachsen dieser KuHst, verleugHeH. Da die Epoche, der 
der Codex CallxtlHUS aHgehlirt, der Notre-Dame-Epoche u11mlttelbar vorausgeht, kaHH (Ur 
die altere Zelt nur e/He Rhythmik IH Frage kommen, aus der sich die der /U11gert:H orgaHlsch 
eHtwlckelH konnte.• 

Sdiubert trägt hier an die Mehrstimmigkeit des 12. Jahrhunderts die Primi11e einer 
.organisdien Entwidc:lung" vom Unvolllcommenen zum Vollkommenen ·heran, die mit 
.strenger Wi11en1diaftl!chkeit" nidits zu tun hat, eine Tugend, auf die er andererselt1 so 
podit und deren Beritz er mir abspridit. Mit dieaer Prämisse wird an die empirisdien Fakten 
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ein pseudobiologistisches Denkschema herangetragen, das in anderen geistesgeschichtlichen 
Disziplinen, z. B. in der Kunstgeschichtsforschung, längst als antiquiert erkannt und auf-
gegeben worden ist. (Im übrigen ist die lapidare Aussage: .Das Mittelalter kannte den 
Viervierteltakt nicht" unhaltbar und ist auch von anderen Organuminterpreten nicht 
akzeptiert worden 1) 

Da ich in meinem Aufsatz Der Entwichlungsbegriff In der Musikgeschichte (Mf VIII, 1955, 
S. 129 ff.) die Unhaltbarkeit dieses Prämisse nachgewiesen habe, erübrigt es sich, hier noch-
mals auf das Thema im allgemeinen einzugehen. Wohl aber gilt es, den besonderen Fall, 
den Schubert im Auge hat, zu beleuchten: die Prämisse einer Entwicklung von den unvoll-
kommenen Organa des Codex Calixtinus zu den vollkommenen der Notre-Dame-Epoche 
insbesondere hinsichtlich der Rhythmik und des .Fortschritts" von der vormodalen zur 
modalen Notation. Zunächst zur Frage der Entstehungszeit der Organa des Codex Calix-
tinus. Daß die Organa nicht gleichzeitig, sondern innerhalb einer gewissen Zeitphase nach• 
einander in das nicht erhaltene Original des Kodex eingetragen worden sind, steht außer 
Frage. Higinio Angles hat die - von mir geteilte - Überzeugung ausgesprochen, daß diese 
Zeitphase wesentlich vor der Mitte des 12. Jahrhunderts anzusetzen ist. J. B. Trend, The 
Muslc of Spanlsh Hlstory to 1600, Oxford 1926, S. 74, datiert diese Zeitphase mit 1120 
bis 112s. 

Das Lob des im späten 13. Jahrhundert schreibenden Anonymus IV gilt speziell den 
Organa Perotins, die er .schöner" als die Leonins empfindet, und er preist insbesondere 
die Organa quadrupla Perotins, von denen .Sederunt prlnctpes" im Jahr 1199 entstanden 
ist. Wie aus diesem Lob auf eine mindere Qualität der Organa des Codex Calixtinus 
geschlossen werden soll, ist schlechterdings unerfindlich 1 

Schubert stellt (unter Berufung auf Friedrich Ludwig) eine enge Verbindung des Calix-
tinus .mtt der lle de France, dem Entstehungsgebiet des Notre-Dame-Stils" fest und 
behauptet, daß die Komponisten der in diesem Kodex enthaltenen Organa .dem Stil der 
1/e de France nacheiferten und ihn als verbindlich betrachteten. Das gilt dann auch fUr die 
rhythmische Gestaltung". 

Man kann nur etwas nacheifern, was schon vorhanden ist. Das heißt: Schuberts Aussage 
läuft auf die Behauptung hinaus, daß „der" Stil der lle de France, konkret gesprochen, die 
modale Rhythmik, bereits in der ersten Hälfte des 12. Jahrhunderts - wenn auch erst in 
„Vorstufen" - ausgeprägt war. Schubert spricht denn auch davon, daß das System der 
Modi .nur das Ergebnis einer langen, konsequenten Entwicklung sein" könne. Und weiter: 
.Die Musikforschung hat bisher viel zu wenig ihr Augenmerk auf eventuelle Vorstufen 
oder frUheres Auf treten der modalen Praxis gelenkt.• 

In meinem Kongreßreferat Bamberg 1953 über Singstil und Instrumentalstil in der Mehr-
stimmigkeit der St. Marttalepoche habe ich die Principalis des Benedicamus Domino-Tropus 
.Jubilemus, exultemus" der ältesten St. Martialhandschrift Paris, Bibi. nat lat. 1139 (1080 
bis 1100) streng modal interpretiert und mich damit der Ansicht angeschlossen, daß die 
Modalrhythmik schon in der Mehrstimmigkeit dieser frühen Zeit Gültigkeit haben kann. 
Nichts aber berechtigt zu der Prämisse einer kontinuierlichen „Entwicklung", einer unver• 
meidlichen ständigen Intensivierung der Modalrhythmik bis zu den Organa Perotins, in 
deren Zuge die Organa des Codex Calixtinus dann modal „fortgeschrittener• sein müßten 
als die der ältesten St. Martialhandschrift. 

In seinen Interpretationen von Organa des Codex Calixtinus kommt Angles durchaut 
zu einer weitgehenden Notenwertunterteilung der Organalstimmen und hält diese also nicht 
aus „entwidclungsgeschichtlichen Gründen" für unmöglich. Zugleich aber äußert er die 
Ansicht, die Notation sei noch nicht fähig gewesen, diese Rhythmik „aus71Udrüdcen". 

Wie sich jede Zeit das ihrem Gestaltungswillen gemäße Instrumentarium schafft, 10 
auch die ihr gemäße Notation. Die rhythmu1lose Notation der Mehrstimmigkeit der 
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St. Martialepodie im allgemeinen und des Codex Calixtinus im besonderen beruht nidit auf 
Unvollkommenheit. Das Notationsbild hat nur die Funktion gleidisam einer Skizze, eines 
Entwurfs und soll sie haben. Die ein Organum Ausführenden hatten nidit die Aufgabe, im 
modernen Sinn der „ Werktreue" die jeweilige Komposition zum Erklingen zu bringen, 
sondern im Rahmen eines „usus" immer wieder neue Lösungen der rhythmisdien Gestal-
tung speziell der Organalstimme zu finden, bis zu einem gewissen Grad die Organa .neu 
zu komponieren". Die Forsdiung kann mithin gar nidit .die" ideale Interpretation 
ermitteln, sondern muß dasselbe tun, was die Ausführenden damals taten: das jeweilige 
Organum immer wieder neu „interpretieren". Wenn also Sdiubert mir vorwirft, meine Inter-
pretationen zweier Organa könnten „besteHfalls als NeukompositioH bezeich11et werdeH", 
mehr nodi, idi hätte die rhythmisdien Verhältnisse nicht „erforscht", sondern .errate11", 
so geht er von der Fiktion einer „streng wissenschaftlich" zu erforsdienden authentischen 
Gestalt der Rhythmik der Organalstimmen aus, die in Wirklichkeit gegenstandslos ist. 

Schubert unterstellt, daß die Organa des Codex Calixtinus sehr viele Sdireibfehler ent-
halten, die sidi der Kopist vom Jahr 1173 .zuschulde gekommeH lasse11" habe. Daß ein 
Kopist des 12. Jahrhunderts sein kostbares Pergament nicht in bedächtiger Sorgfalt, sondern 
hödist unkonzentriert-flüchtig beschrieben haben soll, ist eine durdiaus unglaubwürdige 
Annahme. Sie entspringt der nun wirklid:i „modernisierenden" Voraussetzung, daß der 
Sdireiber des 12. wie der Mensdi des 20. Jahrhunderts ständig unter Zeitmangel gelitten 
habe! Gewiß gilt auch für ihn das Wort, daß irren mensd:ilich ist. Rasuren lassen im 
Codex Calixtinus wie auch in anderen Handschriften der St. Martialepod:ie jedoch erkennen, 
daß der Sdireiber sein Gesdiriebenes auf die Riditigkeit überprüft und korrigiert hat. 
Nad:i Sdiubert wimmelt es aber geradezu in den Or.gana des Kodex von unkorrigierten 
Sd:ireibfehlern 1 

Selbstverständlidi ist mir nicht entgangen, daß sich für den letzten Vers von • Vox 11ostra 
resoHet" die „uHmögliche Bet0Hu11g" .Dfcamus Domino" ergibt. Schubert sd:ireibt: .Das 
gleiche Versehen hat steh sdion der Schreiber des Kodex zusdiulde11 kommen lassen. Audi er 
bemerkte nicht die vo11 den vora11gehe11den Strophenabschlüssen abwelchende11 metrischen 
Verhältnisse In der letzteH Strophe: er Hotlerte über dem Absdilußvers der letzteH Strophe, 
also aber dem männliche11 Sechssilbler, die NeumeH IH der gleldien Anord11u11g wie aber 
den Sdilußversen der vorangehe11den Strophe11, die aber weiblidie Fü1tfsilbler sl1td." 
Statt aber dem Sdireiber ein .Nidit bemerken" der sinnwidrigen Betonung zu unterstellen, 
muß gesdilossen werden, daß er das Original getreu kopiert und daß der Komponist 
selbst die sinnvolle Textbetonung der musikalisd:ien Strophenuniformität geopfert hat. Idi 
habe mich deshalb entsdilossen, der Vorlage zu folgen. 

Sdiubert stellt durdi Auftaktbildung die .riditige" Betonung her und schreibt weiter: 
.Auch die beiden ersten Verse der Im ganzen aus drei Verse11 bestehende11 Strophen si11d 
auftaktlge männliche Sechsstlbler. Aus der Aufzeichnung des Duplums geht klar hervor, 
da(J dem Strophenauftakt In der Melodtestlmme ein la11ger Notenwert e11tsprecheH 
mu(J (7): aber der ersten Silbe des ersten Verses, über dem Textwort ,vox', Ist Im Duplum 
ein sechstö11lges Melisma Hotlert, das sich aber deH Zeitwert e/Her LoHga verteilen muß (7). 
Gleichzeitig erfüllt das Melisma die Forderung der OrgaHumpraxls, daß sidi beide SttmmeH 
aus dem EIHklaHg eHtwtckelH (7). Da der Auftakt am AHfaHg der Strophe In der Regel 
vermieden wurde (7), Ist die RückgltederuHg (7) des Auftakts IH deH Volltakt a11gebracht (7), 
so daß für die &etdeH TextstlbeH des Wortes ,Hostra' HUT der Zeitwert el11er LoHga zur 
VerfüguHg steht.• ldi gestehe, daß idi vor dieser intellektuellen Akrobatik kapituliere, weil 
idi den Denkprozeß der Untersdieidung von eigentlidi vorhandenen, aber faktisdi .vermie· 
denen" und „rüdcgegliedert.en" Auftakten nidit nadtvollziehen kann. 

Sdiubert sdireibt weiter: .Ober die Lautung eiHzelHer StelleH, besoHders der SchlußkadeHz, 
kan11 lffan geteilter Meinung seiH." Er läßt also meine .Lautung" als Möglidlkeit der 
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Interpretation gelten, rechtfertigt aber nicht seine eigene Interpretation und kann es audt 
gar nidtt. Denn er ordnet nicht nur 14 Töne der Organalis vom handschriftlidten Befund 
abweichend Tönen der Principalis zu, sondern besorgt noch nicht einmal eine korrekte 
Umschrift: obgleidt er selbst von einem sedtstönigen #Melisma• am Anfang der Organalis 
spridtt, läßt er den 6. Ton (g) aus. In der zweiten Hälfte seines 6. und in der ersten 
Hälfte seines 7. Taktes schreibt er die sedts Noten g-f-e-d I e-d statt der faktisdt vorhan-
denen drei Noten e-d-c. 

Ich habe meine Ansicht dahin formuliert, daß der handschriftlidte Befund für die Uber-
tragung verbindlidt ist, wenn sidt nidtt im Einzelfall eindeutig ein Schreibfehler nadtweisen 
läßt. Das gilt u. a. für die Zuordnung der Töne der Organalis zu denen der Principalis, 
die nidtt etwa mit der Tendenz verändert werden dürfe, um die nadt dem handschriftlidten 
Befund sidt ergebenden Dissonanzen zu vermeiden. Sdtuberts Feststellung HKonsonanz-
bzw. Dlssonanzgrade, die sich aus dem handschriftlichen Befund ergeben, will er als Beweise 
nicht anerkennen" ist mithin sachlidt unzutreffend. 

Schubert schreibt weiter: #Krüger verstößt gegen die wichtigste Forderung der mlttel-
alterllchen Liedkunst, wenn er die Reimsilben, die den Hauptakzent des Verses tragen, auf 
leichte Taktteile fallen läßt : Text und Weise müssen korrespondieren ; darum muß dem 
Akzent der Rel1Hsilbe ein schwerer Taktteil entsprechen.• Er beruft sidt dabei auf Fr. Genn-
rich. Gennrichs methodische Grundsätze in allen Ehren: aber ist Gennridt gleidtsam der 
mit dem Unfehlbarkeitsdogma ausgestattete Papst der musikalisdten Mittelalterforschung, 
und ist es nicht überheblich, denjenigen, der gegen diese Grundsätze H verstößt", sozusagen 
mit dem Bannfluch der Ketzerei zu belegen? 

Zur Frage der Rhythmisierung der Principalis sdueibt Sdtubert: .Der fünfte Modus Ist 
besonders geeignet für die Art der Mehrstimmigkeit, wie sie In den vorliegenden Kompo-
sitionen praktiziert wird; die langen Notenwerte In der Unterstimme gestatten eine rhyth-
mische Differenzierung In der Oberstimme.• Gemeint ist von Sdtubert, daß der ; . Modus es 
ermöglidtt, die rhythmische Differenzierung in der Organalis im Rahmen der vermeintlidten 
Zulässigkeit zu halten, d. h. weitgehende Notenwertunterteilungen zu vermeiden. 

Abgesehen von der Tatsadte, daß Sdtubert in seiner Interpretation immerhin bis zu 
Triolenbildungen geht, ist nodtmals als Maxime zu formulieren : in der Mehrstimmigkeit 
über mythmische Texte hat sich die Organalis nadt der Principalis zu ridtten. Die - instru-
mentale - Organalis hat die Aufgabe, die Principalis zu „sdtmücken" (organum ornare in 
der Terminologie der Theoretiker) in analoger Weise, wie die kunstvolle Fassung einen 
Edelstein sdtmückt. Die Fassung des Edelsteins ist nidtt Selbstzweck: kein Goldschmied 
wird „rücksidttslos" eine Fassun,g herstellen und hinterher den Edelstein nadt der Fassung 
beschlagen! Aus diesem Sadtverhalt ergibt sich: die Principalis ist bei jeder Ausführung 
des Organum rhythmisch gleidt, während der Spieler der Organalis die Principalis in 
jedem Fall anders . sdtmückt" I 

Als einen weiteren Beweis für die Instrumentalbestimmung der Organalis (die sdton 
durch die sdtnellen Tonfiguren gegeben ist) habe idt die ungewöhnliche Tonhöhe bezeidtnet. 
Schubert sdtreibt dazu: #Die Tonhöhe des Duplum Ist keines( al/s ungewöhnlich. In den 
Notre-Dame-Organa steigen die Oberstimmen mitunter noch eine Terz höher. Deshalb an 
eine Instrumentale Aufführung des Duplum zu denken, Ist abwegig. Man wird die Qualitäten 
des geschulten 1Hittelalterlichen Sängers nicht unterschätzen dürfen .• Der Hinweis auf die 
Notre-Dame-Organa hätte nur Beweiskraft, wenn dort die Vokalbestimmung gesidtert wäre. 
Zu diesem Problem habe idt midi in meinem Kongreßreferat Hamburg 1956 über Wort 
und Ton in den Notre-Dame-Organa sowie in meiner Artikelserie Aufführungspraktlsche 
Fragen mittelalterlicher Mehrstim1Higkelt geäußert. 

Zu meinem zweiten Beispiel HGratulantes cele&remus festum": Nadt Sdtubert handelt 
es sidt nidtt um Zehnsilbler, sondern um weiblidte Neunsilbler, .da die weibliche Endung 
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des Rel111s keinen Silbenwert ftat ". Wieso eine weiblid:ie Endung als Silbe nid:it mitzuzählen 
ist, ersd:ieint mir unerfindlidi. Im übrigen setzt Sd:iubert in seiner rhythmisd:ien Inter-
pretation der ersten 8 Takte der Principalis die nach ihm nicht mitzuzählende Silbe . -tutn" 
auf den schweren Taktteil. Es ist dod:i eklatanter Unsinn, wenn er aus seiner eigenen 
Interpretation neun statt zehn Silben herausrechnet 1 

Im weiteren bleibe idt bei der Behauptung, daß dieses Organum als .durchkomponiertn 
zu bezeichnen ist, trotz der vorhandenen melodischen Entspred:iungen und Vereinheit-
lichungen. 

Sd:iubert hält es für angebracht, die Principalis im 1. Modu1 zu interpretieren. Dann 
ergeben sich aber weitgehende Notenwertunterteilungen in den ersten vier Takten der 
Organalis. Wieder huldigt Schubert dem Grundsatz, daß nicht sein kann, was nidit sein 
darf. Denn er schreibt: .Zieht man aber die Verteilung der größere11 Tongruppen Im 
Duplum in Betracht, so kl!nnen den vier ersten Stlbe11 nur la11ge Notenwerte entspreche11. • 
In Konsequenz dieser Prämisse interpretiert er die ersten vier Takte abweidiend im S. Modus. 
Das Ergebnis dieses Moduswedisels ist für die ersten 8 Takte nach Schubert ein • volks-
tümlich anmute11der, aber (?) logisch empfundener Rhythmus". Zugleidi rechtfertigt Schubert 
diesen Moduswed:isel durdt den Hinweis auf ähnlidie Rhythmen in Motettentenores, die 
aber doch einer ganz anderen Zeit- und Stilsphäre angehören 1 

Nadi Schubert hat .offensichtlich eine spatere Hand die Notatlo11 geä11dert oder 
ergänzt •• • Auch deuten die vereinzelt und unerwartet auftretenden Intervallsprünge inner-
halb der Distinktionen auf Verlagerungen(?) HIif, die mit Hilfe der musikalischen Textkritik 
einzurichten (?) wäre11. Voraussetzung für die Einregulierung (7) ist die Aussonderung 
späterer Einträge anhand einer gut leserlichen Photographie oder des Originals". Unter 
der Voraussetzung der Vokalbestimmung der Organalis müssen natürlich die wiederholten 
Septimensprünge abwärts • unerwartet" ersdieinen. Dies ist der Grund, warum Sd:iubert die 
intrikaten Manipulationen und Eingriffe in den handsd:iriftlidien Befund für nötig hält 1 

Der erste Ton der Principalis ist G. Nidit direkt unter ihm, sondern etwas nadi links 
gerückt steht ein zusätzlidtes C. Durdi diese vorgerückte Position erweist sidt, daß der 
Grundton C nidit einen einmaligen Zusammenklang mit G bilden soll, sondern Bordun-
bedeutung hat. Die bisherigen Interpretationen ignorieren das C. Sdtubert dagegen argumen-
tiert: .Der erste Ton muß C sein in Analogie zum Anfang der drttteH Distinktion. Das In 
der Handschrift über dem C notierte G Ist ein Schretbversehen, das durch Verwechselung 
des F-Schlüssels mit dem C-Schlüssel zusta11de kam. Der Schreiber hat sein Versehen sofort 
bemerkt und durch die richtige Schreibung korrigiert.• Wenn aber wirklidi ein Versehen des 
Sdtreibers vorläge, das dieser selbst bemerkt hätte, hätte er das G selbstverständlidt 
entweder durdi Rasur getilgt oder durdtgestridien I Im übrigen : wenn der Schreiber wirklidt 
den F-Sdtlüssel irrtümlidt als C- Sdtlüssel gelesen hätte, ergäbe die Note D und nidtt C 1 

Bei dieser Gelegenheit weise idt darauf hin, daß nadt dem handschriftlichen Befund audt 
für das Organum • Vox nostra resonet• der Grundtonbordun gefordert wird, was aus dem 
Punctum vor der Trennung1linie zu sdtließen ist. ldi habe diesen Sadtverhalt in meiner 
Interpretation nodi nidtt berücksidttigt. Bemerkenswert ist ferner, daß vor Beginn der Orga-
nali1 viermal das Punctum g in der höheren Oktav.e gesetzt ist. Welche - instrumentale -
Bedeutung diese viermaligen g-Neumen haben, bleibt eine offene Frage. Jedenfal11 können 
sie nicht al1 .Schreibfehler" wegdisputiert werden 1 

Drei Forsdier: Ewald Jammers (Musik in ByzaHz • •• ), Werner Badtmann (Die Anfänge 
des Stretchi11stru111entensplels) und Hans Hidanann (Das Portativ) haben auf untembied• 
lidien Wegen die außerordentlidte Bedeutung der Bordunpraxis in der Musik u. a. de1 12, 
Jahrhunderts erwiesen. Alles läßt darauf sdtließen, daß der Bordun eine ilhnlidte Bedeutung 
für die Mu1ik des zentralen Mittelalters gehabt hat wie der Generalbaß für die Musik des 
Barode. 10 daß e1 berediti,t wire, in Analogie %Ull1 Terminu1 .Generalbaßzeitalter• von 
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einem „Bordunzeitalter" zu sprechen. Es wäre Aufgabe der Forschung, alle Handschriften 
insbesondere des 12. Jahrhunderts daraufhin zu überprüfen, wie weit die Praxis, den Bordun 
entweder durch vorangesetztes Punctum (oder Doppelpunctum als Doppelbordun) oder 
durch besondere Formung des Initialbuchstabens zu fordern, verbreitet war. Daß überhaupt 
die Praxis sich auch aus anderen Handschriften erschließen läßt, habe ich in Einzelfällen 
belegt. Im übrigen habe ich aber auch noch weitere Argumente vorgebracht, die auf die Exi-
stenz der Bordunpraxis schließen lassen. Auf alle diese Argumente geht Schubert überhaupt 
nicht ein. 

Solange man an der Prämisse festhält, daß sich die abendländische Mehrstimmigkeit aus 
rhythmisch wenig differenzierter vokaler Zweistimmigkeit „entwickelt" habe und dann zur 
Drei-, Vierstimmigkeit usw . .,fortgeschritten" sei, ist das Tor zur Erkenntnis der Bordun-
praxis und anderer Mehrklangsbildungen versperrt. Die Erkenntnis von der Instrumental-
bestimmung der Organalis ist nur der erste, aber entscheidende Schritt. Denn wenn etwa 
die Organalis von einem Streichinstrument gespielt wurde, so erweist sich die vermeintliche 
Zweistimmigkeit als Illusion : das „Organum" ist ab ovo mehrklanglich durch das Mit-
klingen einer Bordunsaite oder gar mehrerer Bordunsaiten sowie durch Doppelgriffspiel. 
Bachmann hat in dieser Hinsicht hochbedeutsame Belege erschlossen. 

Zu den Quint- und Quartklängen, die in den Organa des Codex Calixtinus vorkommen, 
schreibt Schubert: .daß solche Ersdieilrnngen audi in den Denkmälern der Trouverekunst 
auftreten. Sie haben eine ganz einfache Erklärung darin gefunden, daß der Notensdirelber 
sich Im Sdilüssel geirrt hat. Das wird oft durdi Parallelüberlieferungen bestätigt. Meisrl 
handelt es sich um Quint- oder Ouartintervalle, die aH1 Anfang ei11es Liedes oder nadl 
eineH1 Schlüsselwechsel auftreten, weil der Schreiber F- und C-Sdilüssel verwechselt hat. 
NieH1and hat diese Erscheinungen bisher als Hinweis auf eine Bordun- oder gar H1ehr-
stimmige Praxis in der weltlichen Liedkunst des Mittelalters gewertet.• 

Der Hauptvorwurf, den Schubert mir alles in allem macht, ist dieser: ich • ersetzte" die 
für den . ernsthaften Forscher" allein in Frage kommende Übertragung durch die Interpreta-
tion und verzichtete damit um so mehr auf • wissenschaftliche Objektivität", als ich .noch 
nicht einmal das bereits Erforschte als Ausgangspunkt" für meine Interpretationen verwendete. 

Der Vorwurf, ich ersetzte die Übertragung durch Interpretation, ist gegenstandslos, denn 
unter .Übertragung" ist lediglich die Umschrift der originalen in moderne Notation zu ver• 
stehen. Jeder Forscher, der sich mit einer solchen Umschrift nicht begnügen will, ergänzt 
sie durch Interpretation .• Alles bereits Erforschte" ist faktisch alles bereits Interpretierte. 
Es ist eine unsinnige Forderung, daß ich für meine eigenen Interpretationen die anderer 
Forscher „verwenden" müßte, so etwa die Interpretationen Bruno Stäbleins. Stäblein setzt 
über seine Umschrift von Organaausschnitten u. a. aus dem Codex Calixtinus seine modal-
rhythmischen Interpretationen, eine Trennung von Übertragung und Interpretation, die ihre 
Vor- und Nachteile hat. Seine modalen Interpretationen beruhen auf Prämissen, die man 
akzeptieren oder ablehnen kann. Auch Schubert unternimmt es ja, die Organumbeispiele in 
seiner Weise zu interpretieren, und wie es mit der angeblichen .strengen Wissenschaftlich-
keit" dieser Interpretationen bestellt ist, geht aus meinen Ausführungen hervor. 

Angles andererseits bemerkt zu seinen Interpretationen von Organa des Codex Calix-
tinus, es sei ihm vor allem darum zu tun gewesen, daß die Kompositionen .angenehm 
klingen". Ich bin zwar bei meinen Interpretationen nicht von dieser Tendenz ausgegangen; 
wenn aber die tendenzlosen Interpretationen sich zugleich als „angenehm klingend" her-
ausstellen, ist das doch noch kein Grund, von .Modernisierung• zu sprechen 1 (Den gleichen 
Vorwurf hat übrigens Peter Wagner gegenüber Friedrich Ludwigs Interpretationen von 
Organa bzw. Organaausschnitten aus dem Codex Calixtinus ellhoben.) 

Nach Schopenhauer pff.egt die Fachwelt auf jedes von einem Forscher gestellte neue Pro-
blem in drei Stadien zu reagieren : zuerst werde es als lächerlich empfunden, dann bekämpft 
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und schließlich als selbstverständlich anerkannt. Nun ist das .Problem" der instrumentalen 
Organumpraxis ja gar nicht neu. Denn es ist bereits von einer älteren Forschergeneration 
(vor allem Gastoue, Riemann und Schering) gestellt, dann aber durch die herrschende 
These von der rein vokalen Aufführungspraxis verdrängt worden. Es liegt hier ein ähnlicher 
Sachverhalt vor wie in der Kunstgeschichtsforschung: Hans Sedlmayr hat in seinem Buch 
Die EHtstehuHg der Kathedrale darauf hingewiesen, daß bereits im früheren 19. Jahrhun-
dert gemachte Erkenntnisse über die Bedeutung der Kathedrale später wieder .verdunkelt", 
von falschen Ansichten verdrängt worden sind. 

Ein neues Problem stellt dagegen die Erschließung der Bordunpraxis und von Mehrklangs-
bildungen aus dem handschriftlichen Befund dar. Und diese Emhließung ist mehr als ein 
„Problem", nämlich der Nadiweis eines objektiven Sadiverhalts, also per definitionem eine 
Entdedcung, eine Aufdeckung von etwas, was vorher unbeachtet geblieben ist. Darauf mit 
dem Argument contra zu reagieren, niemand habe bisher diese Entdeckung gemadit, ist 
absurd. 

Daß jedes .neue Problem" zuerst bekämpft :zu werden pflegt, ist eine geschichtliche Er-
fahrung, und vielleicht bedeutet diese anfänglidie Bekämpfung auch eine notwendige Bewäh-
rungsprobe (und ist zugleidi bei weitem der Methode des Totschweigen& vorzuziehen ... ). 
Ob es allerdings unvermeidlich ist, daß diesem .zweiten Stadium• Schopenhauers das erste 
vorangehen muß, ist eine andere Frage. Wie weit Schubert sidi gegenüber dem von mir 
gestellten „neuen Problem" sdion im :zweiten oder noch im ersten Stadium befindet, möge 
der Leser seines Artikels selbst entscheiden. Sätze wie : .Ein Vertrautseln mit der Musik 
des MUtelalters ist allemal unerlaßlich" und .Dock scheiHt slru Krüger Hllt der Metrik des 
Textes weHlg befaßt zu habe"• verlassen jedenfalls die Ebene sadtlicher Polemik. 

Um die Bedeutung der instrumentalen Bordun- und Mehrklangspraxis speziell im Codex 
Calixtinus nodi mehr ins rechte Licht zu rücken, als es bereits in meinem Aufsatz gesdiehen 
ist, werde ich im übernächsten Heft der .Musikforschung" eine Übertragung und Interpreta-
tion des besonders interessanten Organum .Ad supernt regls decus" vorlegen. 

Thematische Verzeichnisse - Antonio Vivaldi 
VON WALTER KOLNEDER, KARLSRUHE 

Unter diesem Titel führt Alfons Ott in MGG folgendes an: .Catalogo nuH1erlco teH1atlco 
delle composlzloHI dl Antonio Vtvaldi, hrsg. v. M. Rtnaldl, Ro111 19.fS, Edltrlce Cultura 
Moderna; Antonio Vtvaldt, indtce tematlco, hrsg. v. lstltuto ltaliano Antonl (sie 1) Vlvaldl, 
Mailand 1955, Rlc. (bisher ersru. Indlce tematlco dt 200 opere struHCentall, 1a Ser.: t. 
1-200 tleHcatl per toHalltd). • 

Daß hier die wisrenschaftlich hödist bedenklidie Arbeit von Rinaldi ersdieint und der 
grundlegende Katalog von Pincherle 1 nidit genannt wird, ist um so eigenartiger, als zur 
Frage der Katalogisierung Vivaldischer Werke eine ausführliche Darstellung vorliegt'· 
Da diese ansciteinend nodi nidit zur Kenntnis genommen wurde, sei das Problem in neuester 
Sidit nodimals kurz dargestellt. 

Nadidem Vivaldi& Sdiaffen um die Mitte des vorigen Jahrhunderts so gut wie unbekannt 
war und erst im Zuge der Bam-Renaissance allmählidi das Interesse der Fondiung gefun-
den hat, legte Wilhelm Altmann 1922 einen ersten Überblick vor•. Den 1926-1930 auf• 

1 Marc Pindierle, ÄNto•lo Vtvaldl et la M111lque INll1MIHtHtale. (l, Tell} lNv<Nt•fre 11t,1Hallq••• Pult 1941. 
1 Walter Kolneder, Zur Fr•i• dtr Vtvaldl-Katologe, AfMw XI, 19H, Jl3. 
1 Wilhelm Altmann, Tltt1Hatl1dctr Katalo1 dtr 1•dr11drttH Wtrkt ÄHtoHlo Vtvaldl1, AfMw IV, 1'2l, 262. 
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gefundenen und in der Nationalbibliothek Turin vereinigten Hauptbestand des Vivaldi-
sdien Werkes hat dann Olga Rudge, die um die Vivaldiforsmung sehr verdiente Sekre-
tärin der Accademia Musicale Chigiana in Siena, thematisdi erfaßt'. Diese Arbeit sollte 
nur der Sichtung und praktismen Auswertung der beiden Turiner Sammlungen dienen und 
war in keiner Weise wissiensdiaftlidi-methodisdi angelegt. Die Folge, in der die Partituren 
seinerzeit im Besitze der Familie Durazzo in Bände gebunden worden waren, ist bei-
behalten, ein Versudi einer inneren Ordnung ist nimt unternommen. Der Katalog Rudge, 
mit gelegentlichen Irrtümern behaftet, ist aber auch heute nodi unentbehrlidi, weil er die 
lncipits aller Sätze enthält und auch die weltlichen und geistlimen Vokalwerke inbegriffen 
sind. 

Für die nun folgenden drei Versume war es bedauerlich, daß sie nidit irgendwie koordi-
niert oder in Arbeitsteilung unternommen wurden. Pincherle, dessen sdion fast fertig-
gestellte Dissertation über Vivaldi im ersten Weltkrieg vernichtet wurde, hat seit Jahr-
zehnten an der katalogmäßigen ErfaS1Sung der Werke gearbeitet. Sein großes Vivaldi-Budi, 
dessen zweiten Teil der Katalog darstellt, war Ende 1944 druckfertig, lag aber bis 1948 
beim Verlag, ehe es erscheinen konnte. Pincherle besduänkte sich auf die Instrumental-
musik, gliederte sie in Sonaten, Sinfonien und Konzerte und reihte die letzteren nach Ton-
arten, innerhalb derselben nadi gedruckten Werken und den verschiedenen Lagerorten in 
alphabetischer Folge. Leider ist nur jeweils der erste Satz im Incipit gegeben. Ober die 
praktische Durchsetzung von Pindierles Katalog heißt es in der angeführten Studie: .Soll 
11un endlich die OberfUlle Vlvaldischen Schaffens (darunter allein 221 Violinkonzerte/) 
einigermaßen Uberschaubar sei 11, so Ist es Grunderfordernis, daß In Zukunft sowokl Im 
Schrifttum wie auf Programmen u11d praktisdsen Ausgaben Pincherles Katalognummern 
a11gegeben werden, sofern nicht eine originale Opuszahl vorliegt" 1. Diese Anregung 
wurde damals auch mehreren Schallplattenfirmen direkt gegeben, und heute haben sich 
Pincherles Nummern fast ganz durdigesetzt. 

Rinaldi hat seinen Catalogo numerico wohl in Unkenntnis von Pinchedes Arbeiten 
begonnen, ihn dann vielleicht überhastet fertiggestellt, um sidi die Priorität des Ersdieinens 
zu sidiem. Aber der Catalogo war schon in der Anlage verfehlt : .R111ald1 katte die un-
glüchlidse Idee, die Opuszahlen der gedruckten Werke welterzufUhren, wodurch der 
Ei11druck el11er dsronologischen Werkfolge hervorgerufen wird. (Im Gegensatz zur Möglich-
keit, die sich Köchel bei der Anlage seines Mozart-Verzeichnisses bot, ka11n bei Vtvaldl 
nur ein ga11z gerl11ger Teil des Sdtaff,ens genau oder a11niiher11d datiert werden.) Bel der 
Ordnu11g nach Opuszahle11 - es st11d feweils Gruppen zusammengefaßt - Ist Ri11aldi aber 
so vorgegange11, daß z. B. op. 20 vier Konzerte umfaßt, Nr. 1 und 2 /Ur Vtoll11e, Nr. 3 fur 
Cello u11d Nr. 4 fUr Ma11doll11e. Daß alle vier Werke /uc ersteH Ba11d der Turlner Sa110H• 
lung stehen, Ist kel11 ln11erer Grund far diese Relhu11g. ZudeiH scheint Ri11ald1 die Bestande 
Hidtt selbst gesehe11, so11der11 11111 nach Rudge gearbeitet zu habe11, so11st hätte11 nicht Irr-
tümer wie die 111 der Fachwelt viel belachten .Ko11zerte fUr 5 Tro1Hpete11" vo11'01H1HeH 
kön11e11. (Die Bezelchnu11g str (= strome11tt) bei Rudge kat Rinaldl als 5 tr gelesen/) Wie 
oberfladdich die Arbeit Ist, geht daraus hervor, daß lde11titifte11 nicht erka11nt wurde11 u11d 
einige Werke somit doppelt aufscheine11 (op. 9/5 = 62/19, op. 5811 -= 61/13, op. 36/17 
= 67/7, op. 61/17 = 35/H, op. 2311 ""' 61/20). Der Katalog Ist außerdelH Hlcht aH-
Hähernd vollstii11dlg, fast 1/1 der Dresde11er Werke fehlen" 1• 

In der deutschen Fanung des viersprac:higen Vorworts entsmuldigt Rinaldi einige andere 
Irrtümer, auf die er in einer Fußnote S. 17 hinwei1t : • . .. aber das dralffattsche Jahr, das 

4 0111 P.ud1e, Cato/0110 t<N1atlco iltllt opt1t 1truN1tNta// dl ANIONlo Vlvold1 tslsttNII Nttlo Blhliottca 
NazloNale ,II TorlNO . In ANIONlo Vlvaldl, Nott • DocwNltNtl 1ul/a 111111 • ,u//e opere, Siena 1939. Dieselbe, 
Optre vocall attrl&ulte • ANtoNlo v,,_,.,, Nella R. Bl&lloteca NozloNale TorlNO (Roccolte Mafll'o Fo• t 
ReNzo GlorilaHo). In La Scuola VeNezlaHa, Siena 1941. 

13. 
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wir damals durchlebten, hinderte uns an der vollständigen Erreichung des beabsichtigten 
Programmes, wie es auch ein gründliches Fertiglesen der Druckbogen verhinderte. Der Krieg, 
durch den es dahin gekommen war, daß unser Vaterland tragisch in zwei Teile zertrennt 
wurde, hatte 1000 Schwierigkeiten geschaffen, und es war schon ein Wunder, wenn ein 
so umfangreiches, in Rom verfaßt es Werk In Mailand veröf f entlieht werden konnte.• 
Das ist alles sehr einleuchtend, ändert aber nichts am Ergebnis: Rinaldis Katalog ist für 
Wissenschaft und Praxis unbraumbar. Meines Wissens hat sim nur Felix Smröder für einige 
Eulenburg-Tasmenpartituren verleiten lassen, Rinaldis Nummern zu verwenden. 

In Erkenntnis der grundlegenden Mängel des Catalogo numerlco hat Antonio Fanna, 
der Gründer des lstituto ltaliano Antonio Vivaldi, als er seine Gesamtausgabe begann, 
eine Art Hilfskatalogisierung vorgenommen, weil zu diesem Zeitpunkte der Katalog 
Pinmerles noch nicht vorlag. Aum dieser Ordnungsversum war in keiner Weise wissen-
smaftlidi fundiert, er sollte nur die riesige Vivaldisme Produktion zunämst im Verlag 
selbst, dann aber audi für Musikalienhändler und Käufer ordnen und übersmaubar 
mamen. Die Gruppen mit gleicher Besetzung sind unter römisme Ziffern zusammengefaßt 
und die einzelnen Werke mit arabischen bezeichnet . • Leider hat Fan11a für die arabische 
Signatur die ganz zufällige Folge der Veröffentlichung maßgeblich sein lassen und auch 
keinen Gesamtplan vorgelegt, so daß 111a11 nicht weiß, welche Nummern die /11 den nädtsten 
Jahren erscheinenden Werke erhalten werden. Außerdem ergibt die Gleichheit mit den 
Opusbezeichnungen der gedruckten Werke neue Verwedtslungsmöglidtkeiten" 2• Zu allem 
Überfluß gibt es in dieser bei Ricordi erscheinenden Ausgabe auch nom eine fortlaufende 
Zählung, so daß z.B. für ein .C10 : in due cori P la S. SHt•: Assontione di M. V." folgende 
Nummern vorliegen: 

Erstdruck G. F. Witvogel, Amsterdam 
Dresden alte Signatur 
Dresden neue Signatur 

Turin Coll. Giordano op. sacre Vol. III 
Rudge 
Rinaldi 
Fanna 
GA Ricordi 
Pinmerle 

Cx 

op. 

48 
1027 
2389 
0/;9 

3 
281 

;4/3 
1/13 

5S 
14 

Übrigens hat Fanna seinen Firmenkatalog, der bis Nummer 200 reimt, bisher nidit 
weitergeführt. Wie er dem Verfasser dieser Zeilen mitteilte, soll erst bei Abschluß der GA 
ein vollständiger Katalog ersmeinen, der dann zum Vergleich auch die Nummern des Pin-
merleverzeichnisses bringen wird. 

An einem neuen Katalog, der das Gesamtwerk umfassen und die lncipits aller Sätze 
geben soll, arbeitet zur Zeit Jean-Pierre Demoulin, der Initiator des .Cercle Vivaldi de 
Belgique" in Brüssel. Es ist sehr zu hoffen, daß er nimt den Ehrgeiz hat, eine neue Nume· 
rierung für die Instrumentalmusik zu erfinden. Soll dieser neue Katalog imstande sein, 
der Wissensmaft und Praxis zu dienen, gibt es als einzige Möglimkeit nur das gleime Ver-
fahren, das die Bearbeiter des Kömel-Verzeichnisses angewandt haben, d. h. Pinmerle9 
Nummern müssen im Prinzip beibehalten werden. 

