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Charles van den Borren zum Gedächtnis 
(1874-1966) 

VON RENI: BENARD LENA-ERTS, LEUVEN 

Am 14. Januar 1966 starb in seiner 
Wohnung in Uccle (Brüssel), in seinem 
92. Lebensjahr, Charles van den Borren. 

Da er ein so hohes Alter erreichte, war 
der Gelehrte der Gegenstand mehrfacher 
Huldigungen seiner Freunde und Kollegen 
gewesen. Zu seinem 70. Geburtstag wurde 
ihm ein Band Melanges gewidmet (Ant-
werpen 1945) ; die dort veröffentlichte Bi-
bliographie seiner Schriften wurde 1949 in 
der „Revue beige de Musicologie" ergänzt. 
Zu seinem 90. Geburtstag wurde ihm ein 
Liber Amicorum geschenkt, und schließ-
lich war ihm der Jahrgang XVllI (1964) 
der „Revue beige" gewidmet; dort ist 
auch zum zweiten Mal die vollständige 
Bibliographie des Forschers von 1898 bis 
1949 veröffentlicht und bis 1964 ergänzt. 

Die Studien über frühe Klaviermusik in 
England und in den Niederlanden und über 
belgische Komponisten zur Zeit der Renaissance in England, mit denen van den 
Borren in den Jahren 1912 bis 1914 die Reihe seiner musikgeschichtlichen Arbei'ten 
eröffnete, waren das Werk eines Autodidakten auf diesem Gebiet, eines Rechts-
anwalts, der einige Jahre am Appellationsgericht in Brüssel wirkte. 1919 wurde er 
Bibliothekar am Königlichen Konservatorium in Brüssel - ein Amt, das seinen 
reichen Gaben entsprach und das er bis 1940 innehatte. Er wußte die besonders 
reichen Bestände der Bibliothek wissenschaftlich fruchtbar zu machen, und es ist 
ihm zu verdanken, daß das Konservatorium verschiedene Sammlungen, darunter 
den Fonds Ste Gudule, mehrere hundert Handschriften der Brüsseler Hauptkirche 
aus dem 18. Jahrhundert, erwerben konnte. 

lm Jahre 1926 erhielt van den Borren einen beschränkten Lehrauftrag für Musik-
geschichte an der Universite Libre in Brüssel, und ein Jahr später wurde er Dozent 
an der Staatsuniversität Lüttich. Als Mitglied der Academie Royale de Belgique 
hat er zahlreiche wissenschaftliche Publikationen entweder selbst geschrieben oder 
angeregt. Dem Direktorium der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft 
gehörte er von 1927 bis 1954 an. Bei der Gründung der Societe beige de Musico-
logie 1945 wurde van den Borren ihr Vorsitzender; treu hat er alle Sitzungen selbst 
noch im Jahre 1965 geleitet. 

Als Musikhistoriker beschäftigte ihn vor allem die Renaissance und die Musik 
der Niederländer; besonders das 15. Jahrhundert fesselte ihn. Schon 192 S betonte 
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er die Bedeutung Dufays und widmete ihm eine ausführliche Monographie. Zu 
seinen wichtigsten größeren Publikationen gehören daneben die Studie über Le ms. 
musical M 222 C 22 de la Bibliotheque de Strasbourg (Brüssel 1923-26); die 
Etudes sur le 15• siede musical (Antwerpen 1941); die GeschiedeHfs vaH de Muziek 
iH de N ederlaHdeH (Antwerpen I 1948, II 19 51) und drei Kapitel des in Zusammen-
arbeit mit Ernest Closson entstandenen Bandes La Musique eH Belgique du 
Moyen Age a Hos ;ours (Brüssel 1950). 

Zahlreiche Beiträge van den Borrens erschienen in den internationalen Zeit-
schriften: in „Acta Musicologica", ,,Revue beige de Musicologie", ,,Revue inter-
nationale de Musique" und „Revue Musicale", daneben schrieb er für MGG eine 
Reihe größerer Artikel wie AHtwerpen, Brügge, Brüssel, Coussemaker, Ghizeghem 
und andere. Seit der Gründung des Comite Philippus de Monte in Mecheln (1927 
mit Msgr. Ju1es van Nuffel und Georges van Doorslaer) entwickelte er auch auf 
dem Gebiet der Denkmäler-Edition eine überaus lebhafte Tätigkeit. Von den 31 
Bänden mit Werken de Montes, die zwischen 1927 und 1939 im Auftrag des 
Comites gedruckt wurden, gab er allein 24 heraus. 1932 veröffentlichte er für die 
Plainsong and Medieval Music Society den wichtigen Band PolyphoHia Sacra. A 
Miscellany of 15th CeHtury Music; 1957 im Rahmen des Corpus Mensurabilis 
Musicae die Missa TornaceHsis. Nicht vergessen sei seine Arbeit als wissenschaft-
licher Berater der von seinem Schwiegersohn Safford Cape geleiteten Vereinigung 
Pro Musica Antiqua, deren Schallplattenaufnahmen alter Musik für ihn die Erfül-
lung lang gehegter Wünsche bedeuteten. 

Ungeheuer groß ist die Anzahl der kleineren Beiträge und der Besprechungen 
über die verschiedensten Themen, wie sie in der oben genannten Bibliographie 
aufgeführt ist. Van den Borrens Interesse umfaßte die ganze Musikg-eschichte vom 
Mittelalter bis zu Strawinsky; Probleme der Ästhetik, die impressionistische 
Malerei, die moderne Plastik fesselten ihn nkht minder. 

Mit der deutschen Musikwissenschaft verbanden ihn von 1925 bis 1960 stets 
gute, wenn auch weniger lebhafte Beziehungen als etwa mit der französischen und 
italienischen. Unter den deutschen Fachkollegen hatte er zahlreiche Freunde. Die 
wichtigsten Arbeiten von Max Seiffert über Gurlitt, Fellerer, Besseler, Schmidt-
Goerg bis Hellmuth Christian Wolff wurden von ihm vor allem in der .Revue de 
l'Universite de Bruxelles" und in der „Revue belge" gewissenhaft und ausführlich 
gewürdigt. Reisen für die de Monte-Ausgabe führten ihn nach Wien, München, 
Berlin, Nürnberg und Köln. 

Aus der ganzen imposanten Lebensarbeit van den Borrens spricht eine reich-
begabte Persönlichkeit, ein Geist, der aufgeschlossen für das Künstlerische auf 
jedem Gebiet war, ein unermüdlicher Historiker, der der Musikwissenschaft in 
seiner Heimat die Würde und das Niveau eines Universitätsfaches erobert hat. 
Gütig und versöhnlich als Charakter, lobend und ermutigend überall dort, wo es 
irgend möglich war, selbstlos und hilfsbereit allen Fachgenossen gegenüber, hat er 
vor allem als Bibliothekar des Brüsseler Konservatoriums internationalen Ruf er-
worben und sidt zugleich zahllose Freunde gemacht. Kein Brief an ihn, keine Frage 
um Auskunft, keine Bitte um Hilfe blieb unbeantwortet, auch wenn das für den 
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Bibliothekar mühsamste Arbeit bedeutete - und die Antwort kam immer sehr 
schnell und bezeugte eine bewundernswerte Gelehrsamkeit. 

Mit Recht darf Charles van den Borren als der Nestor der belgischen Musik-
wissenschaft gewürdigt werden. Auf internationaler Ebene erwarb er sich bleiben-
des Verdienst für das von ihm erforschte Gebiet. Bei allen, die das Glüdc hatten, 
ihn zu kennen, wird die Erinnerung lebendig bleiben an einen Mann von großer 
Güte, von selbstloser Mitteilsamkeit eines umfassenden Wissens, von seltenem 
Adel des Charakters. 

In memoriam Georg Reichert 
(1910-1966) 

VON HERMANN BECK, WÜRZBURG 

Wiederum hat die Musikforschung den 
allzu frühen Tod eines ihrer prominenten 
Mitglieder zu beklagen. Am 15. März 1966 
starb der ordentliche Professor der Musik-
wissenschaft und Vorstand des Musikwis-
senschaftlichen Seminars an der Universität 
Würzburg, Georg Reichert, im 56. Lebens-
jahr. In ihm verliert die deutsche Musik-
forschung einen hervorragenden Gelehrten, 
einen aufopfernden akademischen Lehrer 
und einen charaktervollen, vorne-hmen 
Menschen. 

Ge-org Reichert entstammte der schwäbi-
schen Enklave im jugoslawischen Banat, wo 
er in der Landgemeinde Supljaja (Stephans-
feld) am 1. Dezember 1910 geboren wurde. 
Anregungrn im musikalischen Elternhaus 
wedcten früh die Begabung zur Musik; die 
doppelsprachige Erziehung und der vorüber-
gehende Besuch der ungarischen Volks-
schule legten den Grundstein für seine vielfältigen Kenntnisse vor allem slawischer 
Sprachen. Die höhere Schule absolvierte Reichert 1929 am Staatsgymnasium zu 
Vrfac, wo zunächst ein starkes Interesse an Naturwissenschaften und sogar vor-
übergehend der Entschluß reifte, Physik zu studierrn. Doch erwies sich schließlich 
die Liebe zur Musik als die stärkere. Reichert ging nach Wien und inskribierte sich 
gleichzeitig an der Staatsakademie für Musik und Darstellende Kunst (Abteilung 
Kdrchenmusik) sowie an der Universität (Musikwissenschaft). Von besonderer 
Bedeutung wurde hier die selten illustre Reihe hervorragender Lehrerpersönlich-
keiten wie Robert Haas, Robert Lach, Rudolf von Fidcer, Alfred Orel und Egon 
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Wellesz, welche für die besondere Vielseitigkeit in seinem späteren Wissen und 
Forschen den Ausschlag gaben. Aber auch seine naturwissenschaftlichen Interessen 
verfolgte Reichert weiter. So wählte er zur Promotion, die er 1935, zwei Jahre 
nach der Reifeprüfung an der Akademie, bestand, neben Philosophie und Psychologie 
Physik als weiteres Beifach. 

Es erscheint als glückliche Fügung, daß um die Wende 1935/36 Ernst Fritz 
Schmid bei Robert Lach um Nominierung eines geeigneten Mitarbeiters für den 
Aufbau seines „Schwäbischen Landesmusikarchivs" nachsumte und dieser den jung-
promovierten Doktor der Musikwissenschaft empfahl. Im Januar 1936 trat Reichert 
seine Stellung in Tübingen an, das fortan für ihn, den Schwaben aus dem Banat, 
für fast fünfundzwanzig Jahre zur zw-eiten Heimat werden sollte. Mit der ihm 
eigenen Gewissenhaftigkeit und Energie nahm Reichert seine Tätigkeit auf und 
führte auch nach Ernst Fritz Schmids Fortgang von Tübingen die äußerst mühsame 
Sammlung und Sichtung von Quellen aus dem gesamten schwäbischen Raum weiter, 
so daß das heute am Musikwissenschaftlichen Institut der Universität Tübingen 
bestehende „Schwäbische Landesmusikarchiv" mit als sein Werk gelten darf. 

Inzwischen war Carl Leonhardt als Lehrstuhlinhaber nach Tübingen gekommen, 
dessen Assistent Reichert 1937 wurde. Von da an nahmen die Pläne zur Habilitation 
rasch Gestalt an. Die Sammlung und Sichtung schwäbischer Quellen ließen ihn 
auf den Haller Komponisten Erasmus Widmann stoßen, dessen Monographie ·er 
trotz vorübergehender Dienstzeit in der jugoslawischen Wehrmacht schon 1940 
der Tübinger Fakultät als Habilitationsschrift vorlegen konnte. Doch verhinderte 
der inzwischen ausbrechende Krieg vorläufig die Aufnahme seiner Lehrtätigkeit. 
Erst nach fünf schweren Kriegsjahren, nun als Mitglied der deutschen Wehrmacht, 
und vier Monaten Gefangenschaft öffneten sich für Reichert wieder die Tore der 
Universität Tübingen, wo er dann als Privatdozent und apl. Professor über vier-
zehn Jahre hinweg eine äußerst geschätzte und gesuchte akademische Lehrtätigkeit 
ausübte. In dj,eser Zeit wurden ihm auch mehrmals Lehrstuhlvertretungen über-
tragen: 19,1/,2 und 19,815'9 in Tübingen selbst, 195'4-19,6 in München. 

1960 erreichte ihn der Ruf auf den neu errichteten Lehrstuhl für Musikwissen-
schaft an der Universität Würzburg. Der hier auf ihn harrenden Aufgabe, ein nach 
dem Krieg erst auf eine relativ kurze Tradition zurückgehendes Seminar auszu-
bauen, Schüler um sich zu sammeln und dem Fach an der Universität Ansehen 
und Geltung zu verschaffen, hat sich Reichert mit völliger Hingabe an die Sache und 
unter Einsatz seiner ganzen Kraft und Erfahrung unterzogen. Schon wenige Seme-
ster nach Übernahme seiner Tätigkeit konnte er die Freude erleben, das Musik-
wissenschaftliche Seminar aus seiner provisorischen Unterkunft im Kellergeschoß 
der Neuen Universität in die von ihm eingerichteten Räume in der Balthasar Neu-
mannschen Residenz umziehen zu sehen, wo unter seiner Leitung auch bald eine 
vorbildlich geplante und katalogisierte Bibliothek heranwuchs. 

Vielfache Ehrungen haben seine L,eistungen ausgezeichnet: Schon 19 5'4 wurde 
er korrespondierendes Mitglied der Kommission für geschichtliche Landeskunde in 
Baden-Württemberg. 1961 erwählten ihn die Musikhistorische Kommission der 
Bayerischen Akademie der Wissenschaften und der Arbeitsausschuß der Gesell-
schaft für Bayerische Musikgeschichte zu ihren Mitgliedern. Seit 1962 gehörte er 
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dem Herausgeberkollegium der "Musikforschung", seit 1964 der Gesellschaft zur 
Herausgabe der Denkmäler der Tonkunst in Österreich an. Die Arbeitsgruppe 
"Habilitierte Hochschullehrer" in der Gesellschaft für Musikforschung wählte ihn 
zu ihrem Leiter. Ende 1965 erhielt er einen Ruf auf den Lehrstuhl für Musikwissen-
schaft an der Universität Bonn. 

Um so mehr mußte es seine Umgebung mit Bestürzung erfüllen, daß ein von 
Kri-egsdienst und Gefangenschaft ererbtes Leiden seine Natur immer mehr schwächte 
und trotz äußerster geistiger Beherrschung schließlich überwältigte. 

Reicherts Forschungen zeichnen sich durch große Vielseitigkeit aus. Dennoch 
ziehen sich einige charakteristische Problemstellungen durch sein Denken, die 
schon am Anfang seiner Tätigkeit vorgez-eichnet sind und durchweg konsequente 
Entwicklung und Abrundung zeigen. Für einen ersten Problemkreis weist deutlich 
die Wiener Dissertation Zur Geschichte der Wiener Messenkompositlon In der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts 1 den Weg. Die Erkenntnis, daß sich die Musik-
geschichte nicht nur aus ihren Heroen, sondern weithin aus den sogenannten nKlein-
meistem" konstituiert, daß sich die Musikforschung deshalb nicht auf die großen 
Zentren musikalischer Schöpferkraft beschränken kann, sondern alle Verzweigun-
gen im geschichtlichen Bild berücksichtigen und auch scheinbar nebensächliche Belege 
einbeziehen muß, ja, daß die großen Leuchtpunkte eben erst im Zusammenhang 
und im Vergleich mit der ~samtheit musikalischer Äußerungen in ihrer Intensi-
tät und Eigenart sichtbar werden, diese Erkenntnis hat Reichert immer wieder 
geleitet. So wandte er sich, äußerlich angeregt durch den Aufbau des Schwäbischen 
Landesmusikarchivs, mit der Hingabe und Akribie des geborenen Historikers der 
Detailforschung vor allem des schwäbischen und teilweise auch fränkischen Raums 
zu, einer Arbeit, die in zahlreichen Publikationen ihren Niederschlag fand: so in 
dem Aufsatz Zur älteren Musikgeschichte von Schwäbisch-Hall 2, der Habilitations-
schrift Erasmus Widmann (1572-1634). Leben, Wirken und Werke eines württem-
bergisch-fränkischen Musikers, Stuttgart 19 51, den Beiträgen Beziehungen württem-
bergischer Musiker des 17. Jahrhunderts zum Hamburger Organistenkreis8 und 
Der nordostschwäbische Raum in der Musikgescltichte 4, der geistvollen Studie 
Martin Crusius und die Musik in Tübingen um 1590 6 sowie einer Reihe von Ar-
tikeln für Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Dieser Schriftenkreis wird 
ergänzt durch eine Ausgabe von Werken Erasmus Widmanns im Erbe deutscher 
Musik 8. 

Ein zweiter Problemkreis, bereits in der Habilitationsschrift anläßlich der Be-
sprechung Widmannscher Werke angedeutet, weist in eine völlig andere Richtung: 
er betrifft das Verhältnis von Musik und Sprache. Erstmals in größerem Umfang 
und auf das Mittelalter konzentriert kommt er auf diese ihn bewegende Frage in 
dem Aufsatz Strukturprobleme der älteren Sequenz 1 zu sprechen. In den bereits 

1 19H, m11dilnen1d,riftlld,. 
2 Heimatbud, Sdiwibt,di-Hall, zur 900-Jahrfeler hn11. von W. Hommel. 1937. 
3 De, Barodt, relHe OrselH uHd selHt Musik IH ObersdtwabeH, Tapnpberldit Odi1enhau11Cn 19H. Berlin-
Darm,tadt 195l. 
C Ellwan11er Jahrbud, 1951/59, Ellwansen 1960. 
5 AfMw 10, 1953. 
6 E,.,.,.u, Wld"'""" (1572-1634) . Aussew4~1te We,lre, Mainz 1959 (Du Erbe deutscher Musik, Sondenelhe, 
Bd. 3) . 
7 Deutsdie Vleneljahre11dirift für Literaturwluen1d,aft und Gehte,rel<hid,te l3, 1919. 
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19'5/56 als Vortrag konzipierten Arbeiten Das Verhältnis zwisdien musikalisdier 
und textlidier Struktur in den Motette11 Madiauts 8 und Wediselbeziehungen 
zwis01e11 musikalisdier 1111d textlidier Struktur in der Motette des 13. Jahrhun-
derts 8 legt er dann für die Erkenntnis der realen Wort-Ton-Bezüge in der mittel-
alterlichen Musik den Blick frei, der durch die allzu einseitige Auffassung von der 
textunabhängigen, rein zahlhaft rationalen Struktur dieser Werke teilweise ver-
baut war. Eine äußerst durchdachte Zusammenfassung erfährt dieses Problem end-
lich in dem Artikel Literatur u11d Musik in der zweiten Auflage von Merker-
Stammlers Reallexikon der deutschen Literatur 10• 

Ein weiteres Problem, von Reichert verschiedentlich kritisch beleuchtet, ist das 
der Tonalität. Audi hier wendet er sich gegen eine verbreitete, einseitig verhärtete 
Ansdiauung, nämlidi von der rein tonalitätsbildenden Funktion der Kirchenton-
arten bis in die mehrstimmige Musik des 15. und 16. Jahrhunderts hinein, und 
schärft den Blick, das rechte Vel'hältnis zwisdien kirchentonaler und sich Bahn 
brechender Klangtonalität zu erkennen. Diesem Problemkreis widmet er sich aus-
führlidi in dem Aufsatz Kir01e11tonart als Formfaktor i11 der mehrstimmigen 
Musik des 15. und 16. Jahrhunderts 11 und später nochmals in den Beiträgen Giaco-
mo Gorzanis' ,,Intabolatura di Liuto" (1567) als Dur- u11d Molltonarten-Zyklus 12 

und Tonart und To11alität in der älteren Musik 13• In einer gewissen Beziehung 
zu diesem Problem steht die Frage nach der Bildung von zcitgebundenen 
und personalen Modellen, die in dem Aufsatz Harmoniemodelle in Johan11 Seba-
stia11 Badis Musik 14 und nochmals jüngst in einem Vortrag über Typus u11d Modell 
i11 der Musik aufgegriffen wird. 

Ein enges Verhältnis hatte Reidiert außerdem zeitlebens zu tanzgebundener 
Musik. Ihre Geschichte sowie die Wechselwirkungen zwischen Tanz- und Kunst-
musik waren ihm ein stetes Anliegen. Nodi 1965 konnte er eine zusammen-
hängende Geschidite des Tanzes in der Rerhe Das Musikwerk zum Absdiluß 
bringen. 

Alle Werke Reicherts zeichnen sich durch ihre außerordentlich sicher gezielte 
Problemstellung sowie durdi Klarheit und Kritikfähigkeit ihrer Gedanken aus. Nfr 
relativ weniges von dem, was den unermüdlichen Forscher bewegt hat, liegt frei-
lich gedruckt vor. Als selten gewissenhafter und pflichtbewußter akademischer 
Lehrer hat Reichert einen großen Teil seiner Erkenntnisse in seine Vorlesungs-
manuskripte verarbeitet. So bot er im besten Sinne Lehre aus der Forschung, 
dessen sidi vor allem seine Schüler dankbar erinnern werden. 