Otts Angaben zu Vivaldi lassen vermuten, daß im Artikel Thematisdie Verzeidtnlsse 
audi. noch andere Fehler stecken. Man sollte ihn vor Erscheinen eines Supplementbandes 
sorgfältig überprüfen; dies insbesondere im Hinblick auf die Bedeutung, die MGG als 
täglimer Arbeitsbehelf für den Musikwissenschaftler hat. 
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Es überrascht mich nicht, daß Dr. Kross in meinem Kommentar 2lUr problematischen Stelle 
in Beethovens Diabelli-Variationen .eiHe gewisse lukoHsequeHz" zu sehen glaubt, denn er 
hat offensichtlich meine Darstellung nicht richtig verstanden. 

Da es kaum angebracht wäre, das bereits Gesagte hier zu wiederholen, muß ich mich 
darauf beschränken, ihn sowie alle Leser auf meinen früheren Beitrag hinzuweisen 
(Mf XVIII, 1965, S. 46-48). Nur zwei Punkte sollen ausdrücklich klargestellt werden: 

1. Kross schreibt (ibid., S. 18 5): .SkizzeH iH Ehtzelfragen als Beweismaterial heraHzuztehen, 
sdtetnt mir aHders als Tyson keiHer methodologisdteH Erörterung mehr zu bedürfeH•. Dies 
ist, gelinde gesagt, eine allzu vereinfachende Feststellung und wird meinen Darlegungen 
(wie zweifellos auch den seinigen) keinesfalls gerecht. Was ich nämlich u. a. geschrieben 
hatte, war Folgendes (ibid., S. 48): .Obwohl Skizzen für die EntstehuHgsgesdtichte elHer 
bestimmten muslkallscheH Stelle wie für die Genesis uHd das Weiterleben eines Irrtums von 
größtem Wert sein könneH, so müsseH wir uns doch davor hüten, sie überzuwerteH, sobald 
es steh um die Frage nach einer endgültigen VersioH haHdelt". Dies smeint mir beinahe 
eine Binsenwahrheit zu sein. Wie interessant und aufsmlußreich auch immer Skizzen sein 
mögen, so darf sich ein Herausgeber nimt darüber hinwegsetzen, den effektiven Quellen-
wert derselben in jedem Falle genau zu bestimmen, was natürlich auch auf alle anderen 
Beweismittel. wie Eigenschriften (Ur- und Reinschriften), Abschriften, Erstausgaben usw. 
zutrifft. 

2. Die große Smwierigkeit bei der Emendierung Moscheles-Kross bleibt das Problem des 
Taktes 24. Kross versucht auf Grund struktureller und harrnonisdier Elemente eine Erklä-
rung dafür zu finden, warum Beethoven hier nicht eine ähnliche Oberleitung wie in den 
Takten 7-8 zu smreiben brauchte. Ich verstehe seine Erklärung, finde sie aber weder iibeT-
zeugend noch genügend. Der Sprung in die Baßregion vor der letzten Achtelnote im Takt 24 
erscheint mir äußerst schroff. Demgegenüber ist meine Ansimt in der Stellungnahme von 
Johannes Brahms (vgl. Mf XVI. 1963, S. 269-270) zusammengefaßt, der vor Takt 21 einen 
Violinschlüssel einschob, im Takt 24 dann aber ein Fragezeimen anbringen mußte. Im 
würde lediglich das Fragezeichen mit einem Korruptelzeidien vertauschen; denn meiner 
Ansidit nadi stellt die Rückkehr zum Baßschlüssel ein Problem dar (wie bereits erörtert), 
von dessen Lösung Beethoven abgelenkt wurde. 

Kross und ich stimmen darin überein, daß uns das Engelmann-Skizzenbuch keinen Auf-
schluß über die Frage der Oberleitung in den Takten 7-8 geben kann, da es zur fraglichen 
Zeit nodi nidit entstanden war: analogisdi kann es kein Licht auf den Zusammenhang 
zwisdien den beiden Abschnitten des zweiten Teils werfen. Trotzdem kann ich nimt um-
hin darauf hinzuweisen, daß in der Skizze die letzte Achtelnote der linken Hand im 
.. Takt 24" ein e' zu sein sdieint, das durdi einen etwas groben Balken mit dem vorangehen-
den c' verbunden ist. So hat auch, wie idi sehe, Paul Mies diese Stelle übertragen 1• Es ist 
kaum anzunehmen, daß Beethoven bei der Niederschrift hier c' [Baßschlüssel] G im Sinne 
hatte; das wäre ein viel sdiwererwiegender Fehler als das Auslassen eines Violinsdilüssels 
vor Takt 21. 

1 Paul Mies, Ttxtkrltt,d« UHttrsudu1HftH b,t BttthovtH, Bonn - München - Duilbure 1957, Notenbelopiel Sl 
(S. 10). 



|00220||

190 Berichte und Kleine Beiträge 

Ich gebe andererseits gerne zu, daß, was Beethoven im • Takt 24" des Skizzenbuchs 
niederschrieb, weit von seinen endgültigen Absichten entfernt war. Es ist ja gerade ein Teil 
meines Arguments, daß Beethoven in gewissen Sinne detn Takt nie vollendete. 

Die Sdirlftleitung sdiließt die Diskussion IIH Rahmen der .Musikforschung" 1Hit diesem 
Beitrag iib. 

Psydfophysik imd Musik 
Bemerkungen zu Fritz Winckels „ Phänomene des musikalischen 

Hörens" • 

VON VOLKER RAHLFS , HA.MBURG 

Wie schon in der älteren Vorlage versucht der Verfasser, ,,Phänomene des musikalischen 
Hörens" mit Hilfe physikalischer und neurophysiologischer Fakten zu erklären. Wir wollen 
die Besprechung dieses Buches zum Anlaß nehmen, der Problematik seines Konzeptes 
nachzuspüren. Zwei Probleme stehen im Vordergrund: die Methodik der Psychophysik 
sowie die Erklärung musikalischer Phänomene von Physik und Physiologie her. 

Wir dürfen davon ausgehen, daß die Psychophysik heute wieder einen wichtigen Platz 
innerhalb der psychologischen Forschung einnimmt. Ihre Grundannahmen haben sich jedoch 
im Vergleich zu der Epoche Fechners und Wundts wesentlich verändert. Ganz deutlich 
werden in der modernen Psychophysik zwei Bereiche unterschieden: eine physikalische 
Sdticht, die aus den raumzeitlichen energetisdten Mustern besteht (Reizstrukturen), und 
eine psychische Schidtt, die das Erleben des empfindenden Subjektes repräsentiert. Zwisdten 
den Variablen der physikalisdien und denen der psydiisdien Schicht besteht im allgemeinen 
keine ein-eindeutige Beziehung (one-to-one correlation) 1, nidtt einmal bei den scheinbar 
einfachen Hörphänomenen wie Tonhöhe oder Lautstärke. Diese Erkenntnis darf wenigstens 
seit den dreißiger Jahren als gesichert gelten 2• So ist der methodische Ansatz der Psycho-
physik heute komplex: Es werden die vielfältigen funktionalen Beziehungen zwisdien 
psydtischen und physikalischen Variablen ermittelt. In diesem Sinne ergibt sidt z. B. die 
Lautstärke - soweit man heute weiß - nidtt allein als Funktion der Intensität, sondern 
weiterhin der Frequenz, der Obertonstruktur, der Dauer•, sdtließlidt audt der zeitlichen 
Strukturierung 4 der Reize. Abgesehen davon, daß diese komplexen Beziehungen besonders 
für stark strukturierte Reize, zu denen die ,musikalisdten' gehören, bisher nur teilweise 
erfaßt sind, muß selbst bei einfadtsten psychophysischen Versuchen zusätzlidt mit so-
genannten Beobachter-Variablen (observer variables) wie Erwartung; früheres Erleben 

• Fr I u W I n clce 1 : P~iHON<tHt d,s N<MslhallsdteH H~rtHs. Berlin und Wun1ledel: Max Ht11e1 V trlai 
1960. 160 S. (Stimmen de, XX. Jahrhunderts. 4). E, handelt 1lch um eine bearbeitete und erweiterte Neuauf-
l•i• der frühen Sdirilt KlaHswtlt 11Httr dtr Lupe, Berlin und Wunlledtl 19fl (Stimmen de1 XX. Jahrhun-
dert, 1) . 
1 Der Au1drudc .eln-elndeutlse Bezieh uns• III In der Mathematik definiert: Gegeben 1lnd zwei Bereiche nn 
verodiiedenen, aber wohlbe11lmm1en Gr68en. Eine Grö8e de, ertlen Bereldi.1 entspricht einer Größe de• zweiten 
Bereich,. Dlt1e Zuordnuns eilt audi umsekehrt. 10 daß man eenau die Aus1ang1er08e zurüdc11ewlnn1. - In der 
P,ydtoloeie 111 der Au,drudc .Grolle" ah .Dimension" •• Attribut•, .Parameter• uow. lnltrpretierl. 
2 Vsl. hierzu u. a. H, Fletdier, LoKdHell, pltdl ""d tltt rl1Hbre of N<Mslca/ toHn aHd tkelr relatloH to t~e 
IHrtHs/ty, tkc freqweHcy aHd ov<rtoHe srrucrure, J. Acoull. Soc. Amer. 6 (1934) S. S9-69. 
S V11I. hierzu H. Fletdier und W. A. Mun,on, LoudHe11, lts deft,<ltloH, 1Heas,1r,..,,,.,, aHd calc1</at10H, J. 
Acou,t. Soc. Amer. s (1933) S. ll-101; femer H. Fletd,er, Tlte pftdt, /oudHtll OHd quallly of ,..,,1,11/ IOlfts, 
Am. J. Phy1. 14 (1946) 215-ll, . 
4 Vel. H. P. Relnedce, Ober dc1t doppelttH SllfH der La1<tlttftlbtgrf(ft1 bei• HCuofkalfsdttH HOrtH, Dlu. Ham-
hUl'l1 1953 (mud,,.td,r). 
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(Lernen), Motivation usw. geredmet werden 1 • Es ist daher nicht zulässig, physikalisdie 
Reize (informationstheoretisch: .Signale") mit Sinneseindrücken gleichzusetzen 8• 

Nach diesem Konzept aber verfährt Winckel: Frequenz wird der Tonhöhe gleichgesetzt 
(u. a. S. 10, 47, 48), Sdialldruck der Lautstärke (z. B. S. 83, 101). Man könnte einwenden, 
daß es sidi hier nur um terminologisdie Fragen handele, da die vorausgesetzten ein-ein-
deutigen Beziehungen wenigstens in erster Näherung stimmen. Indessen geht Winckel 
viel weiter : Nachdem er Frequenz mit Tonhöhe und Sdtalldruck mit Lautstärke identifiziert 
hat, vergleidit er das Gehör mit einem physikalisdien Mechanismus, etwa mit einem 
„Visible Speech"-Spektographen (S. 104). Bei jener von Potter-Steinberg 7 und Gabor 8 

stammenden Modellvorstellung wird jedoch übersehen, daß weder die große Anzahl .sub-
jektiver• Phänomene wie DiUerenztöne, Schwebungen, Verdeckungseffekte nodt die sdton 
besprodtenen Beobadtter-Variablen, die im Psychisdien verankert sind, im Visible-Speech-
Spektrum zum Ausdruck kommen 1• In seinem Sinne folgerichtig überträgt Winckel sodann 
physikalische Charakteristika des Frequenzanalysators, wie etwa die Küpfmüllersche Ver-
knüpfung von Analysier-Zeit und -Frequenz, auf das Ohr (S. 47, S. 103). Andere Forscher, 
die sich mehr von empirischen Fakten leiten ließen, haben ermittelt, daß sich Winckels 
theoretischer Wert um den Faktor 10 von der Wirklidtkeit entfernt: Statt zu l1 t : ö. f = 1 
ergibt sidi für das Gehör die Zeit-Freque:nzverknüpfung l1 t : ö. f = 1/10.10 Aber auch nadi 
dieser Korrektur ist der Vergleidi mit einem Frequenzanalysator immer noch äußerst proble-
matisch : Im Gegensatz zu dem physikalischen Analysator vermag das Gehör nämlich seine 
Arbeitsweise in Abhängigkeit von der Art der wahrgenommenen Reize zu ändern 11• 

Neuere Experimente mit der sogenannten Spitzenbesdtneidung (peak clipping) von Reizen 
haben überdies zeigen können, daß die Tätigkeit des Ohres nicht auf eine Zeit-Frequenz-
Analyse besdtränkt ist 11• 

Aus derartigen theoretisdien Postulaten leitet Windeei seine Deutung des Hörens, auch 
des speziell musikalischen Hörens ab: • Wi// maH deH . .. PhäHomenen (des musikalisdt.en 
Hörens) Häher kommeH, so 11rnP maH auf die HatürlidteH Quelle" der LauterzeuguHg zu-
rückgeheH uHd außerdem die physikalisdteH wie audt die physiologischeH WirkuHgeH auf 
das Gehör uHd GehirH studiereH, um sdtließlidt daHH zu AussageH über die BeeiHdruk-
kuHgsf ähigkeit der Musik zu gela»ge»" (S. 9). Nach dieser These ersdilössen sich die musi-
kalischen Phänomene direkt aus einer exakten Besdtreibung von Schallsdtwingungen und 
Nervenströmen. Daß Winckel tatsächlich an dieses Prinzip glaubt, beweist Kapitel III über 
Das Ei»schwiHgverhalteH des KlaHgs (S. 25-54). Hier zeigt sich wohl am deutlichsten die 
Fragwürdigkeit des Ansatzes. Wer die Winckelsche Verfahrensregel gutgeheißen hat, 
ist nämlidi zugleich gezwungen, von einer Unbestimmtheit bei der Frequenzanalyse (nadi 
der Küpfmüllersdt.en Beziehung) auf eine .UHbestimmtheit der ToHwahrHeHlffUHgeit" 
zurückzuschließen (S. 47). Das aber widerspricht jeder musikalischen und tonpsycholo-
gischen Erfahrung. Audi wer bisher annahm, in der Musik Töne bzw. Klänge zu hören, 
müßte sich in einem Irrtum befinden: Es kann sich in den meisten Fällen nur um Geräusdte 

1 Vel. hlenu etwa E. Galanter, CoNt.,,.1,c,r,ry psydtoplcystcr, In: N,., tltrectfoNs '" psycholoey, hne. TOD 
R. Brown, E. Galanter, E. H. HeH, G. Mandler, New York 195l. S. 19-156. 
• Hierauf wel.tt audi der en1ll1die Nadiriditeotedtniker C. Cherry mit Nadidrudc hin : ON lcwHCaN eo"'"'""'· 
cattoH, New York 1957, vel. besonden S. ll3 ff . Deut,die Au11abe unter dem Titel Ko1HHCNHflr•t10Nsfoml,wN1 
- efNe Htut Wtsstudiaft, o. 0. 1963, Welt ,,,. WtrdeH. Vel. 169 ff . 
7 R. K. Potter und J. C. Steinbere, To„ards tht •peelftcattoN of spe,dt, J. Acoult, Soc. Amer. ll (1950) 
807-llO, 
8 D. Gabor, Tlcto,y of co1H1HNHlcorto11, J. lnot. Eire. Enrn. 93, Tell III, London 1946, S. 4l9-457. 
1 Val. hierzu audi C. Cherry, Ko"'*""tlrattoHsfor•ch•HI - ''"' "'"' w,.,,.,diaft, S. lOO. 
10 Val, J. P. Frldce, Die lNlltNJtf„IHWNI tltr Nat11rt0Nretht Htl ,l,r Kl~Nlle, 111 : Feot,dir!ft K. G. Feilerer, 
Reeen,burs 196l, S. 161-177; Anmerkune l5, S. 176 
11 Vel, C. Cherry, Ko*"'""thottonfor•di•"I S. lOl. 
U H. Mol, SoHCt 11otes ON tht vocotler ,robftlH, PIT-bedrljf 7 (1956/ 57) 114-118 ; femer W . Merer-Eppler, 
GrwHtlloenc """ ANwtNtlNNltN tler l11(or#latl0Nstheortt, Berlin-G6ttlneen-He!delbere 1959 (Kommunikation 
und Kybernetik In Elm:eld1rotell11111 Bel. 1), S. 306. 
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handeln. Denn - so wird argumentiert - viele Töne der Musik sind durch gedämphe oder 
wenigstens nicht unendlich lang andauernde Schwingungen verursacht; dies aber bedeutet 
nach Windeeis Auslegung Verbreiterung des Frequenzspektrums (S. 114) 13 ; ein derartiges 
Spektrum wiederum wird von den Akustikern als Geräusch definiert (S. 1:2, 15, 99). 

So geht für Windeel schließlich die ganze Musik in physikalischen Schwingungen auf 
(S. 137): .IH der LautgebuHg eHtspridit Hiemals der sdiriftlidie fixierte NoteHwert etHer 
geHau definierten SdiwinguHgsfrequenz, sondern vielmehr eiHem ,FrequeHzband' voH 
SchwtHgungen, wobei der NoteHwert lediglich die mittlere ToHhllhe aHgtbt. UHsere NoteH-
kopf-Symbolik ist von den wahreH VerhiiltHisseH In der Musik wett entfernt". Hier liegt 
doch wohl eine fundamentale Verwechslung zwischen physikalischem Schallvorgang einer-
seits und psychisdiem Erleben andererseits vor 14• Tatsädtlich kommt das Notenbild der 
musikalischen Wahrnehmung ganz im Gegensatz zu Windeeis Behauptung so nahe, daß 
man von einer ikonisdten Sduift sprechen kann 15• Die Abstraktion und Selektion, die 
sidi in modernen Schriften - also audi der Notensdirift - äußert, zeigt eine bemerkens-
werte Affinität zu den Abstraktions- und Selektionsprozessen, die in den letzten Jahrzehn-
ten bei der Wahrnehmung nachgewiesen werden konnten 18• 

Diese Beispiele sollen genügen, um den Sachverhalt zu erhellen: Windeei geht von dem 
Weltbild der Physik aus und versucht von hier aus die Wahrnehmung, im besonderen die 
musikalische Wahrnehmung zu erschließen. Dieses, Verfahren war nodt im 19. Jahrhundert 
durchaus üblich. Heute ist man allgemein davon abgekommen, weil darin das sogenannte 
.Reiz-Rezeptor-Vorurteil" stedet; in diesem Zusammenhang wird auch von .Physikalismus• 
bzw. ,,Physiologismus" gesprochen. Ein solcher Ansatz führt - da hierbei das Hören selbst 
als Kriterium ausgeschaltet ist - zwangsläufig zu fragwürdigen Thesen über die Wahr-
nehmung 17• 

Mit den Kapiteln über den Zeitbegriff (V) bzw. über Die BewertuHg des KlaHgs durdi 
das Gehör (VI) versucht der Verfasser, psychologische Fakten stärker als in der früheren 
Auflage zu berüooichtigen. Schon in ihrer Auswahl allerdings kommt Windeeis Verhältnis 
zu psychologischen Problemen zum Ausdrude. Verdedeungseffekte, Reizleitung im Nerven-
syatem, Adaptation des Gehörs, Zeitkonstante des Tonerkennungsvermögens, Unterschieds-
schwellen spielen bei ihm eine große Rolle. Andere psychologische Themen wie etwa 
Skalierung (scaling) und Erkennen (recognition), die für die Erforschung der musikalischen 
Wahrnehmung sehr viel ergiebiger wären, werden entweder gar nicht behandelt oder es 
werden dazu nur die Veröffentlichungen der Nachrichtentediniker zitiert 18• 

Ausgesprochen liebevoll werden die sogenannten Wahrnehmungsflächen behandelt (S. 89, 
103/104) 11• Jedoch ist auch hier kein rechter Zusammenhang zur Musik zu entdedeen; es 
sei denn, man wollte danach eine neue Musik konstruieren. 

11 Es handelt 1idt hier um eine 1ehr eigenwillige Aullegune der Phylik. Vgl. J. P. Fricke, Die !Ht1tHsth11-"'""i de, Nat•rtoHrelhe 11Hd dtr Kl4Hge, in: Festsdtrlft K. G. Feilerer, S. 168. 
1' Vgl. hierzu die Kritik von R. Franch an A. Moleo (R. Fran<:b, l.,i perceptloH de /a JHwslqwe, Paris 19S8, 
S. 37 ; A. Mole1, Thiorle de l'IHfor1Hatlo• et perceptloH estltlttque, Paril 1958, S. 123); entsprechend 1etzt 
1idt Pfrogner mit Windeeis Theae auseinander: H. Pfrogner, ToH 11Hd KlaHg, In: Die vlelsp4/ti,ie Mwsllc uHd 
die allgelffe/Ne M•slh/ehte, Ka11el und Basel 1960 (Mu,ikalild,e Zeittragen Bd. 9), S. 97. 
u C. Morris, Sli"'• IHgw•ee, IIHd btltavlor, New York 1946, S. 192. 
lt Auf die Ab1traktlon In der mu1ikali1chen Wahmehmune (.tonale Ab,traktion") wiu In letzter Zeit be• 
sonders der franzllshche Mu1ikplydtolo,ie R. Francos hin; v,il. R. Francos, La perceptioH de I• •••lqwe, 
S. l3 ff. 
17 Man betrachte etwa die gewagte Behauptung auf S. l7, .dap IM/olge d,r logarith•<isme• Stw/eH der Lawt• 
st4rhe-E•pf1Hdlidiheit die S1•111/c•rve IH """"' E•pfl•d•Hi I• el•em logarithNCisclttH MaPst•b .•• ,abge-
bildet' ..,,,d•. Fiir diuen ponulierten Sam.verhalt gibt e1 keine emplrl1che Sicherung, weder durch neuro-
physiolo,il1che nodi durdt psychische Fakten. Es handelt lidt lolglidt um reine Spekulation. 
18 Behandelt werden lediglidt die Skalierun,i,versuche von Feldtkellu und Zwicker. Nicht headttet werden 
dem1egenüber die maßgebenderen Arbeiten der amerikani1chen Psychologen (S. S. Stevens, J. Volkmann, 
E. 8 . Newman utf.). R. Feldtkeller und E. Zwicker, D•s Oltr als NadtrldtteHCIHp/heer, Stutt1art 1956. 
lt Bei der Beredtnunr der .Ra1terfeinheit" werden die Interaktlonseffekte der versdtiedenen Dimen1l0nen 
vemach!l11lrt. Man nrgleiche hierzu etwa W. Meyer-Eppler, Gn<HdlareH uHd AHweHduH,ie• dn lt<for•a· 
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Die Frage nach der Gültigkeit des Weber-Fechnerschen Gesetzes (gemeint ist das Fech-
nersche Gesetz 21) beantwortet Windeei untersd:tiedlid:t. Einmal wird es als überholt hin-
gestellt (S. 101; man vermißt einen Hinweis auf die entsprediende Literatur!). An anderen 
Stellen des Budies wird jedoch ganz selbstverständlidi mit diesem Gesetz gearbeitet, so 
etwa im Zusammenhang mit der allgemeinen Wahrnehmung (z. B. S. 26, .Abbildung der 
Sinuskurve in der Empfindung"). Das Fechnersdie Gesetz taudit sogar bei der Diskussion 
der Zeit auf (S. 71, implizit audi S. 75 oben), ohne daß der Verfasser auf frühere Arbeiten 
zu dieser Frage Bezug nähme. Es sei vermerkt, daß man das psydiophysisdie Gesetz vor 
der Jahrhundertwende audi auf die Zeitwahrnehmung anzuwenden versudite 21, seine 
Gültigkeit in diesem Bereidi jedodi nicht eindeutig nachgewiesen werden konnte!!. 

Am wenigsten ist mit dem Kapitel Zeit anzufangen. Fast wahllos werden Ergebnisse 
der älteren Experimentalpsydiologie mit Gelegenheitsbeobachtungen vermisdit. Die weni· 
gen Äußerungen über Rhythmus und Metrum (keiner der Begriffe wird definiert) gehen an 
der Problematik dieser Begriffe vorbei : Für die Behauptung, . daß es nur auf den Rhythmus 
a11kommt, nidrt auf das Metrum" (S. 71) müßten wohl zunächst einmal die verschiedenen 
Rhythmus-Metrum-Theorien diskutiert werden. Der Verfasser ignoriert sdiließlid:t sämtlidte 
in den letzten beiden Jahrzehnten ersdiienenen psychologischen Arbeiten über die Zeit• 
wahmehmung. Hier sei nur auf die umfangreidien Forsdtungen der französisdien Sdtule 
hingewiesen 23• Eine eigene Untersudiung von Windcel, welche über Sdiwankungen des 
Metrums Auskunft geben soll (S. 75), bietet wenig Ausgleidi. Es werden lediglidt starke 
zeitliche Schwankungen für ein Werk nachgewiesen, für das schon der Komponist 
J = 58-69 vorschreibt 24 • 

Der Absdinitt Rhythmus (S. 76-78) übergeht eigentlich alles, was bisher an Rhythmus-
Theorien namentlich in der amerikanischen Psydiologie vorliegt 13• Statt dessen scheint 
der Verfasser auch hier - wie in den übrigen Kapiteln - das Wesentliche in „Schwan• 
kungsbreiten" zu erblidcen. 

Reichlich spekulativ erscheinen die Äußerungen über den Raumbegriff (Kap. IV). Von 
einem Zusammentreffen bestimmter Baustile mit bestimmten Musikstilen, einer zunächst 
zeitlichen Korrelation, wird kühn auf einen Verursachungsprozeß zurückgesdilossen (S. 60): 
. Umgekehrt ka11n maH audr sage11, daß der Stil bzw. die Muslkgattu11g sldr auf Grund 
der vorhandenen Rilumlldrkelten entwickelt hat. 111 de11 gewaltigen gotlsdren Domen aus 
Stein mit ei11em Inne11raumvolumen bis 250 000 m• war nur der homophone gregoria-
nisdre Choral möglldr, wahmd In der Thomaskirdre In Leipzig (18000 m1) mit nur 
1,7 sec Nadrhallzeit Im besetzten Zustand sich die polyphone Satzweise J. S. Badrs aus-
bilden konnte, und - nodr extremer - IH einem modernen ,trockenen' Studio Atonalltat 
u11d Zwölftonmusik am besteH zur Geltung kommen." Die These, daß der gregorianisdie 

tioHstkeorfe, Berlin-Göttingen-Heidelberg, 1959, S. 116 f.: ferner 1. Pollack, Tke IHfor1t1alfoN of el<1t1<Hfary 
audttory dlsplays, J. Acoust. Soc. Amer. 14 (1951) 745-749 : Anmerkung S. 745. Die von Windeei anae• 
gebenen Werte sind rein theoretisch und teilweise um den Größenfaktor 100 zu hoch ieschitzt (vgl. hierzu 
1. Pollack, a. a. 0 .). 
20 Die amerikani1chen P1ychophy1lker haben ausreichend dargeleit, daß es ein Webenches u n d ein Fech-
nersd,es Geset,: gibt und daß man nur, wenn bestimmte Voraussetzungen erfüllt sind, von einem Weber-
Femnenchen Gesetz sprechen darf. Vil. etwa J. P. Guilford, Psydto1t1elrfc 1t1etkods, New York-Toronto--
London, 1 . Aufl. 1954, S. lS , 
21 S. Thorkelson, U•ders•gelse af TldssaHs<H, Chriltlanla. 
22 E. Meumann, Beltr4ge zur Psydto/oJfe des Z<ltslHHS, Philos. Stud. Bd. 1 (1193) 431-509: Bd. 9 (1194) 
264-306: Bd. 11 (1896) 127-254. 
21 Zur .Dauer" etwa G. Jacono, La perceptloH de la durle, J. Psychol., Paris, n (19S6) 307-314: P. Fralsse, 
Les srructures ryrk1t1fques, Anvers 1956 (Studia Psychologlca). Zur musikalischen Zeit G. Breie!, le te1t1ps 
tffwslcal. Essai d'u•• estl<ltlque HOuvelle de /a 1t1Nsl4ue, l . Bd., Paris 1949: P. Souvtchinsky, Zelt UHd Musik 
(Musik der Zelt, Neue Folie. Heft 1), 19SI. 
24 Man vermißt elnm Hinweis auf die exakte Arbeit du Psychologen E. Schmidt zu diesem Problem (Ober 
de" Aufbau rltytlt1t1lsdm GutolteH, Neue Psychol. Stud. 14, 1939). 
25 0benlchtliche Damellunsen bei C. E. Sea,hore, Psydtology of 1t1uslc, New York 1931: R. W. Lundin, 
An ob/ectlve psydtology of 1t1uslc, New York 1953. 
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Choral .nur in den gewaltigen gotischen Domen aus Stein . . . m1'gltch" war, müßte, 
um zu überzeugen, doch wohl etwas ausführlicher begründet werden als es hier geschieht. Ob 
dem Verfasser das gelingen wird? 

Trotz des angegebenen Datenmaterials sind auch die Ergebnisse einer statistisdien Um-
frage (S. 63/64) und die daraus entwiclcelten Folgerungen (S. 66) ziemlidi vage. Der 
Verfasser möchte .die akustisch besten internationalen Ko11zerts/1le fiir große SymphoHie-
konzerte" ermitteln. Man vermißt in dieser Untersuchung jedoch Angaben über die Art 
der statistischen Verarbeitung sowie die in der modernen Stidiprobenstatistik üblidien 
Vertrauensgrenzen der errechneten Werte". Von der . statistischen Umfrage" ausgehend 
folgert Winclcel (S. 66): .Es ist kei11 Zufall, daß die Spitzenorchester der Welt - Berlin, 
WieH, Boston u. a. - sich 1111 Orten entwickelt haben, die die besten Konzertsäle Ihr eigen 
11e1111e11. • Diese Folgerung geht aus seinen Daten nicht zwingend hervor. 

Große Schwierigkeiten für die Lektüre ergeben sich daraus, daß so gut wie keiner der 
Begriffe explizit definiert ist. Dies madit sich vor allem dann unangenehm bemerkbar, 
wenn sie in einem unüblichen Sinne benutzt werden; so z. B .• Empfindung" ... Wahrneh-
mung", .Perzeption", .Erwartung" (im Zusammenhang mit der informationstheoretischen 
Strukturanalyse, S. 71), Begriffe der Zeit wie Metrum, Rhythmus, Tempo, schließlich auch 
der Begriff .Begriff" selbst (S. 73 Mitte). Auch scheint uns, da sich das Werk laut Um-
schlag an .Musiker Jeder Gattung" wendet, das mathematische und informationstheoretische 
Vokabularium übermäßig stark vertreten. Die Gefahr eines Mißverstehens ist besonders 
dann gegeben, wenn sich die Fachterminologie wesentlich von umgangssprachlichen Ge-
wohnheiten entfernt. So müßte man z. B. wissen, daß Winclcel das Wiener-Shannon-Maß, 
wekhes eigentlich die statistisdie Seltenheit von Zeichen angibt 17, als Maß für .Infor-
mation" ansetzt. Erst dann begreift man, warum .serielle Musik" und die Musik Webems 
hohen Informationsgehalt aufweisen soll (S. 72, 143) 18• 

Damit ist deutlich geworden, daß man zwar die in der übrigen Literatur erarbeiteten 
empirischen Tatsachen aus dem Werk Winclcels übernehmen kann - zumal auf diesem 
besonderen Gebiet bisher nur wenig deutschsprachiges veröffentlicht wurde -, daß aber 
der Interpretation der Fakten durch den Verfasser oft mit einigen Vorbehalten zu begegnen 
ist. 

H Dleoe An11ben fehlen auch In den entrprechenden Orlglnalaufll1%en: P. Winclcel, Wtld<t1 ''"d dlt out•• 
KoNztrll4le dtr Wtlt1 Der Monat 9 (19'6/S7) H. 101, S. 75-12; derselbe, RauH1ahu1tl1d<t KrlttrltN l,nvor-
raJtNdtr alttr """ "'"" Ko"ztrll4/t, Frequenz 12 (195') SO-S9. 
!7 v,,. hierzu C. Cherry, KOHIHIU"'"•tlONl/orsd<u"g - ''"' •••• w, ... ",d<aft, s. 74. Cberry ,prlcht an 
dleoer Stelle (auch In der en11!1cheu Vorlage) unkorrekterwelte von der .stat111l1dtt" Stltt"lttlt tlNtr Ztldt•"· 
quellt", E, mu8 natOrllch hei8en: .,tatiltbche Seltenheit von Zeichen au, einer Zeichenquelle", Da, 1•ht 
auch eindeutig au, ttlnen tplteren Autführungen (ewa S. 22S) hervor. 
18 Die Schwierigkeiten dlettr Definition werden offenbar, wenn man tlch vor Augen bllt, dd hiernach eine 
Buchttabenfol1e In Zufall,folre die ,r68te Information mit tlch führen w0rde. Die an1ehldi1ltchen Theo-
retiker 'Hmelden dlete bedenkliche Lage, Indem lie zwilchen .,yutalctltcher" und .,emantltcher• Information 
untenchetden. Val. hierzu C. Cberrr, a. a. 0 ., S. 74 und 254 ff, 
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DISSERTATIONEN 
Re in h a r d G e rl a c h : Tonalität und tonale Konfiguration im cruvre von Richard 

Strauss. Analysen und Interpretationen zum Verständnis von tonalen Problemen und For• 
men in sinfonischen Werken und in der .Einleitung" und ersten Szene des .Rosenkavalier". 
Diss. phil. Zürich 1964. 

Die Untersuchung geht davon aus, daß Tonalität einerseits eine gewisse Ordnung der 
Töne auf Grund einer historisch bedingten Erkenntnis des Ton-Materials heißt, anderer-
seits aber auch die Materialisation einer Idee, auf die hin das Ton-Material ausgerichtet 
ist. Im Stil als in der Weise, wie sieb das Individuum in der musikalischen Welt - als ein für 
sieb bestehendes und als deren Teil - handelnd behauptet, sind Idee und Erkenntnis inte-
griert. Reinhei~ des Stils, als deren Kriterium eine restlose Integration anzusehen wäre, ist 
in tonaler Komposition ein historisches Ereignis, das sieb mit dem Namen Mozart verbunden 
hat. - Mozarts Werk war, seitdem Franz Strauss als Lehrer die eigene Mozartverehrung 
auf den Sohn Richard zu übertragen versucht hatte, für den jungen Komponisten vor Wagner 
von der größten Bedeutung. Als Strauss seine persönliche Kompositionsweise auszubilden 
begann, beruhte sie - wie im l. Teil der Arbeit gezeigt wird - auf der Verdichtung der 
unterschiedenen klassischen Kompositionselemente harmonischer Art, wobei die Tonge-
schlechter austauschbar und die als zwitterhafte .erweiterte Tonalitäten• zu bezeichnenden 
harmonischen Formen von chromatischen Klangfeldern durchbrochen waren. - Von dieser 
spätromantischen Stufe ist - wie im II. Teil dargelegt wird - eine Phase des Experimen-
tierens klar abgetrennt. Die chromatischen Klangfelder durch freie Anwendung kontra• 
punktiscber Technik zu strukturieren, wurde nun von Strauss als Aufgabe aufgegriffen. 
Mit ihrer Bewältigung war eine weitere Stufe seiner Entwicklung erreicht. Nunmehr haben 
sich .erweiterte Tonalitäten• zu komplementären H Teiltonalitäten" eines Werkes vereint, 
das somit von innen heraus Familie mit sieb selbst bildet: ein Ensemble. In diesem Zeit-
punkt ist Strauss, der die Stimmigkeit seines Satzes anstrebte, ohne dabei die erreichte 
Mannigfaltigkeit in Tausch geben zu wollen, wieder in den Bannkreis Mozarts eingetreten. 
- Die Verschränkung der zwitterhaften Dur-moll-tonalen Formen zu .schwebender Bito-
nalität" im Rahmen der Komposition wird zuletzt als Höhepunkt des Richard Strauss 
Erreichbaren im III. Teil der Arbeit an Hand des Rosenkavalier vergegenwärtigt; als 
Meisterschaft des harmonischen Satzes erscbeint, daß das Ganze, klassiscbe und roman-
tische Klangwelt, Herkunft und Vollendung, symboliscb aus den Figuren der gesdticbteten 
bitonalen Opern-Musik widertönt. 

Die Methode nimmt - in Übereinstimmung mit einer Bemerkung Scbönbergs - ihren 
Ausgang von dem theoretiscben Werkzeug der klassiscben Harmonielehre, mit dem das 
Jugendwerk von Strauss begriffen werden kann. Neue Begriffe erwiesen rich jedodt als not-
wendig, wo es galt, die von Strauss weitergedacbten Probleme der musikalisdten Klassik 
zu erfassen. Ist das Werkzeug nodt dasselbe, so blieb seine Verwendung dodt neu zu durch-
denken. Sie konnte in ein neues und :z:ugleicb ökonomisdies System gebracht und sprachlich 
fixiert werden. Erst eine Interpretation fördert aber das Verständnis; sie geht darum &tetl 
der Analyse parallel und ist auf die Beschreibung und Deutung der atrauss'scben harmo-
nisdten Form, seiner • Tonalität" im oben entfalteten Doppelsinn, abgestellt. Dabei wurde 
besondert der Scblüsselposition gedacht, die Strauss für den Durchgang zur Neuen Musik 
sowohl wegen seines Sinns für die Relativität der Tonalität als auch wegen seines Bewußt-
seins von der Notwendigkeit, die Teile genau aufeinander zu beziehen und die Form al• 
Ensemble von Komplementen, als Konfiguration zu konzipieren, innehat. Was Richard 
Strauss war, emanierte; sein Werk als ein Kontinuum gibt heute Kunde von jener .111l1k-
llchen, energischen Person•, die sidt sein Freund und Berater Hugo von Hofmannsthal als 
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die .ideale" aus seiner Musik . herausdestillierte", um ihr im gemeinsamen Werk nahe zu 
sein. Bis zur Anknüpfung solcher Beziehung leitet die vorliegende Untersuchung hin. Die 
Arbeit wird unter dem Titel Don Juan und Rosenkavalier. Studien zu Idee und Gestalt 
einer tonalen Evolution im Werk Richard Strauss' 1966 innerhalb der Publikationsreihe 
der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft im Druck erscheinen. 

Jürgen Seyfried : A. F. Hesse (1809-1863 ) als Orgelvirtuose und Orgelkomponist. 
Diss. phil. Saarbrücken 1965. 

Die Arbeit behandelt leben und Werk eines bedeutenden schlesischen Organisten des 
19. Jahrhunderts. Von seinen Lehrern konnte Hesse noch etwas von der ursprünglichen 
Tradition des Vortrags Bachseher Werke aufnehmen, bereiste später als Orgelvirtuose fast 
ganz Westeuropa und erregte in führenden Musikzentren wie London, Brüssel. Paris und 
Prag durch die Art seines Bachspiels Aufsehen. Durch seinen bedeutendsten Schüler J. lem-
mens aus Brüssel gab er die alte Tradition des legatospiels, der Pedalbehandlung und vor 
allem der stimmigen Wiedergabe an die französischen Organisten wie Loret, Guilmant und 
Widor weiter, die ihrerseits durch werkgetreue Wiedergabe und neue Ausgaben den Weg 
zur Bachsehen und Vorbachsehen Orgelmusik bahnten. 

Zu seinem Erstaunen fand der junge Albert Schweitzer als Student bei seinem Pariser 
Lehrer Widor die gleidie Art des Bachspiels wieder, die er sidi selbständig an den Silber-
mannorgeln im Elsass erarbeitet hatte. Insbesondere die Tatsache, daß Schweitzer immer 
wieder auf den schulbildenden Einfluß Hesses verweist, regte eine ausführliche Behandlung 
des bisher vergessenen Meisters an, den zeitgenössische Kritiker als Bach des 19. Jahr-
hunderts rühmten. 