Aber audi der musikalischen Praxis blieb Reichert immer verbunden. Sowohl in 
Tübingen als auch in Würzburg nahm er wiederholt den Taktstock selbst zur Hand 
und leitete durch Semester hindurch das Collegium Musicum. Oberhaupt wurde 
er nidit müde, zu vertreten, daß das Collegium Musicum, das lebendige Musizieren 

8 AfMw 13, 19S6. 
• In ffttffforlaHI Jacques HandJchtn, ed . H. Angle, u. a„ Argentorati [Straßburg] 1962. 
10 Reallnikon der deutsdien Literaturgeschichte, begr. von P. Merker und W. Stammler, 2 . Auflag• hrsg. von 
W. Kohl,chmidt und W. Mohr, Berlin 19H ff. 
11 Die Mudkforsdiung 1 , 19Sl . 
1~ Festsdtrl/t K. G. Ftl/tr,r, Regensburg 1962. 
11 Dtt Natur d,r Musik als ProbltHI J,r Wtsstnsd<aft, hrsg. von W. Wiora, Ku1el-B11el 1962 (Mudkalisdie 
Zeitfragen, 10). 
14 Festsdtrl/1 Frtedrtdt BluHlt, Kusel usw. 1963. 



|00281||

H. Beclt: In memoriam Georg Reichert 247 

der Studenten, einen wesentlichen Platz im Lehrbetrieb eines Musikwissenschaft-
liehen Seminars haben müsse. 

Als Mensch war Reichert von aufrichtiger, vornehmer Gesinnung. Von Jugend 
an auf sich selbst gestellt, hatte er gelernt, sich immer das Letzte abzuverlangen. 
So reifte alles, was er tat, unter dem Einsatz seiner ganzen Person zu einem 
Höchstmaß an Zuverlässigkeit und Gültigkeit. Unbedingte Liebe zur Sache und 
durch keine Rücksichten auf persönliche Vorteile beirrtes Streben nach Wahrheit 
und Gerechtigkeit prägten sein Werk ebenso wie sein Wesen. 

Albert Welleks ,,Grundriß der Systematischen Musikwissenschaft"* 
und die Verbindung von systematischem mit historischem Denken 

VON WALTER WIORA , SAARBRÜCKEN 

Anna Amalie Abert zum 60. Geburtstag 

1. Ein Grundriß „der" Systematischen Musikwissenschaft? 
Im ersten Band der vorliegenden Zeitsduift ist das Grundsatzreferat abgedruckt, 

das Albert Wellek 1948 auf dem Rothenburger Kongreß gehalten hat: Begriff, Auf-
bau und Bedeutung einer Systematisdien Musikwissensdiaft. Fast unverändert, 
bildet es die Einleitung des 1963 1erschienenen Buches Musikpsydiologie und Musik-
ästhetik. Grundriß der systematisdien Musikwissensdiaft. Zwischen dem älteren 
und dem neuen Titel besteht ein merkwürdiger Unterschied. Daß das Wort 
„Systematisch" auf dem Umschlag des Buches mit einem kleinen Buchstaben 
beginnt, obwohl der Autor auf Seite 1 mit einleuchtender Begründung fordert, es 
im Namen „Systematische Musikwissenschaft" groß zu schreiben, ist gewiß ohne 
seine Mitwirkung geschehen. Aber warum ist im Referat von 1948 der unbestimmte 
Artikel gebraucht und im Buch von 1963 der bestimmte? Ist dies so aufzufassen, 
daß die ältere Arbeit nur als Entwurf gedacht war, wie „eine" Sysrematische Musik-
wissenschaft als ein noch ungefestigtes Fach aufgebaut werden könnte, während der 
neue Grundriß eine Überschau über den erreichten Stand der inzwischen gefestigten 
Disziplin darstellt? 

Man würde der Leistung des Verfassers nicht gerecht werden, wollte man dies 
annehmen. Das Buch ist weit mehr die Zusammenfassung seines eigenen bedeuten-
den Lebenswerkes als ein Bericht über den gegenwärtigen Stand der Systematischen 
Musikwissenschaft überhaupt. Er versucht nicht, über alle Zweige und Richtungen 
des Faches zu orientieren und sie zu würdigen. Noch weniger war zu erwarten, 
daß hier die lange Geschichte und Vorgeschichte der Systematischen Musikwissen-
schaft und damit zugleich ihr großes Erbe aus früheren und neueren Stadien seit 
der Episteme mousike und Scientia musica zur Geltung kämen. Ausdrücklich bekun-

• A 1 b er t W e 11 e k : Muslkpsydto/ogle uHd Muslkast~tllk . GruHdrlP der sysW,ratlsdttH MuslkwlsseHsdtofr . 
Frankfurt am Main : Akademische Verlagsgetelbchaft 1963. XV, 391 S. 
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det Wellek seine Auffassung, daß heute .eine [1] Systematische Musikwissen-
schaft . .. eben erst Gestalt anzunehmen" beginne (S. VIII). 

Dieser Grundriß bietet vielmehr in dreifachem Sinne nur einen Teilaspekt: 
a) als Kompilation eigener Arbeiten des Verfassers, b) als Lehrmeinung der ganz-
heitspsychologischen Schule und c) als Betonung der psychologischen zuungunsten 
anderer Seiten. 

a. Wie er im Vorwort erklärt, sind es ,in erster Linie seine eigenen Beiträge zu 
MGG, die er .zusammengebaut und aufeinander abgestimmt" habe (S. VII). Vieles 
hat er auch aus seinen anderen Arbeiten übernommen, zumeist mit nur geringen 
Änderungen 1• Insoweit ist das Werk eine vom Verfasser selbst besorgte Auswahl 
aus seinem stattlichen Schrifttum mit dessen Bibliographie. 

b. Die Ganzheitspsychologie, die Wellek in der Nachfolge Felix Krügers vertritt, 
rühmt er als die heute herrschende moderne Richtung der Psychologie. Zusammen 
mit der ihr nahestehenden Gestaltpsychologie habe sie .grundsätzliche Gesichts-
punkte und Entscheidungen für die Muslkä5;thetik und die Musiktheorie überhaupt 
a11zubieten, die bis heute nicht ,a11gekomme11' und nicht zum Trage11 gekommen 
sind" (S. 202). Grundlegend für die Musikästhetik, könne sie auch der Musikkritik 
notwendige Maßstäbe und Richtlinien an die Hand geben (S. 274). 

c. Wiewohl Wellek ausdrücklich erklärt, die Zeiten des Psychologismus seien 
vorüber 2, ist in seinem Bilde von der Systematischen Musikwissenschaft die 
Psychologie beherrschend . • Die Musikpsychologie ist, im Verbande mit der Musik-
ästhetik, deren Fundament sie wesentlich bereiten hilft, das Kernstück der Syste-
matischen Musikwisse11schaft" 3• 

Dem entsprimt die Verbindung des Obertitels Musikpsychologie und Musikästhetik mit 
dem Untertitel GrundriP der systematischen Musikwissenschaft. Was das Budi außerdem 
enthält, sind nur die Teile über Gehörpsydiologie, die programmatische ,Einleitung und 
ein skizzenhafter Absdmitt über Musiksoziologie und Musikpädagogik, dem lediglim 19 
von 334 Seiten gewidmet sind. Die beiden psymologismen Kapitel und der hauptsädtlich 
psydiologisme Anhang über den Raum in der Musik nehmen etwa zwei Drittel des Budtes 
in Ansprum. Sie sind zudem weit mehr in gründlimer Forschung fundiert als die anderen 
Teile, die nidtt immer das Niveau strenger Wissensdtaft durdthalten. Das Literaturverzeidt-
nis enthält erstaunlidt wenig musikwissensmaftlime Veröffentlichungen, abgesehen von 
den psychologismen und ästhetismen Zweigen. Audi ist es nicht so gegliedert, wie man 
es in einem Grundriß der Systematisdten Musikwissensmaft erwarten würde. Drei seiner 
sieben Absdmitte verzeidmen ausführlim das Schrifttum über Synästhesie, Amusie und 
Sdtallokalisation und einer die Schriften des Verfassers. 

·Etwa ein Drittel dieses Grundrisses ist der .Gehörpsychologie" oder .Psychologisdw1 
Akustik" eingeräumt, obwohl dieses Fam nimt speziell vom musikalisdten Hören, .sondern 
von den Gehörerscheinungen insgesamt" handeln soll (S. 5 f.) und obwohl .das Gehör 
nicht Gegenstand der Musikwissenschaft" ist; ursprünglim war es ja nimt für die ästhetische 
Aufnahme von Tönen, sondern für Funktionen der realen DaseinSBimerung bestimmt'· Erst 

1 Für den Leur auch früherer Arbeiten Welleb ilt die Lektüre dadurch erschwert, daS Ober du tummarildie 
Vorwort hinaus nicht mit Zitaten und Seitenzahlen kenntlich 1em1dit ht, aus welchen früheren Arbeiten die 
einzelnen Abtdmitte 1elne1 Budie• übernommen lind und was neu binzueekommen ht. Obrieen, sind einlee 
Wiederholuneen Innerhalb des BuchH nicht vermieden (vel. S. s ff. mit 5. 23 f.). 
1 S. 1l: er fa&t hier P1yd,olo1hmu1 allerdin11 nur als .die Rtl4tlvleruHg der ob/elrriv-eeistie<H OrdHuHftH" 
auf. 
a S. 119; 1 . a. 1l u. 11. 
C Kongrdberlc:ht New York 1961, Bd. II, Kaue! usw. 1962, S.93 . 
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spät habe sidi die Ton• oder besser Gehörpsydiologie in die Musikpsydiologie hinüberent• 
wickelt. Im engeren Sinne des Wortes gebe es diese erst seit Ernst Kurth (S. 119) . 

Von den versdiiedenen Fädiern, weldie nadi anderen Autoren zur Systematisdien Musik-
wissenschaft gehören, werden in diesem Grundriß die einen weggelassen und die übrigen 
von der Psydiologie her aufgefaßt und durchdrungen. 

Der physikalischen Akustik ist kein Kapitel gewidmet (siehe dazu S. H). Wellek sieht 
in ihr nur eine .nat11rwissensdtaftliche Hilfs- uttd Voraussetzungswisse11schaft" (S. 12). So-
weit er sie überhaupt zur Musikwissenschaft redinet, bezeidtnet er sie als denjenigen 
Absdinitt, weldier für die eigentlichen Anliegen der Musikwissensdiaft am belanglosesten 
sei (S. S) . Denn die Musik sei kein physikalisdier oder physiologischer, sondern ein 
psydiisdier und geistiger Tatbestand (S. S und 12). 

Ganz beseitigt ist die .Musiktheorie". Dieser Begriff sei zu allgemein und unbestimmt, 
er bezeidtne kein fest umsdiriebenes Gebiet. Zudem sei die Musiktheorie gewöhnlidi .prak-
tisch ausgerichtet" ; so wie man sie gemeinhin lehre, sei sie nidit mehr als eine .tedt11isdte, 
ei11e angewandte Hilfswissenschaft" (S. 8 f.) . 

• Phäno1Henologie" sei kein selbständiges Fach der Wissenschaft, sondern eine Methodea. 
Als sadigetreue Besdireibung der Ersdieinungen im Gegensatz zur . beobadtt,mgsfeTHen 
Ko11struktion am grü11en Tisdt" (S. 314) ist sie ein grundlegendes Verfahren audi der 
Psydiologie, zum Beispiel in Hornbostels Psychologie der Gehörsersdtei111111gen oder dem 
Abschnitt Phänomenologie der Musik bei Wellek (S. 144 ff.). Dagegen wirft dieser der 
Phänomenologie Edmund Husserls vor, sie habe die Geisteswissenschaften von der Psydiolo-
gie abgedrängt und ihre Befruchtung durdi diese verhindert ·(S. 201). 

Gar nichts gewinnt er den Versudien ab, über die Psychologie hinaus eine „Logik" der 
Musik durdizuführen und die Musiktheorie auf diese zu begründen. Die angeblich logisdien 
Konstruktionen der .sogenannten Musiktheoretiker VOIH Sdtlage Riemanns" gehen, sagt 
Wellek erstaunlidt summarisdi, an der musikalischen Erlebniswirklidikeit vorbei (S. 10) . 
In Wahrheit gebe es gar keine musikalisdte Logik ; was man fälschlich so nennt, seien 
.. Angelege11heitett der Gehör- u11d Musikpsydtologie u11d insbeso11dere der Musikästhetik" 
(S. 9). 

Das .wissensdtaftlidt vernadtlässigte Gebiet der Musikästhetik" (S. 274) sudit Wellek 
. mit Musikpsydtologie auf einen gemeinsamen Ne11ner zu bringen" (S. IX). Er wendet 
Annahmen und Ergebnisse der Ganzheitspsydiologie auf sie an, ohne aber hier so fundierte 
Untersudiungen vorzulegen wie auf seinen psydiologischen Spezialgebieten. Musikästhetik 
sei gleichbedeutend mit Musikphilosophie, wenngleidi man mit diesem Wort auch .die 
letzte Sinndeutung der Musik" meine (S. 7) und die Musikwissensdiaft hier über sidi selbst 
in der Riditung auf die eigentliche Philosophie hinausgehe, weldie .JHehr als bloße Wtssen-
sdtaft" sei (S. 8). 

Audi zur Musiksoziologie, .elneJH bisher noch recht schwächlichen Pflänzchen• (S. IX), 
führt nadi Wellek der Weg außer über die Historie nur über die Psydiologie ; .eine Kunst-
soziologie, die weder historisch noch ( sozlal)-psydtologtsch wilre, bliebe ein leeres Ge hause" 
(S. 11) . Als letztes Teilgebiet redinet er die Musikpädagogik hinzu, soweit sie nidit in 
die .Angewandte Musikwissenschaft" hinüberreidie. Audi sie behandelt er nur ganz kurz 
und n-ur unter dem Teilaspekt, wie die psychologisdie Lehre von den Typen des Gehörs in 
der Gehöl'Sbildung auszuwerten sei (S. 287 ff.). 

Dieser Grundriß beruht nicht auf eingehender Auseinandersetzung mit den bis-
herigen Grundrissen der Musikwissenschaft, zum Beispiel denen von Adler und 
Riemann. Auch im folgenden wird es nicht möglich sein, ihn mit diesen zu kon-

5 Mf XI. S. 11 . 
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frontieren und im weiteren Zusammenhang der Wissenschaftsgeschichte und Wissen-
schaftstheorie zu betrachten. Ich möchte lediglich auf einige Tatsachen hinweisen, 
denen er nicht gerecht wird, und einige Stellen des Buches bezeichnen, an welchen 
der Autor selbst über seine Konzeption hinausgeht 6• 

1. Wdlek ersetzt den Namen „Tonpsychologie" durch „Gehörpsychologie". Von 
ihr unterscheidet er die Musikpsychologie .per exclusio»em" (S. 6); sie beginne 
dort, wo jene aufhört 7• Beide Fächer hat er durch grundlegende Untersuchungen 
gefördert; im Prinzipiellen aber ergeben sich einige Fragen. 

a. Mit Recht betont W ellek die biologische Bedeutung des Gehörs, zum Beispiel 
das Horchen auf Geräusche im elementaren Lebenskampf. Ihrem Namen nach 
müßte Gehörpsychologie das Gehör überhaupt zum Thema erheben und damit 
auch musikfernes Hören einbeziehen, zum Beispiel sprachliches Hören (Sprachlaute, 
Nachrichten, Dichtung) oder Probleme des Lärms und anderer störender Schälle, 
deren psychologische Intensität der physikalisch-objektiven Lautstärke nur partiell 
entspricht (S. 42). In denjenigen ihrer Arbeiten, welche musikfernes Hören betreffen, 
ist sie offenbar weder ein Teilgebiet noch eine Grundlage der Systematischen Musik-
wissenschaft, sondern eine Nachbarwissenschaft. Auch die physikalische und physio-
logische Akustik sind ja nur partiell der Musik zugewandt. 

Demgemäß wäre auf der ganzen Linie zwischen Grundbegriffen des Hörens über-
haupt und solchen des spezifisch musikalischen Hörens zu unterscheiden. So wird 
man zum Beispiel „Musikalität" nicht durch „Gehörtüditigkeit" schlechthin ersetzen 
können (S. 160), da Jäger und Horchposten gehörtüchtig, aber nicht musikalisch sein 
müssen ; die spezifisch musikalische Hörfähigkeit ist anderen Arten der Hörfähigkeit 
gegenüberzustellen. 

b. Das Hören von Musik als Tonkunst, z. B. das Verfolgen polyphoner Sätze 
und symphonischer Verläufe, ist nach Wellek Thema nicht der Gehör-, sondern der 
Musikpsychologie. In ihrem Rahmen kennzeichnet er das Musikhören als „ei» 
bestä»diges Vorweggestalte»" (S. 149). Was aber ist terminologisch zweckmäßiger: 
das musikalische Gehör aus dem Gebiet der Gehörpsychologie ganz auszuschließen 
oder das Verhältnis der beiden Fächer so anzusehen, daß Psychologie der Musik 
und Psychologie des Hörens die Psychologie des Musikhörens als ein Teilgebiet 
gemeinsam haben 87 

c. Im Rahmen dieses Buches behandelt Wellek unter dem Titel „Gehörpsycholo-
gie" sinnvollerweise nur ein Teilgebiet des Faches, nämlich elementare Voraus-

8 Zur Ergänzung ve,,.eise ich auf einige meiner Arbeiten zur Sy1tematl1chen Muslkwlnenschaft : Hlstorlsdtt 
uHd systtHtotlsdtt MuslkforsdtuHg, ME I. 1948 , S. 171-191 ; Artllcel MuslkwlsseHsdtofr in MGG IX, Sp. 
1193-1220; Die FuHdleruHg der AllgeHl<IH<H Muslklthrt durd, dlt SysteH1at1sd,e MuslkwlsstHsdtaft, Mus!• 
lcali,che Zeitfragen IX, 1960, S. 45-62; Dlt Natur der Musik als ProbltHI der WlsseHsdtaft, Musilcali,che 
Zeitlraren X, 1962; Die hlstorlsdtt ••d dlt syste1Hotlsdu BttrodttuHg der 1HuslkallsdttH GattuHgtH, Deutsches 
Jahrbuch der Musilcwissenschaft X, 1966; Methodik der MuslkwlsstHsdtaft, In: Handbuch der gelsteswluen-
schaftlichen Methoden (enchelnt Im R. Oldenbourg Verlag). Meine Veröffentlichungen In dieser Richtung 
begannen 1937 mit dem Referat Das 1Huslkallsdtt KuHstwerk ••d dlt systtHCatlsdtt MuslkwlsstHsdtaft (Deuxl· 
eme Congres International d'Esthetique et de Science de ) 'Art , Paris 1937, Bd. II, S. 223-226) . 
7 Der Tennlnu1 .Mu1ilc-p1ychologie" kommt schon bei Carl Stumpf vor: Muslltpsydio/oglt IH EH11laud (V!Mw 
I. 1895 , S. 261) . Zur Unterscheidun11 von Ton- und Mu1ilcpsychologle 1agt er 1883 im Vorwort zu seiner 
ToHpsyd,o/og/,: .A•f dlt <lgtHtlld, HIUSlhlisdteH ProbltH<t fltht der vorlltgtHdt BoHd HOdt Hldtt tlH. /d, 
habt IHH erst, HadtdeHC ldi "'" dtH Gr•HdzQgeH der 1HuslkaltsdttH Psydtologlt IHf RtlHtH war, als Vorlaufer 
zu dieser ausrearbtlttt• (S. VI) . Insofern hat schon er die elementare Tonp1ychologie als Vor!lufer zur 
Musikpsychologie ange1ehen . 
8 Die Musilcberabung behandelt Wellek unter Musikpsychologie (S. 156 ff.), die Vererbun11 der Musllcbe-
1abun11 aber unter Gehörpsychologie (S. 99 ff.). 
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setzungen der Musik, wie Töne und Klänge, Intervalle und Mehrklänge, Konso-
nanz und Dissonanz. Nach seiner Definition betrachtet Gehörpsychologie die Er-
scheinungen „einzeln, isoliert, ohne Sukzessivzusammenhang", während Rhythmus, 
Tonfolge, mehrstimmiger Satz der Musikpsychologie zufallen (S. 6). Weld:ier Name 
paßt zu dieser Definition besser: Gehör- oder Tonpsyd:iologie7 Der Ausdruck Ton-
psychologie ist gewiß nicht so zu verstehen, daß sie nur von Tönen, nid:it auch 
von elementaren Tonkomplexen und den entsprechenden seelischen Akten und 
Fähigkeiten handeln sollte. Er bezeid:inet gut, daß es sich hier um Elemente der 
Tonkunst, nicht schon um diese selber handelt. Damit unterscheidet dieser Name 
das Fach sowohl gegen die Musikpsychologie als audi gegen die musikfemen Teile 
der Gehörpsychologie. Es scheint, als sei er unentbehrlich, denn aud:i W ellek selbst 
wendet ihn mehrfach an, zum Beispiel wenn er davon spricht, daß der ebenmerk-
liche Unterschied im . konkreten Musikhören " kaum eine Rolle spiele: ,. Das 
Schwellenproblem ist ton- und musikpsychologisch zweierlei" (S. 91). Zudem ist es 
sprachlich einfacher und kürzer, zwischen Ton- und Musikpsychologie zu unter-
scheiden als „zwischen der eigentlich musikwissenschaftlichen - nicht schlechthin 
sinnespsychologischen - Gehörpsychologie und der ( engeren) Musikpsychologie" 
(S. 6). 

2 . In seinem imponierenden Lebenswerk hat Wellek die Bedeutung und Frucht-
barkeit der Psychologie für die Musikwissenschaft erneut hervorgehoben. Kommt 
ihr jedoch tatsächlich eine so beherrschende Stellung zu, wie er sie fordert? Wäre 
es so, dann ergäben sich schwerwiegende Konsequenzen. 

Im Unterschied zur Musikgeschichte und anderen Disziplinen hätte die Systema-
tische Musikwissenschaft damit kein eigenes und selbständiges Zentralgebiet, son-
dern ihr Kernbereich wäre zugleich Zweig einer anderen Wissenschaft ; ausdrücklich 
nennt Wellek die Musikpsychologie einen . Zweig der Kulturpsychologie" (S. 6 f.). 
Welche Stellung aber dieser Zweig (nicht nach Gebühr, sondern tatsächlich) im 
Zusammenhang der Psychologie einnimmt, dafür könnte Welleks Hinweis bezeich-
nend sein, daß man die Begründung einer psychologischen Typologie vom Hören 
her meist „als bloße Angelegenheit einer ganz ausgefallenen Spezialdisziplin (der 
Musikpsychologie)" abtue (S. 157). 