Nach einem einleitenden Oberblick über die Orgelmusik und die bedeutenden Organisten-
generationen der Nachbachzeit gibt die Arbeit zunächst eine Biographie von Hesse. Der 
Autor beschreibt insbesondere die Konzertreisen des Meisters und zeigt deren Bedeutung 
und schulbildenden Einfluß auf. Im 2. Teil der Arbeit wird das gesamte auffindbare Orgel-
werk Hesses geordnet und besdirieben, insbesondere die beiden Gattungen Präludium und 
Fuge in Hesses Sdiaffen. Wenngleich Hesse in seinen Kompositionen im Gegensatz zu seinen 
Zeitgenossen, die vornehmlich einen homophonen, melodiösen Stil verwandten, Elemente 
des imitativen Satzes einführt, sicher bedingt durch den prägenden Einfluß Bachseher Orgel-
musik, zeigen andererseits seine Fugen Elemente homophonen, rein griffigen Satzes. Hier 
erweist sich Hesse als typischer Vertreter einer Spätzeit. 

Im Anhang der Arbeit sind umfangreiche Quellenauszüge, ein vollständiges Verzeichnis 
der Orgelwerke Hesses (mit Standortangabe) und der Fugenthemen beigefügt. 

Hans Schmitt : Studien zur Geschichte und Stilistik des Satzes für zwei Klaviere zu 
vier Händen. Diss. phil. Saarbrücken 1965. 

Das Fehlen einer zusammenhängenden Darstellung der Geschichte und Stilistik des Satzes 
für zwei Klaviere zu vier Händen war der Anlaß für die vorliegende Arbeit. Dabei wurde, 
um eine übersiditliche Entwicklungslinie zu gewinnen, nur Originalliteratur berücksichtigt; 
die zahlreichen Transkriptionen von Ouvertüren, Orchesterwerken und dergleichen hätten 
ein klares Bild des Satzes für zwei Klaviere nicht geben können. 

Im ersten Kapitel werden die Anfänge in der Spielmusik des Barock, die Ausdrucks-
steigerung in der Frühklassik und das Wechselspiel im klassischen Sinne bei Mozart behan-
delt. Dann folgen eingehende Studien über die Vertiefung und Differenzierung des Klang-
lichen in der Romantik. Die wichtigsten Stufen dieser Entwicklung werden an den zwei• 
klavierigen Werken Mendel11Sohns, Chopins, Schumanns und Brahms' aufgezeigt. Als Exkurs 
werden die satztedinischen Merkmale bei der Übertragung des Satzes für zwei Manuale 
des Bachsehen Cembalos auf zwei Rammerflügel des ausgehenden 19. Jahrhunderts darge• 
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legt. Dafür bietet die Bearbeitung von Bachs Goldbergvariationen durch Joseph Rheinberger 
das charakteristischste Beispiel. 

Das dritte Kapitel befaßt sich mit der Klangerweiterung des Klaviersatzes in der Spät-
romantik bei Max Reger und der Synthese von Klang und Form unter neuer Einbeziehung 
der Kontrapunktik bei Ferruccio Busoni. Abschließend erläutern zahlreiche Studienbeispiele 
den zweiklavierigen Satz im 20. Jahrhundert. Die neuen Wege der klanglichen und formalen 
Entwicklung zeigen die Werke Debussys, Bart6ks, Strawinskys und Hindemiths sowie die 
Werke der Zwölftontechnik und seriellen Kompositionsmethode bei Fortner, Zimmermann 
und Boulez. 

Der Anhang bringt erstmals eine alphabetische übersieht der wichtigsten Originalkompo-
sitionen für zwei Klaviere zu vier Händen von (um) 1600 bis zur Gegenwart, für zwei 
Klaviere solo und für zwei Klaviere mit anderen Instrumenten bzw. Orchester. Damit 
ist ein nahezu vollständiger Überblick über die Werke für zwei Klaviere zu vier Händen 
erreicht. 

Kurt Schmitt : Busoni als Pädagoge und Interpret, dargestellt an seiner Bearbeitung 
der Klavierwerke J. S. Bachs. Diss. phil. Saarbrücken 1965. 

Die vorliegende Arbeit schildert einleitend Busoni als Künstler und Menschen. Bei aller 
künstlerischen Vielseitigkeit war es ihm ein Hauptanliegen, den Musiker, besonders aber den 
Klavierspieler, an Bach heranzuführen. Busoni stellt sich selbst mit seiner Bachausgabe das 
glänzendste Zeugnis als Pädagoge aus. Wie er Bach interpretierte, steht hier nicht im 
Mittelpunkt, denn daß sich hierin die Ansichten ändern, sagt Busoni selbst, nachdem er 
2 5 Jahre an seiner Ausgabe gearbeitet hatte. 

Busoni teilt seine Bachausgabe in .Lehrstücke" und . Meisterstücke" ein. Es wird 
gezeigt, wie er, von den kleinen Präludien über die zwei- und dreistimmigen Inventionen 
bis zu den vier Duetten hin, das Kompositorische und Klaviertedmische in gleichem 
Maße herausstellt, um dem Studierenden sowohl die künstlerische als auch die pädagogische 
Bedeutung der Stücke klar zu machen. Auch wird im weiteren versucht, Busonis Anmerkun-
gen im Sinne einer möglichen Reihenfolge des Studiums der Stücke zu deuten. Die so 
gebildete Folge der Inventionen ist als eigener Vorschlag hinzugefügt. 

Bei den . Meisterstücken", einer Interpretationsausgabe, wendet sich Busoni mehr und 
mehr von spieltechnischen Hinweisen ab. Seine Ausgabe der Chromatischen Fantasie und 
des von ihm frei bearbeiteten Konzertes d-moll ist dem fertigen Spieler zugedacht. Dabei 
löst Busoni die Frage über den Wert der Bearbeitung mit dem Hinweis auf Bach, der einer 
der .fruchtbarsten Bearbeiter eigener und fremder Stücke" war. Bei den Goldbergvariationen 
weicht Busoni von seiner Linie ab und wird angreifbar. Die Bestimmung für den Konzert• 
vortrag veranlaßt ihn zur Änderung und Kürzung der Form. Allein sieben Kanons läßt 
Busoni weg. Der Nonen-Kanon etwa stört den .ßnalemäßig abrollenden• Schluß. Das 
aber stimmt nicht; hier trägt Busoni ein Prinzip der Klassik in die Reihenform Bachs hinein. 
Einzelheiten von Busonis Interpretation, seine Spielanweisungen und Umgestaltungsvor-
schläge werden im Anschluß daran eingehend erörtert. 

Den zweiten Höhepunkt der Beschäftigung Busonis mit Bach bilden die beiden Teile des 
Wohltemperierten Klaviers. Sie sind in Busonis Darstellung wesentlich verschieden vonein• 
ander. Der erste Teil wird zur Schule für den Pianisten: die Vielfalt der Klaviertedmik 
und rationelles Oben sind Busonis Hauptanliegen. Im zweiten Teil wendet sich Busoni vom 
rein Klavieristischen ab. Hier soll vor allem der lernende in die Struktur der Stücke ein· 
geführt werden. In diesem Zusammenhang spricht Busoni von der .ideellen Wichtigkeit" der 
Polyphonie, die, .zur Unabhitngigkelt gereift", das Rüstzeug des modernen Komponisten 
sein muß, denn, so sagt Busoni, • wo H1an neue Ideen verlangt, da darf eH ungewllhnliche 
Formen nicht überrascheH". Damit weist er einen Weg in die Zukunft. 
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Pie rr e M. Tag man n : Ardtlvalische Studien zur Musikpflege am Dom von Mantua 
1500-1630. Diss. phil. Bern 1965. 

Trotz des verhängnisvollen .Sacco di Mantova" des Jahres 1630 hat sich uns im 
Archivio Capitolare der bischöf!imen Residenz Mantuas ein ausgiebiges Quellenmaterial zur 
Aufführungspraxis am Dom erhalten. Bs bot den willkommenen Anlaß zu unseren Unter-
suchungen, die sich vom Beginn des Cinquecento bis in die Jahre des Erlöschens der 
direkten Linie des Hauses Gonzaga erstredcen. 

Ist bisher der höfischen Aufführungspraxis - wenn auch nicht in zusammenfassender 
Weise - größte Aufmerksamkeit geschenkt worden, blieb der Domkapelle dieses Interesse 
versagt. Um so erstaunlicher ist diese Tatsache, als oberitalienische Domkapellen von weit 
geringerer musikhistorischer Bedeutung wie Aquileia, Bergamo, Concordia-Portogruaro, 
Novara, Trento, Treviso - um nur einige wenige zu nennen, nicht zu reden von Bologna, 
Brescia, Mailand, Modena, Padua oder gar Venedig - eingehende Monographien erhalten 
haben. Allerdings warten auch Florenz und Ferrara noch auf die zusammenfassende 
Betrachtung ihrer kirchlichen Musikpflege. 

In unserer Arbeit tauchen Namen wie Jachet von Mantua, Giovanni Contino, Annibale 
Coma, Ruggiero Trofeo, Hippolito Baccusi, Lodovico Grossi da Viadana und Giovanni 
Stefano Nascimbeni auf, - Namen von Musikern, die fast ausschließlich am Dom tätig 
waren und in den vorhandenen Dokumenten des Hofes überhaupt nicht erwähnt werden. 
Die Musikpflege Mantuas erreichte also auch außerhalb der eigentlichen Hofsphäre ein 
sehr beachtliches Niveau. 

Die Ergebnisse unserer Untersuchungen erlauben uns, die Fragen zu beantworten, wie 
weit die kirchlichen Instanzen auf musikalischem Gebiet mit der Entwidclung am Hofe 
Schritt halten konnten, - in welchem Ausmaß die fürstlichen Mäzene die kirchliche Musik-
pflege beeinflußten, ja beeinträchtigten. 

Die ersten Kapitel gelten der Griindung der Hofkapelle (1510/ 11) und der Bestandes-
aufnahme der nadiweisbaren Musiker am Dom (Kapellmeister, Chorlehrer, Sänger, Orga-
nisten und Instrumentalisten); dazu treten die mit den Erneuerungen und dem Unterhalt der 
Domorgel beauftragten Künstler und Handwerker. Im weiteren werden das Verhältnis 
zwischen Kurie und Hof - während Jahrzehnten durch die Mittlerstellung Kardinal Ercole 
Gonzagas charakterisiert und bestimmt -, sowie aufführungspraktisdie Einzelfragen und 
die Honorierung der Dommusiker erörtert. Dem Orgelbau ist ein eigenes Kapitel eingeräumt : 
wenn von den alten Domorgeln auch nichts erhalten ist, werden die Orgelbaunachrichten 
doch besonders den Sachverständigen diesseits der Alpen ansprechen, zumal sich Beziehungen 
zum alemannischen Raume ermitteln ließen. 

Aus den vorhandenen Dokumenten läßt sidi für die Musikpflege am Mantuaner Dom 
folgende Entwidclung feststellen: 

Bis zum Griindungsjahr der Hofkapelle (1510/11) besitzt der Dom S. Pietro seine eigene 
Schola beruflidi ausgebildeter Sänger ; zwischen Hll und 1565 widmen sidi Hof und Dom 
gemeinsam dem Vortrag mehHtimmiger Sakralmusik. Der Ausbau des Chorlehreramtes 
am Dom bewirkt eine stete Qualitätssteigerung des Klerikerchores. der mehr und mehr 
zum alleinigen Träger der kirdilichen Vokalpolyphonie aufriidct. Instrumentale Beteiligung 
ist wahrsdieinlich, aber nicht nachweisbar. Die Erriditung eines hofeigenen kirdilidien 
Sängerkolleglums anfang• der sechziger Jahre bedeutet für den Dom nicht mehr Einschrän-
kung der eigenen Musikpraxis, sondern führt zur markanten Ausprägung des vom Hof 
übernommenen neuen Stils durch Baccusi und Viadana. Auch an der Kirche vollzieht sich 
der Obergang zur gering1timmigen Konzertierpraxis im Sinne der .seconda pratica- . 

Die Arbeit wird als Band 14 der Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden 
Gesellachaft ersdieinen. 
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Im Jahre 196 5 a11genommene musikwissensdtaftliche Dissertationen 
Druck.zwang für Dissertationen besteht zur Zeit an den Universitäten Basel, Berlin Freie 

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

Naditrag 1964 

Frankurt a. M. Otto R üb : Die chorischen Organisationen (Gesangsvereine) der Bürger-
lichen Mittel- und Unterschicht im Raum Frankfurt a. Main von 1800 bis zur Gegenwart. 

196S 

Berlin. Humboldt-U11lversltät. Ernst Veit : Der westdeutsche Schlagerkult um 1960. 
Eine soziologische, ästhetische und experimentellmusikakustische Studie. 

Erlangen. Günther Weiß : Die Introitus-Tropen der südfranzösischen Handschriften. 

Frankfurt a. M. Gottfried K ü n t z e I : Die Instrumentalkonzerte von Johann Friedrldi 
Fasch (1688-1758). - Edchard Neubauer: Musiker am Hof der frühen 'Abbasiden 
(Orientalistisdie Dissertation). 

Freiburg i. Br. Fritz Reckow: Der Musiktraktat des Anonymus 4. 

Göttingen. Wilburn New c o m b : Studien zur englischen Lautenpraxis im elisabetha-
nischen Zeitalter. - Anke Riede 1- Martin y: Die Oratorien Joseph Haydns . .Ein Bei-
trag zum Problem der Textvertonung. - Dankmar Venus : Vergleichende Untersuchun-
gen zur melischen Struktur der Singstimmen in den Liedern von A. Schönberg, A. Berg, 
A. Webern und P. Hindemith. 

Greifswald. Herbert Z im p e I : Der A-capella-Satz in den deutschen Schulliederbüchern 
von der Novemberrevolution 1918 bis 1963. 

Halle. Siegfried F I ü g e I : Die Entwidclung des Arbeitergesanges im Raum Halle, 
Weißenfels und Zeitz zwischen 1890 und 1933. - Günter Pohlenz: Die Bedeutung der 
Musik im Kinderhörspiel für die Musikerziehung. 

lnubrudc. Helmut Zehe t m a i r : Johann Michael Haydns Kammermusikwerke a quat-
tro und a cinque. 

Köln: Hugo Berger: Unteisuchungen zu den Psalmdifferenzen. - P. Hermann-Josef 
Burbach: Studien zur Musikanschauung des Thomas von Aquin. - Werner Pütz: 
Studien zum Streichquartettschaffen von Hindemith, Bart6k, Schönberg und Webern. -
Jürgen W et s c h k y : Die Kanontedinik in der Instrumentalmusik von Johannes Brahms. 

Leipzie, Fritz Hennenbe.rg: Das Kantatensdiaffen Gottfried Heinridi Stölzels. -
Herbert He y de : Trompete und Trompetenblasen im europäisdien Mittelalter. 

Mainz. Paul Sc h r eher : Die musis~ Bildung in der Konzeption von Georg Götsdi. -
Lutz Tri m per t : Die Quatuors concertants des Giuseppe Cambini. - Friedhelm Z w i c-lc -
ler: Frater Marianus Königsperger OSB (1708-1769). Ein Beitrag zur süddeutsdien 
Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts. 
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München. Franz Wirth : Untersudmngen zur Entstehung der deutschen praktischen 
Harmonielehre. 

Münster. Ursula Götze: Johann Friedrich Klöffler (1725-1790). 

Rostodt. Karl He 11 er : Die deutsche Vivaldi-überlieferung. Untersuchungen über die 
in deutschen Bibliotheken handschriftlich überlieferten Konzerte und Sinfonien Antonio 
Vivaldis. 

Tübingen. Wolfgang Witzenmann: Domenico Mazzocchi (1592-1665) . Dokumente 
und Interpretationen. 

Wien. Rudolf F I o t z in g er : Die Lautentabulaturen des Stiftes Kremsmünster mit 
musikgeschichtlicher Auswertung der Handschriften L 64 und L 81 sowie thematischem 
Katalog des Gesamtbestandes. - Walter Graf: Josef Gabler und die kirchenmusikalische 
Erneuerungsbewegung in Österreich. Mit Beiträgen zum geistlichen Volkslied der Diözese 
St. Pölten im 19. Jahrhundert. - W altraute Krame r : Die Musik im Wiener Jesuit:.en-
drama von 1677-1711. - Herbert Müller: Studien zu Regers Personalstil an Hand 
seiner Violin-Klavier-Sonaten. - Herbert Tobis c h e k : Die Pauke. Ihre spiel- und bau-
technische Entwidtlung in der Neuzeit . - Susanna V end r e y : Die Orgelwerke von Felix 
Mendelssohn Bartholdy. 

Würzburg. Louis Helmut De bes : Die musikalischen Werke von Claudio Merulo (H 3 3 
bis 1604). Quellennachweis und thematischer Katalog. 
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BESPRECHUNGEN 
Festschrift Hans Engel zum sieb-

zigsten Geburtstag, hrsg. von Horst Heuss -
n er . Kassel - Basel - Paris - London -
New York: Bärenreiter-Verlag 1964. 464 S. 

Am 20. 12. 1964 vollendete Hans Engel. 
Ordinarius für Musikwissenschaft in Mar-
burg, das 70. Lebensjahr. Namhafte Kolle-
gen, Freunde und Schüler widmeten ihm aus 
diesem Anlaß eine vom Herausgeber und 
Verlag sorgsam betreute Festschrift mit einer 
stattlichen Bibliographie des Jubilars, die 
von der anregenden Breite und Fülle seiner 
Arbeiten Zeugnis ablegt, sowie 34 inhalts-
reichen Beiträgen, für deren aufzählende Be-
sprechung sich hier eine Gliederung nach 
Sachgebieten empfiehlt. 

Analysen und Werkbetrachtungen von In-
strumentalmusik eröffnet A. A. Aber t, in-
dem sie auf Grund quellenkundlicher und sti-
listischer Untersuchungen der Lambadter Sin-
fonie W. A. Mozarts an der Echtheit seiner 
Autorsdtaft zweifelt (KV Anh. 221 = Ha) 
und die Möglichkeit einer Namensvertau-
schung mit Vater Leopold in Betrad:it zieht. 
Beethovens Diabel/i-Variatio11e11 (op. 120) 
bestehen nadt K. Gei ringe r s anregenden 
Studien • eigentlich aus 32 Variatio11e11 mit 
Epilog", die sidt (z. T. aber sehr konstruk-
tiv) in 8 Gruppen von je 4 Variationen 
spiegelbildlich • im Si1111e der Werke Bachs" 
um Nr. XVI und XVII als Zentrum lagern. 
In Form eines Revisionsberichtes bespridtt 
A. 0 r e I Beethovens autographe Partitur 
des Scherzos des Streichquartetts Es-dur 
op. 127, während L. Nowak gegen den 
alten Vorwurf der Formlosigkeit Bruckners 
beispielhaft zeigen kann, wie es diesem im 
ersten Satz seines Streichquintetts in F mit 
4 ( 1) exponierten Themengruppen gelang, 
. das Widerspiel von formale11 u11d rhyth-
mische11 Krllfte11 zu meistern". Auf der Basis 
ihrer Marburger Dissertationen handeln K. 
T i t t e 1 erschöpfend von den verschiedenen 
Ar-ten der Choralbearbeitungen für Orgel 
von Joh. L. Krebs und R. Fuhrmann nur 
kurz von der Klavier-Kammermusik des 
Mannheimer Kleinmeisters Peter Richter, 
und anschaulich informiert uns I. Heuss -
n er über die Bedeutung des barförmigen 
Gestaltungsprinzips im Schaffen von lgnaz 
Moscheles. 

HMF 

Analytische Untersuchungen zur Vokal-
musik stammen von Marius Schneider, 
der die Maquamkomposition einfacher Form 
am Beispiel eines heute noch in Ostafrika 
praktizierten Gesanges darstellt, und von 
Br. S t ä b I e i n , der die Sequenzmelodie 
Co11cordia und ihren geschichtlichen Hinter• 
grund (um 840-880) in der Reihenfolge 
ihrer wesentlichsten Textierungen erhellt, 
während H. H u s man n eine wichtige Hand-
schrift (3 81) der Stiftsbibliothek St. Gallen 
in das letzte Viertel des 10. Jhs. (um 980) 
datiert und G. Sie ver s zwei zeitgenössische 
Vertonungen des Ezzoliedes eingehend ver• 
gleicht, eine Motette von W. Burkhard 
(1927) mit dem Oratorium Ezzolied von 
Job. Nep. David (1958). 

Neuartige Ergebnisse zur Geschichte der 
Oper und Opernaufführungen im 17./18. 
Jh. liefern Fr. W. Riede! und H. Chr. 
Wo I ff ; ersterer stellt uns mit dem jüngst 
aufgefundenen Textbuch einer Favola pasto· 
rale E11dlmlo11e und ihrem Aufführungs-
bericht (1676) A. Poglietti nunmehr auch als 
Opernkomponisten vor; letzterer berichtigt 
und ergänzt das allzu einseitige Bild von der 
Barockoper nach Prunkaufführungen höfi-
scher Feste, indem er anhand zeitgenössischer 
Quellen den bislang unterschätzten Anteil 
des nicht-höfischen, bürgerlichen Publikums 
an repräsentativen Aufführungen in Wien, 
Rom, Paris, Prag, Dresden und anderen Resi-
denzstädten des 17./18. Jhs. untersucht und 
danach .ei11e veriJnderte EinschiJtzung ma11-
cher Züge der Libretti wie der Musik der 
barocke11 Oper" postuliert. Als Beitrag zur 
Gluck-Interpretation sammelt und prüft 
L. F ins c her unterschied.liehe Zeugnisse 
über Ausdruck und Wirkung der Arie .Che 
faro se11za Eurldlce?", um sich für psycholo-
gisch-differenzierte .Ausdruckspolypho11le" 
in der dramatischen Szene zu entscheiden, 
während K. Lau x C. M. v. WebeN Ein-
treten für eine deutsche Oper bereits mit 
Opemkritiken der Münchner Zeit (1811) 
belegen kann. 

Biographische Beiträge liefern E. Schenk 
mit der Erstveröffentlichung von Auszügen 
aus 27 Briefen des Schweriner Hofkapell• 
meisters Joh. W. Hertel. K. H. Köhler 
mit aufschlußreichen Gedanken zur geplan-
ten Veröffentlichwg von (etwa 1001) Kon-
versationsheften Beethovens, deren Inhalt 
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unser Beethovenbild um charakteristische 
Züge bereichern wird, H. Heussner mit 
der detaillierten Zeidinung eines sozialge-
sdtichtlichen Porträts des Kasseler Hofkapell-
meisters L. Spohr, dessen menschlicher und 
künstlerischer Entwicklung und Verdienste, 
0. E. Deutsch mit Tagebucheintragun-
gen aus Köchels Jugendtagen und W. F. 
K ü mm e 1 mit Kollegheften des Historikers 
H. v. Sybel, aus denen beispielhaft hervor-
geht, welche musikgeschichtlichen Einsichten 
und Anregungen Berliner Hörer aus den 
Vorlesungen S. W. Dehns (1838) gewannen. 
Weitere spezielle Beiträge stammen von 
H. L o m n i t z er mit kritischen Anmerkun-
gen zu neueren Neidhart-0bertragungen, 
F. G h i s i (AlcuHe CaHZOHi a Ballo del pri1110 
CIHqueceHto in Ergänzung seiner StudieL' aria 
dl 111agglo {1954]), H. Hüschen, der rei-
m.es biographisches und bibliographisches 
Material zu 32 hessischen Gesangbuch-
druckern des 16./17. Jhs. vorlegt, P. Nett! 
mit dem Vorabdruck einiger Texte aus dem 
volkstümlidien Wiener Liederbuch des Pa-
ters Knecht! (1686), H. Federhofer, 
der Beziehungen zwischen M. Scacchis Cri-
bru111 111uslcu111 (1643) und der Kompo-
sitionslehre von Chr. Bernhard aufdeckt 
und nachdrücklich für die Neuartigkeit der 
Figurenlehre Bernhards eintritt. H. Rad k e 
stellt und verneint mit Bachs g-moll-Suite 
(BWV 995) die Frage: War ]oh. Seb. Badt 
LauteHspieler7 J. Schmidt-Gör g veröf-
fentlicht einen ehrenden Wappenbrief für 
den kurfürstlidi-trierisdten Konzertmeister 
J. G. Lang (1775) als Beitrag zur Musik-
soziologie, an deren .Zustä11digkeitsgren-
ze11" die Ausführungen H. J. Mosers er• 
innern möchten. 

Ästhetisdte Probleme behandelt R. Steg-
1 ich , indem er Aussprüche Badis über sich 
und die Ziele seines Schaffens, Urteile der 
Mit- und Nadtwelt sammelt, um Badts An-
sehen zu Lebzeiten und hernach zu erhellen 
und die von ihm erstrebte .Gemfltsergöt-
zung• in Hörerurteilen bestätigt zu finden. 
K. Ph. Bernet Kempers geht den viel-
sdtiditigen Einflüssen romantischer Diditer 
und Ideen in der Musik des 19. Jhs. nach, 
ihren poetischen Vorstellungen vom Wesen 
der In1trumentalmusik, der Verwandtschaft 
der Künste und dem innigen Wort-Ton-
Verhältni1, wie es K. G. Fellerer an Max 
Brudi1 Vertonung der SledieHtrostlleder von 
Paul Hey,e belegt. E. Valent In erinnert 

Be,prech ,uneen 

an einige sozialkritische Theorien Th. Ha-
gens (1823-1871), H. Ramge bietet sehr 
persönliche Briefurteile Regers über Kom-
ponisten seiner Zeit, und W. Vetter han· 
delt vom Verhältnis kunstgeschichtlidier Be-
griffe und Theorien H. WölHlins zur musi-
kalisdien Stilforschung. 

Ein Register im Anhang erleiditert den 
Umgang mit der inhaltsreichen Festschrift, 
deren Verbreitung über den speziell interes-
sierten Leserkreis hinaus wünschenswert er-
sdieint, da mehrere Beiträge, deren Thematik 
und Ergebnisse hier nur anzudeuten waren, 
in der Darstellung und Lösung der aufge-
worfenen Fragen methodisdt mustergültig 
angelegt sind und mehrere Alutoren audt im 
Sinne des verehrten Jubilars sozialgeschicht-
lidie und soziologisdte Aspekte gewinnbrin-
gend in die Untersuchungen einbeziehen. 

Günter Fleisdthauer. Halle 

Studien zur Musikgeschichte 
d e s Rh e i n 1 a n d e s II. Karl Gustav Fe 1-
1 er er zum 60. Geburtstag überreicht von 
den Mitgliedern der Arbeitsgemeinsdtaft für 
rheinische Musikgesdiichte, hrsg. von Her-
bert Drux, Klaus Wolfgang Niemöller 
und Walter Thoene. Köln: Arno Volk-
Verlag 1962. 307 S. (Beiträge zur rheini-
schen Musikgesdiidite. 52). 

Zum 60. Geburtstage Karl Gustav Felle-
rers überreiditen Mitglieder der Arbeitsge-
meinsdtaft für rheinisdie Musikgesdtidite 
ihrem langjährigen spiritus rector und Vor-
sitzenden eine Festsdirift, deren 20 Bei-
träge dem Themenkreis ihres landschaft-
lichen Arbeitsgebietes entstammen. Drei 
größere Aufsätze verdienen an erster Stelle 
genannt zu werden. In einer wertvollen, neue 
Erkenntnisse bringenden Quellenstudie über• 
prüft G. Pie t z s c h die ausführlidie Be• 
schreibung der Jülich'schen Hodizeit von 
15 8, auf ihre Aussagekraft zur Gesdiidite 
der höfisdien Musikpflege am Niederrhein. 
H. U n v e rr I c h t bemüht sich erfolgreidt 
um die Klärung der komplizierten Vorgänge 
beim Drude von Haydns Londoner Sinfonien 
(Original-, Nadidrudc und Bearbeitungen) 
durdt die Verleger Salomon und Simrodc und 
geht dabei auch auf verlagsreditlidie Fragen 
jener Zeit ein. W. K o In e der behandelt 
Beethovens Righini-V ariationen und glaubt 
mit ziemlidier Sicherheit fe1tstellen zu lcön· 
nen, daß das Werk .so, wie wir es ktHHtH, 
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die Arbeit des :20jährigen Beethovens" ist. 
Seiner Meinung nach hat es also der Meister 
in späterer Zeit nicht noch einmal bearbeitet. 
Bei der Analyse der verschiedenen Druck-
ausgaben stellt der Verfasser eine Reihe von 
Hypothesen auf. die sich aufgrund neuerer, 
noch unveröffentlichter Forschungen über 
die Beethovenschen Frühdrucke der rheini· 
schen Verleger von W. Matthäus, Wetzlar 
(dem der Rezensent für die folgenden, bereit-
willigst zur Verfügung gestellten Angaben 
zu Dank verpflichtet ist), kaum halten 
lassen dürften. Kolneder glaubt nicht an die 
Existenz eines Urdruckes durch Götz in 
Mannheim, sondern hält Zulehners Publi-
kation für die erste und die Wiener Ausgabe 
von Traeg für die zweite. Die zwei Verlags-
nummern des Bonner Zulehner-Exemplars 
interpretiert Kolneder folgendermaßen: die 
auf allen Seiten mitgestochene • V N 90" 
( = Verlagsnummer 90) könnte von den 
Stichplatten des Verlegers Götz stammen, die 
Zulehner vermutlich erworben und erstmalig 
ausgedruckt hat, in der handschriftlich ein-
gefügten .Nr. 9" des Titelblattes (tatsäch-
lich handschriftlich, nicht nur wahrschein-
lich, wie mir das Bonner Beethovenarchiv 
bestätigt) sieht er dagegen die eigene Ver-
lagsnummer von Zulehner. 

Hierzu ist folgendes zu bemerken : 
1. Im Frankfurter Ristrel/o werden am 

22. 7. 1791 (wiederholt am 30. 8. 91) unter 
Beethovens Namen .24 Var. sur l'arlette 
venni amore p. Clv. • für 1 fl. angezeigt. Es 
kann sich nur um die Ausgabe von Götz 
handeln. 

2. Der Verlag Götz verwendete 1791 
Plattennummern über 200 (ca. 230). Die 
PN 90 kann deshalb nicht bei Zulehners 
Druck von angeblich Götzschen Platten her-
rühren; überhaupt sind Obernahmen von 
Götz durch Zulehner nicht bekannt. PN 90 
ist vielmehr die Plattennummer des Druckes 
von Zulehner, der um 1 8 O 6 anzusetzen ist 
(also nach Traeg in Wien). 

3. Die .Nr. 9" auf dem Titelblatt Zuleh-
ners bezeichnet die Nummer der Variationen• 
reihe, von denen der Verleger 13 verschie-
dene ediert und z. T. 1806/07 dem Verleger 
W erckmeilter in Kommission übergeben hat. 
Die Platten kamen nach 1808 an Zulehner 
zurück. Beethovens Righini-Variationen wur-
den von dieser Zeit an bei Zulehner mit 
der Plattennummer 390 gekennzeichnet. 

203 

Nach dem augenblicklichen Stand der For• 
schung ergibt sicli also folgende Verleger-
Reihenfolge: Götz 1791 (Exemplar verscliol-
len) - Traeg 1802 (offensichtlicli unver• 
änderter Naclistich der Götzschen Ausgabe; 
der Preis von 1 fl. müßte bei einer ein-
schneidenden Bearbeitung wesentlich höher 
liegen) - Cappi 1804 - Zulehner 1806 usw. 
Kolneders Grundthese, daß Beethoven die 
Righini• Variationen um 1800 niclit mehr 
bearbeitet hat, wird von den neuen biblio-
graphisclien Ergebnissen nicht angetastet. 
Das erstaunliclie Phänomen des frühreifen 
Stils des 20jährigen Komponisten bleibt be-
stehen. 

Aus dem vielscliiclitigen Inhalt der Fest• 
schrift seien einige mehrfach behandelte 
Themenkreise hervorgehoben. Zwei Unter• 
suchungen beschäftigen sicli mit Mitgliedern 
der kurkölnischen Hofkapelle des 17. Jahr-
hunderts : K. Weiler ermittelte wertvolle 
biographisclie Details aus den Reclinungs-
büchern der Landrentmeisterei, während 
J. Quintin über die belgische Musiker-
familie Le Radde bericlitet. W. Ar lt ent-
wirft anhand zahlreicher Dokumente ein 
anscliauliches Bild von dem Wiederaufbau 
der Kölner Domkapelle in den Jahren 1825/ 
26. Niclit weniger als vier Aufsätze behan-
deln Orgelthemen. H. K 1 o t z zeigt die Ein-
heit von Brabant und des Rheinlandes als 
Orgellandschaft in der Zeit der Renaissance 
und des Frühbarocks. M. A. Vent e wertet 
wichtiges dokumentarisches Material über 
den Ratinger Orgelbauer Thomas Houben 
(um 1730) aus, während V. Reuter den 
rheinischen Orgelbau um 1850 beleuchtet. 
K. Drei m ü 11 e r porträtiert schließlicli 
Straubes seinerzeit hocliberühmte Sauer-Or• 
gel in Wesel. 

Von den Studien und Miszellen sind E. 
K I u s e n: s ergebnisreiclie Untersuchung üher 
gregorianisches Melodiengut im rheinischen 
Volkslied und G. Bor k s Aufsatz über 
die mehrstimmigen lateinischen Magnificat-
Kompositionen in der Kirchenordnung von 
Pfalz-Zweibrücken (Neuburg) von 1570 zu 
nemten. Weitere kleine Beiträge, deren aus-
führliche Behandlung der zur Verfügung 
stehende Raum leider an dieser Stelle niclit 
gestattet, stammen aus der Feder von 
U. Bäclcer, G. Göller, R. Haue, S. 
Kross, H. Lemacher, P. Mies, F. 
Oberborbec1c und R. Sietz. 
Lothar Hoffmann-Erbredit, Frankfurt a. M. 
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Festschrift Helmuth Osthoffzum 
65. Geburtstage. Hrsg. von Lothar Ho ff. 
m an n • E r b r e c h t und Helmut H u c k e . 
Tutzing: Hans Schneider Verlag 1961. :237 S. 

Von Josquin des Prez wird in der Fest-
sduift, die Helmuth Osthoff zum 65. Ge-
burtstag gewidmet wurde, kaum gesprodien. 
Dennodi ist in mandien Beiträgen die Ver-
bindung zu Büdiem und Abhandlungen Ost-
hoffs spürbar: sei es, daß von Niederländern 
und deutsdien Liedern oder von Mozart und 
Strauss die Rede ist. 

W. Staude r zeigt, daß die vorderasiati• 
sche Langhalslaute ein Instrument der .Berg• 
völker", der Hethiter, Churriter und Kassi-
ten war, die um die Mitte des :2. Jahrtau-
sends v. Chr. in das Zweistromland einfielen. 
- J. Sm i t s van W a es b er g h e vergleicht 
die heute gebräudilidien Fassungen von .IH 
dulcl fubtlo", die deutsche und die stark ab-
weidiende niederländisdie, mit Quellen aus 
dem 15. Jahrhundert; es zeigt sidi, daß die 
niederländisdie Version aus dem Discantus, 
der Kontrapunktstimme eines zweistimmigen 
Satzes, und die deutsdie aus einer Verschrän-
kung der beiden Stimmen hervorgegangen 
ist. - W. Gerstenberg veröffentlicht 
einen bisher unbekannten vierstimmigen 
Kanon von Senf! über einen Vergil-Text. -
L. Ho ffm an n-E r brecht erörtert Datle-
ruHgsprobleme bei KompositioHeH iH deut-
scheH MustkhaHdschrifteH des 16. Jahrhu11-
derts. Er unterscheidet .KomposttioHs-, 
Schreiber-, Aufführu11gs-, WidmuHgs-, Be-
gegttuHgs-, Text- uHd UmarbettuHgsdateH" 
(49). Chronologische Eintragungen seien im 
allgemeinen als Schreiber-, nicht-dironolo-
gisdie als Kompositionsdaten aufzufassen. 
(Allerdings dürfte die Möglichkeit, daß ein 
Sdireiber Daten versc:hiedeneT Bedeutung 
aus seinen Vorlagen übernahm, nicht gänz-
lich auszuschließen sein.) - W. Kirsch 
untersucht Die Verbt11duHg voH MagHiftcat 
und Wethnadltsltedern im 16. JahrhuHdert. 
Er verzeichnet die Quellen, darunter manche 
bisher unbekannten, und analysiert die 
Texte; die Beschreibung der Musik ist auf 
Andeutungen beschränkt. - E. T. F er a n d 
erschließt Giovanni Bassanos Motettt, Ma-
drigali, et CaHzont Francese (15 91), eine 
Sammlung von Diminutionsbeispielen. Das 
Werk galt seit 19-H als verschollen; doch 
entdedcte Ferand eine Abschrift Chrysan-
ders in der Hamburger Staats• und Universi-

Besprechungen 

tätsbibliothek. - E. Schenk wertet Archi-
valien zur LebeHS· und Familiengesdltchte 
von Lambert de Sayve aus. Zwisdien zahl-
losen Fakten, die manchmal ins Entlegene 
führen, ist ein Hinweis auf die Bedeutung 
der Tatsache verstedct, daß nach Lamberts 
Tod ein Organist, Christoph Strauß, .dem 
Ka11tor die KapelleituHg abttbnmt, der für 
die Monodie widltigste Fad1Vertreter im 
Kapellverba11d dem aus der Vokalmusik-
überlieferu11g herkommende11 Sänger• (107) . 
- A. Adrio analysiert Tobias Michaels 
Mustca/isdte Seelenlust (1634/ 37) unter dem 
Gesichtspunkt des Editionsverfahrens. Die 
Methode mandier deutsdien Komponisten 
des 17. Jahrhunderts, die Vokal- und Instru-
mentalstimmen geistlicher Konzerte in wenige 
Stimmbücher zusammenzufassen, verwidcelt 
heutige Herausgeber der Werke in einige 
Schwierigkeiten. - K. G. Fellerer be-
schreibt die italienische Chorallehre im 17. 
und 18. Jahrhundert als Zeugnis äußerster 
Entfremdung vom ursprünglichen Choral. 
Auffällig ist das Hervortreten der Franzis-
kaner. - H. Hucke ergänzt und korrigiert 
Di Giacomos Gesdiidite der neapolitanischen 
Konservatorien durch Studien in den Akten 
des Konservatoriums dei Poveri di Gesu 
Cristo. Es entsteht ein gerade in seiner 
Nüditemheit reizvolles Bild des Lehrbetriebs. 
- K. Ph. B er n e t - K e m p e r s versucht die 
Behauptung E. und P. Badura-Skodas, daß 
Hemiolen bei Mozart selten seien, zu wider• 
legen, faßt allerdings den Begriff der Hemi• 
ole ungewöhnlich weit. - W. Sehmieder 
verzeidinet 57 u11veröffeHtlidite Briefe u11d 
KarteH voH Richard Strauss iH der Stadt-
und UHiversitätsbibliothek FraHkfurtl Mai11 
und teilt 15 Briefe mit. - H. Chr. Wo l ff 
skizziert am Beispiel eines Vergleidls von 
Palestrina und Schönberg die Grundzüge 
einer Typologie, die .Schönheit" und „Aus-
drudc" als Gegenbegriffe erscheinen läßt. 
(Die ästhetische Kategorie, unter der Pale-
strinas Musik im frühen 19. Jahrhundert be· 
trachtet wurde, war allerdings nicht .Schön· 
heit", wie Wolff meint, sondern uErhaben· 
heit" .) - W. 0 s t hoff macht es wahr· 
sdleinlich, daß eine anonyme deutsche Ober• 
setzung von Monteverdis CombatttmeHtO 
aus dem 17. Jahrhundert, die 1960 bekannt 
wurde, von Sdiütz stammt. 

Carl Dahlhaus, Kiel 
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Besprechungen 

Gemeinde Gottes in dieser Welt. 
Festgabe für Friedrich-Wilhelm K rum -
m ach er zum sechzigsten Geburtstag. Ber-
lin: Evangelisdie Verlagsanstalt (1961). 
345 s. 

In der vornehmlim theologisdie Beiträge 
enthaltenden Festsdirift für den Greifswal-
der Bischof interessieren in unserem Zu-
sammenhang vor allem drei Aufsätze. 

Hellmuth He y den berichtet über die 
Gesdiidite der älteste11 poH1H1ersdie11 
Agende, die 1542 unter dem weniger treff-
lichen Titel „Kirchenordnung" (Kardm1 
Ordening I Wo sich die Parner vn11d Selen-
sorger Inn vorreihtnge der Sacrame,1t vnd 
ouinge der Certmonte11 holden sdiolen Im 
Land to Pammern. M. D. XLII) ersdiienen 
ist und als eine der ersten und selbständi-
gen Agenden der Reformationszeit über• 
haupt die noch unzureichenden agendari-
schen Weisungen der pommersdien Kirchen-
ordnung Bugenhagens von 153 5 ersetzte. 
Ein bemerkenswertes Unternehmen ange-
sichts der damals vorherrschenden Unter-
schätzung äußerer Formen. Insbesondere 
das Fehlen von Lektionsverzeichnissen, Kol-
lekten und Notenmaterial in Bugenhagens 
Kirchenordnung dürfte aber der eigentlidie 
Anlaß zur Ausarbeitung einer Agende ge-
wesen sein, die ganz Pommern „in Cere-
monialibus" zu einigen sudite. 

Heyden macht wahrscheinlich, daß dieses 
weder Verfasser nodi Drucker und Drudcort 
verzeichnende Werk nach Prüfung durch 
Bugenhagen bei Georg Rhau in Wittenberg 
gedruckt worden ist. Für Rhau spredie 
u. a. der umfangreidie Notendrudc dieser 
Agende, die in nur noch wenigen Exem-
plaren erhalten sei. Als Fundorte werden 
genannt die Kirchenbüchereien zu Alten-
treptow und zu Barth. Das Handbudi der 
deutsdien ev. KM, Bd. I/1, stützt sich dem-
gegenüber auf das nicht komplette Exem• 
plar der BB, in dem der Sdiluß fehlt. Neu-
druclc des 19 Kapitel umfassenden Werkes, 
das zunädist eine Gottesdienstordnung (ge-
sondert für die Städte, • dar me Sdiolen 
hefft", und für die Dörfer), sodann An-
weisungen für die kirmlichen Amtshand-
lungen, eine reichlidie Auswahl der Kollek-
ten und ein ebenso reichhaltiges Noten-
material bietet und durch ein Perikopen-
register vervollständigt wird, bei: A. Ridi-
ter, Die Ktrchenordnu11gen des 16. Jh., 1846 
(jedoch unter Auslassung der aus Luthers 
Taufbüchlein von 1523 bzw. 1526 und Trau-

20; 

büchlein von 15'29 sowie der aus der Säch-
sischen Kirchenordnung von 1539 entlehn-
ten Stellen, ebenso der Kollekten, Peri• 
kopen und auch musikalischen Beilagen), 
ferner bei: E. Sehling, Die ev. Ktrdienord-
nungen des XVI. Jh., Bd. 4, 1911 (wieder-
um unter Auslassung mehrerer Teile, vor 
allem der Kollekten und Lektionen, des 
Perikopenverzeichnisses und ebenfalls der 
Notenbeilage). Die Agende ist unter hym-
nologischem Aspekt gewürdigt worden von 
G. Mohnike, Hymnologtsdie Forschungen 
I. Stralsund 1831, und Frandc, Das Ev. 
Kirchenlied, in: Balt. Stud. AF 28, S. 88-
92. Eine neuerlidie hymnologisdie Unter-
suchung dürfte angezeigt sein. Denn die 
pommersche Agende von H42 empfiehlt 
besondere Aufmerksamkeit bei der Aus-
wahl passender Lieder und nimmt des 
öfteren Bezug auf bedeutende Gesang-
bücher. Zwar herrscht in dieser Agende 
durchaus noch das Lateinische vor, doch 
wird der Versuch unternommen, an die 
Stelle lateinischer Bestandteile deutsche zu 
setzen, wobei selbst dem in den Latein-
schulen examinierten Knabendior deutsche 
Gesänge vorgeschlagen werden. Die Agende 
nennt ca. 30 deutsche Kirchenlieder, dar-
unter 21 von Luther, die ins Niederdeut• 
sche übertragen worden sind. Der Verfas-
ser konstatiert dabei insonderheit, daß 
Luthers .Ein feste Burg", • VoHt HiH1H1el 
hoch" und . Erhalt u11s, Herr" keine Auf-
nahme gefunden haben. 

Oskar S ö h n gen s eindringliche Studie 
über Dte Musthauffassu11g des Jungen Luther 
will zeigen, daß das, was als Luthers spezielle 
Theologie der Musik angesehen werden 
müsse, in die Jahre nach seiner eigentlichen 
reformatorischen Erkenntnis fällt, während 
die davon abweichenden, .bisweilen 11ur 
a11ders akzentuierten A.ußerungen" einer 
früheren Epodie seiner Entwidclung ange-
hören, jedenfalls in die strenge Systema-
tik der Musiktheologie Luthers .ntdit ganz 
hineinpassen". Der Verfasser konstatiert, 
daß wesentliche Gedanken des jungen 
Luther über die Musik um die Wende der 
zwanziger Jahre abbrechen und aufgegeben 
werden, so vor allem sein Versuch einer 
psydiologisdien Nutzbarmachung der Musik 
für den Glauben und den Gottesdienst, und 
daß dafür neue Anschauungen und Ober-
,:eugungen in den Vordergrund treten, die 
für Luthers spätere Theologie konstitutiv 
werden. Begreift die Theologie des reifen 
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Luther die Musik komplex als himmlisdten 
Ursprungs, als .Hßr-WuHder", so ist die 
Musikansdtauung des jungen Luther -
ähnlich der Calvins - hinsichtlidt der 
Braudtbarkeit der Musik für den Glauben 
und den Gottesdienst noch pragmatisdt 
orientiert; die anfangs auf die geistlichen 
Gesänge eingeengte Musik wird als . an-
dachtspsychologisches Hilfsmittel" verstan-
den. - Die Liebe zur Musik sei aber von 
jeher eine Leitlinie in Luthers Leben ge-
wesen, die Klammer aller seiner Äußerun-
gen über die Musik, - man wird jedodt 
audt annehmen müssen, der unausweidt-
lidte Konflikt für den Theologen Luther. 
Denn der . Dienstcharakter" nun nicht mehr 
nur der Kirchenmusik, sondern aller Musik 
bleibt gleidtfalls eine Konstante in Luthers 
Musikauffassung, was letzthin bedeutet : 
für den rechten Gottesdienst ist die Musik 
entbehrlidt. - Jeder Versudt einer Würdi-
gung der Musikauffassung Luthers stößt 
auf den überrnädttigen Theologen. Nur, 
• wo der /unge Luther psychologisdt redet, 
da redet der reife Luther theologisch von 
der Musik" . Das sei, meint Söhngen, mehr 
als eine andere fa~on de parler : eine andere 
Sdtau und andere Sdtidtt der Musik selbst. 

Der einzige musikwissensdtaftlidte Bei-
trag dieser Festsdtrift, Friedhelm K r u m -
mache r s Studie Zur Quellenlage von 
Matthias Weckmanns geistlichen Vokal-
werken, nimmt sidt aus wie eine kompri-
mierte und obendrein durdt zahlreidte Fuß-
noten gestützte . Anmerkung•. Tatsächlich 
handelt es sidt aber um die erste fundierte 
Quellenuntersudtung der Werke Wedc-
manns. Insofern ist der Verfasser einer un-
zulässigen Kürze zu bezidttigen, zumal das 
Widttigste oft in den Anmerkungen steht. 
Die Lektüre ersdtwert ferner, daß der Text 
nidtt ganz bereinigt ersdteint; wir über-
gehen einige ungenaue Angaben still-
sdtweigend. 

Zunädtst sei der einleitende Absdtnitt 
über den Werk- und Quellenbestand er-
läutert. Zugrunde gelegt wird hier das be-
treffende Werkverzeidtnis in G. Ilgners 
Wedcmann-Monographie (Kieler Beiträge 
zur Musikwiuensdtaft, Bd. 6, S. 177 f.), 
umfassend die Werke Nr. 1-10 (der bis-
her für verbindlidt gehaltene Bestand der 
erhaltenen Vokalwerke M. Wedcmanns), 
dem für die weiteren Darlegungen aber an• 
zufügen sind : Nr. 11 • WeHH der Herr die 
Ge(aHgeHen zu Zion", Nr. 12 .Wo wolleH 

wir einkehreH", Nr. 13 .Ich habe didt 
einen kleinen Auge11blick verlassen" (Frag-
ment) sowie - unter dem Namen Jakob 
Wedcmanns überliefert - Nr. 14 .Ein Tag 
In deine11 Vorhöfen" und Nr. 15 .Herr, 
warum trittst du von ferne" . 

M. Seiffert verzeidtnete 1896 in ADB 
XLI neun (unter Einbeziehung von Nr. 14 
-H elf) Vokalwerke M. Wedcmanns (Nr. 
1, 4-9, 11, 13) als handsdtriftlidt über-
liefert in Uppsala (in Vm. 1 hs. 79 und 81, 
Sammlung Düben), Berlin (BB Mus. ms. 
30293 [frühere Signatur: 22220], Samm-
lung Bokemeyer) und Freiberg i. S. (vgl. 
0. Kade, Beilage zu MfM 1888, S. 26). Die 
Uppsalaer Tabulaturen enthalten Nr. 1 
und 4-7, ferner Nr. 12 ; die Berliner Par-
titur bietet Nr. 8-9, 11 und 14-15; die 
Freiberger Quelle überliefert das Frag-
ment Nr. 13 (bisher unveröffentlidtt). -
Für Seifferts Ausgabe der Werke Nr. 1, 
-4-9 und 11 in DDT VI (1901) stand 
sdtließlich nodt eine (inzwisdten vemidt-
tete) Dresdner Hs. (Sädtsische Landesbib-
liothek 1// D/49 [frühere Signatur : Mus. 
Part. A 570]) zur Verfügung, die die be-
reits aus Berlin bekannten Stücke mitteilt 
und von Seiffert als Vorlage der Berliner 
Quelle ausgegeben wurde. 

R. Buchmayer erweiterte 1903 den Werk-
bestand durdt eine bis dahin unbekannte 
Lüneburger Hs. (Ratsbüdterei KN 207,6), 
umfassend die Werke Nr. 1-3 und 10. Nr. 
1 war bereits bekannt aus Uppsala und in 
DDT VI veröffentlidtt, Seiffert edierte es 
erneut aufgrund der Lüneburger Partitur in 
Organum 1/18; Nr. 2 und 3 ersdtienen 
erstmals in Organum I/1 und I/17. -
Sdtließlich wären zu nennen die nidtt er-
haltenen 14 geistlidten Vokalwerke M. 
Wedcmanns aus dem ehemaligen Bestand 
des Lüneburger Midtaelis-Ardtivs (vgl. 
SIMG IX, S. 620). 

Krummadter wendet sidt sodann der 
Edttheitsfrage von Nr. 11 zu. Dieses Werk 
ist in DDT VI und in der Ausgabe K. 
Straubes bei B~H (letztere jedodt nadt 
DDT VI) unter dem Namen Matthias 
Wedananns veröffentlidtt worden; es er-
sdtien nodt einmal in Organum 1/2, doch 
nunmehr unter dem Namen Jakob Wed<-
manns. (Demzufolge fehlt dieser Titel in 
Ilgners Werkverzeidtnis.) Selfferts Begrün-
dung in Organum I/2: .Die hs. Quellen 
[in BB und Dresden] Hennen aberetHsttm-
mend Jakob WedrmanH, des Matthias Sohn, 
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als Autor." Gleidtwohl habe er in DDT 
VI dies Werk dem Vater zugesdtrieben, 
weil damals nidtts über die musikalischen 
Qualitäten des Sohnes bekannt gewesen 
sei. (Übrigens klagt Krummacher mit Recht 
über die Unzulänglichkeit der Ausgabe des 
Werkes sowohl in DDT VI als audt in 
Organum 1/2.) - Nichtsdestoweniger findet 
sich das Werk nach wie vor in dem von H. 
J. Moser betreuten Neudruclc von DDT VI 
(1957), wo in der Anmerkung 2 des Vor-
wortes die von Seiffert in Organum 1/2 
ausgesprochene Behauptung ungeprüft wie-
derholt wird (vgl. auch Mf XVI, S. 182). 
Im neuen Riemann-Lexikon wird zu Nr. 11 
(mit inkorrektem Titel) gleichfalls behaup-
tet : . die aber 11id1t vo11 Mattliias Weck-
ma1111 , so11der11 vo11 desse11 S0'111 Jacob Ist.• 

Seiffert ging vorschnell davon aus, daß 
die Berliner Hs. eine Kopie der Dresdner 
darstellt. Krummacher weist demgegenüber 
überzeugend nach, daß ein umgekehrtes 
Abhängigkeitsverhältnis besteht ; die Ber-
liner Hs. ist zweifelsfrei zeitgenössisdten 
Ursprungs - wie ihre Zugehörigkeit zur 
Sammlung Bokemeyer, ja zu deren älteren, 
bereits im letzten Jahrzehnt des 17. Jhs. 
am Hof zu Gottorf unter dem Kapellmeister 
Georg Österreich geschriebenen Beständen 
bezeugt - , während es sich bei der Dresd-
ner Hs. um eine Abschrift des 19. Jhs. han-
delt, die wohl erst zwischen 1873 und 1896 
entstanden ist. Und entgegen Seifferts Be-
hauptung: .Die lis. OuelleH 11e1111e11 ilber-
el11stimme11d Jako& WeckmanH ... als 
Autor" mußte Krummacher feststellen, daß 
die Berliner Hs. , also die primäre Quelle, 
bei Nr. 11 lediglich den späteren Rotstiftzu-
satz W eckmaHH aufweist. Der Stilbefund 
dieses Werkes spreche aber ganz entschie-
den für Matthias Weclcmann. Also ist 
einem Verzeichnis der Vokalwerke Matthias 
Weclcmanns die Nr. 11 zuzuordnen. 

Nadt Seiffert sind die Oberschriften in 
der Berliner Hs. meist erst nachträglidt zu-
gefügt worden, bei zwei Werken (Nr.14 und 
15) ist Jakob Weclcmann als Autor ange-
geben. Letztere wurden im ADB-Verzeich-
nis dennoch ohne besondere Kennzeich-
nung unter den Werken Matthias Weclc-
mans mitaufgefiihrt, in DDT VI hingegen 
wieder ganz außer Betracht gelassen. Krum-
macher stellt fest, daß wie bei Nr. 11 (siehe 
oben) audt bei Nr. 14-H die Autoran-
gaben ent nachträglich, vermutlich von 
Georg Österreich hinzugesetzt worden sind. 

207 

Darüber hinaus ließen Vor- und Nadt-
name dieser beiden Autorangaben sogar 
einen verschiedenen Schriftduktus erken-
nen. 

Zu Nr. 14 existiert übrigens eine wei-
tere, in der Weclcmann-Literatur bisher 
ungenannte Quelle, eine Abschrift Gustaf 
Dübens in Uppsala (Vm . 1 lis. 85 :53, Tabu-
latur) mit der unklaren Autorangabe S. 
WeckmaHH. Krummachers Vermutung, dies 
bedeute möglidterweise .Soh11 W echma11n", 
geht ziemlidt weit. Man konstatiert: 
.Ouelle11mllßlg slHd wir . .. auf die Zu-
sdtrelbu11g an Jako& WeckmaHH a11gewie-
se11", zumal die beiden in der Berliner Hs. 
unter Jakob Weclcmanns Namen über-
lieferten Stüclce den gesicherten Werken 
Matthias Weclcmanns .11ldtt sehr 11ahe" 
stehen. 

Von den in Uppsala erhaltenen Quellen 
trägt Krununadter gegenüber Seiffert und 
Ilgner ferner nach: 

1. Ein (durchgestrichenes) Fragment (die 
ersten 23 Takte) von Nr. 7 (Tabulatur 81, 
BI. 59v-6or), das grundsätzlidt mit der voll-
ständigen Uppsalaer Quelle (Tabulatur 
79:80) übereinstimmt. (Keine weitere Er-
läuterung.) 

2. Ein bisher nicht ausgewerteter Uppsa-
laer Stimmensatz zu Nr. S (Vm. 1 lis. 42 :21), 
Pendant zur bereits bekannten Uppsalaer 
Tabulatur 79: 72. Übrigens nennen weder 
Tabulatur noch Stimmen den Autor des 
Werkes. Einziger Beleg für die Autorschaft 
M. W eclcmanns bleibt weiterhin nur die 
Angabe seines Namens im (nachträglich ge-
schriebenen) Register zu Band 79. Nach 
Krummacher könne man aber diese Kompo-
sition noch nidtt einmal besonders dtarak-
teristisch für Matthias Weclcmann nennen, 
.oh11e daß dies Gründe waren, das Stack 
Matthias Weckma1111 abzuschrelbeH- . 

3. Dem In Uppsala Vm . 1 hs. 81 :13 über-
lieferten, mit J. R. signierten und darauf-
hin von M. Seiffert in Organum l / 13 unter 
J. Rosenmüllers Namen veröffentlidtten T o-
biasdialog stellt Krummadter eine Quelle 
des Lüneburger Michaelis-Inventars gegen-
über (vgl. SIMG IX. S. 620, Nr. 127), die 
Matthiu Weclcmann ab Autor dieses Werkes 
angibt (Nr. 12 unseres Werkverzeichnisses). 
Krummacher erläutert, inwiefern die Be-
deutung der Angabe J, R. in der Uppsalaer 
Hs. zweifelhaft encheint; er hält demgegen-
über die Autorangabe In der Lüneburger 
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Quelle für eindeutig, .und dies um so mehr 
in Übereinstimmung mit dem Stilbef und". 
Den Werken MatthiasWeckmanns wird man 
daher auch die Nr. 12 vorerst zuordnen 
müssen. 

Krummacher untersucht sodann eingehen-
der die z. T. autographe, 1663 entstandene 
Hs. KN 207, 6 der Lüneburger Rat~ 
bücherei, in der die Wedcmann-Werke 
Nr. 1-3 und 10 enthalten sind. Das 1. Stüdc 
aus KN 207, 6 (= Nr. 1) ist in der Uppsa-
laer Tabulatur 79: 109 und im Lüneburger 
Michaelis-Inventar Nr. 995 Christoph Bern-
hard zugeschrieben, aber bereits von M. 
Seiffert in DDT VI (Quelle: Uppsala) aus 
gewissen Gründen unter Matthias Wedc-
manns Namen veröffentlicht worden; Seiffert 
edierte es erneut in Organum 1/ 18 aufgrund 
der Hs. KN 207, 6, die eindeutig Matthias 
Wedcmann als Autor ausweist. - Das 2. 
und 4. Stüdc aus KN 207, 6 (= Nr. 2 und 
3) bieten Seifferts Neudrudce in Organum 
1/17 und 1/1. 

Das 3. Stüdc aus KN 207, 6 (= Nr. 10, 
bisher unveröffentlicht) wird von Ilgner als 
nicht mehr rekonstruierbar beiseite gela~ 
sen, da Weckmann es nicht nur völlig durch-
gestrichen, sondern die Textworte mit an-
deren Buchstaben übermalt und absichtlich 
falsche Noten hineingesetzt habe. Demzu-
folge wird dieses Werk auch in F. Welters 
Katalog der Musikalien der RatsbUdterel 
LUneburg (Lippstadt 1950), S. 320 mit fol-
gender Bemerkung abgetan: .s. 52-60 [von 
KN 207, 61 eine durdtgestric:hene Kompos. 
v. Weckmann?" Demgegenüber stellt Krum-
macher fest: .Der Versudt einer Rekon-
struktion ergibt die Unhaltbarkeit dieser 
Behauptungen. Sämtlidte Noten sind (mit 
wenigen Ausnahmen) lesbar ... Unterlegt 
man die Worte aus Ps. 73, V. 25-26 den 
wenigen, streng beibehaltenen Motiven, so 
Ist auch das Textierungsproblem liSsbar. Das 
Ergebnis deckt sldt mit den unter der ,Über-
malung' erke,mbaren Textresten . Nur In den 
beiden letzten Takten, wo größere Melismen 
vorliegen und keine Textreste lesbar sind, 
ist man zu freier Textlerung genötigt.• 
Schwer lesbar sei allerdings die Bezifferung. 

Der autographe Teil der Hs. KN 207, 6 
einschließlich des 3. Stüdces (= Nr. 10) ist 
mit dunkelbrauner Tinte geschrieben; hell-
braune Tinte zeigen demgegenüber die 
Durchstreichungen und .Obermalungen" von 
Nr. 10, ferner die (vermutlich von einem 
Kopisten geschriebenen) ersten 7 Bll. der 

Besprechungen 

Hs. sowie das Titelblatt, das bezeichnender-
weise die Nr. 10 nicht aufführt, also wohl 
erst nach der Durchstreichung von Nr. 10 
angelegt worden ist. Die Durchstreichung 
von Nr. 10 und die Anlage des Titels (In-
haltsverzeichnisses) scheinen also in einem 
ursächlichen Zusammenhang zu stehen. Die 
Durchstreichung von Nr. 10 dürfte demnach 
kaum von Weckmann selbst stammen. 

Dietrich Kilian, Göttingen 

Musik und Gesdtichte. L e o S c h r a de 
zum sedtzigsten Geburt&tag. Köln: Arno 
Volk Verlag (1963). 206 S. 

Mit dem Titel ihrer Festgabe Musik und 
Gesdtidtte bekennen sich die Schüler des Ge-
feierten zu dem Grundgedanken im wissen-
sdtaftlidten Werk ihres Lehrers. Themen 
und Erörterungen zeigen, daß die Arbeit des 
Forschers Leo Schrade planvoll, dodt zwang-
los - so fehlt z. B. das Thema Neue Musik 
- aufgegriffen worden ist. Die Autoren 
wollen ihre Zugehörigkeit zu ein und der-
selben Sdtule aber nicht in diesem engen 
Sinne verstanden wissen, sondern in jenem 
weiteren, daß sich jeder dem vorbildlichen 
wissenschaftlichen Ethos des Lehrers ver-
pflichtet weiß. Unterscheidet sidt die Fest-
sdtrift von anderen sdton darin, daß sich 
nur Schüler zu Wort melden, so scheint auch 
der größere Umfang der Beiträge von vorn-
herein den Gedanken an eine Sammlung 
von Miszellanea auszuschließen. 

W. G. Waite (Two Musical Poems of 
the Mlddle Ages) geht der Frage nach, wo 
die Methode, ßllll&iktheoretisdtes Wissen in 
poetischer Form weiterzugeben, ihren Ur-
sprung hat. Mit Hilfe zweier versifizierter 
Traktate aus der Biblioteca Vaticana - Ms. 
Capponi 206, fol. 3-15' und Ms. Pal. Iat. 
1346, fol. 2-3v - eruiert Waite den Tra-
ditionszusammenhang für einige bekannte 
.Merkverse". Für das erste Poem, das 
offensichtlich der Ausbildung von Chorkna-
ben dienen sollte, macht er wahrscheinlich, 
daß es im Anschluß an die wegweisende 
versifizierte Grammatik, das Doctrlnale, 
entstand, wenn nidtt gar von dessen Autor, 
dem Pädagogen Alexander de Villa Dei, 
stammt. - Sylvia W. Kenney behandelt 
in ihrem Aufsatz Ely Cathedral and the 
• Contenance Angloise" drei Fragenkom· 
plexe, die von einer Fülle beiläufiger Infor-
mationen umgeben sind: 2111m ersten die 
Musik-pflege an der Kathedrale von Ely als 
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Beispiel für die enge Verbundenheit von 
volkstümlidm und geistlicher Musikübung; 
zum andem Walter Fryes Leben und Wirken 
in Ely und auf dem Kontinent sowie seinen 
an den Carols orientierten Stil. Zum dritten 
definiert die Autorin die Contenance An-
gloise als eine Mischung von "ski/1" und "na-
ivete", deren Popularität und ästhetische 
Faßlichkeit ihren Grund in jener eigentüm-
lich englischen Kirchenmusikpraxis habe. 

H. J. Marx beschreibt den Tabulatur-
Codex des Basler Humanisten Bonifacius 
Amerbach (Basel, Univ.-Bibl. F. IX. 22), eine 
Handschrift, die bisher mit dem Namen Hans 
Kotter verknüpft wurde. Kotter aber, der 
Schüler Hofhaimers in Torgau gewesen war, 
und zwei weitere Schreiber handelten nur 
im Auftrage Amerbachs, als sie die Tabula-
turen aufzeichneten. So erschließt erst die 
Darstellung von Amerbachs Studiengang 
und musikalischer Bildung wesentlitbe Züge 
der Quelle und weist sie als Dokument des 
neuen, humanistischen Musikverständnisses 
aus. - Ein weiteres Dokument dieser Musik-
ansdtauung stellt A. Se a y vor: The Llber 
Musices of Florentfus de Faxo/is (Mailand, 
Bibi. Trivulziana, Ms. 2146). Er sdtließt aus 
der Dedikation an Kardinal Ascanio Maria 
Sforza, daß der Traktat auf dessen Geheiß 
verfaßt wurde; das Motiv zu diesem unge-
wöhnlichen Auftrag sei in dem Wunsdte As-
canios zu sehen, sitb von Fall 2lU Fall so 
weit zu orientieren, daß er in Gesellschaft 
ein wenig über Musik mitreden konnte. Die 
alphabetisdte Anordnung der Hauptpunkte 
(am Sdtluß der Dedikation) und die auf-
fällig kurz gehaltenen Kapitel des dritten 
Budtes stbeinen diese Hypothese zu stützen. 

Zur Deutung der Barockoper: .II Trionfo 
del/'Amicfzfa e dell'Amore", Wien 1711 be-
titelt W. Ar 1 t seinen Beitrag, in dem er ein 
als durdtschnittlich angenommenes Werk 
einer Analyse unterzieht, um zu Erkennt• 
nissen der Barockoper schledtthin vorzudrin-
gen. Ausführlidt demonstriert er die typische 
Anlage des Librettos, das allenthalben Gua-
rinis Pastor fido durchschimmern läßt, der 
Rezitative und der Arien-Strukturen. Gleich-
sam einleitend bietet er eine Biographie von 
Librettist und Komponist: von Francesco 
Ballarini .und Francesco Conti. - Um Durdt-
sdtnittliches, Typisches geht es auch in dem 
Aufsatz R. G. Pa u I ys: Johann Ernst Eber-
lin's Concerted Liturgfcal Muslc. Ausgehend 
von Mozarts und seiner Zeitgenossen Vor• 
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stellung von • einem guten kirchen-styl" be-
richtet Pauly über die liturgischen Gattungen, 
erläutert die Quellenlage und breitet kurz 
beschreibend Eberlins Oeuvre an liturgischer 
Musik aus. (Vesperpsalmen und Litaneien 
sind dabei unter die .Masses" geraten l) Die 
absdtließenden, summarischen Betrachtun• 
gen über stilistische Züge machen deutlich, 
daß das Werk Eberlins vor allem im Hin-
blick auf Mozart ein besonderes Studium 
wert ist . 

• Wenn von der Musik als einer selbstän-
digen Kunst die Rede ist, so/lte Immer nur 
die Instrumentalmusik gemeint sein, ... Sie 
ist die romantischste a/ler Künste, - fast 
möchte matt sagen, a/lein rei11 roma11tlsch. • 
Dieser, hier nur angedeutete Ausspruch E. T. 
A. Hoffmainns (Rezension von Beethovens 
,. Sinfonie, AMZ XII/1810, 631) liegt dem 
Beitrag E. Lichten h ahn s : . . . über das 
Roma11tische 111 der Musik zugrunde. Das 
Urteil über die Instrumentalmusik der Klas-
siker sei um 1800, als sich musikalisch Ge-
bildete um Klarheit über Wesen und Ziel 
der Musik bemühten, einmal vom Nachwir• 
ken der Affektenlehre, zum andern, bei rich-
tigem Empfinden, von zu geringen sach-
lichen Kenntnissen behindert und getrübt 
worden (Quantz, Ferkel, Rochlitz, Spazier, 
Heinse). E. T. A. Hoffmainn dagegen vereine 
in sich die notwendigen Qualitäten für ein 
fundiertes Urteil. Sein Begriff des Roman-
tischen, d. i. seine Musikanschauung, habe 
das spätere Musikverständnis entscheidend 
geformt und werde nfedem Versuch , die 
musikalische Romantik zu fasse11, zu Hilfe 
kommen•. 

Angesichts der hier vorgelegten Arbeiten, 
die beredtes Zeugnis ablegen für die strenge 
und doch glückliche Hand des Erziehers Leo 
Schrade, kann man nur bedauern, daß es 
ihm nicht vergönnt war, über sein sedtzig-
stes Lebensjahr hinaus als Forscher und 
Lehrer zum Wohle der Wissenschaft zu 
wirken. Martin Just, Würzburg 

Deutsches Dante• Jahrbuch . 41./42. 
Band. Hrsg. im Auftrag der Deutschen 
Dante-Gesellschaft von Alfred No y er• 
W e i d n e r . Weimar: Hermann Böhlaus 
Nachf. 1964. 

Der neue Herausgeber, Nachfolger des 
hochverdienten Friedrich Schneider, dessen 
Gedenken das 40. Jahrbuch gewidmet war, 
ist bemüht, Vertreter verschiedener Diszipli-
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nen und Methoden in dem vorliegenden 
Band, der zwei Jahrgänge in sich schließt, zu 
Worte kommen zu lassen. Das ist ihm in 
hervorragender Weise gelungen. Der Musik-
wissenschaftler freut sich, daß Reinhold 
Hammersteins ausgezeichneter Vortrag über 
die Musik in Dantes' Dlvina Commedia 
Oahrestagung Bayreuth 1963) in erweiterter 
Form abgedrudct ist. Das Dante-Kapitel in 
seinem Buch Die Musik der Engel (Bem-
München 1962) bildet wohl die Grundlage. 
Aber der Vortrag enthält darüber hinaus viel 
Neues, so vor allem die Abgrenzung von 
Dantes .divtna canttlena" gegen die .mu-
stca coelestts" seines französischen Zeit-
genossen Jacobus von Lüttich und den Hin-
weis auf die neue musikalisdte Welt, die 
sidt im Zusammenhang mit dem dolce stil 
nuovo um Dante und nadt ihm im italie-
nisdten Trecento entfaltet. Eine organische 
Ergänzung dazu bietet Rudolf Bährs an-
sdtließender Vortrag über Dantes Verhältnis 
zur Musik, der auch Hermann Zendc's wage-
mutigen Vortrag (im Dante-Jahrbuch 8, 
193 5) noch einmal ehrend nennt. 

Von den weiteren Aufsätzen, die ich nicht 
im Einzelnen anführe, obwohl sie sämtlich 
eingehenden Studiums wert sind, nenne ich 
einzig den großen Einleitungsaufsatz von 
Hans Ludwig Scheel. Die volkssprachltch-
lyrische Tradition in Dantes Divina Comme-
dla. In sehr behutsamer Weise untersucht 
der Verfasser, ob und wie italienische und 
proven~alisdte Einflüsse die sprachliche Ge-
stalt von Dantes Epos mitgeprägt haben. Die 
überraschende und einleuchtende Folgerung: 
der Dichter Dante selbst, der Verfasser von 
italienischen Kanzonetten, Sonetten und Bal-
laden, stellt die Verbindung von der Dtvina 
Commedla zur volkssprachlichen Lyrik her. 
Die Bonagiunta-Episode, sprachlich richtig 
gedeutet, gibt die Bestätigung. Der antwor-
tende Bonagiunta nennt den .dolce sttl 
nuovo eh' 1 odo •, d. h. .den ich jetzt höre, 
jetzt in den Worten, die Ihr, Dante, mir 
hier und jetzt saget". In anderer, nicht 
minder fruchtbarer Weise erörtert Rudolf 
Palgen Dantes Verhältnis zur epischen Tra-
dition des Mittelalters. Hier erscheint mir 
die überzeugende Deutung des Entschei-
dungsverses über die Krönung mit Sieges-
kranz und Mitra durdi Vergil besonders 
widitig. Das Ja:hrbudt sdtließt mit einem 
Nachruf Han, Rheinfelders auf den verdien-
ten Dante-Forsdier August Vezln (t 1963) 
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und einem sehr erwünschten Literatur-Be-
richt des Herausgebers. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrüdcen 

J o u r n a I of the In t e rn a t i o n a I F o I k 
Mus i c Co un ci 1. Vol. XVI. Cambridge: 
W. Heffer and Sons Ltd. 1964. VIII, 176 S. 

Die 16. Jahrestagung des Internationalen 
Volksmusikrates fand im Rahmen der Kon-
ferenz East and West in Music in Jerusalem 
statt. Im vorliegenden Band - wie üblich 
ein Kongreßbericht - werden aus diesem 
Grund auch zahlreiche Referate abgedrudct, 
die Fragen der Volksmusikforschung nicht 
berühren. Dagegen ist prinzipiell nichts ein-
zuwenden. Da jedoch für die achtunddreißig 
Aufsätze, meist Kurzfassungen oder Zusam-
menfassungen von Vorlesungen, nur einhun-
dert Seiten zur Verfügung standen, hätte 
die Redaktion bei der Platzverteilung wohl 
den Titel des Jahrbuches berüdcsichtigen 
sollen. Auf der einen Seite wird Felix 
Ho e r b ur g er s (Regensburg) für die volks-
musikalische Grundlagenforschung bedeut-
sames Referat über Vorformen der Polypho-
nie auf dem Balkan, Haphazard Assembly 
as a Pre-Muslcal Form of Polyphony, auf 
eine halbe Seite zusammengestrichen; ähn-
lich ergeht es den Beiträgen von Edith 
Gers o n- Kiwi (Jerusalem), The Bourd1J:1 
of the East - its Regional and Universal 
Trends, von Avigdor Herzog (ebda.), 
Transcriptlon and Transnotation In Ethno-
muslcology, von Mihai Pop (Bukarest), 
Contlnulty and Change In Tradltional Folk-
lore, von Balint Sa r o s i (Budapest), Les 
chemins de la culture instrumentale en 
Hongrle, von Hugh T r a c e y (Johannes-
burg), Wood Mustc of the Chopi. Auf der 
anderen Seite sucht man vergeblich nach 
fadtlichen Anknüpfungspunkten für die 
Aufnahme der Reden von Luigi Da 11 a -
pi c c o 1 a (Florenz), Musique et Humantte, 
von Alain Danielou (Paris), Valeurs 
ethiques et spirituelles en muslque, von Peter 
Cross I y- Ho 11 an d (London), Preserva-
tlon and Renewal of Tradltional Music, von 
Milton Babbitt (New York), The Synthe-
sls, Perceptlon and Spectfication of Musical 
Time, von Myron Schaeffer (Toronto), 
An Extension of Tone-Row Tedmlques 
through Electronlc Pitch Control. Aus den 
zuletzt genannten Titeln wird deutlich, daß 
mehrere Referenten die im Tagungsthema 
gegebenen Anregungen: Bewahrung und Er-
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neuerung in Volks- und traditioneller Mu-
sik, Polyphonie in Volks- und Kunstmusik, 
Wege und Möglichkeiten der Tonerzeugung 
in Kunst- und Volksmusik und damit ver• 
knüpfte nationale Fragen, nur einseitig ge-
nutzt haben. 

Von den angedeuteten Bedenken werden 
folgende Aufsätze nicht berührt : Higinio 
Angle s (Rom) zeigt Beziehungen zwischen 
spanisdiem Volksgesang und Gregorianik 
auf und ergänzt damit die von Bruno Maer-
ker (Jb. für Volksliedforsdtung VII, 1941) 
begonnenen und heute in erster Linie von 
der ungarisdien Sdiule, Rajeczky, Szabolcsi, 
Falvy, weitergeführten Forschungen. Hanodi 
Avenary (Tel Aviv) handelt über The 
Hasidic Nigu11 - Ethos a11d Melos of a Folk 
Llturgy ( .Hasidism, the last of the Jewish 
mystical moveme11ts, created a characteristic 
wordless vocal melody which is called iH 
Hebrew 11igu11" , S. 60) . A. Urijah Bosko-
v i t c h (ebda.) versucht Wurzeln der zeit• 
genössischen israelitischen Musik im Volks-
gesang aufzudecken. Ernst Ems heim er 
(Stockholm) betont in seinen Bemerkungen 
zur Polyphonie im europäischen Volks-
gesang mit Recht, daß bezügliche Forsdiun• 
gen erst begonnen hätten und daß eine Ge-
samtschau derzeit noch nicht möglich sei, 
übersieht aber Walter Wioras Aufsatz zum 
Thema in der Max Schneide-r-Festschri~ 
1955. J. H. Kwabena Nk et i a (Ghana) stellt 
traditionelle und gegenwärtige Strömungen, 
regionale und „universale" Züge in der 
Musik Afrikas einander gegenüber. Spyridon 
Per ist er i s (Athen) macht auf Cha11so11s 
polypho11iques de l'Epire du 11ord aufmerk-
sam. Klaus Wachsmann (Los Angeles) 
führt die Verbreitung bestimmter afrika-
nischer Harfentypen auf Stammeswanderun-
gen zurück. 

Der reime und ausführliche Besprediungs-
teil, ein Drittel des Bandes, läßt zum Unter-
schied vom englisch-französischen Aufsatz-
teil audt die deutsche Sprache zu Wort 
kommen. Wolfgang Suppan, Freiburg i. Br. 

Langen scheid ts Fachwörterbudi Mu-
sik. Englisdi-Deutsdt, Deutsch-Englisch. Von 
Horst Leu c h t m an n und Philippine 
S c h i c k . Berlin und München : Langm-
scheidts Verlag 1964. 35'9 S. 

.Das vorliege11de W<'lrterbudi befaßt sich 
mit der Fachsprache auf deH GebleteH der 
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Musiktheorie, der Musikpraxis u11d der Mu-
sikgeschichte u11d Ist ff.Ir deH Fachma11H, deH 
Musikliebhaber wie fur deH Obersetzer ge-
dacht." Mit dieser Bemerkung, die das Vor-
wort einleitet, sind Zweck und Ziel des 
Buches hinreichend besdirieben. Daß mit 
einem soldien Fachwörterbuch wirklich ein-
mal die vielzitierte Lücke ausgefüllt wird, 
weiß jeder, der sich - von Jahr zu Jahr 
mehr - mit der anwachsenden angelsädi-
sischen Literatur über Musik und Musik-
geschichte befassen muß. 

Bei der Vorbereitung zu diesem Band im 
üblichen Taschenwörterbudi-Format ist offen• 
bar ein beträchtlicher Teil der speziellen 
Fachliteratur ebenso wie die Hilfe von Spe-
zialisten herangezogen worden, um so audi 
wirklich alle Gebiete des Musikalischen zu 
erfassen. Ob das auf den ersten Anhieb 
gelingen konnte, kann nur die Benützung 
über eine längere Zeit hinweg lehren. Der 
erste Eindruck, der sich aus einer Menge von 
Stichproben ergibt, läßt allerdings auf lexi-
kalisdte Hilfe in allen denkbaren Sparten 
der musikalischen Fadispradie hoffen. Das 
mag eine kleine Blütenlese andeuten. Unter 
dem Buchstaben A findet man in der deutsch-
englisdien Abteilung: Abgesa11g, Abhebe-
sta11ge11wl11kel, Abkll11ggeri1t, abschlage11, 
absetze11, Achtel11ote, Adamsapfel, Akko-
lade, Akkord, Aktvorha11g, Atemstütze, 
Aufgabe, Auflagedruck, ausgeziert, Ausstat-
tu11gsstück, Ave Maria, automatische Klebe-
presse und vieles andere mehr. Sdion diese 
kleine Auswahl zeigt, worauf es den Ver-
fassern ankam : nämlich darauf, möglichst 
viele Wörter zu bringen, die bei der Lektüre 
eines fremdsprachigen (deutschen oder eng-
lischen) Textes auftauchen können: sie nieh-
men es in Kauf, daß dazu eine große Zahl von 
Wörtern gehört, die nicht eigentlich .Musik-
Wörter" sind, wie der Druckfehler, das Fer11-
seheH, das Mlkro(i1H1leseger1Jt, die Tragl5dle 
und sogar die Autohupe/ Dieses recht exten-
sive Auswahlprinzip ist also nichts weniger 
als akademisdi; aber es ist unendlich prak-
tisch, wenn man bedenkt, daß der überset-
zende Musiker, Musikhistoriker oder Biblio-
thekar hier so gut wie alles beisammen hat, 
was ihm auch nur im weitesten Zusammen-
hang mit der Musik begegnen kann. 