Eine weitere Konsequenz ist es, daß Wellek „für den Systematischen Musik-
forscher . . . eine vollkommene Ausbildung in Philosophie und vor altem Psycho-
logie" fordert (S. 13). Die "volle Beherrschu11g ... der Psychologie und der Musik-
wissenschaft . .. in ein und derselben Person" sei „die unerläßliche Voraussetzung 
für eine wechselseitige Befruchtu11g beider Fächer" (S. 202). Es läge daraufhin nahe, 
die von Wellek vorgelebte Personalunion zur allgemeinen Norm zu erheben und 
bei der Errichtung von Lehrstühlen und ihrer Besetzung entsprechend zu verfahren. 
Dod:i wie wenige Musikgelehrte von Aristoxenos bis Riemann und seit ihm haben 
diese Norm erfüllt! Auch solchen, welche sich den psychologischen Aspekten beson-
ders zugewandt haben, hält W ellek vor, daß sie sich Denkformen und Erkenntnisse 
dieser Wissenschaft nicht hinreichend genug zu eigen gemacht hätten. So sei es 
der „methodische Mangel" bei E. Kurth, daß er „in der Psychologie ein ,Außenseiter' 
geblieben Ist" (S. 122). Jacques Handschin gar läßt „ein eigentlich psychologisches 
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Konzept vermisseH" (S. 145) und habe sich sagen lassen müssen. daß seine .Dar-
stellung mit Psychologie wenig oder nichts zu tuH habe" (S. 119). 

Dabei genügt es ja nicht, Psychologie studiert zu haben: man muß sich ständig 
auf dem laufenden halten. Dies aber wird immer schwerer, .fe mehr der von 
Jahrzehnt zu Jahrzehnt verwickeltere Stand der aktuellen wisseHschaftlichen Psycho-
logie sich dem Blick und Überblick des Musikwissenschaftlers entziehen wird, was 
bei der allgemeinen fortschreitenden Überspezialisierung aller WlsseHschaften ein 
unentrinnbares Fatum sein dürfte" (S. 203). Wie ist unter solchen Umständen 
und angesichts der allgemeinen Personallage zu erwarten, daß sich die Systematische 
Musikwissenschaft in einem hinreichend großen Bestand von Forschern und Do-
zenten fundiert und verwirklicht? Ist sie auf diesem Wege als ein Fach von 
ähnlichem Umfang und Gewicht wie die Musikgeschichte überhaupt möglich? 

3. Wie von der Psychologie aus, so tendiert man auch von anderen Seiten her 
zu Konzeptionen der Systematischen Musikwissenschaft, in welchen ein Zweig oder 
einige Zweige zuungunsten der übrigen den Vorrang erhalten. Ein objektiver 
Überblick über den wirklichen Zustand des Faches ergibt jedoch etwa folgendes 
Bild. Einige seiner Zweige reichen in Nachbarwissenschaften hinüber und werden 
besonders umfassend von soldien Gelehrten gepflegt, die in jewei1s beiden Fächern 
zu Hause sind, mag auch ihr Schwerpunkt auf der einen oder anderen Seite 
liegen, zum Beispiel Carl Stumpf, von Hornbastel. Kurt Huber, W ellek. Das gilt. 
wie für die Musikpsydiologie, so für die musikwissenschaftliche Akustik und die 
naturwissenschaftliche Grundlagenforschung überhaupt, für die Musiksoziologie und 
die Musikphilosophie. Andere Themen aber werden primär von solchen Forschern 
behandelt, die sich auf Musikwissensdiaft konzentrieren und sich Nachbarfächern 
nur als Nebenfächern, nicht mit ausgesprochener Personalunion zuwenden, wie 
es zumal bei Fachvertretern der Musikwissenschaft an Universitäten üblich ist. Es 
sind dies einmal systematische Themen, die sich im Zusammenhang musikhisto-
rischer Forschung ergeben; darauf komme ich später zu sprechen. Ferner entwickeln 
sich mehrere Zweige der Musikwissenschaft sowohl in systematischer wie in 
historischer und ethnologischer Richtung, z. B. die Instrumentenkunde. Sch1ieß1ich 
ist hier die wissenschaftliche Seite der Musiktheorie hervorzuheben. 

Die lange Geschichte der Musiktheorie seit dem Altertum zeigt, daß diese nicht 
in Stildogmen und Handwerkslehren aufgegangen ist, sondern zum Teil auch wissen• 
schaftliche Erkenntnis erstrebt und erzielt hat. Das gilt für Gelehrte der Antike, 
wie Aristoxenos; es gilt für einen Teil der Bemühungen um die .musica vera" im 
Mittelalter; und es gilt für zahlreiche Musikgelehrte der Neuzeit, zum Beispiel 
Moritz Hauptmanns Bestrebungen, über das "technische WisseH" zu einer "wissen-
schaftlichen Erken11tnis auf musikalischen Gebieten zu ge/a11gen" 9, oder die undok-
trinären Seiten in Hugo Riemanns Arbeiten zur Rhythmik, Formenlehre usf. 10• Erst 
recht mehren sich heute Beiträge zur Analyse und Klassifikation der möglichen und 
tatsädllichen Ordnungen in der Musik: der Tonarten und Tonsysteme, der perio-
disdien und aperiodischen Rhythmen, der symmetrischen und asymmetrischen Takt-

• Mortiz Hauptmam,, Dlt N,11111 dtr Ra,..,oHII< NHd dtr Mttrllt. Lelpzfe 2/1173, S. 14 u. !I. 
10 Siehe dazu Helmuth Chri1tlan Wollf In MGG XI, Sp. 413 ff. und In Festochrift Max Schneider zutn 
10. Gebumtas, LelpztJ 19U, s. 26S ff. 
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arten, der Bauformen und übrigen Gattungen des Musikwerkes. Solche Themen 
haben auch psychologische Seiten, doch primär gehören sie zu den spezifischen Auf-
gaben der Musiktheorie. Deren wissenschaftliche Seine entwickelt sich auf aussichts-
reichen Wegen weiter und differenziert sich von der pädagogischen und propädeu-
tischen Fachlehre 11• Im Namen „Systematische Musiktheorie" ist der ursprüngliche 
Sinn des Wortes „theoria" lebendig zu halten: weder Handwerkslehre noch Kon• 
struktion von Doktrinen, sondern sachliches Betrachten eines Sachgebietes als 
solchen. 

In etlichen Formulierungen weist auch Wellek auf diesen über die Musikpsycho-
logie hinausreichenden Teil der Systematischen Musikwissenschaft hin. Er verschließt 
sich im Gange der Untersuchungen nicht den Gegebenheiten, auf welche man seit 
der Antike in den Wortfeldern logos, ratio, musica vera, Geist, logische Konsequenz 
in Harmonik und Aufbau, musikalische Orthographie usf. hinweist. Denn man 
kann es zwar anders deuten, aber nicht gänzlich negieren, was Hugo Riemann 
mit den Ausdrücken _musikalisdie Logik" und "Lehre von den Tonvorstellungen" 
zu fassen suchte. Wellek spricht von "obfektiv-geistigen Ordnungen" der Musik 
(S. 12), "musikalisdien Sinn:zusaHottenhängen" (S. 1H), nder inneren Gesetzmäßig-
keit des musikalisdien Materials" (S. 149) und andererseits vom "rein psydiolo-
gisdien, d. lt. sinnlidien Untersdiied zwisdien Konsonanz und Dissonanz" (S. 62). 
Musik sei „ein Stück ob;ektiven Geistes" (S. 329) und die Musikwissenschaft in 
erster Linie eine Geisteswissenschaft (S. 5), während die Psychologie ":zwisdien 
Natur- und Geisteswissensdiaften eine Zwisdien- und Mittlerstellung" einnehme 
(S. 1). 

II. Systematische = nichthistorische Musikw:issenschaft? 

Zu den Arbeiten Welleks, die er in den Grundriß übernommen hat, gehört sein 
Referat Der gegenwärtige Stand der Musikpsydiologie und ihre Bedeutung für die 
historisdie Musikforschung 12• Von seinen älteren Arbeiten zur npsydiologischen 
Deutung der Musikgesdiichte" (S. 129) sind hervorzuheben die Aufsätze über 
Synästhesie, die er auf S. 337 verzeichnet, und die Typologie der Musikbegabung 
im deutsdien Volke mit dem Untertitel Grundlegung einer psydiologisdien Theorie 
der Musik und Musikgescltichte (1939) . Auch in der Einleitung zum Grundriß ist das 
Verhältnis zwischen Systematik und Historie ein hauptsächliches Thema. 

Nach Wellek sind sie "wesentlidi :zweierlei". Er definiert die Systematische Musik-
wissenschaft als den nnidithistorisclten Teil" des Faches, der mit dem historischen 
Teil zusammen das vollständige Ganze der Musikwissenschaft bilde (S. 1 f.). Zwar 
habe im akademischen Forschungs- und Lehrbetrieb die Musikgeschichte eine ab-
solute Vormachtstellung, während die Systematische Musikwissenschaft gröblich 
vernachlässigt werde, doch künftig sollte an jeder größeren Universität ein zweiter, 
ein Systematischer Lehrstuhl eingerichtet werden. Er würde ein ganz außerordent• 
liches Gewicht erhalten, da "alle philosopnisdien Musikdisziplinen in ihm vereinigt 

II Z. B. In den Beltri ren zur systematischen Betrachtunr von Formen und Gattunren (1. dazu meinen oben-
genannten Aufsatz Im Deutschen Jahrbuch der Muslkwlnenac:haft) . 
1Z S. 119 ff. - Konr,eßberlcht New York 1961, Bd. 1, K111tl usw. 1961, S. lll ff„ abredrudct auch Im 
Archiv für die resamte PsydiolorJe CXIII. 1961, S. 73 ff., hier mit einem Llteratu"erzelclmil, du aber fut 
überhaupt kein muslkhl1torlsc:he1 Schrifttum enthllt. 
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werden müsseH. Diese aber sind - bei allem schuldigen Respekt vor der Historie -
die Krone und das letzte Ziel der Musikwissenschaft, worin sie sich über sich selbst 
hinaus zur Musikphilosophie erhebt" (S. 14). 

Der historische und der nichthistorische Teil des Ganzen sind nach diesem Ent-
wurf verschieden geartet, aber aufeinander angewiesen. In der Systematik sei die 
Geschichte • ihrem Gesamterträg11is nach mitvorauszusetzen" (S. 2), und umgekehrt 
habe die Musikpsychologie (und auf dem Umweg über diese auch die Gehörpsycho-
logie) grundlegende Bedeutung für die Musikgeschichte (S. 13, 121 f. u. a.). 