Mit großer Sorgfalt sind die Unterschiede 
zwischen dem Englischen und dem Amerika-
nismen ausgearbeitet, denen bekanntlich ( 7) 
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schon mancher Leser und Übersetzer aufge-
sessen ist. Für soldte Wörter, denen das ent· 
sprechende Wort in der anderen Sprache 
fehlt , sind kurze Erklärungen abgedruckt. 
So zum Beispiel: .N e11tö11er III desiguatioH 
for ,modern composers' siuce Wag11er." 
Oder: • to/li11g (bell) e11gl. Praxis, 11ach dem 
Geläute aller Glocke11 ei11er Dispositio11 die 
höchste oder tiefste Glocke eiHe kurze Zeit 
allelH 11achliluteH zu lasseH." 

Ebenso sorgfältig sind da, wo es nötig ist, 
die zeit lichen oder sachlichen Bezüge der 
Wörter angedeutet. Z. B.: . glee (18th 
c.) . . . " , d. h. : dies Wort gehört in den 
Bereidt des 18. Jahrhunderts. Oder: .Acht-
fuß m org ... ", d. h.: dies Wort gehört in 
den Bereich der Orgel (übrigens aber audt 
in den des Cembalos). 

Fachwörter aus dem Bereich des Instru-
mentenbaus sind an Hand von Zeidtnungen 
verdeutlicht. 

Alles in allem : der W asdtzettel hat sicher 
Recht, wenn er prophezeit, daß dies Buch 
bald ein .1111entbehrliches Nachschlagewerk" 
ist. (Man ist nunmehr besonders begierig 
auf das .Polyglotte Wörterbuch", das die 
Internationale Vereinigung der Musikbiblio-
theken und die Internationale Gesellschaft 
für Musikwissensdtaft seit einiger Zeit vor-
bereiten. Es soll siebenspradiig sein, und 
Horst Leuchtmann hat einen gewichtigen 
Anteil an seinem Zustandekommen.) 

Am Schluß des Buches findet man ein Ver-
zeichuis a11the11tischer und volkstümlicher 
Werkbezeichnunge11. Wenn es nicht über-
haupt entbehrlich ist, dann würde es durch 
gründliche Erweiterung und Überarbeitung 
sehr gewinnen. Die Teufelstriller-SoHate ist 
von Tartini, nicht von Paganini; die Hän• 
delsdte Fire Muslc muß eigentlich Flreworks 
Muslc heißen, mit den Fontane11 der Villa 
d'Este von Respighi sind vermutlich die 
Jeux d' eaux a la villa d'Este von Liszt ge• 
meint (oder vielleicht die Pi11I di Villa Bor-
ghese von Respighi?), die sogenannte Spat-
zeHmesse ist nicht von Haydn, sondern von 
Mozart, und bei Meeresstille 1111d glückliche 
Fahrt denkt man doch ganz gewiß auch an 
Mendelssohn und nidit nur an die Kantate 
von Beethoven. Dodi dabei handelt es sich 
glücklidierweise nur um einen Anhang, der 
die Brauchbarkeit des Wörterbuches über-
haupt nidtt beeinträchtigt. 

Harald Heckmann, Kassel 
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Jan L. Br o eck x : Methode van de Mu-
ziekgeschiedenis met een inleiding door Prof. 
Dr. FI. Van der Mueren . Antwerpen : 
Uitgeverij Metropolis 1959. 368 S. 

Dieses ausgezeichnete Buch verfolgt, wie 
den Begleitworten Floris Van der Mue-
rens zu entnehmen ist, den zwar notwendi-
gen, aber fast zu bescheidenen Zweck, den 
bisher auf fremdsprachige Literatur ange-
wiesenen Studierenden in Belgien und den 
Niederlanden eine im heimischen Idiom ge• 
schriebene Einführung in das Studium der 
Musikgeschidite bzw. der Musikwissenschaft 
zu geben. Eine Übersetzung in eine der Welt-
sprachen wäre dringend erwünscht; gerade 
in den angelsächsischen Ländern dürfte diese 
Einführung mit ihren praktikablen Vorschlä-
gen für die konkrete wissenschaftliche Arbeit 
und ihrer umfänglichen, geschickt geglieder• 
ten Bibliographie großes Edio finden. (Mei• 
nes Wissens ist sie dort noch nicht einmal 
besprochen worden.) 

Der Verfasser legt, im Gegensatz zu Hein-
rich Husmann, dessen 1958 erschienene Ei11-
führ1111g iH die Musikwisseuschaf t er nicht 
mehr verwerten konnte, das Schwergewicht 
auf die Geschichte der Musik, wie sdion 
der Titel seines Budies besagt. Während 
er die Vergleichende Musikwissenschaft, die, 
wie er mit Recht betont (S. 31), besser als 
Musikethnologie oder Ethnomusikologie zu 
bezeichnen wäre, als ergänzende Hilfswissen• 
schaft der Musikhistorie definiert (S. 81), er• 
kennt er die zur Systematischen Musikwis• 
senschaft gehörenden Fächer Akustik und 
Tonphysiologie aufgrund ihres objektiv• 
naturwissenschaftlichen Charakters als selb-
ständige und grundlegende Teilgebiete an 
(S. 82 und 28 f.). Anderen Fächern der 
Systematisdien Musikwissenschaft jedoch er• 
kennt er lediglich einen zeitgebunden-nor-
mativen Charakter zu (S. 28 f.), so der 
Musiktheorie mit ihren Unterabteilungen 
Allgemeine Musiklehre, Formenlehre, Kom• 
positionslehre, Gesangs- und Instrumental-
tedinik. Entspredtend sind auch sie ihm nur 
Hilfswissenschaften der Musikgesdiichte 
(S. 79). 

Das Buch ist in drei große Teile geglie• 
dert. Der erste Teil beschäftigt sich mit all-
gemeinen Grundsätzen. Er erläutert die Be• 
griffe Musikgeschichte, Methode der Musik-
geschichte, Musikwissensdiaft und stellt das 
Verhältnis der Musikgeschichte einerseits zur 
Musikwi,ssensdiaft überhaupt, andererseits 
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zu den übrigen historischen Fächern sowie 
zur Geschichtsphilosophie bzw. zur Philoso-
phie der Musik dar. Willkommen ist eine 
übersieht der bisherigen Definitionen der 
Begriffe Musikgeschichte und Musikwissen-
schaft. - wir finden dort auch Johannes 
Wolfs überraschend lapidare und treffende 
Kennzeichnung wieder: .Der Begriff Muslk-
wisseHsdtaf t umsdtließt das WisseH voH 
allem , was sich auf den ToH beziehtH (S. 34). 
Willkommen ist ferner ein Oberblick über 
die wichtigsten Systematisierungsversuche 
der Musikwissenschaft seit Forkel (S. H ff.). 
Ein ausführliches Kapitel über die Ge-
schichte der Musikgeschichtsschreibung und 
ihrer Methoden und der Entwicklung der 
Musikwissenschaft beschließt den ersten Teil. 

Der zweite Teil geht streng induktiv vor. 
Von der praktischen musikhistorischen 
Arbeit ausgehend erläutert er Schritt für 
Schritt die Methodik und Problematik histo-
rischer Betätigung. Ein Exkurs über den Ein-
satz der Hilfswissenschaften ist dem ersten 
Abschnitt, der der Arbeitsvorbereitung ge-
widmet ist, angefügt. Der zweite Abschnitt 
behandelt den .Kernpunkt musikhistorischer 
wie überhaupt historischer ArbeltH (S. 67), 
das Quellenstudium (S. 83 ff.). Ausführlich 
geht der Verfasser auf die Probleme der 
Heuristik, Quellenkritik und Hermeneutik, 
insbesondere auf die Probleme der Stilkritik 
ein. Der dritte Abschnitt gilt dem Ziel der 
vorangegangenen Bemühungen, der musik-
historischen Synthese, d. h. dem Einordnen 
der untersuchten musikhistorischen Fakten 
und Geschehnisse in den musik- und kultur-
geschichtlichen Zusammenhang. 

Während der zweite Teil - in dieser Aus-
führlichkeit zum ersten Male - allgemeine 
methodologische Probleme der historisdten 
Forschung zur praktisdten Anwendung auf 
das Fach Musikgeschichte bringt, ergänzt 
der dritte Teil diese Ausführungen durch 
eine eingehende Erörterung der wichtigsten, 
spezifisch musikhistorisdten termini technici. 
Er behandelt die historischen Notenschriften 
und Tonsysteme, die Terminologien der Me-
lodie- und Harmonielehre, der historischen 
Musikgattungen und Formen sowie der Mu-
sikinstrumentenkunde. 

Allen Abschnitten sind ausführliche biblio-
graphische Angaben beigefügt. Ein Appen-
dix mit praktischen Auskünften über Musik-
lexika, -bibliographien und -zeitschriften 
(nach Ländern geordnet) sowie Quellenaus-
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gaben, dem noch eine Obersicht über die 
Musikbibliotheken, Museen und musikge-
schichtlichen Vereinigungen der einzelnen 
Länder sowie ein umfängliches Sach- und 
Personenregister folgt, beschließt das gedie-
gene, im außemiederländischen Spradtgebiet 
offensichtlich noch viel zu wenig beachtete 
Werk. Ursula Aarburg, Frankfurt a. M. 

Marius Schneider: Die Natur des 
Lobgesangs. Basel : Bärenreiter-Verlag 1964. 
21 S. (Basilienses de musica orationes, 
Heft 2.) 

Die vorliegende Studie verlangt, daß man 
ihren - mit dem Tode Leo Sehrades hoffent-
lidt nicht erloschenen - Reihentitel ernst 
nimmt: oratio de musica. Indem sie philo-
logisdt-kritische Interpretation indisdter 
Schöpfungsmythen in einem dem nichtspezia-
lisierten Leser nicht nachprüfbaren Ausmaß 
in spekulative Musikbetrachtung einmünden 
läßt, wird sie zu einem encomion musices 
im Sinne der alten Musikdenker, deren Geist 
der Verfasser in eindrucksvoller Weise ver-
pflichtet ist. 

Die Substanz der Urwelt ist der Klang: 
die Dynamik des Klanges ist Lob. Was am 
Anfang aller Dinge aufklingt, ist ein Lob-
gesang. Dieser Gesang gilt als das erste 
Opfer. In der Shatapatha Brähmana heißt 
es: .Alles, was die Götter tun, tun sie durch 
Gesang. Der Gesang ist das Opfer." Kern 
des sdtöpferischen Individuums und seiner 
Schöpferkraft ist die akustische Ursubstanz, 
deren Lobeskraft die Dinge zur Erkenntnis 
bringt. Durch den Lobgesang sdtafft der 
Schöpfergott nach vedischer Tradition die 
Urgewässer. Diese sind die klingenden und 
rauschenden Rhythmen der Zeit. Diese Vor-
stellung hat sich bis in die Musiktheorie des 
Mittelalters erhalten, z. B. in der Erklärung 
der Musik als einer .scleHtla aquatlca" 
(Petrus frater) oder einer .sclentla quasi 
luxta aquam iHVeHtaH (Tunstede). Ein spe-
zielles Moment des Lobgesangs ist das 
Eigenlob; diese verbreitete Eigenschaft der 
Götter dient der Erhaltung ihrer eigenen 
Klangleiber. (Einen ähnlichen Gedanken 
findet man in den Psalmen: Gott lobt sich 
selbst in seiner Sdtöpfung. Psalm 8, 19, 
104.) 

Der Lobgesang der Urzeit ist im Kultus 
ständig gegenwärtig. Für das indisdte Ritual 
bedeutet Lobsingen so viel wie im ridttigen 
Seinszustand leben. Lobsingen bedeutet, die 
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eigene innerste Natur in Einklang mit dem 
Schöpfungswort zu bringen, aus dem alle 
Kreaturen hervorgegangen sind. 

Martin Gedc, Kiel 

Istvan Halmes: A zene Kersemjen• 
ben. Budapest: Akademiai Kiad6 1959. 
s. 119. 

Der Autor hat es sich zum Ziel gesetzt, in 
monographischer Form das musikalische 
Leben eines einzelnen Dorfes zu beschreiben. 
Der methodisdte Ansatz ist, seit die Bewe• 
gung Bart6k-Kodaly zur Erforschung der 
altungarisdlen Bauernmusik die Grundlagen 
für eine allgemeine Volksliedforsdmng ge-
legt hat, in zahlreidlen Einzelstudien weiter-
verfolgt worden. Nadl wie vor ist diese Art 
Forschung sehr lebendig. 

Der Autor geht auf die Genesis der Lie• 
der in der Dorfgemeinsdlaft ein, wobei es 
sehr schwer zu bestimmen ist, wo der Ur-
sprung der einzelnen Liedmelodien gelegen 
ist bzw. ob sie im Dorf selbst entstanden 
sind. Das Repertoire des Dorfliedes wird 
bereichert durch Kontakte mit der Außen• 
welt, so etwa Militäraufenthalt, Arbeitsplatz 
außerhalb des Dorfes usw. Auch diese Kon· 
takte spiegeln sich in der Charakteristik 
und Struktur der Liedpflege wieder. Die 
Träger der Liedkultur, die Li~dschöpfer fin. 
den wir oft im Dorfe selbst, Hirten und 
Zigeuner sind oft diejenigen, die die Tradi-
tion weiterführen. Einen gewaltigffl Einfluß 
üben Kino und Radio aus. Die dritte Gruppe 
aber ist nach Meinung des Autors die Dorf• 
jugend, die bei verschiedensten Anlässen 
selbst noch schöpferisdl auftritt. Wann singt 
man nun? Hier gibt es keine feste Regeln 
- es wird eben gesungen, wenn man die 
Lust dazu verspürt. Wir können nur zwei 
Gruppen unterscheiden: wenn einzelne sin• 
gen oder wenn in Gemeinsdlaft gesungen 
wird. 

Halmos stellt etwa 800 Melodien als 
Grundrepertoire fest, mitweiteren 300Vari-
anten, zusammen rund 1100 Melodien. Der 
ursprüngliche Charakter dieses Melodie-
1chatzes ilt durch Jahrhunderte bis in die 
jüng1te Zeit erhalten geblieben. Das ganze 
Repertoire dea Dorfes teilt der Autor in 15 
Gruppen ein, wobei er die Tendenz verfolgt, 
von den alten Bauernmelodien Verbindun· 
gen zur städtiJchen Liedform zu finden, wo• 
bei lieh natürlich auch Oberschneidungen 
ergeben. 

Buprechuneen 

Dann führt der Verfasser eine Stilanalyse 
durch, die die Texte ebenso ·umfaßt wie die 
Weisen. Er gibt eioen interessanten Einblidc 
in das musikalische Leben des Dorfes, wobei 
die einzelnen Gruppen, die die Dorfgemein-
schaft repräsentieren, das Repertoire in 
mmrikalisdler Hinsidlt befruchten. Schließ-
lidl bringt der Verfasser Lebensbeschreibun-
gen seiner Dorfsänger, um audi dadurch die 
Schöpfer und Träger des musikalischen Le-
bens auf dem Dorfe zu kennzeidmen. 

Eine emsige Kleinarbeit: aber eine feste 
Grundlage zu einer großen synthetisdlen 
Darstellung. Franz Zagiba, Wien 

Eher h a r d Schmidt: Der Gottesdienst 
am Kurfürstlichen Hofe zu Dresden. Ein 
Beitrag zur liturgischen Traditionsgeschidite 
von Johann Walter bis zu Heinridi Schütz. 
Göttingen und Berlin: V andenhoedc &: 
Ruprecht und Evangelische Verlagsanstalt 
1961. 216 s. 

Die vorliegende Arbeit, die bereits im 
Jahre 1956 von der Theologischen Fakultät 
der Universität Halle-Wittenberg als Disser-
tation angenommen worden ist, stellt die 
gottesdienstlidien Verhältnisse unter der 
bedeutenden Reihe der Dresdner Hofkapell-
meister von J. Walter bis H. Sdlütz in allen 
Einzelheiten dar. Jn gesonderten, ausführ-
lichen Kapiteln werden Das Kirdw1fahr und 
der Wechsel der liturgischen Stücke Im 
Dresd11er Hofgottesdie11st, Der liturgische 
Ablauf des Gottesdle11stes u11d die verschle-
de11en Gottesdiensttypen In der Schloßklrche 
zu Dresden (und dies im Wandel vom 16. 
zum 17. Jahrhundert) wie audi die Dresd-
ner Gesangbuchtradition, um für den Mu-
sikhistoriker nur das zunädist Wichtigste zu 
nennen, behandelt. Dabei hat der Verfasser 
umfangreidies handsdiriftliches Quellen· 
material, das die Handschriftenabteilung der 
sächsischen Landesbibliothek und das 
sädisische Landeshauptarchiv zu Dresden 
aufbewahren, ausgewertet, wodurch jeder, 
der sich mit der Materie befaßt, eine Fülle 
von neuen Einzelheiten erfährt. Als belie· 
biges Beispiel seien die tabellarisch zusam· 
mengestellten Introitustexte nadi Keuchen· 
thal (1573), einer handsdniftlichen kur· 
sädisischen Kirchenordnung von 1581 und 
den Introitusvertonungen von Rogier Midiael 
von 1599 genannt. Sdimidts Arbeit ist un• 
entbehrlich für jeden, der Spezialforschungen 
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Besprechungen 

auf dem Gebiete der Geschichte der evan-
gelischen Kirchenmusik betreibt. 

Darüber hinaus hat sie nun freilich noch 
eine besondere Bedeutung. Der Verfasser 
grenzt sich betont gegen die Art der Darstel-
lung ab, wie sie in dem bekannten Werk 
von Paul Graff Die Geschichte der Auf-
lösung der alteH gottesdtenstltchett FormeH 
in der evaHgeltscheH Kirche DeutschlaHtis 
(Band 1, Göttingen 2/1937, Band 2 ebenda 
1939) angewandt ist und die er mit Recht 
als .positivistische Methode" bezeichnet. 
Er will demgegenüber, unbeschadet einer 
"peinlichen KataloglsleruHg aller litur-
gischen Etnzelstüche" eine bewußt theolo• 
gische Arbeit liefern. Es bedeutet dies nach 
seinen eigenen Worten: • Weil Liturgie IH 
strenger Beziehung steht zu dem, der litur-
gisch verehrt wird, ist sie dem Zugriff des 
existentiell unbeteiligteH Forschers ent-
zogen" (37) . Wo liegt das Kriterium für 
die rechte gottesdienstliche Ordnung? 
Sdunidt antwortet: .Die für deH Ablauf des 
Gottesdienstes bestimmte Ordnung Ist danH 
sadfgemäß, wenH sie IH Dtenstbereltschaf t 
die Struktur des IH Wort u11d SakrameHt be-
zeugten Heilsgesduhens schatte11haf t Hach-
zuzelch11en sucht, die gdl. Ordnung Ist fedoch 
u11sachgemäß, we1111 sie aus dem Dle11st am 
Worte heraustritt und Etge11gesetzlichkeit für 
sich beaHsprucht" (3 8). Und: • Wir habra 
dem11ach die Ord11uHg des luth. Gd. 111 Dres-
de11 im 16. uHd 17. Jhd. da11ach zu beurtel-
le11 , ob die Gem. 111 der Wahru11g, Erwei-
terimg und Verä11deru11g der reform. ltturg. 
Tradition den Gd. u11ter dem Gestchtspu11kt 
der biblischen RechtfertlguHgsbotschaft ge-
feiert hat oder Hicht" (ebenda). Den Musik-
historiker geht die von E. Schmidt ange-
wandte .theologische Methode liturgischer 
Forschung" deshalb unmittelbar an, weil 
auch die beiden letzten und für ihn wich-
tigsten Kapitel des Buches, die die 
liturgischen Ämter des Dresdner Hofgottes-
dienstes, zu denen Kantorei, Hofkapell-
meister und Organist gehören, und .die 
musikalische Gestalt des Dresdner Hof-
gottesdlettstes" betreffen, danach behandelt 
sind. Daß der Verfasser auch von Musik 
etwas versteht und künstlerische Urteils-
fähigkeit besitzt (er ist Schüler Helmut Wal-
dias, A-Kirchenmusiker und war eine zeit• 
lang Kantor In Frankfurt a. M., bevor er 
ein Pfarramt In Halle a. S. übernahm), 
erhöht nur die Ernsthaftigkeit aeiner Arbeit, 
zumal eben der theologische und nicht der 
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ästhetische Maßstab für ihn der letztlich 
entscheidende, d. h. historisch bedeutsamere, 
ist. 

Selbstverständlich fällt von hier aus auf 
die wichtigste Gestalt des behandelten Zeit-
abschnitts, nämlich auf Heinrich Schütz, ein 
eigentümliches Licht. Damit vor allem wird 
sich der Musikhistoriker auseinanderzu-
setzen haben. Sdunidt trifft die schwerwie-
gende Feststellung, daß .das AmtsverstäHd-
nis des alterndeH Heittrlch Schütz Hlcht 
Immer als vorbildlich angeseltrn werde11 
ka11H" (172) . Dieses Urteil ergibt sich für ihn 
aus der Tatsache, daß Schütz - in seinen 
späteren Jahren jedenfalls - nicht gewillt 
war, auch die Aufgaben des cantor choralis 
zu besorgen, ja überhaupt nur die gottes-
dienstliche Kirchenmusik durch . allezeit per· 
sö11ltche gegrawardt" zu leiten (173). Im 
16. Jahrhundert lag selbstverständlich die 
gesamte Kirchenmusik in einer Hand . • Das 
Amt des Hofkapellmeisters im DresdHer 
Gottesdte11st des 17. Jahrhu11derts wurde 
Hach Schützens Urteil nicht so sehr liturgisch, 
als vielmehr künstlerisch beurteilt" (173), 
und .das ursprü11glich im Gottesdienst eiH-
gerimtete Amt des Dresdner Kapellmeisters 
Ist sowohl Im klrddlmeH wie auch Im welt-
ltcheH Bereim völlig VOH deiH künstlerism 
höflscheH Ausdruckswillen okkupiert wor-
de11" (174 f.). 

Im letzten Kapitel erfahren diese Urteile 
noch weitere Begründungen durch Hinweise 
auf Schützens verhältnismäßig geringe De-
tempore-Bindung, auf die relativ nebensäch• 
liche Bedeutung des evangelischen Kirchen• 
lieds in seinem Schaffen und vor allem auf 
die Verselbständigung der Kirchenmusik im 
gottesdienstlichen Verlauf. Schmidt redet bei 
Schützens und seiner Nachfolger Tätigkeit 
von .ktrchenH1ustkalisdleH ElnlageH" und 
von einem . elHgeschalteten Konzertpro-
gramHI" im Gottesdienst (198, 202 f.). 

Es mag verständlich sein, daß sich eine 
solche Sicht der Entwid<lung ergibt, wenn 
man die gottesdienstlichen Verhältnisse der 
Reformationszeit als für alle Zukunft ver• 
bindlich ansieht, weil hier die Kunst dem 
Gottesdienst ohne Tendenzen zur Verab-
solutierung eingeordnet erscheint. Jedoch. 
wäre diese Sicht richtig, wäre ein unüber-
brüd<barer Gegensatz zwischen kirchen• 
historisch-liturgischem und musikhietorisch-
ästheti1chem Urteil die Folge. Der Rezen-
sent - selbst Theologe - fragt jedoch: Ist 
ein solches Geachichtsverständnil, wie es bei 
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Schmidt zum Ausdruclc kommt, theologisch 
gerechtfertigt? Muß nicht jede historische 
Epoche unmittelbar auf ihren geschichtlichen 
Sinn hin befragt werden, und könnte dieser 
nicht als Korrektiv und Antithese zu einem 
vorangegangenen Zeitabschnitt erwachsen 7 
Zum einzelnen : 

1. Man wird Schützens Haltung zu seinen 
kirchenmusikalischen Aufgaben in seinem 
Alter ebensowenig grundsätzlich bewerten 
dürfen, wie dies für Bach in dessen Leipziger 
Zeit angängig ist. Wenn jemand sich zugun-
sten ihm besonders gemäßer Vorhaben (z.B. 
dem Komponieren) sträubt, Aufgaben zu 
übernehmen, die ebenso gut eine andere, 
jüngere Kraft erfüllen kann. so ist dies nur 
natürlich und berechtigt im vorliegenden 
Falle zu keinen Schlüssen auf ein getrübtes 
grundsätzliches Verhältnis zum Gottesdienst 
als solchem. 

2. Es beruht auf einem Mißverständnis, 
wenn Schmidt die Kirchenmusik im Ansdtluß 
an das Evangelium und die Predigt, die im 
Dresdner Hofgottesdienst wie anderswo im 
17. Jahrhundert sich ergab, als konzertante 
Einlage bezeichnet; denn dies war nichts 
anderes als die Weiterentwiclclung der mo-
tettischen Evangeliensprüche innerhalb der 
Lesungen im Zeitalter des geistlichen Kon-
zerts. Wer aber wollte die gottesdienst• 
l i c h e Bedeutung der Schützschen geist-
lichen Konzerte geringer veranschlagen als 
die - doch oft genug recht troclcenen -
Evangelienmotetten von Raselius, Franclc, 
Vulpius usw.? 

3. Wenn Schmidt im Hinbliclc auf Schütz 
und sein Zeitalter von einem .AHsprudi der 
koHzertaHteH KtrdieHmusik, selber lHter-
pretlH des Wortes UHd des GottesdieHstes 
zu seiH" (209) spricht, dann ist dies natürlich 
im Sinne einer Anmaßung und eines Ober-
griffs in ein fremdes Amt (nämlich das des 
Predigers) gemeint. Aber gerade hier :zeigt 
sich am verhängnisvollsten die Anwendung 
von Schmidts Methode, denn Aufgabe des 
Historikers ist es dodi, auf jeden Fall die 
Eigentümlidikeit von Schützens Schaffen zu 
erforsdien und zu erkennen und sie nicht 
mit einem falschen Maßstab zu messen. Er· 
fahren wir nicht bei Sdiütz, daß Musik wirk• 
lich das Wort :zu interpretieren vermag? Nur 
wer mit vorgefaßter theologisdier Meinung 
an sein Werk herangeht, kann dies in Ab-
rede stellen und den Auftrag der Kirchen• 
musik auf .das doxologisdie BekeHHtHls der 
ftieTHdeH GemelHde" (209) besdiränken. 

Besprechungen 

War nicht zudem die protestantische Kirche 
um 1600 und danadi in der Gefahr ortho-
doxer Erstarrung und haben ihr nicht :zu 
ihrem Segen mancherlei Gegenströmungen 
im 17. Jahrhundert, darunter nicht zuletzt 
die Kirchenmusik, neues Leben, Innerlichkeit 
und Wärme :zugeführt, und ist von daher 
nicht die kirchenmusikalische Entfaltung in 
jener Epoche audi theologisch unbedingt 
positiv zu bewerten? 

Es erschien dem Rezensenten wichtig, vor 
allem die erörterten grundsätzlichen Fragen, 
die die Beschäftigung mit Schmidts Buch auf-
wirft, :zur Sprache :zu bringen. Es muß dem• 
zufolge auf die Behandlung von Einzelheiten, 
seien es Mitteilungen von neuen Erkennt-
nissen oder auch gewisse Riditigstellungen, 
verzichtet werden. Daß es sich bei dem vor-
liegenden Buch trotz des Gesagten (oder 
gerade darum) um ein ungemein anregendes 
und für den Forscher unentbehrliches Buch 
handelt, sei abschließend noch einmal aus-
drüclclidi hervorgehoben. 

Walter Blankenburg, Schlüchtern 

Edward A . Lippman: Musical 
Thought in Ancient Greece. New York -
London: Columbia University Press 1964. 
215 s. 

Dieses Werk bildet den Anfang einer erst 
geplanten Reihe :zur Geschidi.te der Philoso· 
phie der Musik und Ästhetik. In vier um· 
fangreidien Kapiteln werden (l) die Bedeu• 
tungen des Wortes Harmonie im Griechi· 
sehen, (ID die Theorien der musikalischen 
Ethoslehre, (III) die Philosophie und Ästhe-
tik der Musik dargestellt und schließlich (IV) 
die Ansichten der Schüler des Aristoteles, 
der Peripatetiker, als Abschluß der antiken 
Musiktheorie gesondert herausgehoben. 

Das Buch gibt im großen ganzen den heu• 
tigen Stand der Kenntnisse, wobei sich der 
Autor auf eine sehr umfangreiche Bibliogra-
phie (über 22 Seiten) stützt. Leider vermißt 
man fast jeden Hinweis darauf, wie Lipp· 
mann die moderne Sekundärliteratur ver· 
wendet. Nirgends nimmt er kritisch Stellung 
:zu den doch äußerst umstrittenen Fragen, 
welche :z. B. die alten Pythagoreer betreffen. 
Wenn eine Bibliographie aber mehr sein soll 
als ein Ausweis über die Lektüre von Rezen· 
sionen, muß doch deutlich Stellung genom· 
men werden :zu so gegensätzlichen Werken 
wie E. Franks Plato UHd die sogeHaHHten 
Pythagoreer und F. M. Cornfords PrlHcipl· 
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u»1 Sapientiae, um nur zwei Werke der Bib-
liographie 1herauszugreifen. 

Persönliche Forschung scheint mir nur im 
Kapitel Peripatetiker vorzuliegen, in dem 
der Autor sehr schön die Opposition des 
Aristoxenos und Theophrast zur quantita-
tiven, numerischen Musiktheorie der Pytha-
goreer darlegt, wie sie in dem Euklid zu-
geschriebenen Traktat der Sectio Canonis zu 
fassen ist. Er enthält die Sätze des Pythago-
reers Archytas und ist nur unter das Werk 
Euklids geraten, weil er methodisch mit den 
Elementen verwandt ist: (156). Dieser kurze 
euklidische Traktat enthält so den ersten 
uns erhaltenen Bericht über das vollständige 
System pythagoreischer Harmonielehre; es 
behandelt den Ton als Wirkung der Zahl. .. ". 

Sehr schön wird auch der musikalische 
Empirismus des Aristoxenos dargestellt 
(lso/1), der gegen die Pythagoreer auf-
tritt (145), deren mathematische Harmo-
nielehre er als gänzlich irrelevant zur Musik 
hält. 

Sicher ist es aber eine historisch falsche 
Perspektive, zu glauben (103), daß Zahlen-
mystik, Zahlenspielereien und Astrologie 
erst in den Zeiten der Neupythagoreer be-
deutsam geworden seien. Solche Auffassun-
gen stehen vielmehr schon ganz am Beginn 
der pythagoreischen Mathemata und beglei-
ten sie zu allen Zeiten, um freilich bei den 
Neupythagoreern das Übergewicht zu be-
kommen. Lippmann scheint das Buch W. Bur-
kerts, Weisheit und Wissenschaft, das sich 
mit diesen Fragen auseinandersetzt, nicht zu 
kennen. 

Lippmanns Werk ist aber eine gut les-
bare, freilidt gegensätzliche Auffassungen 
harmonisierende Darstellung der Wirkung 
der Musik und des Musisdten auf das philo-
sophische Schrifttum der Griechen. Zum 
Glück kommen die _griechischen Autoren 
häufig in englischer Obersetzung zu Wort 
oder es werden ganze Werke ausführlich 
paraphrasiert, so daß auch der Leser, welcher 
sich nicht für die modernen Kontroversen 
interessiert, dodt weitgehend authentisdte 
Quellen und Zeugnisse bekommt. 

Hermann Koller, Obersteinmaur/Sdtweiz 

Ernst A p f e 1 : Beiträge zu einer Ge-
schichte der Satztedtnik von der frühen 
Motette bis Badt. München: Eidos-Verlag 
1964, 112 s. 

Die Grundlage des vorliegenden Buches 
bilden mehrere Aumätze Ernst Apfels, die 
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in den vergangenen Jahren in verschiedenen 
Zeitschriften ersdtienen sind. Der Verfasser 
hat sie teilweise überarbeitet und zu einem 
Abriß der Satztechnik von der ars antiqua 
bis zu Bach zusammengefügt, wobei freilich 
das Schwergewidtt der Darstellung auf der 
Zeit vom 13. bis zum 15. Jahrhundert liegt, 
während die spätere Entwicklung nur in 
ihren Grundlinien aufgezeigt wird. 

Ausgangspunkt der Arbeit ist die aus dem 
Studium der Musiktheoretiker gewonnene 
Oberzeugung, daß der zweistimmige Satz 
die Grundlage aller Komposition bis weit 
ins 15. Jahrhundert hinein darstellt und das 
Verhältnis der dritten und vierten Stimme 
zu diesem .Gerüstsatz" signifikant ist für 
den Unterschied zwischen der englisdten und 
der kontinentalen Satztechnik. In der fran-
zösisdten Musik wurde nämlich bis zur Mitte 
des 15. Jahihunderts ein völlig selbstän-
diger zweistimmiger Satz durch einen zuletzt 
hinzugefügten Kontratenor in der Weise 
dreistimmig erweitert, daß audt dort, wo der 
Kontratenor die tiefste Stimme war, zwi-
schen den Gerüststimmen keines der im 
zweistimmigen Satz dissonierenden Inter-
valle (Quart, verminderte Quint) vorkom-
men durfte. Dagegen betrachteten die Eng-
länder stets die jeweils tiefste Stimme als 
Trägerin des Klanges, weshalb bei ihnen der 
Kontratenor dort, wo er als Tiefstimme fun-
gierte, Quarten und verminderte Quinten 
der Oberstimmen .zu decken" vermochte. 
Diese • Würde" erhielt der Kontratenor auf 
dem Kontinent erst im zweiten Viertel des 
15. Jahrhunderts unter englisdtem Einfluß. 
Die weitere En.twicklung führte dann zu 
einer Verfeinerung der englischen Satztech-
nik, verbunden mit einer gewissen An-
näherung an die französisdte, woraus schließ-
lich die klassisdte Vokalpolyphonie Palestri-
nas entstand, in der sich oft noch eine 
.Prävalenz von Tenor und Cantus" zeigt. 
Um die Wende des 16. und 17. Jahrhrundert 
verschwand schließlich die Vorherrschaft des 
Tenors vor dem Baß, der nun gemeinsam 
mit dem Diskant das Gerüst des Satzes bil-
dete. 

Dieses hier naturgemäß nur in sehr gro-
ben Umrissen darzustellende Bild der satz-
tedmischen Entwicklung sucht der Verfasser 
mit gründlichen Analysen zu stützen. Grund-
legend für seine Methode ist eine An-
schauung vom Verhältnis der Musiktheorie 
zur gleichzeitigen Praxis, die beide als völlig 
übereinstimmend begreift. Er hat in seinem 
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Kasseler Kongreßreferat zu begründen ver-
sumt, daß .das absolut iH ilmeH (den Theo• 
retikern) ttloit Gesagte audi für die be-
treff eHdeH Ko111posltlo11e11 Hloit wfoitfg Ist, 
mag es audi In diesen e11thalten sein" (Kon-
greßberidit, S. H6). Diese Ansdiauung ist 
jedodi deshalb anfechtbar, weil sie das 
Spannungsfeld ignoriert, das zwisdien der 
Theorie und der sie ständig überholenden 
lebendigen Musik immer besteht. Sie ver-
baut den Weg zum Verständnis keimhafter 
Neuansätze, die stets lange mehr oder we-
niger latent vorhanden sind, ehe die Theorie 
sie registriert. 

Apfels Arbeit zeigt deutlich die Beschrän-
kungen, denen eine allein auf den Theore-
tikern aufbauende Darstellung unterworfen 
bleiben muß. Gewiß ist ihr Ausgangspunkt 
diskutabel und bis zu einem gewissen Grade 
auch fruditbar: auf dieser Basis allein läßt 
sidt jedodt keine Geschichte der musikali-
sdten Satztedtnik schreiben, die all die viel-
fältigen Wandlungen erfaßt, denen das 
Komponieren in den fünf Jahrhunderten von 
der ars antiqua bis zu Bach unterworfen war. 
Widttige Fragen wie die nach dem Span-
nungsverhältnis der Stimmen zueinander, 
nadt dem Aufkommen übergreifender tona-
ler Ordnungen im Nacheinander der Klänge 
und ähnlidie bleiben hier völlig unerörtert; 
nirgends wird audt nur der Versuch gemacht, 
den geistigen Kräften nadtzuspüren, die 
satztedtnisdte Veränderungen enst bewirken. 

Besonders dort erweist sidt die metho-
disdte Basis als zu eng, wo aus den Beobach-
tungen Folgerungen für gesdtidttlidte Zu-
sammenhänge gezogen werden. So nötigt 
z. B. die Tatsadte, daß zahlreidte Motetten 
der kontinentalen ars nova im Sinne der 
Apfelsdten Voraussetzungen nadt englisdter 
Satztedtnik gearbeitet sind, zu der An-
nahme eines englisdten Einflussses auf das 
Festland um etwa 1300. Dies allein aus 
satztedtnisdien Erörterungen der oben be-
sdtriebenen Art zu folgern, ersdteint jedodt 
allzu kühn. Könnten diese .englisdten" ars-
nova-Motetten nidtt vielmehr beweisen, daß 
des Verfassers Grundthese wenn nidtt falsdt, 
so dodt für die Erklärung der gesdtidttlidten 
Wirklidtkeit zu eng ist7 Ein tiefergehender 
Einfluß der in ihrem Gesamthabitus verhält-
nimißig unentwidcelten englisdten Motet-
tenkunst dieser Zeit auf die subtile franzö-
sisdte ist jedenfalls sdton deshalb wenig 
wahndteinlidt, weil sidt die Meister der ars 
nova bewußt und nadtdrüdclidt von der als 
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veraltet empfundenen Kunst der Vergangen-
heit distanzierten, die jedoch, wie der Ver-
fasser selbst darlegt, in England in unge-
brochener Tradition noch das ganze 14. Jahr-
hundert hindurch lebendig blieb. 

Audi an vielen anderen Stellen der Arbeit 
zeig,t sim die Tendenz, die Bedeutung der 
englisdten Musik außerordentlich zu be-
tonen, während die für die Entwidclung 
gleichfalls sehr wichtige italienische Musik 
wohl deshalb völlig unbeadttet bleibt, weil 
sie wegen der vorherrschenden Zweistim-
migkeit der Methode des Verfassers keinen 
Ansatzpunkt bietet. 

Vielleidtt der problematischste Absdtnitt 
des Budtes ist dem französischen Kantilenen-
satz des 14. und lS. Jahrhunderts gewidmet. 
Niemand wird bezweifeln, daß viele der 
Chansons Machauts . erweiterte Sätze" und 
auch ohne Kontratenor musikalisch sinnvoll 
sind. Sehr fraglich aber ist es, ob dies wirk-
lich, wie Apfel meint, für die Chanson 
grundsätzlich bis zur Mitte des 15. Jahr-
hunderts gik. Das von ihm häufig in An-
spruch genommene .philologische Arguuw1t" 
für die . Hl11zufügungste0111ik", die Ober-
lieferung mancher Sätze ohne Kontratenor, 
versagt jedenfalls bald nach Machauts Tode ; 
schon in der französischen Spätzeit sind ohne 
Kontratenor überlieferte Chansons nur nodi 
sehr selten. Weshalb diese gerade für die 
Geschimte der Satztechnik sehr wichtige 
Epodte in Apfels Darstellung übergangen 
wird, i.st nicht einzusehen. Schon in ihr 
dürfte sim die Umprägung des Kontratenors 
zu einer für den Satz unentbehrlidien 
Stimme vollzogen haben. Es ist in diesem 
Zusammenhang hödtst aufschlußreich, daß 
sidt in Chansons der französischen Spätzeit 
mehrfach Kadenzen nachweisen lassen, in 
denen der Kontratenor den eigentlich dem 
Cantus vorbehaltenen Leittonsdtritt bringt 
(vgl. z. B. in W. Apels French Secular Music 
of the Late Fourteenth CeHtury, Cambridge/ 
Mass. 1950: Jacob de Senleches, .Je me 
mervetl", T. 5/6; Galiot, .EH atendant 
soufrtr" , T. 17118), eine Erscheinung, die 
Apfel erst für sehr viel später ansetzt, 
deren symptomatische Bedeutung für das Er-
starken des Kontratenors er jedodt aner• 
kennt. Seine Bespredtungen der Chansons 
von Dufay sdtli.eßlim sind Musterbeispiele 
dafür, wie durdt die Besdtränkung auf 
die Betrachtungsweise der zeitgenössischen 
Theorie gerade das W egw,eisende dieser 
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Werke, ihre neuartige Klangordnung, \lller-
kannt bleiben muß. 