Es ist verdienstlich und dankenswert, daß Wellek sich energisch für die Syste-
matische Musikwissenschaft einsetzt. Und daß er nachdrücklich ihre Verbundenheit 
mit der Musikgeschichte betont, dient der Einheit unseI1es Faches, das unter dem 
Partikularismus seiner Spezialgebiete leidet. Doch bleiben mehrere Probleme offen. 

Wenn Historie und Systematik bereits das vollständige Ganze der Musikwissen-
schaft bilden sollen - wo steht dann die Musikalische Volks- und Völkerkunde? 
Die Antwort, daß sich Historie und Systematik in ihr „verschränken", reicht sicher-
lich nicht aus, um ihre Stellung im Ganzen der Musikwissenschaft zu bezeichnen. 
Noch weniger leuchtet es ein, daß die Musikethnologie zum Kernbestand der 
Musiksoziologie zu rechnen sei oder daß Geschichte .In einem weitesten Sinne zur 
Soziologie" gehöre (S. 10). 

Es ist ferner leichter gesagt als getan, in der Systematischen Musikwissenschaft 
den Gesamtertrag der Musikgeschichte vorauszusetzen. Schon das Literaturver-
zeid:mis in diesem Grundriß .zeigt, daß er nur wenig im gegenwärtigen Stand der 
musikhistorischen Forschung fundiert ist. Vor allem aber ist im Grundsätzlichen 
der Abgrenzung und Verbindung von Systematik und Historie auf einiges hinzu• 
weisen, was über die obigen Thesen W elleks hinausgeht. 

1. Historisch und Systematisch: 11icht 11ur Fächer, sondern auch Denkweisen 
Genügt es, den Begriff Systematisch als „nichthistorisch" :zu bestimmen? Und 

wie unterscheidet sich nichthistorische von unhistorischer, d. h. dem historischen 
Bewußtsein widersprechender Einstellung? Schon im Verlauf des Buches zeigen 
etliche Sätze, daß die Definition nicht ausreicht. So heißt es, daß . musikpsycholo-
gische Aussagen nicht sozusagen freischwebend geschlchtsfrei aufgestellt werden und 
Geltung beanspruchen können" (S. 127). Tonigkeit sei .eine historische, das heißt 
geschichtlich gewordene Qualität" (S. 32); aber läßt sich ein Fach, :zu dessen 
Grundbegriffen solche „historische" Qualitäten gehören, ohne nähere Bestimmung 
als „nichthistorisch" definieren? Die Phänomenologie von Qualitäten, wie der 
Oktave und der Tonigkeiten innerhalb der Oktave, gelte „selbstverständlich im 
RahmeH einer gegebene11 musikalischen Kultur• 13• Aber wo liegen die Grenzen 
dieser Kultur? Darf sich die Systematische Musikwissenschaft im Zeitalter der 
planetarischen Industriekultur und Weltöffentlichkeit mit der Darstellung von 
Grundzügen des abendländischen Erbes zufrieden geben? Und woher weiß sie, in-
wieweit diese Elemente einst und heute auf das Abendland beschränkt oder inwie-
weit sie schon früher auf dem Erdball verbreitet waren, so daß ihre heutige uni-
versale Verbreitung leichter verständlich wird? 

11 Kongreßbericht New York 1961, Bd. II, S. 90. 
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Es ist etwas anderes, das System der mittelalterlichen Kirchentonarten zu inter-
pretieren oder aber diejenigen Möglichkeiten heptatonischer Leiterbildung zu durch-
denken, welche unabhängig von dieser und anderen Epochen in der Natur der Sache 
liegen. Im Unterschied zur letzteren Betrachtungsweise kann die erste historisch 
oder (im Sinne Erich Rothackers) ,,dogmatisch" 14 erfolgen. Das Wort „dogmatisch" 
hat hier nicht die Bedeutung von doktrinär, sondern meint die wissenschaftliche 
Analyse einer historisch verwirklichten Ordnung, die in einem begrenzten Gebiet 
Geltung hatte oder hat, z.B. die neuere deutsche Grammatik, das heutige Straf-
Pecht, der Kontrapunkt im Palestrinastil, die Dodekaphonie. Solche „dogmatische" 
Darstellung ist weder ausgesprochen systematisdi noch ausgesprochen historisdi. 
Entsprediendes gilt für die Analyse und Interpretation musikalischer Kunstwerke. 

Historie und Systematik sind nidit auf der ganzen Linie wie Fächer oder Pro-
vinzen voneinander abgegrenzt. Sie stehen sidi auch, aber nidit nur als Teildiszi-
plinen gegenüber. Ihre Verflechtung oder Versdiränkung ist, wie in der Musik-
ethnologie, so in zahlreichen Untersudiungen geboten, weldie die abendländische 
Neuzeit und die Zeitgeschidite betreffen, z.B. die Klärung des Begriffes Tonalität. 
An eine lange Reihe von Schriften wäre hier zu erinnern, zum Beispiel diejenigen 
von Ernst Kurth über Badi und die Grundlagen des linearen Kontrapunktes sowie 
über Wagner und die von Kurth als romantisdi bezeichnete Harmonik, ferner von 
Friedridi Blume über Entwiddung und Fortspinnung, von Heinrich Besseler über 
vokale und instrumentale Stile und vieles andere. 

In allen Geistes- und Gesellschaftswissensdiaften hat sidi das aufsteigende histo-
rische Bewußtsein nicht nur auf die spezielle Gesdiichtsforsdiung, sondern audi auf 
die Vorstellung vom Wesen der Sadie und vom Allgemeinen im Besonderen aus-
gewirkt. Historisdies mit systematischem Denken zu verbinden, ist ein Grund-
problem seit Herder, in neuerer Zeit zum Beispiel bei Max W-eber. Nidit nur auf 
die gute Zusammenarbeit von je zwei Fädiern, wie etwa der Systematisdien Sozio-
logie mit der Sozialgeschichte, kommt es an, sondern auch auf die historisdien 
Aspekte systematisdier Untersuchungen. Der Geist der Historis-d1en Sdiule, sagt 
Rothacker 15, weist über die Geschichte als Einzelwissensdiaft hinaus. Historische 
Methoden haben im Rahmen der Rechts-, der Wirtsdiafts-, der Sprach-, der Kunst-
wissensdiaft auch systematische Bedeutung. ,.Es sind, so paradox das klingen mag, 
recut eigentlidt metahistorisdte ProbleHfe, die nadt ,historisdter Methode' ange-
griffen werden." 

Von nicht geringerer Bedeutung aber ist umgekehrt die Durchdringung der 
Geschichte mit systematischem Denken 18• Zwar muß dem einzelnen Forsdier 
die Vorli-ebe für spezifisch historische oder spezifisdi systematische Themen über-
lassen bleiben. Im ganzen aber läßt es sieb gar nidit umgehen, die wechselseitige 
Durdidringung fortzuentwickeln. Es wäre unergiebig, vorsiditigen Kleinmut als 
goldenen Mittelweg zwisdien Historismus und Ahistorismus zu empfehlen, denn 
so vermeidet man zwar Einseitigkeit, verstellt aber die Aussidit nadi beiden Seiten. 
Für Kernthemen der Musikwissensdiaft, wie Begriff und Arten der Tonalität, ist 

14 Logik NHd Systt1Hatlk der G<isteswlntHsdcaft•H, Neudruck Bonn 1941, S. ll ff. 
1s A. a. 0., S. 117. 
tt S. z. B. Han1 Sedlmayr, K•H•t uHd Waltrlttlt . Zur Thtorlt uHd Mttltod• dtr KwHst,iesdcldctt, Hambur,i 1951. 
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anderes zu erstreben: ein Höchstmaß sowohl von historischem als auch von syste-
matischem Denken. 

2. Historisdtes Denken in systematisdter Forschung 
Psychologie von der Art W elleks kommt in ihrer Grundposition dem histori-

schen Bewußtsein entgegen. 
a. Wellek betont die weitgehende Selbständig~eit der menschlich-seelischen 

Erscheinungswelt gegenüber der physischen Auß.enwelt. Was psychisch zur Erschei-
nung gelangt, sei kein Abbild der physischen Reize, es sei von diesen weitgehend 
unabhängig und andersartig. So kann sich gleiche Helligkeit bei sehr ungleicher 
Frequenz ergeben (S. 44). Entsprechendes gilt für andere Elemente sowie für Raum 
und Zeit. Im Unterschied zum physisch-objektiven Raum ist der .gelebte Raum", 
wie Wellek im Anschluß an Graf Dürckheim ausführt, ein anderer je nach dem 
Lebewesen, dessen Raum er ist. Der musikalische Raum sei nie wirklich gegen-
ständlich oder vis-ä-vis, er werde .innegehabt" (S. 319). Er sei .labil und von der 
strukturellen wie der augenblicklichen Aufnahmefähigkeit und Aufnahmewillig-
keit des Subjekts" abhängig (S. 328). 

b. Auf dem New Yorker Kongreß 1961 hat Wellek besonders scharf betont, daß 
alle erlebten Eigenschaften in einem Bezugsfelde wahrgenommen werden 17• Die 
Tonigkeiten gewinnen ihre Eigenfarben erst im erlebten Tonsystem (S. 115). Die 
meßbare Unterschiedsempfindlichkeit ist von der jeweiligen Einstellung abhängig, 
wenngleich, sie einem konstanten Mittelwert folgt (S. 92). Man verändert das 
Bezugssystem und damit die Empfindungs- oder Vorstellungsqualitäten, sobald man 
sich in die .Haltung des Beobachters im strengen Sinne begibt" (S. 105). So kann 
.fachmännische Voreingenommenheit" und entsprechende Fixierung der Aufmerk-
samkeit das Zustandekommen eines musikalischen Raumerlebnisses hemmen 
(S. 328): eine für die Theorie der Musikerkenntnis bemerkenswerte Feststellung. 

c. Qualitäten und ihre Systeme, wie der Quintenkreis und die eigentümlichen 
Farben der Tonstufen in ihm, sind in einem Kulturkreis entstanden, also historisch 
bedingt, wenngleich nichtsdestoweniger psych,isch real (S. 82). Insofern kann Syste-
matische Musikwissenschaft ohne Zuhilfenahme vergleichender Untersuchungen 
nicht darüber urteilen, wie weit dasjenige, was sie durch Experimente und andere 
Mittel feststellt, verbreitet und gültig ist. Sie kann nicht von sich aus behaupten, 
daß jene Tonigkeiten eine universale Gegebenheit seien, doch eben so wenig, daß 
Leute, welche die abendländische Mehrstimmigkeit nicht kennen und auf eine 
indonesische Temperatur eingehört sind, den Quintenkreis ganz und gar nicht als 
Ordnung von Tonigkeiten empfinden. Dergleichen zu ermitteln, ist Sache ethno-
logisdier, orientalischer und überregional vergleichender Musikforschung. 

Dementsprechend sind zahlreiche Sätze Welleks näher zu bestimmen oder zu 
ergänzen. Er besmreibt zum Beispiel den Molldreiklang als umflort, trübe, traurig 
oder doch ernst - und relativiert diese Beschreibung durch den Hinweis auf die 
Divergenz der Auffassungen nach örtlichen und zeitlichen Umständen (S. 62). Hier 
wäre über den unbettimmten Hinweis darauf, daß es Untersdiiede gibt, darzulegen, 
was an solchen Auffassungen in der Natur der Sache liegt oder durch sie nahe• 

17 Bd. II, S. 91; ,. duu auch die Au1führuneen von Rudolf Amhelm, S. 19. 
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gelegt wird und wie sich die Auffassung von Dur- und Molldreiklängen als laetiores 
und tristiores sowie die Romantisierung des Moll seit dem späten 18. Jahrhundert 
erklärt. Versichert man dagegen, ohne auf den historischen Wandel einzugehen, daß 
die Aussagen heutiger Versuchspersonen .alle historisch a1tge1tommeHeH Charak-
teristikeH der beideH ToHgeschlechter" bestätigen (S. 243), so hat dieses Ergebnis 
entweder nur geringen Erkenntnisgehalt oder es bedarf einer anderen Interpreta-
tion. 

Im Hinblick auf die geschichtlichen Tatsachen sind manche Allgemeinurteile cin-
zus:dt.ränken, z. B. die Annahme durchgängiger Priorität der Ganzheit. So bedeut-
sam die Wesenszüge einer Melodie sind, an denen Christian von Ehrenfels seinen 
Begriff der Gestalt entwickelt hat, so bedeutsam ist es doch andererseits, wie spät 
in der Menschheitsgeschichte die architektonische Durchgestaltung umfangreicher 
Werke mit rein musikalischen Mitteln sich entwickelt hat. Von der Urgeschichte bis 
in die abendländische Neuzeit hinein waren längere musikalische Verläufe zumeist 
gerade nicht ausgesprochen „ganzheitlich". Das gilt zumal für solche Melodik, die 
über vielmalige Wiederholung einer Zeile oder Strophenweise nichrt hinausging, 
während der Text ein weitgespanntes Ganzes bildete. Als Historiker wird man 
nidit zugeben, daß Musik um so mehr Musik sei, je mehr sie .zu hoheH, reichgeglte-
derteH GestalteH architektoHischer Art sich eHtwic:kelt" (S. 324). Erst recht nidtt 
wird man bestätigt finden, daß sie im gleichen Maße .umso gefühlsträchtiger" 
werde. Als Verallgemeinerung ersdteint ferner der Satz, die Programmusik sei 
.elHe verhehlte Ku1tstsy1tthese", .eiHe ästhetische Halbheit, dereH HiHfälligkelr 
sich sch1tell geHug praktisch erwelseH mu~te" (S. 331). Das Besondere an der Pro-
grammusik seit Berlioz und der von Wellek gemeinten Art tritt nidtt hervor, wenn 
man es nicht mit jener seit dem Altertum weit verbreiteten Instrumentalmusik ver-
gleicht, welche durch spärlidte Symbole die Vorstellung vertrauter Mythen oder 
Geschehnisse evoziert. 

Eine Typologie kann von Grundbegriffen, wie Zyklisch und Linear, ausgehen 
und nach der Nähe zum einen oder anderen Pol Stilarten deduzieren. Sie bleibt 
aber ohne historische Aspekte verhältnismäßig leer. Durch die Analyse histori-
scher Typen wird sie zugleich berichtigt. So leiden Allgemeinurteile über Distanz-
systeme und Temperaturen daran, daß bisher noch sehr wenig ootersucht ist, wie 
die betreffenden lebendigen Typen wirklich gehört worden sind oder gehört werden 
und warum sich keine einheimische Theorie für sie ausgebildet hat. 

Entsprechendes gilt für Definitionen. Was ist Dur, Harmonik, Chromatik, Oper, 
Lied, Volkslied, Hausmusik, Kirdtenmusik usf.7 Gewiß nicht das jeweils All-
gemeine im Sinn des überall Vorfindlichenl Was ist Musik? Abstrahiert man von 
der Fülle des geschidttlich Besonderen diejenigen elementaren Gegebenheiten, die 
der Musik aller Zeiten und Völker gemeinsam sind, so erhält man nur eine ziem-
lich leere Rubrik und erfaßt nicht die wirklidte Musik, deren potentielle Wesens-
fülle sidt im Wandel der Epochen entfaltet. Eine inhaltsvolle Definition muß in 
nuce den Hinweis auf die im Verlaufe der Zeiten realisierte Wesensfülle enthalten. 
Definiert man z. B. das Streidtquartett lediglich als Ensemblemusik für vier Streich-
instrumente, so hat man nur eine leere Rubrik erfaßt; erst durdt den Hinweis auf 
das gesdtichtliche Leben dieser Gattung vor und seit Haydn gewinnt die Definition 

11 MP 
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Fülle. Entsprechendes gilt für die Definition der Oper, des Dur und Moll, 
der absoluten Musik. Auch das alte Problem, wie „das Volkslied" zu definieren 
sei, läßt sich nicht lösen, wenn man nicht die historische Seite einbezieht und zum 
Beispiel nicht bedenkt, daß mündliche Fortpflanzung und Variantenbildung erst 
spät Spezifika des Volksliedes geworden sind. 

3. Systematisches Denken in h,istorischer Forschung 
Den Gegensatz zum ahistortisdien Glauben an die Universalität und Ewigkeit der 

musica vera bilden die Topoi des historistischen Relativismus. Von der indischen, 
arabischen, mittelalterlichen Musik und vielem anderen sagt man, sie seien nach 
,. völlig" verschiedenen Prinzipien aufgebaut und erforderten daher eine „gänzlich" 
verschiedene Terminologie. Und sogar innerhalb der abendländischen Neuzeit tue 
sich dem Historiker in jedem Werk eine neue Welt auf. Doch das sind rhetorische 
Hyperbeln. Sie widersprechen der Tatsache, daß nicht wenige prägnante Grund-
strukturen sehr weit iit Raum und Zeit verbreitet sind, z. B. die Oktave, tonale 
Ordnungen mit konsonantem Gerüst, pulsierend-periodischer Rhythmus aus Zwei-
taktgruppen und die rhythmisch so geformte diatonische Strophenliedweise. Und 
wenn sich in jedem Werk von und um Telemann eine jeweils neue Welt eröffnen 
soll, was bedeutet dann das Wort Welt in „ Weltgeschichte"? 

„Als Musikwissenschaftler", fordert Handschin, ,. müssen wir ebenso darauf aus 
sein, die Geschichte in die Perspektive der systematischen Betrachtung zu stellen, 
wie man sich neuerdings beflissen gezeigt hat, die letztere 111 die Perspektive der 
Geschichte zu stellen" 18• Diese leitende Idee betont Wellek mit der Feststellung, 
daß die Systematische Musikwissenschaft „ein unentbehrlicher Hintergrund und 
Rahmen" für die Historische sei, allerdings nur potentiell, denn die gegebenen 
Möglichkeiten seien bisher noch wenig verwirklicht (S. 119 ). In verschiedener 
Richtung hat er versucht, Psychologie auf Geschichte anzuwenden; aber noch wich-
tiger sind die Keime in seinem Buch, welche sich über seine eigenen Folgerungen 
und Exkurse hinaus entwickeln lassen dürften. 

a. Wenn auch der Abschnitt Phänomenologie und Stilkritik (S. 154) nur ganz 
kurz geraten ist, so enthalten doch die phänomenologischen Abschnitte des Buches 
etliche Gesichtspunkte für historische Stilforschung. Solche bietet zum Beispiel die 
detaillierte Kennzeichnung der sekundären Eigenschaften der Töne in tiefen und 
hohen Lagen (grob, massig, schwer, schwerfällig, porös - klein, licht, beweglich, 
fest, spitz, dicht). Es wäre methodisch zu untersuchen, wiie Weber, .Wagner und 
andere diese sekundären Eigenschaften zur Klangdarstellung des mythisch-roman• 
tischen Weltbildes mit seinen dunklen und lichten Regionen, mit Schluchten, Riesen, 
Elfen, ausgewertet haben. Entsprechendes gilt für die Kennzeichnung von Mehr-
klängen, z. B. Breite von Klangmassen (S. 61). Reiche Ansätze enthalten ferner 
die Untersuchungen über Synästhesie und die gehaltvolle Abhandlung über den 
Raum (S. 295 ff.). 

Für genetisches Stilverständnis und biographische Forschung sind die Darlegun-
gen über Musikalität belangreidt. Da sich diese Fähigkeit genauer als andere seeli-
sche Eigenschaften messen und von diesen abheben läßt, ist die Vererbungsforschung 

18 Der ToHdtaral<ter, Zürid, 1948, S. 411 . 



|00293||

W. Wiora , A. Wellek, .Grundriß der Systemath c. hen Musikwiuenschaft" 259 

hier besonders fortgesdtritten (S. 99). So ergeben sidt unter anderem Ansätze zum 
Verständnis musikalisdter Stilverwandtsdtaft innerhalb einer Familie oder einer 
Sippe (S. 99 ff.). Ein anderer Gesidttspunkt ist die Kompensation von Gehör-
mängeln bei Komponisten (S. 15 5). 

Problematisdter sind Welleks V ersuche, aus seinen Grundtypen des Gehörs 
große Stilarten der Musik zu erklären, etwa „die Mögl!chkeit einer polyphonen 
Musik auf die Tatsache des li11earen Höre11s" zurückzuführen 111• Soweit Typen des 
absoluten Gehörs und solch.e der a1lgemeinen Musikbegabung sich auf Komposi-
tionsstile auswirken, sind sie nur ein Faktor unter anderen; die Gesch.ich.te der 
Mehrstimmigkeit ist aus dem Zusammenspiel mehrerer Faktoren in wech.selnden 
Zeitlagen zu verstehen. Daß Welleks zwei Grundtypen regional gebunden seien, 
indem der lineare Nordtyp primär zu polyphonem und der polare Südtyp zu homo-
phonem Erleben und Sch.affen neige, wird durdt den historischen Befund nicht 
bestätigt. Norddeutschland, das ja vor dem 17. Jahrhundert in der Mehrstimmig-
keit wenig hervortritt, bietet kein Gegenstück zur polyphonen Kunst von Finck 
bis Senfl und unterscheidet sich. audt in der Barockzeit von Mittel- und Süddeutsdt-
land nidtt durch. besonders reine oder radikale Polyphonie; für die Wiener Klassik 
aber ist es geradezu konstitutiv, daß sie über „Homophonie" weit hinausgeht. 
Kunstvolle „Polyphonie" wird nidtt am stärksten und dauerhaftesten durch Län-
der des Nordens, wie England, Holland und Skandinavien, repräsentiert. Primär 
ist sie nich.t als Kunst des Nordens, sondern als Kunst von Kennern zu erklären, 
worauf schon mittelalterlich.e Zeugnisse hinweisen; und nich.t nur im Süden machte 
auf Laien der Kontrapunkt jenen Eindruck des „Kunterbunten", auf den man 
dieses Wort etymologisch. zurückführt. 