So liegt der unbestreitbare Wert dieses 
Buches vor allem in vielen treffenden und 
aufschlußreichen Beobachtungen und Analy-
sen. Die Gesamtschau der satztechnischen 
Entwicklung, die es zu geben versucht, wird 
sicher noch zu diskutieren 5ein. Zweifellos 
aber wird die Auseinandersetzung mit Apfels 
Arbeit die musikalische Mediävistik einige 
Schritte voranbringen. 

Wolfgang Marggraf, Meiningen 

Ernst A p f e 1 : Beiträge zu einer Ge-
schichte der Satztechnik von der frühen Mo-
tette bis Bach, Teil II, mit Grundlinien der 
Entwicklung bis zur Neuzeit. München: Wil-
helm Fink Verlag 1965. 76S. 

Der zweite Teil von Ernst Apfels Beiträ-
gen zu einer Geschichte der Satztechnik ist 
eher die Skizze zu einem Buch als das Buch 
selbst ; die Wendung .Zu untersudien wäre 

. . • kehrt mehrfach 1Und beinahe ostinat 
wieder. Zwar mag die Vorstellung, eine um-
fassende Geschichte der Satztechnik schrei-
ben zu sollen, in manchen Augenblicken be-
drückend erscheinen ; ein Entwurf ist jedoch 
ein Versprechen. 

Die ausgedehnte Einleitung (9-24) ent-
hält Ergänzungen und Nachträge zu einigen 
Abschnitten des ersten Teils der Beltrifge 
und kann zugleich als Einführung in Apfels 
Methode der satztechnischen Analyse gelesen 
werden (zur Tenninologie vgl. auch S. 56). 
Die Diskussion mit M. L. Martinez über 
Machauts Ballade 32 ist ein wenig verwir-
rend. Apfel verkennt zwar nicht, daß der 
Contratenor mehrfach Quarten zwischen 
Tenor und Cantus stützt, läßt aber die Fol-
gerung, daß der Satz • von Anfang an drei-
stimmig konzipiert zu sein" scheine (Marti-
nez), nicht gelten. Denn auch der Contra-
tenor bilde manchmal über oder unter dem 
Tenor .ungedeckte Quarten• (11). Das Ar-
gument impliziert jedoch, daß .ungedeckte 
Quarten" über die Entstehung eines Satzes 
nichts besagen; um die Regel, daß Machaut& 
Balladen auf einem Cantus-Tenor-Gerüst 
beruhen, vor einer Ausnahme zu bewahren, 
gibt Apfel eine der Voraussetzungen preis, 
auf denen seine Begründung der Regel be-
ruhte. 

Im Hauptteil des Buches beschreibt Apfel 
Merkmale des • Wandels um 1600" (25 ff.), 
der . Satztedinlk Monteverdis" (39ff.) und des 
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.polyphonen Prinzips in der Musik nadi 
1600" (48 ff.). Die Satztechnik der .nuova 
muslca" des 17. Jahrhunderts sei zu einem 
großen Teil aus dem .neuen, hohen Rang der 
Instrumentalmusik gegenüber der vokalen" 
zu erklären (25). Apfel faßt Ergebnisse der 
Untersuchungen von H. R. Zöbeley über das 
Buxheimer Orgelbuch, von St. Kunze über 
die Instrumentalmusik Giovanni Gabrielis 
und von H. Haack über den Generalbaßsatz 
Viadanas zusammen und analysiert selbst 
Messen und Madrigale von Monteverdi. Bei 
der Beschreibung des Satzes a tre (34) wären 
L. Sduades Monteverdi-Buch und die Wiener 
Dissertation von 0. Tomek zu berücksidi-
tigen. Die Parallele zwisdien .Arten des 
Generalbasses" und Stufen der • Übertragung 
vokalpolyphoner Gattungen auf Instrumen-
te" (31) wirkt etwas gewaltsam. Einleuch-
tend ist die pointierte Unterscheidung zwi-
sdien .Formen" und "Tedmlken" (37f.). Die 
Behauptung, daß die .ko11stitwtlve Einheit" 
des Tonsystems bis zum 16. Jahrhundert das 
Hexachord und erst seit dem 17. die Oktave 
sei (58), verzerrt eine Akzentversdiiebung 
zur Alternative. (Die Tonbuchstaben setzen 
die Oktavgliederung voraus.) 

Den Abschluß des Buches bilden Exzerpte 
aus Felix Salzers Strukturellem Hören, einer 
Popularisierung der Theorie Heinrich Schen-
kers. Apfel erkennt zwar die Differenz zwi-
schen seiner eigenen Methode und dem Ver-
fahren Salzers bzw. Sdienkers (49), zweifelt 
aber nicht an der Möglichkeit eines prinzi-
piellen Einverständnisses (5 6; zu berücksich-
tigen wäre H. Federhofers Beitrag zur Fest-
sdirift für Heinridi Besseler). Ein Versuch, 
die Problematik des gesuchten Ausgleidis zu 
zeigen, würde - da die Theorien nicht nur 
aufeinander, sondern auch auf Notentexte 
bezogen werden müßten - ins Unabsehbare 
führen. Carl Dahlhaus, Kiel 

Pa u I Winter : Der mehrcnörige Stil. 
Frankfurt - London - New York: C. F. 
Peters 196+. 114 S. 

Eine umfassende Untersuchung des Stil• 
mehrchöriger Werke von den frühesten 
Zeugnissen doppelcnörlgen figuralen Psalm-
vortrags bis zu den Vokalkonzerten des 17. 
Jahrhunderts wäre ebenso notwendig wie 
lohnend. Der viel strapazierte Begriff der 
.venezianischen Mehrchörigkeit" kann zu 
Recht achließlich nur auf einen Bruchteil der 
Werke angewendet werden, denen da1 Prin-
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zip der variatio per choros zugnmde liegt. 
Hier zu unterscheiden, an Hand detaillierter 
Nachweise die stilistischen Charakteristika 
etwa der einschlägigen Kompositionen 
Lassos, Giovanni Gabrielis oder Praetorius' 
- um nur einige der exponiertesten Vertreter 
dieser Gattung zu nennen - zu besdtreiben 
und andererseits die bereits vorliegenden 
Einzelstudien d' Alessis, Hertzmanns, Zencks, 
Denis Arnolds u. a. zusammenzufassen, wäre 
verdienstlich. 

Solche vergleidtenden Stiluntersudtungen 
wird man freilich in der vorliegenden Arbeit 
nicht finden - obwohl ihr Titel sie eigent-
lich hätte nahelegen sollen. Statt dessen gibt 
der Verfasser zunädtst einen summari5chen 
Oberblick über die Entstehung und Entwick-
lung der mehrdtörigen Kompositionsweise 
und behandelt ansdtließend Fragen der Auf-
führungspraxis. Der historische Abriß steckt 
voller Ungenauigkeiten und Simplifizierun• 
gen. Zwei Beispiele von vielen: Das doppel-
chörige Magnificat, das der Verfasser als 
Beleg für Willaerts Spezzato-Technik anführt 
(S. 11), wurde schon 1949 von Zenck (MF 
II, S. 97) - abgesehen davon, daß er die 
Autorschaft Willaerts anzweifelte - als un-
zutreffendes Beispiel für die Kompositions-
weise der Salm/ spezzati bezeidtnet, weil es 
nidtt die strenge Versgliederung aufweist, 
die für diese typisch ist. Im gleichen Zusam-
menhang wird Zarlino einmal mehr als Ur-
heber jener Legende bezeichnet, die Willaert 
zum .Erfinder" der Mehrchörigkeit stem-
pelte, obwohl spätestens seit d' Alessis Auf-
satz (JAMS 1952) geklärt ist, daß nidtt 
Zarlino, sondern seine späteren Interpreten 
für diese Behauptung verantwortlidt zu ma• 
chen sind. Man wundert sich über solche 
und ähnlidte Ungenauigkeiten um so mehr, 
als Zencks und d' Alessis Arbeiten im Litera-
turverzeidtnis erscheinen und in anderem 
Zusammenhang teilweise ausführlidt zitiert 
werden. 

Während sidt das Kapitel über die Ge-
schichte der Mehrchörigkeit durchweg auf 
bekannte Fakten stützt, ist der Verfasser im 
Abschnitt über die Aufführungspraxis teil• 
weise zu den Quellen vorgedrungen. Aller-
dings erfährt man auch hier kaum Neues 
(die Vorreden zu Viadanas und Giacobbis 
Vesperpsalmen sind u. a. in meiner Prae-
torius-Arbeit, die dem Verfasser unbekannt 
geblieben ist, ausführlich mitgeteilt und be-
sprochen; die in Winters Buch faksimilierte 
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Viadana-Vorrede ist in ebenderselben Form 
auch in MGG VII, Tafel 65 zu finden). Für 
die Praxis dürften die etwas wahllos zusam• 
mengetragenen Aufführungshinweise von 
nur geringem Nutzen sein. 

Leider sind auch in diesem Kapitel manche 
Mißverständnisse unterlaufen. Hier soll nur 
ein Wort zu einer Fehlinterpretation gesagt 
werden, die im Zusammenhang mit Fragen 
der Aufführungspraxis mehrchöriger Werke 
recht häufig begegnet. Sie betrifft die Be-
deutung des Terminus Capella in einer Reihe 
italienischer Quellen, besonder,s in den Wer-
ken Giovanni Gabrielis . • Dies bedeutete zu-
nächst reiH vokale Besetzung", sdtreibt Win• 
ter (S. 57) . Diese ziemlidt verbreitete Inter-
pretation, in der Capella und späterer a-cap-
pella-Begriff durcheinandergehen, stützt sich 
zumeist auf Praetorius' Erklärung im Sy11-
tagma III, 13 3. Dort ist aber nirgendwo von 
rein vokaler Besetzung die Rede - im Ge-
genteil, Praetorius gibt Hinweise, wie man 
auch in der Capella die Stimmen durch In• 
strumente ausführen könne. Denn auch bei 
den Italienern bezeichnet Capella nidtts an• 
deres als die vokal-instrumentale Mehrfach-
besetzung des 16. Jahrhunderts. Viadana 
z. B. redtnet für die Capella - .il nervo e 
fo11dame11to della buona Musica" - mit 
ca. 30 Sängern und Instrumentalisten (Vor• 
rede der Psalmen von 1612) . 

Ein Anhang bringt, neben Angaben von 
Stimmumfängen einer Auswahl mehrdtöriger 
Kompositionen, deren Zweck und Absicht 
dunkel bleibt, u. a. audt eine nützliche 
Bibliographie mehrdtöriger Werke in Ober• 
italien von 1550-1650. 

Arno Forchert, Berlin 

Charles Sanford Terry: Bach's Or· 
chestra. Reprint. London: Oxford Univer· 
sity Press 1958. XIX, 250 S. 

Gute Bücher veralten nicht. Trotz der vie· 
len neueren instrumentenkundlichen Publi· 
kationen, trotz der dtronologischen und 
quellenkundlidten Ergebnisse der Neuen 
Bam-Ausgabe hat dieses Werk des eng· 
lisdten Bachforsdters, das 1932 ersdtienen 
ist, seinen Wert behalten, so daß man es in 
unveränderter Form in einem Neudruck vor· 
legen konnte. 

Sein Wert beruht weniger in Erwägungen 
über das komplexe Gebilde des Bamsdlen 
Orchesters, der zeitüblidien und der per• 
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sönlichen Instrumentationstedrnik, als viel-
mehr auf der systematischen Untersuchung 
der Bachsehen Instrumente im Hinblick auf 
ihr Vorkommen und ihre Eigenart. Dafür 
wird in zahlreichen Tabellen ein umfang-
reiches statistisches Material bereitgestellt, 
das nidtt nur den Instrumentenkundler in-
teressiert. Allerdings ist dieses Material, 
soweit es Bach betrifft, nicht aus den origi-
nalen Bachsehen Hss. selbst, sondern aus der 
alten Bach-Ausgabe geschöpft. Damit sind 
zahlreiche sachliche, vor allem audt die sta-
tistischen Angaben nur von fraglichem Wert 
und müssen im Einzelfall nachgeprüft wer-
den. Grundlegend bleiben jedoch die allge-
meinen instrumentenkundlichen Angaben, 
rnr allem wo es um die Identifizierung heute 
ungebräuchlicher Instrumente, wie etwa des 
,, Corno da caccia", der „Bach-Trompete", 
der „Viola pomposa" geht. Terry hat für 
alle diese Fragen umfangreiches historisches 
Material zusammengetragen, wobei er sich 
auf die hochentwickelte englische Instrumen• 
tenkunde, besonders auf die Mitarbeit 
Canon Galpins stützen konnte. 

Da das Werk frei von dogmatisdten Ten-
denzen ist, wird man es mit Erfolg gerade 
überall dort heranziehen, wo es bestimmte 
liebgewonnene oder auch allzu kühne An-
schauungen zu überprüfen gilt. Wir möchten 
hier nur auf den vor einigen Jahren neu ent-
brannten Streit um Bau und Spielweise der 
Trompete Gottfried Reiches hinweisen. Auch 
die Frage, ob die Continuo-Partien bei der 
Bachsehen Kirchenmusik grundsätzlich nur 
mit der Orgel, nicht auch, oder noch dazu, 
mit dem Cembalo ausgeführt worden sind, 
ist bis heute ungeklärt. Sie lediglidt aus dem 
vorhandenen originalen Stimmenmaterial -
wie Sdtering es in seiner Studie über Badis 
Leipziger Kirdm1musik versudtt hat - ent• 
scheiden zu wollen, geht nicht an. Denn 
Bach leitete die Aufführungen an Hand der 
Partitur, und es liegt nahe, daß er dies nidtt 
immer nur mit der Notenrolle in der Hand 
den Takt angebend, sondern öfters audt vom 
Cembalo aus tat ; von jenem Instrument aus, 
mit dem er notfalls Harmonie und Rhyth-
mus wieder ins rechte Gleis bringen konnte. 
Dies ließe sich auch leicht mit der bekann-
ten Schilderung in Gemers Quintilian-Kom-
mentar in Obereinstimmung bringen. - Zu 
solchen und anderen Oberlegungen gibt das 
schöne Buch Terrys willkommenen Anlaß. 

Georg von Dadelsen, Hamburg 
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Luigi Cherubini nel II centenario 
della nascita. Contributo alla conoscenza 
della vita e dell' opera. Firenze : Leo S. 
Olschki Editore 1962. 218 S. ( .. Historiae 
musicae cultores". Biblioteca. XIX.) 

Diese Sammlung von 8 Beiträgen, mit 
einem Vorwort von Antonio Veretti, 
bildet einen wertvollen Beitrag zur Biogra-
phie und zur Werkkenntnis des großen Flo-
rentiner Meisters, der - wie einst Lulli -
einer der bedeutendsten französischen 
Opernkomponisten geworden ist. Mit seiner 
Jugendzeit und dem musikalischen Leben 
in Florenz befaßt sich Marie F ab b r i . 
Dies musikalische Leben war nidtt so be-
deutungslos, wie bisher öfters in Unkennt-
nis gesagt wurde. Aus der „Gazetta Tos-
cana" weist der Verfasser vielmehr nach, 
daß schon von 1766 an Lord Cowper, der 
von 175'8 bis zu seinem Tode 1789 sich in 
Florenz niedergelassen hatte, nicht als Ver• 
treter des englischen Hofes, vielleicht als 
Beobachter am Hofe des Großherzogs Leo• 
pold, Opern und Konzerte veranstaltet hat. 
Als erstes Werk kam die Farse 11 Baron dl 
Torreforte von N. Piccinni zur Aufführung 
es folgten Opern von T. Traetta sowie 
Messias und Alexanderfest von Händel. 
1766 spielte nodunals öffentlich der 77· 
jährige Fr. M. Veracini, der zwei Jahre 
später starb. 

Cherubini begann mit sedts Jahren bei 
seinem Vater Bartolomeo Cherubini sein 
musikalisdtes Studium, der maestro al cem-
balo am Teatro di Via Pergola und ein 
gesmätzter Gesangsmeister war. Danadt 
lernte Cherubini Komposition bei Bartolo-
meo Felici (dessen Geburtsjahr 1695' der 
Verfasser feststellte) und seinem Sohn 
Alessandro. Dieser, nidtt der Vater, ist 
Komponist von zwei in Venedig aufgeführ-
ten Opern. Bartolomeo hat nur Kirdten-
musik gesdtrieben. Die beiden nannten ihre 
Musik,sdtule uScuola dei due Felici" (1767 
-1773). Der 1742 geborene Sohn verstarb 
vor dem Vater 1772, der Vater versdtied 
1775'. Cherubini war beider Schüler von 
1769-1775'. Cherubini begann 1773 seinen 
Katalog der eigenen Werke mit einer 
Messe, der bald weitere folgten. Ein Inter-
mezzo und ein Componimento drammatico 
La Fellcita pubbllca für ein Kleriker-Col-
legium waren die ersten musikdramati-
sdten Werke. Audi in diesen Jahren war 
das Florentiner Musikleben beadttenswert. 
1769 konzertierte der Tartinischiiler P. 
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Nardini, das folgende Jahr kamen· Leopold 
und W. A. Mozart nach Florenz, wo Mo-
zarts Freund Thomas Linley ein Violin-
konzert spielte. Opern von Sacdiini, Gluck, 
Gazzaniga, Anfossi, Händels Acis 1111d Gala-
thea, Ha&Ses S. Elena al Calvarlo, weitere 
Oratorien von Mysliweczek, Traetta, 
Opern von Paisiello, Piccinni u. v. a. kamen 
zur Aufführung. Nadi dem Tode Felicis 
lernte Cherubini weiter bei Pietro Bizzarri 
und Guiseppe Castrucci (1776-1778). 

G. M. Rutini, der berühmteste der Floren-
tiner Musiker der Zeit, war nidit beliebt, 
audi nidit bei Vater Bartolomeo Cheru-
bini, der seinen elfjährigen Sohn nidit zu 
ihm, sondern zu den genannten Meistem in 
die Lehre gab. Der Knabe komponierte 
fleißig, Kirdienmusik, ein Oratorium, er 
ließ sidi audi als perfekter Orgelspieler 
hören. Von größter Bedeutung war die Be-
gegnung mit Giuseppe Sarti, der 1777 nadi 
Florenz kam, wo er 1777-1781 neun 
Opern zur Aufführung bradite. (Ihre Daten 
gibt der Verfasser S. 35.) Der Vater Barto-
lomeo hatte in ihm endlidi den uwünsdi-
ten Lehrer für seinen Sohn Luigi gefunden. 
Sarti hat Luigi einer glänzend bestande-
nen Prüfung unterzogen, bevor er ihn als 
Sdiüler annahm. Der Vater konnte nun 
vom Hofe eine Unterstützung für den ge-
nialen Sohn beantragen, die gewährt wurde. 
Cherubini ging für ein Jahr nach Bologna, 
wo sein neuer Meister seinen Wohnsitz 
hatte. Mit Sarti, der 1779 Domkapell-
meister in Mailand wurde, zog Cherubini 
nadi dort. Nodimals weilte Cherubini drei 
Jahre in seiner Heimatstadt, nun gefeiert, 
so in einem Konzert, veranstaltet von den 
Accademici Armonici, einer der zahlrei-
dien Akademien, die das Florenzer Musik-
leben gefördert haben. Für das Theater 
Pergola und das neue Theater in Livorno 
erhielt Cherubini Opernaufträge. 1782 
ging in der Pergola seine Oper L'Armlda 
abbandonata in Szene. Neue Aufträge für 
das Theater Pergola folgten. 17 8 3 er-
schienen audi die 6 Sonate per clmbalo. 
Nadi Opernerfolgen in Venedig (Lo sponso 
dt tre, marlto dt nessuno), in Florenz und 
Mantua besdiloß Cherubini, sein Glück 
außerhalb Italiens zu sudien. Mit einem 
Empfehlungssdireiben des Lord Cowper an 
den Herzog von Queensbury dürfte er 1784 
im Herbst nach London aufgebrodien sein. 
Wertvoll sind insbesondere auch die lokal-
geschichtlichen Hinweise dieser Studie. 
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Gina R o n ca g li a steuert einen Bei-
trag über Gherubinis Opern bei, Maria 
R i n a l d i untersudit die symphonisdie, die 
Kammer- und Gelegenheitsmusik Cheru-
binis, Luciano Albert i läßt sidi über 
Zeit und Art der kirdienmusikalisdien Ar-
beiten des Meisters vernehmen, Adelino 
Damer in i betraditet kritisch die Kritik 
an Cherubinis Werken: man müsse sidi 
von Gemeinplätzen des Gluckstiles und der 
Vorromantik frei machen, um die wahren 
Werte des Meisters zu erkennen, durdi ein 
eingehendes Studium seiner Opern und 
möglidist häufiges Hören seiner Musik. 
Ober Cherubinis Beziehungen zu den gro-
ßen Persönlidikeiten seiner Zeit berichtet 
Alberto V i v i an i, von Florenz an über 
London und Paris, und sein Verhältnis zu 
Napoleon, der ihn ablehnte. Des Verfas-
sers Bemerkungen (5. 120) über Richard 
Wagner und König Ludwig von Bayern 
sind oberflädilidi und unriditig. Es kann 
nidit behauptet werden, daß der König die 
Genialität des von ihm protegierten Mei-
sters weder verstand noch fühlte und in 
Wagner nur .die Fleisdiwerdung des ger-
manisdien Mythos erblickte". Auch ver· 
wediselt der Verfasser die Namen: Berg 
heißt das Sdiloß, nidit der See, der immer 
nodi der Starnberger See ist; der Arzt, der 
mit dem König den Tod fand, heißt nidit 
Gradden, sondern Gudden. 

Dankenswert ist der „ Versuch" eines 
Kataloges der Werke Cherubinis, wie die 
Verfasser Fr. Lesure und Cl. Sartori 
ihren Beitrag bescheiden nennen. In der 
Liste der benützten Bibliotheken ist wohl 
die Deutsdte Staatsbibliothek Berlin, nicht 
aber die demnach nidit besudtte West-
deutsdte Bibliothek in Marburg mit ihren 
Beständen der ehemaligen Preußisdien 
Staatsbibliothek, aufgezählt. Rezens,ent 
konnte deren Cherubini-Bestände leider 
nidit mehr einsehen, da die Mu,ikabteilung 
dieser Bibliothek über Nacht (ohne daß 
die Direktion es der Mühe wert hielt, die 
ständigen Benutzer von diesem Vorhaben zu 
benachrichtigen) nadt Berlin transportiert 
worden ist. 

In der kritisdien Bibliographie von Mari· 
angela ,0 o n a fehlt eine der wenigen wert-
vollen Studien über Cherubinl: Arnold 
Sdimitz, Cherublnls Einfluß auf Beethove11s 
Ouverttlre11, Neues Beethoven-Jahrbudi II, 
192S, 5. 104. Es fehlen ferner: Virginia G. 
Haft, L. Cherublnl, Symphonlst, Diss. Co· 
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lumbia University New York 1961; Mar-
gery J. Stone Seiden, The F,m,ch Operas of 
L. Cherubt11t, Diss. Yale University 1951. 
Auch der umfangreiche Artikel Cherub/111 
von Roger Cotte in MGG 2, 1952, Sp. 
1170-1180, hätte Erwähnung verdient. 

Hans Engel, Marburg 

Theodor W. Adorno: Mahler. Eine 
musikalische Physiognomik. Frankfurt/ M. : 
Suhrkamp Verlag 1960. 225 S. 

Der Verfasser, heute Direktor des Insti-
tuts für Sozialforschung der Universität 
Frankfurt/ Main, einstmals Kompositions-
schüler von Alban Berg und Vorkämpfer der 
„Zweiten Wiener Schule" um 1930, hat ein 
nachdenkliches, zum Nachdenken anregen-
des, wenn auchmit philosophischerTermino-
logie zu sehr befrachtetes Buch über Gustav 
Mahler gesduieben. Es wirkt als heilsames 
Korrektiv jener - speziell im deutschen 
Sprachraum immer noch verfochtenen -
fadenscheinigen Argumente, mit denen Mah-
lers grundlegende Bedeutung für die Musik 
dieses Jahrhunderts unter Hinweis auf die 
bei ihm angeblich zu beobachtende . Diskre-
panz zwischen Wollen und Können• und auf 
die angeblich ungewollte .Banalität seiner 
musikalischen Erfindung" angezweifelt wer-
den soll. Anregungen Bergs folgend hat 
Adorno Mahlers Musik einer bedeutsamen 
Umwertung unterzogen, die erstmals dem 
beabskhtigten . Als Ob• des Mahlerschen 
Tonfalls gerecht wird. Er empfindet ganz 
richtig die Ahnung kommender Dinge in 
Mahlers oft abgegriffen scheinender musi-
kalischer Substanz . •. . . Trotz solcher ver-
spätete11 HarH1lostgkeit des Materials /edodt 
sind sef11e Werke ... als a11stößlg eH1pfu11-
de11 worde11 ... Alles musikalisdt Et11zel11e 
ist mehr, als es bloß Ist, vermöge seines 
Ortes 111 der mustkalisdte11 Sprache ... Weil 
sein Material veraltet, das 11eue 11odt 11tcht 
befreit war, tst bei Mahler das Veraltete, 
am Wege ltege11 Gebltebe11e ZUHI Krypto-
gramH1 der 11odt 11/dtt gehl!rte11 Kli111ge da-
11ach geworde11 ... • . Das sind in die Tiefe 
zielende Einsichten zur geschichtlichen Stel-
lung dieses heute noch immer vielfadt ver-
kannten österreichischen Symphonikers. Auch 
hat Adorno Mahlers von Dostojewski be-
einflußte soziale Sympathie mit den . Er-
niedrigten und Beleidigten• dieser Welt 
wohl erkannt und vieles in seiner Musik 
richtig als „Programmusik" empfunden. Am 
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ergreifendsten vielleicht am Schluß des Bu-
ches, wo es heißt: • . . . Die aus der Reihe 
Gefalle11e11, Ntedergetrete11e11 alle/11, dte ver-
lore11e Feldwacht, der arme Tamboursg'sell, 
die ga11z U11f rete11 verk/frpe111 für Mahler 
die Freiheit. Oh11e Verheißung sl11d sei11e 
SyH1pho11le11 Ballade11 des U11terllege11s .. ." . 

Eine stupende Kenntnis der Mahlerschen 
Partituren befähigt den Verfasser, die unter-
irdisdten Zusammenhänge der Symphonien 
und;ihrer Hauptthemen aufzudecken und auf-
schlußreiche Formanalysen einzelner Sätze 
zu liefern. Es ist jedodt schade, daß nicht 
ein einziges größeres Werk Mahlers voll-
kommen durchanalyaiert worden ist und man 
oft wichtige Bemerkungen zu einer individu-
ellen Komposition aus allerlei Ecken und 
Enden des Budtes selbst zusammentragen 
muß. 

Adornos Mangel an Systematik und sein 
offensichtlidtes Desinteressement an musi-k-
historischer Methode ist für die Unvollstän-
digkeit der physiognomischen Kontur seines 
Buches verantwortlidt zu machen. Mahler, 
der Österreicher, wird wohl als Nadtfahre 
Schuberts und Bruckners verstanden und 
von der künstlerischen Aura des Wien um 
1900 aus begriffen. Aber Mahler, dem Groß-
österreicher der Habsburger Monardtie, steht 
Adorno, als nach-Bismarckscher .Kleindeut-
scher•, verständnislos gegenüber. Er verliert 
kein Wort über Mahlers bedeutsame sla-
wische Komponente. Daß Mahler im böhmi-
schen Ka!Hte geboren wurde und in der 
mährischen Spradtinsel lglau aufwudts, daß 
er nicht nur in Wien, sondern auch in Lai-
bach, Prag und Budapest Kapellmeister und 
Operndirektor gewesen ist, erfährt man aus 
AdomOB Analyse der .Gestalt• Mahlers 
ebensowenig, wie daß Smetana, speziell mit 
Tabor und Dallbor, und Dvofak besonders 
mit dem von Mahler 1898 uraufgeführten 
Helde11lied op. 11 t, auf den frühesten Mah-
ler des Klage11de11 Liedes wie den spätesten 
des Liedes vo11 der Erde einen bestimmen-
den Einfluß ausübten. Die Bedeutung tsche-
dtischer Musik für Mahlerr eigene Stilent-
wicklung, die aus jedem Takt seiner Musik 
spridtt, die aber auch aus den erhaltenen 
Briefen oft zu belegen ist, wird ebenso ver-
kannt, wie Mahlers Anziehungtkraft auf 
ru,sische Komponisten mißdeutet wird. Wenn 
der Verfasser auf S. 67 sagt •. .. Hauflg 
klf11ge11 die russlsdteH Ko1Hp0Hlst~ der 
Jahre um 1960 wie e/11 versdtaHdelter Mali-
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ler" und dieses Phänomen von Mahlers 
.sozialkritischem Realismus" ableitet, so 
beweist er mit dieser Behauptung nur seine 
Verkennung des slawisdten Elements, das 
Mahler und die Komponisten des selbstbe-
wußten Slawentums des späten 19. und frü-
hen 20. Jahrhunderts miteinander verbindet. 

Zweifellos sind solche Fehlleistungen audt 
und besonders auf die von Adorno bevor-
zugte Quellenauswahlzurüdczuführen. Nata-
lie Bauer-Lechners aus dem Nadtlaß her-
ausgegebene, ganz unzuverlässige Erin11e-
ru11gen a11 Mahler (Wien 1923) werden 
wiederholt ausführlidt zitiert und dadurdt a 
posteriori mit einer Aura der Authentizität 
umgeben, die diesem unkontrollierbaren, in 
vielen Einzelheiten der dokumentarisdten 
Evidenz von Mahlers Leben und Werk dia-
metral zuwiderlaufenden Memoirenbudt ge-
wül nidtt zusteht. Anderseits findet Bidt in 
Adornos Budt kein einziger Hinweis auf 
Mahlers eigene von seiner Gattin 1924 und 
1940 veröffentlichte Briefe. Audi werden 
nur die veralteten, von vor 1918 stammen-
den Biographien von Guido Adler und Ri-
chard Spedtt gelegentlich herangezogen, 
während neuere Mahler-Literatur fast voll-
ständig ignoriert wird. Eine soldte betont 
unmethodische Einstellung zum Stoff rädtt 
sidt und verursadtt gelegentlidte Kunst-
fehler, wie die irrige Behauptung, Debussy 
habe die Pariser Premiere von Mahlers drit-
ter Symphonie protestierend verlassen (S. 
31). In Wahrheit handelte es sidt um die 
Pariser Erstaufführung der zweiten Sympho-
nie, wie aus Alma Mahlers Erinnerungsbü-
dtern wie auch aus den von ihr edierten 
Originalbriefen Mahlers unmißverständlidt 
hervorgeht. Geringsdtätzung musikwissen-
schaftlicher Philologie und ihrer Ergebnisse 
führt auch zuweilen zu einem bibliographi-
schen Lapsus, wie im Falle des ausdrücklichen 
Hinweises auf eine Stelle im Adagio von 
Bruckners Neunter Symphonie, der sidt da-
bei der Taschenpartiturausgabe des Eulen-
burg Verlages bedient. Adorno zitiert hier 
(S. 222, Fußnote 36, die sidt auf den Text 
der S. 136 bezieht) in seinem um 1960 ab-
geschlossenen Buch ganz offenbar Bruckners 
Neunte in der verfälsdtten Fassung Ferdi-
nand Loewes von 1903, deren Unzuverlässig-
keit durch die kritische Ausiabe des Bruck-
neudten Originals 1932 enthüllt und im 
Verlag Eulenburg erst durdt einen von mir 
eingeleiteten kritischen Neudruck der Origi-
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nalfassung dieser Symphonie im Dezember 
1964 ad oculos et aures demonstriert wor-
den ist. 

Die hiermit berührte Rubrik Nachweise 
(S. 217 ff.) enthält - wie audt gelegentlich 
der Haupttext selbst - eine Menge sinn-
störender Druckfehler, von denen im folgen-
den die wichtigsten beridttigt werden. Die 
Klarstellung dieser Fehler ist um so notwen-
diger, als diese Nachweise meist die voll-
ständig fehlenden Notenbeispiele ersetzen 
sollen. 

S. 219, III, 19 lies .zwei Takte vor Ziffer 
3 begi1111e11d ... • . S. 221, V, 20, lies • vo11 
Ziffer 110 an". S. 222, V, 35, lies .a. a. 0 . 
VII. Symphonie, S. 4 oben". S. 222, V, 37, 
lies: • VII. Symphonie, S. 5 .. . •. S. 222, VI, 
; , lies .zweites System, Takt 21 ... •. 

Im Haupttext ist folgendes zu berichtigen: 
Die wiederholte Redttschreibung Rewelge 
(vgl. S. 107, 126 usw.) widerspricht der 
Orthographie von Mahlen Revelge ebenso, 
wie sie der französischen Sprachwurzel re-
veiller zuwiderläuft. S. 2'i , Z. 19 von oben 
muß das zweite Wort richtig Metronom 
heißen. S. 82 leitet Adorno den Nachsatz 
des ersten Themas des ersten Satzes von 
Mahlers Vierter Symphonie von Schuberts 
Es-dur-Klaviersonate op. 120 ab. Das kann 
nidtt stimmen, denn die A-dur-Sonate op. 
120 von Schubert weist nicht die geringste 
Ähnlichkeit mit Mahlers Thema auf. Wohl 
aber findet sich die von Adorno offenbar ge-
meinte Sdtubertsche Parallelstelle zu Mahler 
in der Es-dur-Sonate für Klavier, op. 122. 
Eine Neuauflage dieser in vielen Einzel-
heiten wertvollen Studie Adornos hat somit 
manches Versäumnis nachzuholen: darunter 
ein Stichwortregister, einen von vielen (hier 
unerwähnt gebliebenen) Druckfehlern gerei· 
nigten Text und zumindest eine elementare 
Berücksichtigung der Originalquellen zu 
Mahlers Biographie sowie des ernsthaften 
(nicht feuilletonistisch eingestellten) Mahler· 
Sdtrifttums der letzten dreißig Jahre. 

Hans Ferdinand Redlich, Mandtester 

Walter Simon Huber: Motivsym-
bolik bei Heinridt Schütz. Versuch einer 
morphologischen Systematik der Schützschen 
Melodik. Basel: Bärenreiter-Verlag 1961. 
149 s. 

Gestützt hauptsächlich auf die ästhe· 
tischen, psychologisdten und methodischen 
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Ansichten fanst Kurths geht der Verfasser 
dieser gedankenreichen Studie von der An-
nahme aus, daß die Melodik von Heinrich 
Schütz aus einigen .Urmotive11" heraus er-
wächst, ähnlich wie Albert Schweitzer im 
Vokalstil J. S. Bachs eine Reihe von „Ele-
mentarthemen" festgestellt hat. Unter • Ur-
motive11" versteht der Verfasser bestimmte 
.melodische Gru11dforme11", die sich in man-
nigfachen Varianten zeigen. Er .postuliert" 
für Schütz gleich zu Beginn der Arbeit (S. 6) 
sechs solcher „ Urmotive" von jeweils unter-
schiedlicher .Rlchtu11gste11de11z": l. .Orgel-
pu11kt", II . • Wellett- u11d Schwebemotive", 
III . • aufstelge11de Motive" , IV . • absi11ke11de 
Motive", V . • 11ach Aufstieg absi11ke11de Mo-
tive", VI. .11ach Herabschwebe11 aufstei-
ge11de Motive" (S. 6). Geordnet nach diesen 
Grundtypen der melodischen Bewegung brei-
tet der Verfasser im I. Hauptteil (S. nff.) 
einen umfangreichen .Motivkatalog" von 
über 2500 Beispielen aus, der eine impo-
nierende Kenntnis fast jedes einzelnen Tak-
tes bei Schütz verrät. Dieser Katalog ist so 
aufgebaut, daß für jedes der sechs • Urmo-
tive" zunächst eine große Zahl von Beleg-
stellen zitiert oder im Notenbeispiel gege-
ben wird. Auf Grund dieser morphologischen 
übersieht werden sodann in jeder „Motlv-
gruppe" die Beziehungen von Wort und Ton 
geprüft. Dabei bestätigt sich für den Ver-
fasser die bereits il!I der Einleitung (S. 7 ff.) 
formulierte Ansicht, daß die einzelnen • Ur-
motive" in differenzierter Weise .Symbol" -
Charakter besitzen, Symbol hier verstanden 
als ein .st1111volles, auf tiefere Bedeutu11g 
'1i11weise11des Merkmal oder Gleich11ts, des-
se11 Verwe11du11g vielgestaltig Ist. Symbo-
lisch oder s/1111bildlich 111 der Musik wird eltt 
K/i11ge11des da1111, we1111 es Verborge11es zu 
offe11baren beginnt" (S. 7) . So etwa erwei-
sen, wie der Verfasser sagt, die Beispiele für 
das .Urmotiv" Nr. V, die das melodi5che 
Bewegungsbild . Aufstieg - Höhepunkt -
Abstieg" zeigen (S. 73 ff.), daß dieses Be-
wegungsbild das .Mottvsymbol" für .Lei-
den / Schicksalsdrohung / Unerfallbarkeit 
des menschlichen Strebens" darstellt (S. 86) . 
Und ähnlich verhält es sich mit dem um-
gekehrten Bewegungsbild .Absinken - Tief-
punkt - Wiederanstieg" ( .Urmotiv" Nr. 
VI). Hier handelt es sich für den Verfasser 
.. logtscherwetse• um das .Symbol" für .Er-
lösung / Heilsverheißung / Gewißheit der 
göttlichen Gnade" (S. 86). 
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Der II. Hauptteil (S. 110 ff.) bringt eine 
alphabetisch geordnete statistische Übersicht 
über eine große Zahl wichtiger Wörter, die 
Schütz häufig vertont hat, wobei zu jedem 
Wort oder zu jeder Wortgruppe angegeben 
wird, wie oft die einzelnen .Urmotive" von 
Schütz verwendet worden sind. Für jedes 
einzelne Wort versucht der Verfasser den 
zahlenmäßigen Anteil der verschiedenen 
. Urmotive" stichwortartig hermeneutisch zu 
interpretieren. 

Schließlich findet sich im III. Hauptteil (S. 
126 ff .) eine .Historische Einord11ung der 
Schützschen Motlvsymbolik" . Hier wird die 
vom Verfasser postulierte . Urmottvik" ver-
glichen vor alJem mit der Affektenlehre des 
17. Jahrhunderts (S. 129 f.) und mit der 
Lehre von den musikalisch-rhetorischen Fi-
guren (S. 131 ff.). 

Das vorliegende Buch erheischt alJen Re-
spekt vor der - wie es dem Rezensenten 
scheint - konsequenten Anwendung Kurth-
scher Gedanken und Methoden auf das ge-
wählte Thema. Respekt verdient auch, wie 
schon hervorgehoben, die subtile Kenntnis 
des Schützschen Werkes. Nicht zuletzt re-
spektiert der Rezensent das liebevolJe Ver-
senken in die Tiefe der Tonsprache des 
Sagittarius. Es wäre demgegenüber unge-
recht, hier alle Bedenken auszubreiten, die 
vor allem gegen die Terminologie und gegen 
die Methode der vorliegenden Arbeit ge-
richtet werden könnten. Wohl am schwersten 
wiegen die Bedenken gegen den ausgeprägt 
ahistorischen Charakter der Methode, die 
u. a. darauf verzichtet, den Stil von Schütz 
und sein Wort-Ton-Verhältnis an der Mu-
sikanschauung und an der Kompositionslehre 
seiner Zeit zu messen. Es war eine Zeit, 
die weder den Begriff des Motivs noch den 
des Symbols in der vom Verfasser definier-
ten Bedeutung benutzte, und die erst recht 
nicht wußte, was . Mottvsymbolik" ist. 

Günther Massenkeil, Mainz 

Richard et Cosima Wagner : 
Lettres a Judith Gautier. Presentees et 
annotees par Leon G u ich a r d. Paris : 
Edition Gallimard 1964. 382 S. Text, 2 S. 
Abb., H S. Facs. 

Der Verfasser von La muslque et /es 
lettres en France au teHtps du wagnerisHte 
(Paris 1963) legt jetzt die Briefe Wagners 
an die .chere dme atmee• seines Alters, an 
die schöne und geistvolle Tochter Theophile 
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Gautiers, zum erstenmal in einer sorgfältig 
revidierten Fassung des französischen Origi-
naltextes vor. Im Gegensatz zu der zuverläs-
sigen deutschen Ausgabe (hrsg. von Willi 
Schuh, übs. von Paul Amann, Zürich 1936) 
enthielt die französisdie Veröffentlichung 
durch Julien Tiersot in den Lettres fran~a/ses 
de Richard Wagner (Paris 1935) nicht nur 
falsche Datierungen, sondern auch sinn-
entstellende Auslassungen, Umstellungen 
und Lesefehler. 

Nach dem Willen Judiths sollten die Briefe 
Wagners, zusammen mit denen Cosimas, 
nach ihrem Tode auf der Bibliotheque Natio-
nale zu Paris deponiert werden. Es ver-
gingen danach aber noch 14 Jahre, bis sie 
1931 an ihren Bestimmungsort gelangten. 
Inzwischen waren mehrere Stüdce aus dem 
Paket entwendet worden, von denen man 
einige aus einem Artikel Louis Bartheus (La 
Revue de Paris, 1932, Nr. 15'-16), andere 
nur aus Autographenkatalogen kennt. Es ist 
aber Guichard entgangen, daß Willi Sdiuh 
drei der verschollenen Briefe Wagners, die 
sich jetzt im Besitz der Felix-Mendelssohn-
Gesellschaft in Basel befinden, in der Schwei-
zerischen Musikzeitung 1963, Nr. 3, veröf-
fentlicht sowie zwei weitere, einem nichtge-
nannten Pariser Literaten gehörende, nach 
dem Resumee eines Autographenkataloges 
mitgeteilt hat. 

Durch die erstmalige Veröffentlidiung 
der Briefe Cosimas erscheinen auch die 
Wagners in einem neuen Licht. Wir sehen 
diese Leidenschaft jetzt so, wie sie, die 
darum gewußt haben muß, sie aufgefaßt hat. 
„Elle eut la sagesse de constderer cela 
comme UH enfanttllage passager", schreibt 
Guichard, ,.et I' adresse de ne /amats le latsser 
soup~om,er, nt a son mart, nt a son amte, 
et de la/sser passer la crtse•. Zwar war es 
1876 in Bayreuth zu einer leidenschaftlichen 
Annäherung Wagners gekommen, als er dem 
Kummer über die „fausse glo/re des repre-
seHtattons des Nibelungen" zu erlieg~n 
drohte. Aber die Erinnerung daran lebte 
schließlich in seinen Briefen nur nodi gleich-
sam als eine „passton cbebrale" fort. Es 
gebe Briefe, bemerkt Guichard, zu denen 
man, was zwischen den Zeilen stehe, hinzu-
fügen, und andere, von denen man etwas 
abziehen müHe: diejenigen Wagners an 
Judith gehörten zu der letzteren Art. Und 
eines Tage• im Februar 1878 ist auch da, 
zu Ende: ,.Et e11ft11 11ous nous reverro11s u11 
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jourl" schließt sein letzter Brief. Die weitere 
Korrespondenz übernimmt jetzt Cosima 
allein. 

Was war geschehen? Audi Guichard ist 
nicht der Ansicht, daß es zu einer Ausein-
andersetzung zwischen Wagner und Cosima 
gekommen war. Wir können dies bestätigen: 
die Auszüge aus ihrem Tagebuch berichten 
von der Arbeit am Parst( al, von Gesprädten 
übeir Haydnsche und Mozartsdte Symphonien: 
aber es klingt nichts von einer Verstimmung 
hindurch. Die Beziehungen zwischen Wahn-
fried und Judith dauerten denn auch in 
aller Herzlichkeit fort. 1881 weilte sie dort 
als Gast, 1882 kam sie zum Parstfal, von 
dem sie eine französische Übersetzung ge-
macht hatte. Damals veröffentlichte sie eine 
Studie Richard Wagner et s011 reuvre 
poet/que und 1909 ihre Erinnerungen an 
Wagner unter dem Titel Le trotsteme rang 
du co1/ter. 

Was für den Mensdien Wagner nur eine 
flüchtige Leidenschaft gewesen war, hatte 
dem sdtaffenden Künstler mehr bedeutet. 
Wir denken an Goethes Wort von der 
.. wiederholten Pubertät" scnöpferisdter Per-
sönlidtkeiten. Audi hier war es etwas Ähn-
liches: die sdtöne Frau, die an ihn glaubte, 
die für ihn öffentlidt eintrat, die ihn in 
einem Sonett zu seinem 66. Geburtstag als 
den .maitre terrtble et doux" verehrte -
sie hat ihm nadt den Enttäuscnungen der 
Festspiele von 1876 noch einmal einen neu-
en Sdtaffensimpuls gesdienkt: ,.Alt I Je f ais 
de /a mustque, Je me moque de toute la vte, 
de tout le 111011de. Je me sens atme, er 
/'alme." Nun, da sie diese Rolle ausgespielt 
hatte, wandelte sich die Leidenschaft wieder 
in l1reundschaft, in dankbares Gedenken. 

Was die neue Ausgabe besonders wertvoll 
madtt, sind die fast Ho Seiten Anmerkun-
gen, in denen sich ein fesselndes Bild des 
französisdten wagnerisme spiegelt. 

Curt von W esternhagen, Preetz 

Walter Kolneder : Anton Webern. 
Einführung in Werk und Stil. Rodenkirdten/ 
Rhein: P. J. Tonger Musikverlag 1961.195 S. 
(Kontrapunkte, Schriften zur deutschen Mu-
sik der Gegenwart 5 .) 

Ungefähr sedis Jahre nadt dem tragisdten 
Tode Webems entdedcten die damals jungen 
Komponisten die Eigenheiten seiner Kompo-
sitionttedmilc, vor allem die streng kon· 
struktive Zuordnung der musikalisdten Eie-
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mente zueinander. Wiederum sechs Jahre 
nach der ersten Webern-Monographie ver-
sucht Kolneder mit seinem Buch, das Bild 
Webems zurechtzurücken; die serielle Inter-
pretation der Werke Webems soll wider-
legt und gezeigt werden, daß W ehern thema-
tisch und formal in traditioneller Weise ge-
dacht hat. Nach einer kurzen biographischen 
Skizze wird jedes Opus auf durchschnittlich 
vier Seiten besduieben. Es folgen Betrach-
tungen der Persönlichkeit, der Nachwirkun-
gen des Komponisten und eine Biblio- und 
Discographie. Oberall sind ungewöhnlich 
viel Zitate aus Briefen oder Vorträgen We-
berns und anderer Autoren angeführt, und 
dies i~t ein guter Beitrag Kolneders zur 
Webern-Forschung. 

Dagegen ist sein Versuch, eine Systematik 
der Klangtechnik Weberns aufzustellen, voll-
kommen mißglückt. 

1. Die .Kleinseku11dverspannung" macht 
es unmöglich, zwisdten „ Gerüstintervall" 
und .ht11z11tretender Ober- und U11terseku11-
de" zu unterscheiden. Z. B. ist im Klang 
e-gis-a weder die Terz nodt die Quart pri-
mär, und kein Ton ist . hinzutrete11de Se-
ku11de". 

2. Einen dreitönigen Klang wie e-f-fis 
als .Dreiklang" zu bezeichnen, bedeutet eine 
Aufweichung des musiktheoretisch klar, aber 
anders definierten Begriffs. 

Diese beiden, scheinbar nur in der Termi-
nologie liegenden Sdtwämen interpretieren 
das Webemsdte Denken in falsdter Ridt-
tung. 

3. Quart und Quint erscheinen als um-
kehrungsidentisch. Im Spätwerk Webems ist 
jedodt zwischen beiden Intervallen ein be-
deutender Untersdtied, den die Systematik 
nidtt ausdrücken kann. 

4. Immerhin könnte diese Systematik 
typische Klangbildungen Webems rubrizie-
ren. Leider ist das mit Ausnahme einiger 
allgemeiner Sätze über die Kleinsekunde so 
gut wie gar nidtt gesdtehen. 

5. Wie belanglos für die temnischen Ver-
fahren Webems diese Systematik ist, zeigt 
Kolneder selbst: er madtt im weiteren Ver-
lauf des Budtes nahezu gar keinen Gebraudt 
von ihr. 

Der weitaus größte Mangel des Budtes ist 
aber das Fehlen jeder audt nur einigermaßen 
ausführlidteren Analyse, und sei es audtnur 
eines Teilaussdmitts eines Werkes Webems. 
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Außerdem ist das zentrale tedtnisdte Verfah-
ren im Webemsdten Spätwerk, die konstruk-
tive Zuordnung der Satzelemente zueinander 
- zur Zeit der Entstehung des Budtes ebenso 
bekannte wie unbestreitbare Tatsadte - nir-
gends audt nur erwähnt. So kommt die 
Musik selbst in auffallender Weise zu kurz, 
während das literarisdte Drum und Dran 
ebenso betont ersdteint. In der Tat hat 
Webern in Briefen und Vorträgen Begriffe 
wie Sonate, Fuge, Ouverture zur Besdtrei• 
bung seiner Werke benutzt. Aber erstens 
standen ihm noch keine anderen zur Ver-
fügung; und zweitens ist es nidtt das erste 
Mal, daß geniale Neuheit sidt quasi unver-
sehens über einem althergebradtten Ansatz 
vollzieht. Strawinsky hat dies in seinen Ge-
sprädten mit Robert Craft dem Sinne nadt 
so ausgedrückt: W ehern hat so sdtwierige 
technisdte Verfahren beherrscht, daß ich 
gern wissen mödtte, ob Webern wußte, wer 
Webern ist. 

So hat sidt Kolneder zwar mit Recht da-
gegen gewendet, daß man Webems Werk 
aus serieller Perspektive sieht. Dennodt 
haben die Vertreter der seriellen Verfah-
ren das Phänomen Webern ridttiger ver• 
standen. Immerhin aber kann man sidt in 
Kolneders Budt bei jedem Werk über alles 
orientieren, .,wer - wo - was• darüber 
gesdtrieben hat. Dieses und die ausführliche 
Biblio- und Discographie geben dem Budt 
seinen Wert. 

Erhard Karkosdtka, Stuttgart 

Joseph Haydn: Werke. Reihe IV. Die 
Sieben letzten Worte unseres Erlösers am 
Kreuze. Orchesterfassung. Hrsg. von Hubert 
Unverricht. München-Duisburg : G. He11le 
Verlag (1959). Dazu Kritischer Beridtt. 
Ebda. (1963). 48 S. 

Der minuziöse Quellenvergleich bei der 
Vorbereitung von heutigen wissenschaft-
limen Ausgaben hat in dieser Publikation, 
die überrasdtenderweise die erste vollstän-
dige Partiturausgabe der Ordtesterfassung 
von Haydns berühmten Sieben Worten ist, 
beinahe unmenschliche Ausmaße angenom-
men. Wie aus dem Kritischen Bericht hervor-
geht, verglich der Herausgeber nicht weniger 
als 23 Quellen. Gemessen an einer Durch• 
schnittsseite der vorliegenden Partitur, die 
zwischen 400 bis 500 Noten enthält, ergibt 
dies bei grober Schätzung die Gesamtsumme 
von nahezu einer Million vom Herausgeber 
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auf Grund der Quellenlage geprüfter Noten, 
ganz abgesehen vom Vergleich der dyna-
mischen Zeichen, der Artikulation, Balkung 
etc. dieser Stimmen- und Partiturabschriften 
sowie Druckausgaben. Der Aufwand ist wirk-
lich übermensd,lich - oder des menschlichen 
Geistes unwürdig? Bei jeder zukünftigen 
Ausgabe mit derart komplizierter Quellen-
lage sollte man jedenfalls die Hilfe eines 
Computers in Anspruch nehmen. Das fosti• 
tute for Computer Research in the Humani-
ties der NewYorkUniversity hat ein System 
für Kollationen an Hand eines Computers 
entwickelt, das derzeit dafür verwendet 
wird, durch eine Gegenüberstellung von fünf 
Fassungen des kurzen Romans Daisy Miller 
von Henry James den maßgeblichen Text 
herzustellen. Obwohl es sich hierbei um 
ein einfacheres Problem als beim Vergleich 
von musikalischen Texten handelt, bestehen 
geringe Z weife), ein entsprechendes System 
für die Kollation musikalischer Textvor• 
lagen entwickeln zu können. Damit wäre 
ein Großteil unproduktiver Arbeit der 
Maschine überlassen, der Intellekt des Her• 
ausgebers entlastet und für höhere Aufgaben 
freigegeben, nämlich die Sichtung und Beur-
teilung der verschiedenen Lesarten, ein spe-
zielles und sehr diffiziles Problem der Quel-
lenüberlieferung bei Haydn. Mittels eines 
etwas erweiterten System könnte der Com-
puter „belehrt" werden, •tabellarisch die 
Fehler, Auslassungen sowie die abweichen-
den Lesarten jeder Vorlage zu registrieren, 
wodurch die Quellenbewertung auf die solide 
Grundlage einer vollständigen und präzisen 
Statistik gestellt würde. 

Die Ausgabe von Unverricht zeichnet sich 
durch die außerordentlich gründlidie und 
umfassende Untersudiungsmethode aus. Ihre 
überzeugenden Ergebnisse dürften endgüJ.ti-
gen Charakter haben. Allein die kritische 
Reihung so vieler Quellen läßt einen die un-
geheure Problematik beim Herausgeben der 
Werke Haydns ahnen, und der Abschnitt 
Ftliatto11 der Ouelle11 (Kritischer Beridit, S. 
22-25) kann als kleines Lehrbudi für die 
deduktive Methode der Quellenkritik be-
tradltet werden. Im musikalisdien Text wur-
den die editorisdlen Prinzipien konsequent 
angewendet: hinzugefügte Noten und Zei-
dlen aus sekundären, das heißt, nidlt authen-
tildlen Vorlagen wurden in runde Klam-
mem gesetzt, Zutaten des Herausgebers er-
sdleinen in eckigen Klammem. Wo aufein-
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anderfolgende Bogen und staccati ergänzt 
sind, wurde nur eine Klammer verwendet. 
Diese vereinfachende Praxis sollte von ande-
ren Ausgaben, deren Bild durch übermäßi-
gen Gebrauch von Klammern entstellt ist, 
nachgeahmt werden. Das bei der Überliefe-
rung Haydnscher Werke stets wiederkeh-
remde Problem der Notation von Vorschlägen 
ist in dieser Ausgabe durch drei angewen-
dete Prinzipien gelöst: 1. der „kurze" Vor-
schlag wird entsprechend den Vorlagen als 
16tel wiedergegeben; 2. der .lange" Vor-
schlag erhält den halben Wert der Haupt-
note; 3. bei einem Vorschlag vor einer punk-
tierten Note wird der originale Wert bei-
behalten. Diese Lösung kann für die Siebe11 
Worte als befriedigend gelten . Für die stär-
ker verzierten Gattungen, wie etwa die Kla-
vierwerke scheint jedoch die nur drei Mög-
lichkeiten bietende Lösung nidlt zu genügen. 

Im Kritischen Bericht sind 14 Seiten den 
Lesarten gewidmet. Der Benutzer wird aus-
führlich genug informiert, ohne jedoch mit 
der Aufzählung jeder kleinsten Abweichung 
belastet zu werden. In der Quellenbeschrei-
bung sind die Wasserzeichen der meisten 
Quellen genannt, doch ohne Erwähnung der 
Maße und des Abstandes der Rastrierung, 
eine notwendige Voraussetzung jeder Quel-
leninformation. Scheinbar identisdle Wasser-
zeidlen weisen häufig geringfügige Größen-
abweichungen auf, und diese sind von dem 
für die Herstellung des Papieres verwende-
ten Sieb abhängig. Selbst geringfügige Ab-
weichungen sind hier von Bedeutung. In 
Klammern hinzugefügte Millimetermaße 
nehmen in derartigen Beschreibungen wenig 
Platz in Anspruch. Auch .drei ab11ehme11de 
Halbmo11de (53-37-25)" ist weitaus infor-
mativer als . drei ab11ehme11de Halbmo11de" . 

Die Ausgabe weist außerordentlich wenig 
Irrtümer auf: im Kritischen Bericht, der vier 
Jahre nadl Veröffentlichung des Notenban-
des erschien, 11ind nur 18 Berichtigungen des 
Herausgebers angeführt, die sich hauptsädi-
lich auf Richtigstellung von Klammern be-
ziehen. Auch nach mehrfachem sorgfältigem 
Studium fiel mir kein weiterer Fehler auf. 
Die prinzipielle Verwendung von Klammern 
bei hinzugefügten Akzidenzien wirkt sidt 
bei kleinen Nötchen ungünstig auf das 
Stichbild aus. Der hierfür erforderliche Platz 
muß bei den übrigen Stimmen aus Unter-
satzgründen mit unproportionierter gähnen· 
der leere freibleiben (vgl. S. 10, T. 49 oder 
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auch S. H, T. 7). Warum die Pausensetzung 
, , statt des leichter zu lesenden und Raum 
sparenden , . gewählt wurde, selbst wenn die 
Primärquelle die letztere Schreibweise zeigt, 
ist nicht verständlich (vgl. l11troduzio11e, 
T. 19, 20, 43 mit dem im Band wiederge-
gebenen Faksimile). Am Schluß des Kriti-
schen Berichtes veröffentlicht Unverricht 
seine Übertragung von zwei Seiten höchst 
interessanter Skizzen zum Finale, II Terre-
moto (und zum Sitio). Hier offenbart sidt 
wieder Haydns unermüdliches Streben nach 
rhythmischer Intensität. Die Anfangstakte 
des Terremoto sind mehrfachen Änderun-
gen unterworfen : zunächst beginnt Haydn 
mit einem 16tel-Auftakt, verschärft diesen 
sodann zu 32steln und entscheidet sich 
schließlich für eine Vorschlagsgruppe inner-
halb des Taktes: 

1,m ILJ 2,J , ffl IJ , ffl 
J, J!!J. IJ!!J. 

Ferner erscheint ein Abwärtslauf. skizziert 
in 16tel-Triolen, in der Partitur mit dem 
rhythmisch verschärften Modell von zwei 
3 2steln mit punktiertem Achtel (in der 
Skizze nicht punktiert). 

Nachdem auf die hervorragende all-
gemeine Qualität dieser Ausgabe hingewie-
sen wurde, möchten wir doch einige Fragen 
anschneiden, und zwar Fragen, die sich prin-
zipiell auf alle Ausgaben dieser Art bezie-
hen: 

1. Die Trennung von Notenband und Kri-
tischem Bericht. Im Notenband, der mehrmals 
den sich auf wichtige Textvarianten bezie-
henden Vermerk .Stehe Krlt. Berl01t" 
aufweist, sind die authentischen Quellen 
nicht namentlich genannt. Wie kann daher 
eine separate Veröffentlichung dieser beiden 
Teile gerechtfertigt werden, wenn beide zu-
sammen benutzt werden müssen? Außerdem 
ist diese TreMung aus einem praktischen 
Grund abzulehnen : der Kritische Bericht er-
scheint in einem anderen, kleineren Format, 
was für jede Bibliothek - sei sie privat oder 
öffentlich - äußerst lästig ist. Falls man die 
Kritischen Berichte bei den Notenbänden 
mit ihrem großen Format aufstellt, ver-
sdtwinden sie entweder zwischen oder hinter 
diesen Bänden: falls man sie auf einem ge-
sonderten Regal unterbringt, muß man stets 
für ein und dasselbe Werk zu zwei ver-
schiedenen Regalen greifen. 

229 

2. Der Nutzen für den Ausführenden. 
Selbstverständlich sollte der erste Zwedc 
jeglicher Ausgabe eines musikalischen Wer-
kes die Aufführung sein. Trotz aller gewis-
senhaften Forschungsarbeit kann der vor-
liegende Band laut Meinung verschiedener 
Dirigenten erst nach zusätzlicher Heraus-
geberarbeit für Aufführungszwedce verwen-
det werden. Dieses eminent wichtige Pro-
blem bei unseren heutigen Urtext-Ausgaben 
könnte jedoch in Zukunft für alle ähnlichen 
Publikationen dadurch gelöst werden, daß 
der Herausgeber sogleich nach Erscheinen 
der wissenschaftlichen Ausgabe, eventuell 
unter Mitarbeit eines ausübenden Musikers, 
eine praktische Ausgabe macht. Somit kämen 
seine Erfahrung und Kenntnis des entspre-
chenden Werkes der Musikpraxis in einem 
von keinem weiteren Bearbeiter erreich-
baren Grade zugute. Die Kosten eines Neu-
stidts werden vermieden, wenn die Zusätze 
(und vielleimt auch Änderungen) in einem 
für den photomechanischen Offset-Drude 
bestimmten Exemplar eingetragen werden. 
Selbst Klammern, falls nicht erwünscht, 
könnte man auf diesem Exemplar entfernen. 
Eine Anzahl einfacher Änderungen, wie hin-
7!llgefügte Artikulation, ließe sich direkt auf 
den Drudcnegativen machen, und somitwäre 
auch eine neuerliche photographische Auf-
nahme umgangen. 

3. Datierung. Auf der Titelseite des Noten-
bandes erscheint als Kompositionsjahr der 
Siebe11 Worte das Datum 1785 ohne jegliche 
Einschränkung. Das Vorwort des Heraus-
gebers hingegen beginnt mit der modifizie-
renden Feststellung, daß das Werk .wahr-
s01einlt01 bereits 1785 vollendet" wurde. 
Erst im Kritischen Bericht (S. 21-22) findet 
man eine überzeugende Erörterung des Her-
ausgebers, aus der mit ziemlicher Wahr-
scheinlichkeit hervorgeht, daß das Werk erst 
17 86 entstanden ist 1 (Diese spätere Datie-
rung wird auch von einer weiteren Publi-
kation des Haydn-Instituts übernommen: 
vgl. Haydn-Studien I. 1965, S. 40.) Ganz 
offensichtlich gelangte der Herausgeber erst 
nach Veröffentlidmng des Notenbandes und 
erst nach weiteren Studien, vor allem der 
Skizzen, zu diesem wichtigen Schluß - ein 
weiteres Argument gegen Trennung von 
Notenband und Kommentar. Sicher werden 
die meisten Ausübenden und selbst Musik-
wissenschaftler das Entstehungsdatum der 
Sieben Worte auf Grund der Titelseite 
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weiterhin für 1785 halten, da nur wenige 
einen separat erscheinenden Kommentar• 
band anschaffen. Für wissenschaftliche Aus-
gaben sei daher folgendes Prinzip empfoh-
len: keine wirklich wichtige Tatsache sollte 
im Kritischen Bericht verborgen sein, ohne 
im Notenband einen entsprechenden Hin• 
weis zu erhalten. Man sollte im Notentext 
ein Sternchen bei allen jenen im Kritischen 
Bericht erwähnten Stellen anbringen, die 
von wirklicher Bedeutung für den Text sind. 
Hierdurch kann sich der Benutzer leicht ver• 
gewissern, daß ihm keine, der wesentlichen 
durch die Quellenforschung zutage gekom-
menen Details entgangen ist. 

4. Behandlung von Parallelstellen. Viele 
Stellen dieser Ausgabe beweisen äußerste 
herausgeberische Sorgfalt und Vollkommen-
heit, ja sogar beinahe mehr als Vollkom-
menheit. Bereits im ersten Takt z. B. er-
scheint das staccato der einzelnen Stimmen 
eines Akkordes entsprechend den heraus-
geberischen Grundsätzen laut den Quellen 
als,, (f) und [,). Bei einer soldien Perfek-
tion in dergleidien Dingen befremdet jedodi 
die Auslassung von zu ergänzenden Bogen 
bei Parallelstellen. Audi bei den Paral-
lelstellen bedarf der Ausübende der An-
leitung des Herausgebers, sei es nur, rum 
seine Zeit zu sparen. In einer Kritik für das 
Haydn-Jahrbuch 1962 wies idi auf Ver-
gleiche soldier in Ausgaben unrevidiert be-
lassenen Stellen mit Sdiallplattenaufnahmen 
hin. Das Resultat war wirklich hödist un-
befriedigend : selbst der mit dem Stil des 
18. Jahrhundert vertraute ausübende Musi-
ker spielt nur, was er tatsächlich vor sidi 
sieht (oder er interpretiert auch willkürlich). 
Unverridit hat glüdclidierweise an ziemlich 
vielen Parallelstellen fehlende Artikula-
tionszeichen ergänzt. Für die Stellen hin-
gegen, die ohne die offensiditlich zu ergän-
zende Artikulation belassen wurden, muß 
leider eine den musikalischen Sinn entstel-
lende Ausführung befürchtet werden. Zu-
mindest wird kostbare Probenzeit verge1.1det 
werden müssen, es sei denn, ein gewissen-
hafter und stilkundiger Dirigent bereitet 
sein Orchestermaterial im vorhinein mit 
größter Sorgfalt vor. Um nur ein einziges 
Beispiel der vorliegenden Ausgabe :zu 
nennen : die wichtige eröffnende thematische 
Phrase der Sonata IV enthält vier Achtel-
noten, die natürlich in sämtlichen Parallel-
stellen mi-t einem Bogen wie in Takt 5 ver-
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sehen sein sollten. In den Takten 19-23 
sind Bogen ergänzt, aber in der Reprise der 
Einleitung (T. 83-86 ist eine genauere 
Parallele :zum Beginn als T. 19-23) wurden 
diese Achtel ohne Bogen belassen (vgl. 
außerdem T. 120--121, deren parallele 
Takte stets einen Bogen aufweisen). Die 
Gewissenhaftigkeit des Herausgebers sdiließt 
aus, daß es ,ich hierbei um ein Versehen 
handelt. Somit sdieinen dieser Auslassung 
uns nidit verständliche Prinzipien zugrunde 
:zu liegen. übertriebenes Zögern des Her-
ausgebers, die eigene Meinung im Text fest-
zulegen, ist falsdie Besdieidenheit und ein 
wirklicher Verlust für das musikalisdie Pu-
blikum: denn wer sonst als der Herausgeber 
sollte ein Werk so durchaus kennen? Die 
Entsdieidung einem weniger informierten 
Musiker zu überlas.sen, birgt weit mehr 
Gefahr in sich. 

Die vorangehende Diskussion befaßt sidi 
verhältnismäßig wenig mit der eigentlidten 
Komposition. Dodt soll dies keineswegs 
unseren Dank an den Herausgeber schmä-
lern. Unverridtt gebührt das große Ver-
dienst, die Originalgestalt dieses bedeuten-
den Werkes zum ersten Male der musika-
lisdien Öffentlichkeit zugänglidi gemadit zu 
haben. Vieles in den SiebeH Worten läßt die 
meisterliche Reife des späten Haydn ver-
spüren. Man denke an das herrliche rhyth-
mische crescendo im T erremoto oder an das 
Quälende der Phrasenausdehnung in Sona-
ta IV (besonders S. 37, T. 37 ff. und S. 42, 
T . . 9S ff.). Ebenso charakteristisch für Haydns 
Spätstil ist die Dehnung der Figur n Jo „ 
:zum .[J I1JJ des Schlußdialogs(S.' 38 . 
43 f.), wo man eigentlich eine Schlußkadenz 
erwarten würde. Im parallelen As-dur ist 
dieser Dialog von erhabener Ruhe, doch ist 
er unendlich traurig bei der Rückkehr zum 
f-moll. Der außergewöhnliche Reichtum der 
harmonisdlen Palette Haydns spiegelt sich 
in der Tonartenfolge der einzelnen Sätze 
wider (d, B, c/C, E, f, A, g/G, Es, c). Ob-
wohl in der Kathedrale von Cadiz zwisdten 
den einzelnen Sätzen die Sieben Worte vom 
Bischof gesprodten wurden, ist man doch 
versucht, die von Haydn oft angewendeten 
T erzverwandtschaften festzustellen. 

Schließlid! seien nodt eifrige Motiv-Jäger 
auf die Möglichkeit aufmerksam gemadit, 
in Sonata VI den Ursprung von Wagners 
Rtenzl-Ouverture zu entdecken. 

Jan LaRue, New York 
Obersetzung: Christa Landen 
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Joseph Haydn: Werke. Reihe XIV, 
Bd. 2. Barytontrios Nr. 25 bis 48, hrsg. von 
Hubert U n ver r ich t. München-Duisburg: 
G. Henle-Verlag 1960. VIII, 135 S., 1 Faks. 
Dazu: Kritischer Bericht. Ebda. 1964. 

Mit Band 2 der Barytontrios liegen nun-
mehr drei der zu erwartenden fünf Bände 
vor. Die Rezensenten der 1958 ersdiienenen 
Bände XIV/ 3 ,und XIV/ 4 (W. Müller-Blat-
tau in Mf 13, 113 f. und W. Kahl in Mf 15, 
302) sprediern bereits einige Grundfragen 
dieser besonderen Gattung an, so daß hier 
anderes berichtet und zur Diskussion gestellt 
werden kann. Von den vierundzwanzig 
Trios sind nur Nr. 40--42 im Autograph er-
halten. Die Edition aller übrigen stützt sidi 
auf die handsdiriftlichen Stimmen aus der 
Artaria-Sammlung, von denen der Heraus-
geber annimmt, daß sie .dtrektoderiHdirekt 
auf die verloreHeH Relnsdirlften des Elßler 
seH. für den FürsteH Esterhdzy" zurückgehen 
(Kritischer Bericht, 8). Für Nr. 26-28 
werden außerdem Stimmen der Sdiaar-
schmidt-Sammlung herangezogen. Sekundäre 
Quellen haben zumeist die Barytonstimme 
für Violine umgearbeitet. Was daraus in 
den edierten Text an Vortragsbezeichnungen 
u. ä. eingeht, ist in runde, Zusätze des Her-
ausgebers sind in eckige Klammern gesetzt. 
Diese Unterscheidung im Notenbild befreit 
die Buchstaben- und Zahlenkolonnen des 
Kommentars von manchem notwendigen, 
aber ermüdenden Hinweis. Erfreulich auch, 
daß AllgemeiHe Bemerkungen Grundsätz-
liches ein für allemal vorwegnehmen, und 
im Kommentar häufig wiederkehrende An-
merkungen beim ersten Vorkommen gesam-
melt werden. Eine vergleichbare Klarheit 
bleibt für die Kennzeichnung der Quellen 
und Kopisten noch zu wünschen: die Quel-
lensigel bis zum Buchstaben J erläutert eine 
Tabelle, die zugleich die jeweils überliefer-
ten Trios nennt; weitere Quellen, die je nur 
ein Trio enthalten, werden im Kommentar 
signiert, und zwar immer wieder mit K be-
ginnend. Auf diese Weise gibt es sedis ver-
schiedene Bedeutungen für K (bei Nr. 31. 
34, 36, 37, 38 und 39), vier für L und zwei 
für M. Das kann leicht zu Irrtümern führen, 
zumal da Quellen des gleimen Fundortes 
oft auch in ihrer Signatur nahezu überein-
stimmen, z. B. Wien, Gesellsmaft der Musik-
freunde, IX 2024 (3) und IX 2024/2. 

Weniger leicht zu präzisieren dürfte die 
Numerierung der Kopisten sein Offenbar 

231 

reimten die Vorarbeiten auf diesem Gebiet 
nicht aus (Larsen, Landon, Bartha/Somfai), 
um dem Herausgeber zu erlauben, ähnlich 
einheitlidie Sigel zu verwenden, wie sie für 
die Kopisten Bachseher Werke gebraudit 
werden. Vielleicht hätte er aber doch inner-
halb der Gattung oder wenigstens bei einer 
und derselben Quelle die Zählung der Kopi-
sten beibehalten können, dann wären Sätze 
wie der folgende, der den Anteil der Schrei-
ber an Quelle B erläutern- soll, entbehrlich: 
„Der 3.Kopist Ist ideHtlsdi mit dem 4.KoplsteH 
der Quelle C für Reihe XIV, Band 4, der 4. 
Kopist mit dem 1. KoplsteH der Quelle C für 
Band 3 und der 5. Kopist. mit dem 4. Ko-
pisten der Quelle C für Band 3 sowie mit 
dem 3. Kopisten der Quelle C für BaHd 4." 
(Kritisdier Beridit, 7). Folgt man diesen 
verschlungenen Pfaden, so kommt man u. a. 
zu der einfadien Erkenntnis, daß innerhalb 
der Artaria-Samm1ung der Kopist X die 
Barytonstimme zu Nr. 37-72 gesdirieben 
hat. 

Eine Aufführung nach der Gesamtaus-
gabe muß zunächst daran scheitern, daß die 
Barytonstimme auf einem anderen Instru-
ment ohne Bearbeitung nicht zu realisieren 
ist. Wir erwarten deshalb mit Interesse den 
ersten Band, dessen Vorwort Erläuterungen 
zum Instrument und seiner Spielweise, zum 
Klang und zu Möglidikeiten praktisdier 
Verwirklichung bringen wird. Dort müßte 
auch etwa zu finden sein, wie der Basso 
der Divertimenti zu besetzen ist; denn 
Stimmkreuzungen zwischen allen Stimmen 
führen des öfteren zu ungedeckten Quarten, 
wenn man nicht einen oktavierenden Baß 
annehmen will (z.B. S. 13, Takt 4 und 10 
oder S. 21, Takt 9/10). Ein Urteil über die 
musikalische Qualität der Werke muß wohl 
ebenfalls bis zu ihrem vollständigen Erschei-
nen zurückstehen. Immerhin läßt sich an 
diesem Ausschnitt bereits die Vielfalt der 
Ideen, aber auch die Vorliebe für bestimmte 
Sat:z:- und Tonartkombinationen erkennen. 
So begegnet unter den vierundzwanzig Kom-
positionen neunmal die Folge: Moderato -
Menuet ( 1) - Allegro/Presto und aditmal 
Adagio - Allegro - Menuet (1) . Die Ton-
art A-dur wechselt grundsätzlich im Trio des 
Me11111etts nach a-moll; die Hälfte aller 
Divertimenti in D-dur behält die Tonart 
bei, während die Stüdce in G-dur die reich-
ste Abwechslung bieten (D-dur, C-dur und 
g-moll). Kurz: die Barytontrios verdienen 
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das Interesse des Praktikers wie des Wissen-
sdtaftlers gleidtennaßen. Es wird nidtt zum 
geringsten ein Verdienst der guten .Edition 
sein, wenn beide sidt in Zukunft mit dieser 
Gattung befassen. Martin Just, Würzburg 

Orlando di Las ,so: Sämtlidte Werke. 
Neue Reihe, Band 3 und 4 . Messen 1-9 und 
10-17, hrsg. von Siegfried Hermelink. 
Kassel - Basel - Paris - London - New 
York: Bärenreiter 1962 und 1964. XXXVI, 
279 und XXXVII, 213 S. 

Die Urteile über Lassos Messensdtaffen 
stützen sich bisher im großen und ganzen 
auf die von Proske und Commer im vorigen 
Jahrhundert besorgten Neuausgaben, in 
denen 20 der ungefähr 60 Messen Lassos 
vorliegen. Selbst die einzige, heute übrigens 
im Katalog nidtt mehr geführte Lasso-Messe 
in der Ardtiv-Produktion (Puisque ;'at per-
du) bringt keinesfalls Lassos Text zu Gehör, 
sondern Ignaz Mitterers entstellende Bear-
beittmg. Mit den Bänden 3 und 4 der 
Neuen Reihe der Sämtlidten Werke Lassos 
beginnt die auf zehn Bände berechnete kriti• 
sdte Edition der Lasso-Messen, zu deren 
Neudrudc es in der 1927 abgebrochenen 
alten Gesamtausgabe bekanntlidt nidtt mehr 
gekommen war. Von den insgesamt 17 Mes-
sen der beiden Bände sind allein 10 nidtt 
in Proskes und Commers Ausgaben enthal-
ten. Lassos Messen sind nidtt nur für die 
Forsdtung sondern mehr nodt für die katho-
lisdte Kirchenmusik ein Desideratum, wenn 
es audt nicht ohne eine gewisse Ironie bleibt, 
daß sie just zu dem Zeitpunkt erscheinen 
und der Öffentlichkeit wieder zugänglidt 
gemadtt werden, da die katholische Kirdte 
den Gebraudt der Volkssprachen im Gottes-
dienst einführt. 

Band 3 enthält vier vierstimmige und 
eine fünfstimmige Messe, die uns in einer 
Merulo-Ausgabe von 1570 zum el'Stenmal 
gedruckt vorliegen, und vier fünfstimmige 
Messen aus dem zweiten Teil des Bergsdten 
Prachtdrudces PatroclHlum Musices von 
1574. Alle diese Messen sind Parodiemessen, 
mit zwei Ausnahmen über weltliche Kompo-
sitionen gearbeitet. Von den neun Messen 
des 4. Bandes, die in LeRoy&Ballards Mes-
sendruck von 1577 zue~t erreidtbar sind, 
stehen fünf Messen in Parodietechnik; sedts 
dieser Messen sind vierstimmig, je eine fünf-
und sedtsstimmig. Für die Missa ad lmlta-
tloHem moduli lager hat sich noch immer 
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keine Vorlage finden lassen. Hennelinks 
Annahme, hier in Übereinstimmung mit 
einigen hs. Quellen eine mlssa veHatorum, 
etue Jagdmesse, also eine Form der missa 
slcca zu erblicken (vgl. audt Mf XVIII, 
1965', S. 29-33), hat besonders angesidtts 
der Kürze diese Komposition viel für sich, 
we:nn auch die liedhaften Anklänge immer 
wieder an ein Modell denken lassen, das 
uns nur nidtt bekannt ist. 

Die Edition ist vorzüglidi und gibt mit 
dem Kritisdien Bericht ein deutliches Bild 
der Quellen und einen ausgezeidineten Text 
für Praxis und Forschung. Die Stimmen sind 
zwar in die heute gebräudtlichen Sdilüssel 
übertragen, die Edition bewahrt ansonsten 
jedoch eine gewisse Kontinuität mit der 
alten GA durdt die Beibehaltung der ori• 
ginalen Notenwerte und die durch alle Stim· 
men eines Chores durchgezogenen Gliede-
rungsstriche. Sdton mit dem Passionenband 
K. von Fisdters war dieses alte Editions• 
prinzip in die Neue Reihe eingeführt 
worden. Die Ausgabe folgt jeweils einer als 
beste erkannten Quelle, zieht aber alle 
vorhandenen Quellen heran und gibt da• 
durdi nicht allein eine Ansdtauoog von der 
Quellenlage, sondern unterridttet auch über 
den Quellenwert der einzelnen Vorlagen. 
Auch in der Anordnung der Messen besteht 
eine gewisse Kontinuität mit der alten GA 
durch den Verzidtt auf die chronologische 
Folge der Kompositionen. Da etwaige Neu• 
funde die bisherige Chronologie verändern 
könnten und zudem die erhaltenen Messen• 
Individualdrucke nur die Hälfte von Lassos 
Meßkompositionen enthalten, hat sidi der 
Herausgeber entschlossen, ähnlich wie Sand-
berger und Haberl z. T. auf die zeitgenössi· 
schen Sammlungen zurückzugreifen und 
deren Anordnung zu übernehmen. Die groß· 
zügige Ausstattung der Bände mit photo• 
graphisdten Wiedergaben von Drucken und 
Handschriften werden alle begrüßen, die 
mit Musik des 16. Jahrhunderts :zu tun ha• 
ben. Bei konsequenter Weiterführung dieser 
Abbildungen könnten die Neue Reihe und 
die zu erwartende Neuauflage der alten 
GA einmal gutes Anschauungsmaterial hie• 
ten über Musilcdrucke und -handschriften 
der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts . .Die 
Edition der Messen liegt bei Hennelink, dem 
neben seiner wissenschaftlichen Kenntnis 
auch die Chorpraxis zur Verfügung steht, 
offensiditlich in besten Händen. 

Horst Leuchtmann, München 
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Henry Purcell: The Works. Vol. 
XVII. Sacred Music, Part VII : Seven An• 
thems with strings. ,Edited under the super• 
vision of the Purcell Society by H. E. 
Wooldridge and G. E. P. Arkwright 
and revised by Nigel Fortune . London: 
Novello and Co. Ltd 1964. XVIII, 192 S. 

Dieser sieben Anthems aus den Jahren 
1682-1685 (darunter das berühmte .My 
l1eart 1s i11diti11g") enthaltende Band ist der 
zweite in der Reihe der Neuausgaben. Er 
hat, abgesehen davon, da.8 das bisherige 
pompöse Format einem handlidieren Platz 
gemadtt hat, das meiste mit seinem Vor• 
gänger, dem Dtoclesla11 (Vol. IX), gemein. 
Audi hier ist der Notentext, bis auf geringe 
Ausnahmen, durdt die erste Ausgabe von 
1907 (hier abgekürzt als A) bestimmt. Hin-
zugekommen sind in dieser Edition (B) 
einige dynamisdie Zusätze, meist im Teil 
Orga11, Angabe der zugehörigen Psalmstel• 
len, Taktzählung und einige Verzierungen. 
Die Paginierung einsdtließlich der System• 
folge ist die gleidte geblieben. Nicht geän-
dert wurde aber die Schlüsselstellung von A, 
so der unbequeme Mezzosopran• und Bari-
tonsdtlüssel. eigentlich ein Rückfall, denn 
die letzten Bände der Ausgabe (29 und 32) 
folgen modernen Prinzipien. Doch schien das 
den Herausgebern .11ot 11ecessary for the 
purposes of this revised editio11• (S. XI). 
Einige Bezifferungen (169), Besetzungsan• 
gaben (127 u. ö.) konnten ergänzt werden. 
Was den Orga11-Part anbetrifft, so sdtien 
es ebenfalls nicht notwendig, diesen, der 
weder gut orgelmäßig noch überall .simply 
a reduct/011 of the vocal or Instrumental 
part" und erst recht kein wahrer b. c. ist, 
zu ändern, wenn auch einiges verbessert 
wurde. Interessant für die Behandlung de1 
b. c. kurz nadi Purcells Tode ist die teil• 
weise Mitteilung dieser Stimme aus dem 
Manchesterer Watson-Ms. in A, S. XV, 
auch in dynamischer Hinsicht. Ob es nicht 
do':11 ü~erflüssig war, die (keineswegs allge• 
me10 ublidie) Verschärfung bei gewissen 
Punktierungen, so S. 64, Syst. II im Baß, 
vorz~schlagen, sei dahingestellt. Die Takt• 
b~ze1dinungen wurden weitgehend rationali• 
siert: so sdireibt B einheitlich c und als 
4/ 4, 3 und 3/1 als 3/,t. In der Neuausgabe 
des Dtoclesia11 war man 1961 vorsichtiger, 
man verwies auf Purcells I11troductlo11 zu 
der Cholce Collection of Lesso11s in Bd. VI 
der Gesamtausgabe und bemerkte, .they 
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not 011ly de11ote the rhythme, but also deter-
111/ne the templ of the pteces• - was im 
vorliegenden Fall wohl ein Vorteil gewesen 
wäre, zumal auch B keinerlei Tempoangaben 
hinzufügt. Man hätte bei den dreiteiligen 
Taktvorzeichnungen hier gern gewisse 
(punktierte) Unterteilungen von A in Kauf 
genommen, zumal sich auch B entsdtließen 
mußte. hier und da ein (312) anzudeuten. 

Die Quellenlage, besonders übersichtlich 
vorgestellt in B, hat in den fast 60 Jahren 
seit dem Erscheinen von A einige Verän• 
derungen erfahren. Eins der Hauptzeugnisse, 
das A noch ausnutzen konnte, das Ms. Gost• 
ling, ist seit der Versteigerung 1935 in un• 
bekannter Hand. Neu hinzugekommen ist 
ein Ms. aus dem Londoner Royal College of 
Music, das im wesentlichen der Eigenschrift 
Purcells im British Museum folgt, die aber 
gerade für .My heart Ist lndltlng" nicht 
mehr sehr zuverlässig ist. Die dortige Nie• 
derschrift von fremder Hand für Nr. 5 und 7, 
von A noch als Hauptquelle angesehen und 
daher sehr vieler Korrekturen im Kritischen 
Bericht bedürftig, konnte durdi andere Hand· 
schriften ergänzt und berichtigt werden. 
Ferner kamen ein Abschriftband aus Tatton 
Park und der erwähnte aus Manchester dazu, 
so da.8 für die meisten Kompositionen dieses 
Bandes die Oberlieferung gesichert ist. Da 
die Herausgeber sich für diese Neuausgabe 
zur bindenden Regel machten, .obvlous 
errors" im Kommentar nicht besonders zu 
erwähnen, ist dieser, gemessen an A, schma-
ler geworden, ohne von der üblichen Sorg· 
falt etwas einzubüßen. Vielleicht erwägt das 
maßgebende Gremium, die erwähnten Vor• 
schläge betr. Modernisierung, die nicht allzu 
schwer ausführbar sein dürften, für weitere 
Neuauflagen zu prüfen. 

Reinhold Sietz, Köln 

Georg Philipp Telemann: Musi• 
kalische Werke. Hrsg. im Auftrag der Ge• 
sellschaft für Musikforsdnmg. Band XIV: 
Tafelmusik Teil III. Hrsg. v. Joh. Philipp 
Hinnen th a 1. Kassel - Basel - Paris -
London - New York: Bärenreiter 1963. 
XI. 124 S. 

Mit dem angezeigten Band liegen nuniMhr 
alle drei Teile der Tafel1Hustk im Rahmen 
der Telemann-Ausgabe vor; Teil I erachien 
19S9 in Band XII, Teil lI 1962 in Band XIII: 
al1 Hrsg. zeichnet jeweils J. P. Hinnenthal. 
Der erste voll1tindige Neudrudc der Tafel-
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muslk liegt aber bereits seit 1927 vor, hrsg. 
v. Max Seiffert in DDT 61/62 (in Neuauf-
lage hrsg. und kritisch revidiert v. H. J. 
Moser 1959); vgl. dazu Seifferts Revisions-
bericht: G. Ph. Telemcmn, Musique de Table 
als Heft 11 der Beihefte zu den DDT, Leipzig 
1927. 

Für den hier zu rezensierenden Band XIV 
der Telemann-Ausgabe diente wie für Band 
XII und XIII als einzige Quelle der in Stim-
men erschienene Originaldruck von 1733 , 
und zwar das Exemplar der Schloßbibliothek 
zu Rheda. Aus Vorwort (S. VI-VII) und 
Kritisdiem Beridit (S. VIII-IX) des Neu-
drucks geht nicht hervor, ob weitere Exem-
plare des Originaldruckes erhalten sind. 
(Seiffert nannte ein Berliner und ein Bücke-
burger Exemplar.) Auch erfährt man nichts 
zur Entstehungsgesdiichte des Werkes, ob 
die von Seiffert eruierte Datierung des Ori-
ginaldruckes der Entstehungszeit der Tafel-
musik nahekommt. (Im Neudruck des 2. Tei-
les nennt der Hrsg. immerhin eine zum Ver-
gleich herangezogene .ältere Handschrift 
Telemanns" aus der Hessischen Landes-
und Hochschulbibliothek Darmstadt.) Daß 
der Hrsg. die frühere Ausgabe in DDT 61/62 
nicht näher charakterisiert hat, mag man be-
dauern, daß er auf die mehr oder weniger 
belanglosen Anmerkungen (zu Teil III der 
Tafelmusik) in der Neuauflage des Denk-
mälerbandes nicht eingegangen ist, wird 
man ihm hingegen noch am ehesten ver-
zeihen. 

Es erscheint wenig sinnvoll, die im ge-
gebenen Fall für Faksimiles zur Verfügung 
stehenden zwei Seiten wiederholt mit der 
(bereits in DDT 61/ 62 reproduzierten) Sub-
skribentenliste des Originaldruckes auszu-
füllen - diese Liste ist zwar wichtig, aber 
doch nicht im Faksimile r - statt das (aller-
dings auch schon in DDT 61/ 62 reprodu-
zierte) originale Titelblatt oder vielmehr 
zwei repräsentative Seiten des Notendrucks 
selbst wiederzugeben, zumal dieser Druck -
wie Seiffert nachgewiesen hat - nach den 
von Telemann eigenhändig vorgezeichneten 
Stichplatten (Hinnenthal vereinfachend: nach 
den .von Telemann eigenhändig gestochenen 
Platten") erfolgt ist. 

Man vermißt des weiteren eine Liste der 
originalen Stimmen- bzw. Instrumenten-
bezeichnungen, da die Beset:ziungsangaben 
im Notenteil modernisiert erscheinen, im 
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Inhaltsverzeichnis, Vorwort und Kritischen 
Bericht hingegen Angaben wie . Fonde-
ment", .Genera/baß" und .B. c. • neben-
einander verwendet werden; ähnlich verhält 
es sich mit den Satzbezeichnungen, z. B. 
.Quatuor" im Vorwort, aber .Quartett" im 
Notenteil, demgegenüber . Concerto" so-
wohl im Vorwort als auch im Notenteil, 
aber .Konzert" im Inhaltsverzeichnis. 

Die Angaben .solo" und .tutti" treten 
innerhalb des Notentextes grundsätzlich nur 
bei den beiden Violinen auf ; in einem ein-
zigen Fall .findet sich ein .tutti" aber bei 
der Violoncello-Stimme (Ouverture, Lente-
ment / Presto, Takt 69); sollte letzteres nicht 
auf einem Versehen beruhen? Die Tatsache, 
daß derartige Angaben sonst nur bei den 
Violinen vorkommen, deutet darauf hin, daß 
mit einer mehrfachen (doppelten) Besetzung 
ursprÜJnglich allein bei diesen Stimmen ge· 
rechnet worden ist; vgl. demgegenüber die 
„praktischen" Besetzungsvorschläge des 
Hrsg. im Vorwort. 

Die kritischen Anmerkungen erscheinen 
korrekt mit Ausnahme der drittletzten An-
merkiung, die dem gebotenen Notentext 
entspricht, somit gegenstandslos ist, und der 
vorletzten Anmerkung, in der es .PI. 1" 
statt 11 heißen muß. 

Am Notentext selbst ist - angesichts 
einer einzigen Vorlage - wenig zu bemän-
geln. Kleinigkeiten sind uns aufgefallen : 
Ouverture, Lentement/ Presto, Takt 10-12 
und Takt 117-118: die Position der Bezif• 
ferung stimmt an beiden Stellen nicht über· 
ein, wohl aber die Aussetzung; Takt 36: 
fehlt Keil :ziur 1. Note von Oboe 1 (analog 
Viol. 1) ; Takt 59 und 61: in der Bc.-Aus-
setzung erwartet man jeweils in der 2. Takt• 
hälfte Fortschreitungen zur Terz, zahlreiche 
Parallelfälle zeigen jedoch, daß es sich hier• 
bei um ein Prinzip handelt. 

Nachdem in dieser Zeitschrift an mehreren 
Bänden der Telemann-Ausgabe z. T. harte 
Kritik geübt worden ist, darf dem Band XIV 
trotz der erwähnten Mängel editorisdie Zu· 
verlässigkeit bestätigt werden. 

Dietrich Kilian, Göttingen 

J e an - Ph i li p p e R a m e au : Pieces de 
Clavecin en concerts, avec un violon ou une 
flilte, et une viole ou un deuxieme violon 
(1741). Mit den originalen . Anweisungen" 
des Komponisten und mehreren Faksimile· 
Wiedergaben hrsg. von Erwin R. J acobi. 
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Kassel - Basel - London - New York: 
Bärenreiter-Verlag (1961). XX, 63 S. 

Was an Jacobis Neuausgabe der Klavier-
werke von J.-Ph. Rameau rühmend hervor-
gehoben worden ist (vgl. M. Reimann in 
Mf 14, 1961, S. 248 f.), gilt in vollem Aus• 
maß audt für den vorliegenden Band, in dem 
nunmehr das kammermusikalische Werk und 
damit die gesamte übrige lnstrumentalmusik 
des großen Franzosen - in Deutsdtland erst• 
mals - ersdteint. Die Art, wie hier an die 
Probleme der Editionstedtnik herangegangen 
wird, verrät, von der Sadtkenntnis und prak-
tisch-musikalischen Erfahrung des Heraus-
gebers ganz abgesehen, eine Vornehmheit 
wissensdtaftlidter Gesinnung, wie man sie 
sich für viele andere Publikationen unserer 
Tage nur wünschen möchte. Jacobi wendet 
sich an den „ernsthaften Liebhaber" mit 
einer getreuen Wiedergabe des Original-
drucks ohne alle Zusätze ; er beschränkt sidt 
in der Verzierungsfrage auf die Beigabe au-
thentisdter Anweisungen Rameaus, verzich-
tet (im Gegensatz zu der GA von Saint-
Saens) auf die Ausschreibung von sich wie-
derholenden Teilen auch bei komplizierten 
Rondeau-Anlagen und behält als Anweisung 
für deren Aufeinanderfolge erstmals audt 
jene uns heute nidtt mehr geläufigen „ele• 
ganteren" des guidon ( = Kustos), des 
renvoi ( = Rückweiser) und des chapeau (an-
stelle unseres heutigen prima- und seconda-
volta-Zeichens) bei. Das Partiturbild kann 
hierdurch nur gewinnen: die gedrängte (Ori-
ginal-)Fassung ermöglicht die übersieht der 
Anlage gleichsam mit einem Blick. Eine 
andere Frage ist allerdings, ob man bei den 
Einzelstimmen auch so sparsam mit dem 
Platz umgehen, oder nicht doch eher (zu-
mindest die kleinen sog. petites reprises) 
ausschreiben sollte, wie das z. B. in den 
Chansondrucken des 16./17. Jahrhunderts 
(aber auch noch bei den Wiener Klassikern) 
Brauch war. Erfahrungsgemäß irrt man sich 
bei zu komplizierten Verweisungen doch 
immer wieder im Fahrplan. In der älteren 
Zeit hat man jedenfalls in dieser Hinsicht 
stets zwischen Partitur ( = Plan) und Einzel-
stimmen ( = resolutio, Aufführungsmate• 
rial) unterschieden und letztere detaillierter 
ausgeführt. Interessant wäre, zu wtssen, wie 
die Originalstimmen angelegt sind. Dies ist 
der Ausgabe nicht zu entnehmen. 

Welche Fülle köstlicher Musik diese fünf 
„Konzerte" (Jacobi geht auf die spezielle 
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Bedeutung des Terminus ein) enthalten, läßt 
sich hier nur andeuten. Jedes einzelne Stück 
versetzt Spieler wie Hörer in eine Welt der 
Empfindungen von so ausgeprägter Eigenart 
(und Süße), wie wir dies in vergleichbarer 
Suitenliteratur nirgends erleben. Rameaus 
Zyklen sind dieser in Wirklichkeit audt 
nur mit Vorbehalt, aufgrund mehr äußer-
licher Merkmale zuzuzählen: die zu einem 
„Konzert" zusammengefaßten Stücke zeigen 
einerlei Tonart (mit Einschluß der Moll• 
bzw. Durvariante) und, abgesehen von der 
,, Fuge" LaForqueray (in Nr. V), alternieren• 
den Grundriß. Aber bereits im Titel erin-
nern nur noch Menuett (in Nr. III) und Ron-
deau (in Nr. V) an die gattungsmäßige Her• 
kunft. Die übrigen Namen sind von Rameau 
frei gewählt und lassen meist darauf schlie• 
ßen, was den Meister zur Komposition an-
geregt hat: Eigenheiten bestimmter Gestal• 
ten aus dem Schüler- oder Freundeskreis 
(L'Aga~ante, L'Indiscrete, La Timide) oder 
auch lediglich deren Namen (La Popliniere, 
La Cupis, La Marais, nidtt zuletzt auch La 
Rameau), der Tod eines Gönners (La Livri), 
die Szenerie einer Landschaft (Le Vezinet) 
oder des Theaters (La Pantomime, Tam-
bourfn) usw. Einige Stücke scheinen aller-
dings erst nachträglich benannt (vgl. dazu 
C. Girdlestone, ].-Ph. Rameau, 1957, S. 
594 ff.). 

Man fragt sich im Blick auf die im Titel 
erwähnte Austauschbarkeit der Begleitinstru• 
mente (Violine 2 als Ersatz für die Baß-
gambe r), die aber auch ganz fehlen können, 
wo denn die Seele dieser Musik ihren Sitz 
hat. Denn zweifellos verströmt sie ihre ver-
zaubernden Kräfte auch in Gestalt des Cem• 
baloparts allein; andererseits bringen wie• 
derum die Ersatzinstrumente, besonders die 
zweite Violine, an nidit wenigen Stellen 
ganz neue, sonst nirgend& enthaltene melo-
disdte Wendungen (was in der Partitur be-
dauerlicherweise nicht in Ersdieinung tritt). 
W eldies ist denn unter solchen Umständen 
die authentische Fassung (und die rich-
tige Interpretation) 7 - Jedenfalls zeigt die 
gesamte Faktur des vorliegenden Werkes 
einmal mehr, daß die abendländische Musik-
gesdiidite auf der letzten Wegstrecke hin 
zu den Wiener Klassikern keineswegs gerad-
linig, sondern in den verschiedenartigsten 
Kanälen verläuft. Weder die Vorstellung 
einer .Generalbaßzeit" nodi vor allem der 
Terminus „Barockmusik" bieten einen edi-
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ten Zugang zu dieser Musik, die, von der 
Welt Bachs völlig unberührt, merkwürdig 
rüdcwärts gewandte Wesenszüge und in die 
Zukunft weisende Eigenschaften in sich ver-
eint und im Kolorit mancher Stellen bereits 
an den Impressionismus erinnert. 

Der Neudrudc läßt kaum Wünsche offen. 
Auf die Blankseiten 1/2, 12/13, 28/29, 
40/41 und ,2/53 hätte man allerdings lie-
ber verzichtet; ihre offensichtlich nachträg-
liche Einfügung stört die sonst so angenehm 
berührende Ökonomie der Raumnutzung 
und hat überdies die Fehler auf S. VII 
verursacht, wo im dritten Abschnitt S. 16 
(statt 12) und S. 42 (statt 34) zu lesen ist. 
Auf den Stimmen fehlt der Werktitel und 
der Name des Autors; die sprachliche Fas-
sung ist nicht ganz einheitlich, z. B. Clave-
ci11 (frz. , in der Gambenstimme, T. 1) neben 
Cello (dt., ebda. T. 4.). Man sieht auch nicht 
ein, weshalb bei der Bezeichnung der Stim-
men, wenn die Ausgabe schon dreisprachig 
ist, die englische fehlt , die deutsche aber 
(weshalb in Klammem?) dasteht. Am besten 
würde man sich ganz auf die französischen 
Bezeichnungen beschränken. 

Besonders zu erwähnen ist neben der 
Beigabe aufschlußreicher Faksimiles die far-
bige Reproduktion des im Musee de Dijon 
befindlichen, Chardin zugeschriebenen Ra-
meau-Portraits, welche die Titelei ziert und 
den Wert der vorbildlichen Ausgabe noch 
erhöht. Siegfried Hermelink, Heidelberg 

EiHgegaHgene ScJtrifteH 
(Besprechung vorbehalten) 

J e an He n r y d • An g l e b e r t : Pieces 
de Clavecin. Facsimile of the 1689 Paris 
Edition. New York : Broude Brothers (196S). 
BI. a-f und 128 S. (Monuments of Music 
and Music Literature in Facsimile. First 
Series - Music. IV) 

Johann Christian :Bach : Temi-
stocle. Dramma per musica in tre atti di 
Pietro Metastasio. Revisione di Edward 0 . 
D. Downes e H. C. Robbins Landon . 
Ridu:z:ione per canto e pianoforte (Karl 
Heinz F ü 111) . (Wien) : Universal Edition 
(196,) . XV, 427 S. 

Besprechungen 

Johann Sebastian Bach: Neue 
Ausgabe sämtlicher Werke. Hrsg. vom Jo-
hann-Sebastian-Bach-Institut Göttingen und 
vom Bach-Archiv Leipzig. Serie III: Motet-
ten, Choräle, Lieder. Band 1: Motetten. 
Hrsg. von Konrad Am e In . Kassel - Basel 
- Paris - London - New York: Bären-
reiter 196,. XI. 178 S. 

Terence Bailey: The Fleury Play of 
Herod. Toronto: Pontifical Institute of Me· 
diaeval Studies 196;. 72 S. 

John BI o w : Amphion Anglicus. A 
Facsimile of the 1700 London Edition. 
New York: Broude Brothers (196,). (VIII) , 
VIII, 216 S. (Monuments of Music and Mu-
sic Literature in Facsimile. First Series -
Music. II) 

The Botte gar i Lutebook. Edited by 
Carol Mac CI in t o c k . Wellesley College 
196,. (XII). 169 S. (The Wellesley Edition. 
8) 

B o u w s t e n e n voor een geschiedenis der 
toonkunst in de Nederlanden. 1. (Amster• 
dam) : Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschiedenis 196S. 344 S. (Documenta 
et Archivalia ad historiam musicae neer• 
landicae. Ediderunt C. C. Vlam et M. A. 
Vente. 1) 

J. B. van Bree (1801-18,7) : Allegro 
voor vier Strijkkwartetten. Uitgegeven en 
ingeleid door Andre Rodenhuis. Amsterdam : 
Vereniging voor Nederlandse Muziekge• 
schiedenis 196,. S6 S. (Exempla Musica 
Neerlandica. III) 

Hans Cu r j e 1 : Synthesen. Vermischte 
Schriften zum Verständnis der neuen Musik. 
Hamburg: Claassen (1966) . 208 S. 

Corpus Musicae Popularis Hungaricae 
V / A Magyar Nepzene Tära. Szerkesztette 
Bart 6 k Bela es Ko dä l y Zoltän. V. Sira· 
t6k. Sajt6 alä rendezte K iss Lajos es 
Rajeczky Benjamin. Budapest: Akade• 
miai Kiad6 1966. 1138 S. 

Fr an c es c o D e g r a d a : lndici della 
Rivista Musicale Italiana. Annate XXXVI-
L VII (1929-19'5). Firenze : Leo S. Olschki 
Editore 1966. 144 S. (Quademi della Rivista 
ltaliana di Musicologia a cura della Societa 
ltaliana di Musicologia. 1) 
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Eingegang e ne Schriften 

Na t h a li e D o Im et s c h : The Viola 
da Gamba. lts Origin and History, its Tech-
nique and Musical Resources. New York -
London - Frankfurt - Zürich: Hinrichsen 
Edition Ltd. (Frankfurt - London - New 
York : C. F. Peters) (1962). 92 S. 

The Dublin Vi r gi n al Manuscript. 
Edited by John Ward. Second Edition, cor-
rected, revised, and augmented. Wellesley 
College 1964. XVI. SS S. (The Wellesley 
Edition. 3) 

Francesco Saverio Geminiani: 
Sechs Sonaten für Violoncello und Basso 
continuo Op. S. Nach dem Erstdruck von 
1747 ... hrsg. von Walter Kolneder. 
Leipzig: Edition Peters (Frankfurt - Lon-
don - New York: C. F. Peters) (1964). 
39 S. Partitur, 19 und 12 S. Stimmen. Dazu: 
Sechs Sonaten für Violine und Basso con-
tinuo (Geminianis Bearbeitung der sed:is 
Sonaten ... Op. ;). Ebenda (196S). 39, 
20, 12 s. 

Clemens-Christoph von Gleich: 
Die sinfonischen Werke von Alexander 
Skrjabin. Bilthoven: A. B. Creyghton 1963. 
136 S. und Notenheft in Schuber. (Utred:itse 
Bijdrage tot de Muziekwetenschap. IIO 

W i I i b a 1 d G u r I i t t : Musikgesdiidite 
und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge. Hrsg. 
und eingeleitet von Hans Heinrich Egge -
brecht. Teil 1. Von musikgeschichtlichen 
Epochen. Wiesbaden: Franz Steiner Verlag 
GmbH 1966. XX, 210 S. (Beihefte zum 
Archiv für Musikwissenschaft. 0 

Hallische Hände !-Ausgabe (Kritische 
Gesamtausgabe) . Hrsg. von der Georg-
Friedrich-Händel-Gesellschaft. Serie I : Ora• 
torien und große Kantaten. Band 17: The 
Messiah / Der Messias. Hrsg. von John 
Tob in . Kassel - Basel - Paris - Lon-
don - New York: Bärenreiter l96S. XIX, 
306 s. 

Joseph Ha y d n : Arianna a Naxos. 
Cantata a voce sola, accompagnamento de! 
clavicembalo o fortepiano (1789?). A cura 
di Marius F I o t h u i s . Salzburg : Haydn• 
Mozart Presse (196S). (IV), 27 S. 

Joseph Ha y d n : Klaviersonaten. Bd. II. 
Nach den Eigenschriften, Originalausgaben 
oder ältesten Abschriften hrsg. von Georg 
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Fe der • Fingersatz von Hans-Martin 
Theopold. München-Duisburg : G. Henle 
Verlag (196S). VII S. und S. 126-225. 

Ha y d n - Studien. Veröffentlichungen des 
Joseph Haydn-Instituts Köln. Hrsg. von 
Georg Feder. Band I. Heft 2. Februar 
1966. München-Duisburg: G. Henle Ver-
lag 1966. S. 49-117. 

Hegel-Jahrbuch l96S . Hrsg. von Wil-
helm R. B e y e r im Auftrage der Hegel-
Gesellschaft e. V. Meisenheim am Glan: 
Verlag Anton Hain 196S. 164 S. 

J a r buch für musikalische Volks- und 
Völkerkunde. Für das Staatliche Institut für 
Musikforsdtung und die Deutsche Gesell-
schaft für Musik des Orients hrsg. von 
Fritz B o s e. Band 2. Berlin: Walter de 
Gruyter & Co. 1966. 132 S., 1 Schallplatte. 

Johann Ludwig Krebs : Sechs Kammer-
sonaten für Flöte oder Violine und obliga-
tes Cembalo (Klavier). Nach dem Erstdrmk 
revidiert und hrsg. von Bernhard K 1 ein. 
2 Bde. Leipzig: Edition Peters (Frankfurt-
London-New York : C. F. Peters) (1963). 
S3, 46 s. 

E. D. Mackerness: A Social History 
of English Music. London: Routledge and 
Kegan Paul. Toronto : University of To-
ronto Press (1964) . X, 307 S. 

Magna Moravia. Sbornfk k. 1100. 
vyrocf prfchodu Byzantske mise na Moravu. 
/ Comrnentationes ad memoriam missionis 
Byzantinae ante XI saecula in Moraviam 
adventus editae. Prag: Statnf Pedagogicke 
Nakladatelstvf l96S. 639 S. (Spisy Univer• 
sity J. E. Purkyne v Brne. FilosoficU Fa-
kulta / Opera Universitatis Purkynianae 
Brunensis. Facultas Philosophica. 102) 

Johann M a t th es on: Pieces de Clave-
cin. Facsimile of the 1714 London Edition. 
Volume I. New York : Broude Brothers 
(196S). 47 S. (Monuments of Music and 
Music Literature in Facsimile. First Series 
- Music. V) 

Colin M c P h e e : Music in Bali. A Study 
in Form and Instrumental Organization in 
Balinese Orchestral Music. New Haven -
London: Y ale University Press 1966. XVIII, 
430 S., 120 Abb. 
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Wolfgang Amadeus Mozart: Sin-
fonie in G (.Neue Lambadter Sinfonie"). 
Hrsg. von Anna Amalie Aber t. Kassel: 
Nagels Verlag (1965). Partitur. 27 S. (Na-
gels Musik-Archiv. 217) 

M o z a r t - J ahrbudt 1964 des Zentral-
institutes für Mozartforsdtung der Inter-
nationalen Stiftung Mozarteum. Salzburg : 
(Internationale Stiftung Mo.zarteum) 196 5. 
216 s. 

Joseph M ü 11 er-Blattau : Von der 
Vielfalt der Musik. Musikgesdtichte -
Musikerziehung - Musikpflege. Freiburg 
i. Br.: Verlag Rombach (1966). 536 S. 

Musica Dis ci p li n a . A Yearbook of 
the History of Music. Vol. XIX, 1965. 
Rom: American Institute of Musicology 
1965. 192 s. 

The Musica I Entertainer. Engrav-
ed by George Bickham. Volume I. 
Volume II. A Facsimile of the 1740 Lon-
don Edition. New York: Broude Brothers 
(1965). 100, 100 Bll. in einem Band (Mo-
numents of Music and Music literature in 
Facsimile. First Series - Music. VI) 

Fred K. Prieberg: Musik in der So-
wjetunion. Köln: Verlag Wissenschaft und 
Politik (1965). 399 S. 

Henry Pur c e II : Orpheus Britannicus. 
The First Book. (The Second Book.) A Fac-
simile of the 1698 (1702) London Edition. 
New York: Broude Brothers (1965). VI, (II), 
248 und (VI), 11, (II), 176 S. (Monuments 
of Music and Music literature in Facsi-
mile. First Series - Music. l.) 

Jean-Philippe Rameau: Traite de 
l'harmonie. Facsimile of the 1722 Paris 
Edition. NewYork: BroudeBrothers(l965). 
(VIII), XXIV, -B2, 17 S. (Monuments of 
Music and Music Literature in Facsimile. 
Second Series - Music Literature. III) 

J e an - Ph i li p p e R am e au : Demon• 
stration du principe de l'harmonie. Facsi-
mile of the 1750 Paris Edition . New York: 
Broude Brothers (1965). XXIII, XLVII. 
112 S. und 5 Falttaf. (Monuments of Music 
and Music Literature in Facsimile. Second 
Seties - Music Literature. IV) 

E·ingegangene Schriften 

J e an - Ph il i p p e R am e a u : Code de 
musique pratique. Faksimile of the 1760 
Paris Edition. New York: Broude Brothers 
(1965). XX, 237, 33 , 14 S. (Monuments of 
Music and Music Literature in Facsimile. 
Second Series - Music Literature V) 

Jean-Philippe Rameau : Nouveau 
systeme de musique theorique. Facsimile of 
the 1726 Paris Edition. New York : Broude 
Brothers (1965). VIII, 114, (VI) S. (Monu-
ments of Music and Music Literature in 
Facsimile. Second Series - Music Litera-
ture. VII) 

R. M. A. Research Ghronicle No. 3 
(1963). Edited by Jeremy Noble . Publi-
shed by The Royal Musical Association. 
(London: R. M. A. 1965). VI, 58 S. 

J ohan Helmich Roman: Sinfonie 1-3. 
Hrsg. von lngmar Ben g t s so n. Stock-
holm: Almquist & Wiksell 1965. XXVIII, 
66 S. (Monumenta Musicae Svecicae. 4 : 
Werke von Johan Helmich Roman, Bd. 2) 

S a g i t t a r i u s . Beiträge zur Erforschung 
und Praxis alter und neuer Kirchenmusik. 
Hrsg. von der Internationalen Heinrich 
Sdtütz-Gesellsdtaft. 1. Kassel - Basel -
Paris - London - New York: Bärenreiter 
1966. 87 s. 

Sb o r n i k Pracl Filosoficke Fakulty 
Brnenske University. Rocnik XIV. Rada 
Umenovedna (F) C. 9 [Festschrift Jan Ra -
c e k zum 60. Geburtstag.] Brno 1965. 522 
S., 11 Taf. 

J an P z n . S w e e 1i n c k : Werken voor 
Orgel of Clavecimbel uit het „Celler Kla-
vierbuch 1662". Uitgegeven en ingeleid door 
Jost Harro S c h m i d t . Amsterdam: Ver· 
eniging voor Nederlandse Muziekgesdtiede· 
nis 1965. 24 S. (Exempla Musica Neerlan· 
dica. II) 

Jan Pieterszoon Sweelinck : Opera 
omnia. Editio altera .. . Vol. II Cinquante 
Pseaumes de David (Premier Livre de Pseau• 
mes de David), edidit R. Lag a s. Amster-
dam: (Vereniging voor Nederlandse Mu• 
ziekgeschiedenis) 1965. XXVI, 328 S. 

Heinrich Schütz: Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Hrsg. im Auftrag der 
Internationalen Heinrich Sdtütz-Gesell• 
schaft. Band 16: Symphoniae Sacrae II/1647. 
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Nr. 13-22: Deutsdte Konzerte für vier 
Stimmen und Basso continuo. Hrsg. von 
Werner Bittinger. Kassel- Basel- Paris-
London - New York : Bärenreiter1965. XX, 
118 s. 

Heinr i ch Schütz : Neue Ausgabe 
sämtlidter Werke. Hrsg. im Auftrag der 
Internationalen Heinridt Sdtütz-Gesell-
sdtaft. Band 14 : Symphoniae Sacrae 1/1629. 
Nr. 11-20: Lateinisdte Konzerte für vier 
bis sedts Stimmen und Basso Continuo. 
Hrsg. von Gerhard Kirchner und Rudolf 
Gerber t. Kassel - Basel - Paris - London 
- New York: Bärenreiter 1965 . Xll, 147 S. 

Konrad Stekl : Dokumente zum The-
ma: Mozart und Graz. Sonderdruck aus : 
Blätter für Heimatkunde, Graz 1966, Heft 1, 
s. 21-27. 

H.(ans) H.(einz) Stuckenschmidt: 
Maurice Ravel. Variationen über Person 
und Werk. (Frankfurt): Suhrkamp Verlag 
(1966). 322 s. 

Georg Philipp Telemann: Forty• 
Eight Chorale Preludes. Edited by AI an 
Thaler. New Haven: A-R •Editions Inc. 
1965. 101 S. (Recent Researdtes in the 
Music of the Baroque Era. ll) 

Teure F re undi n. Peter Iljitsdt 
Tschaikowski in seinen Briefen an 
Nadeshda von M eck (hrsg. von Ema von 
Baer und Hans Pezold). Leipzig: Paul 
List Verlag 1964. 671 S. 

Tue U t r e c h t P r o s a r i um . Liber 
sequentiarum ecclesiae capitularis Sanctae 
Mariae Ultraiectensis saeculi XIII. Codex 
Ultraiectensis, Universitatis Bibliotheca 417. 
Edidit N. de Go e de S. C. J. Amster-
dam: Vereniging voor Nederlandse Muziek-
gesdtiedenis 1965. CXLVlll, 140 S. und 2 
Falttaf. (Monumenta Musica Neerlandica. 
VI) 

W a 1 t e r W i es 1 i : Das Quilisma im 
Codex 3 59 der Stiftsbibliothek St. Ga11en 
... Eine paläographisch-semiologisdte Stu-
die. Immensee: Verlag Missionshaus Beth-
lehem (1966). XIII, 340, 90 S. 

Gioseffo Zarlino : Dimostrationi 
Harmoniche. AFacsimileofthe 1571 Venice 
Edition. New York: Broude Brothers (1965). 
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312, (11) S. (Monuments of Music and 
Music Literature in Facsimile. Second Series 
- Music Literature. ll) 

G i o se ff o Zar lin o: Le Istitutioni 
Harmoniche. A Facsimile of the 1558 
Venice Edition. New York: Broude Bro-
thers (1965) . 347 S. (Monuments of Music 
and Music Literature in Facsimile. Second 
Seri-es - Music Literature. I.) 

MitteilungeH 

Am 12. Mai 1966 feierte Professor Dr. 
Hermann Grab n er , Berlin, seinen 80. Ge-
burtstag. 

Am 23. April 1966 feierte Professor Dr. 
Hermann E r p f. Stuttgart, seinen 7 5. Ge-
burtstag. 

Am 10. Mai 1966 feierte Professor Dr. 
Walther Vetter, Berlin, seinen 75. Ge-
burtstag. 

Am 5. Juni 1966 feierte Professor Dr. 
Carl Allan Mob er g, Uppsala, seinen 
70. Geburtstag. 

Am 4. April 1966 feierte Professor Dr. 
Adam Ad r i o, Berlin, seinen 65. Geburts-
tag. 

Am 18. April 1966 feierte Professor Dr. 
Joseph Sm i t s van W a es b er g h e, Am-
sterdam, seinen 65 . Geburtstag. 

Am 4. Juni 1966 feierte Professor Dr. 
Siegfried Bor r i s, Berlin, seinen 60. Ge-
burtstag. 

Am 29. Mai 1966 feierte Professor Dr. 
Werner Korte, Münster, seinen 60. Ge-
burtstag. 

Am 29. Mai 1966 feierte Dr. Wolfgang 
Schmiede r, Freiburg i. Br., seinen 60. 
Geburtstag. 

Am 23 . Mai 1965 feierte Professor Dr. 
Hellmuth Christian Wo 1 ff, Leipzig, sei-
nen 60. Geburtstag. 

Professor Dr. Barry S. Br o ok, Queens 
Co11ege of Tue City University of New 
York, ist von der IGMW und der Royal 
Musical Association mit der Dent-Medaille 
für das Jahr 1965 ausgezeidtnet worden. 
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Frau Dr. Eva Badura-Skoda, Wien, 
übernimmt zum September 1966 eine or-
dentliche Professur für Musikwissenschaft 
am Department of Music an der Univer-
sity of Wisconsin, Madison. 

Dr. Heinz Becker, Hamburg, hat einen 
Ruf auf den musikwissenschaftlichen Lehr-
stuhl an der Ruhr-Universität Bochum er-
halten. 

Professor Dr. Gerhard C ro 11 , Münster, 
hat einen Ruf auf den musikwissenschaft-
lichen Lehrstuhl an der Universität Salz-
burg erhalten. 

Professor Dr. Georg von Da de l s en, 
Hamburg, hat einen Ruf auf den Musikwis-
senschaftlichen Lehrstuhl der Universität 
Frankfurt a. M. erhalten. 

Professor Dr. Hans Heinrich Egge-
b recht, Fieiburg i. Breisgau, hat einen 
Ruf auf den musikwissenschaftlichen Lehr-
stuhl der Universität Basel erhalten. 

Professor Dr. Reinhold Hammerstein, 
Heidelberg, hat die an ihn ergangenen Rufe 
auf die musikwissenschaftlidi.en Lehrstühle 
an den Universitäten Salzburg und Basel 
abgelehnt 

Dem Lübecker Kirchenmusikdirektor und 
Kantor an St. Jakobi/Lübeck Bruno Grus -
n i c k wurde am 31. Mai 1966 in Uppsala 
der Doktor honoris causa der humanisti-
schen Fakultät der Universität verliehen. 

Jürgen Jürgens, Leiter der Akademi-
sdi.en Musikpflege der Universität Hamburg, 
wurde zum Universitätsmusikdirektor er-
nannt. 

Mitteilungen 

Die im Dezember 1965 gegründete und 
staatlich genehmigte • Waldcer-Stiftung für 
orgelwissenschakliche Forschungen" mit 

dem Sitz in Ludwigsburg (Vorstand) und 
der Forschungszentrale in Freiburg i. Br. 
(Musikwissenschaftliches Seminar der Uni-
versität unter der Leitung von Prof. 
Dr. H. H. Eggebredtt) beginnt ihre Arbeit 
mit der Vorbereitung einer wissenschaft-
lidten Edition der mittelaiterlidten Trak-
tate über die Berechnung der Orgelpfeifen-
Mensuren sowie einer Untersuchung der 
Quellen über die spätrömische Orgel. Zur 
Erörterung von Gegenwartsproblemen der 
Orgelmusik und des Orgelbaus sind wissen-
schaftliche Colloquien geplant. 

Das Graphische Kabinett des Stiftes 
Göttweig (Niederösterreich, bei Krems an 
der Donau), nädtst der Wiener Albertina 
die größte Kupferstidtsammlung Öster· 
reidts, veranstaltet von Mai bis Oktober 
1966 eine Ausstellung „Musik, Tanz und 
Theater von der Renaissance bis zum Bie-
dermeier" unter besonderer Berüdcsichti• 
gung der sozialgeschichtlichen Beziehungen. 
Ein ausführlicher, illustrierter Katalog ist 
erschienen und über das Stift Göttweig zu 
beziehen. 

Frau Dr. Eva Maria Wut t a sucht Briefe 
der Prinzessin Anna Amalia von Preußen, 
der Schwester Friedrichs des II ., zur Vor· 
bereitung einer Briefausgabe. Sie bittet Be• 
sitzer bisher unbekannter Briefe, ihr Mit· 
teilung zu machen und gegebenenfalls Mi· 
krofilme bzw. Fotokopien mit der Erlaub· 
nis zur Veröffentlichung zur Verfügung zu 
stellen. Sendungen sind zu richten an: Dr. 
Eva Maria Wutta, 5951 Altfinnentrop, 
Attendornerstr. 13 
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