Aus einer systematisch.en Antithese läßt sich leich.t ein Gesch.ich.tsverlauf kon-
struieren, indem man diesen als ständigen Kampf der beiden Prinzipe und als 
ständiges Pendeln ihrer Vorherrsdtaft deutet. Eine soldte Konstruktion ist Wel-
leks Hpsychologische Deutung des Gru11dgeschehe11s unserer abendländischen Mu-
sikgeschichte aus dem eleme11taren Typ der Gehöranlagen, letztlich aus der Ver-
schiedenheit des Tonähnlichkeitserlebnisses" . Er erklärt eine Seite des Gesd:ridtts-
verlaufes ohne Begründung zum Grundgesch.ehen und deutet dieses als HKampf 
zwische11 kontrapunktischem u11d harmonischem Stilprinzip" und damit zugleidt 
als „Kampf Nord gege11 Süd. Der Kontrapunkt hat im Norden, die Harmonie im 
Süden Europas eine ursprüngliche und bis heute bevorzugte Heimstätte" (S. 136). 

Ergiebiger als diese Konstruktion sind für das wissensch.aftlich.e Bild vom Ver-
laufe der Musikgeschich.te einige andere Gesidttspunkte in Welleks Buch.. Seine 
systematische Untersudtung des Räumlichen und Quasi-Räumlich.en in der Musik 
kann dazu beitragen, Wandlungen in Tonsatz und Klanggestaltung während des 
Mittelalters und der Neuzeit besser zu begreifen. Sie erhellt unter anderem das 
labile Relief des symphonisch.en Orchesterklangs, in welchem versdtiedene Instru-
mente hervor- und zurücktreten (z. B. Trompetenmotiv „ vor" Streicherakkorden) 
und somit abwech.selnd als „Figur und Grund" fungieren. Wich.tig sind audt die 
Ausführungen über den Einsdtlag räumlich.-optisdter Ansch.auung im Vorstellen 
von Musik seit der Entwicklung des ansdtaulichen Notenbildes (S. 312, 128, 18 5). 
19 Ty pologie der Muslkb,eabuHg '"' deutsdttH Volke, Münc:hen 1939, S. lS6. 
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b. Welleks Polemik gegen einen Teil der Neuen Musik widersprimt dem 
Grundsatz des historismen Bewußtseins, daß jedes Zeitalter, aum das gegen-
wärtige, au, seinem eigenen Stilwollen zu verstehen und daß es „unmittelbar zu 
Gott" sei. Dom mamt hier der Ton nom nimt die Musik; die Polemik enthält 
Gedanken, welme aum im Rahmen strengerer Wissensmaft bemerkenswert sind. 
So gibt die Hauptthese zu denken, daß sim auf Grund neuerer Erkenntnisse der 
Psymologie einige Prinzipe Neuer Musik als praktism nimt durmführbar und 
insofern als Selbsttäusmung der betreffenden Ideologen erweisen. Bereits die 
Atonalität, die Gleichberechtigung der zwölf Tonstufen und die Vermeidung jeder 
Wiederholung seien „psydtologisdt uHdurdtführbare Programme" (S. 269, 274 f.). 
Ferner gebe es in der erlebten Lautheit, anders als in der physischen Lautstärke, 
nur ein ungefähres, kein zahlenmäßiges Mehr oder Weniger; psymologism sei 
eine Skala von Lautheitsgraden nam dem Vorbild der Tonleiter und eine ent-
spremende Reihenbildung nimt möglim (S. 93). 

Anstatt dieses normative Urteil entweder einfam gutzuheißen oder einfam 
abzulehnen, wird es ergiebiger sein, der Frage mit wissensmaftlimen Methoden 
weiter nadlzugehen. Es ist erstens psymologism, physiologism, ethnologism und 
vergleimend zu untersuchen, inwieweit sich die Verbindlimkeit der gestaltpsycho-
logismen Grundsätze, auf die sim Wellek stützt, wirklim bewährt. Und es ist 
zweitens zu untersumen, wie allgemeine Gegebenheiten, z. B. der Untersmied 
zwismen Konsonanz und Dissonanz, in der Komposition seit Smönberg zwar nicht 
ganz außer Kraft gesetzt, aber in eigentümlimer Weise überdeckt und verdrängt 
werden. Die Begriffe Sublimierung und Verdrängung, die auf anderen Gebieten 
der Psychologie eine so bedeutende Rolle spielen, könnten sim aum in der Musik-
psychologie als frumtbar erweisen, wenn man sie sinnvoll anwendet, und zu 
einem besseren Verständnis der neueren Komposition beitragen. Entspremendes 
gilt für den kulturwissensmaftlimen Begriff der „sekundären Strukturen" im 
Weltalter der Industriekultur, welme ältere Formen nicht gänzlim aussmalten, 
aber überlagern. 

Dom auch abgesehen von der Zeitgeschimte ist der Hinblick auf die elemen-
taren Strukturen, welme die Ganzheits- und Gestaltpsymologie darlegt, für die 
Musikgeschimte wesentlim. Man braumt die Abweimungen von ihnen nimt ab-
zuwerten, aber man versteht so besser, was nimt nur diesem oder jenem Mensmen-
sdllag, sondern viel allgemeiner als apart, bizarr, sperrig, smwer intonierbar, 
smwer faßlim, unsanglim, künstlim usf. emheint. Als Historiker mamen wir uns 
das Denken gar zu leimt, wenn wir alle Untersmiede relativistism als solche des 
spezifismen Kunstwollens und der Hörgewohnheit erklären, anstatt sachlich zu 
wrstehen, warum manme Stilarten allgemein als volkstümlim oder als klassisch 
gelten und andere als ars subtilis oder subtilior oder subtilissima. Es gehört zur 
Aufgabe der Musikwissenschaft, so wesentliche Tatsachen, wie die Konstanz der 
Grundstruktur von Strophenliedweisen seit dem Altertum oder die heutige uni-
versale Verbreitung abendländismer Musik auf der ganzen Welt, zu würdigen und 
zu erklären. Dazu bedarf es der Verbindung von systematismem mit historischem 
Denken. 
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Der Manierismus in der baro~eH und romantisdten Oper* 
VON HELLMUTH CHRISTIAN WOLFF, LEIPZIG 

Die Geschichte der Barockoper war mit dem Auftreten Glucks und Mozarts im 
18. J ahrhunden: nicht abgeschlossen, auch opera comique und Singspiel konnten 
den bestimmenden Einfluß des barocken Opernstils nicht ausschalten. Schon der 
Bau der Opernhäuser mit ihrem Rang- und Logenprinzip war ein Erbe der barocken 
Oper, das sich bi9 in unsere Gegenwart hinein gehalten hat. Nachwirkungen des 
barocken Operntheaters erstreckten sich weit bis in das 19. Jahrhundert hinein 
und finden auf dem Theater der Gegenwart wieder ein besonderes Interesse 1• Es 
sind nicht nur die Stoffe der alten Oper und ihre Konzentration auf den Gesangs-
solisten, welche auf das Operntheater des 19. Jahrhunderts weitergewirkt haben, 
sondern auch der schnelle Wechsel verschiedenartiger Bilder, die typisierte und 
stilisierte Art der Darstellung und nicht zuletzt die Befriedigung eines Schaubedürf-
nisses - Aufgaben, die heute zum Teil vom Film übernommen werden. Ganz 
besonders waren es der szenische Apparat, die Bühnenanlage und die Bühnendeko-
rationen der alten Oper, welche eine ungeheure Nachwirkung ·hatten. 

Die Gesdtichte der Oper ist bisher einseitig vom Text und der Musik und von 
deren Wechselbeziehungen her beurteilt worden, wie es zuletzt Hermann Abert 
im Jahre 1924 formuliert hat 2• Die Bedeutung des Szenischen wurde dabei jedoch 
unterschätzt. Die alte Oper war nicht nur zum Hören da, sondern auch zum Sehen. 
Man suchte nicht nur Affektdarstellung und Gefühlseindrücke, sondern auch 
optisdte Wirkungen, das Staunen vor dem Wunderbaren und überraschenden. Die 
Schauwirkung auf dem Theater wurde von der frühen Oper in einzigartiger Weise 
entwickelt, viel stärker als im Schauspiel. Flugmarotinen, Versenkungen, Ver-
wandlungen, Verzauberungen dienten einem neuen Erlebnisbereich des Theaters, 
der über das rhetorische Bildungstheater der Renaissance weit hinaus ging. Die 
Wiederbelebung und Nachahmung des antiken Dramas wurde von der frühen 
Oper mit völlig neuartigen Mitteln vorgenommen. Antik waren die Stoffe, antik 
war allenfalls der monodische Vortrag der Texte, völlig un-antik waren die Ele-
mente der Überraschung, der Verwandlung, des Wunders. Schon die Wahl der 
Opernstoffe läßt dies erkennen - die ersten Opern hießen nicht Antigone, 
Elektra, Ödipus, sondern Dafne und Orpheus -, die Verwand.lung der Dafne in 
einen Baum, die Wiedererweckung der toten Euridice, die Erscheinungen des 
Totenreiches gehören dem nicht-klassisdten Stilbereich an, den man seit einiger 
Zeit als „Manierismug" bezeichnet. Die frühe Oper entnahm entsdteidende An-
regungen der manieristischen bildenden Kunst und Literatur aus der Zeit von etwa ,,.. 
1520 bis 1650. 

• Die1er Aufsatz llibt dem Text eine, Vortrap wieder, den der Verfuur auf der Jahrer,ersammluns der 
Ge„11,maft für Mulikfoncbune im Jahre 196J in Cobure eehalten hat. 
l Y11l. Hellmuth Chri1tian Wollf. Die HIHdtl-Optr ••f ,1„ HtodtrHtH Bi~He, Leipzie 19J7, S . ._11, Auf 
einer 196J 1tattgefundmen Tagune der deutsmen Scbau1pieldramatureen in Salzburs stand du Barod<theater 
im Mittelpunkt der Vortrlee und D11kuslionen. 
1 Hermann Abert, Gn<Hdproblurt dtr OperNJesdtldtte, K,r.-Beridit Buel 19l4, audi al1 1tlbttlndlce Scbrlft 
lelpzie 1926 em!ilenen. Auf die Bedeurune von Bild und Ge1te für die Ge1diidite der frOhen Oper wurde TOD 
Wolf11an11 O,tholf hineewlesen /Maske """ Musflt. Die Gtstaltwtrd•HS dtr Oper 111 VtNrdfs, Cutnun Pere-
grinl , H. 6J . Je. 1964, S. lo-ff). 
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Der Stilbegriff des Manierismus ist seit dem ersten Weltkrieg zusammen mit der 
Kunst des Expressionismus hervorgetreten. Die Kunstwissensdiaftler Max Dvorak 
und Werner Weisbadi wiesen zuerst auf seine Bedeutung für die nidit-naturalistisdie 
Kunst eines Greco und der Gegenreformation des 16. Jahrhunderts hin 3• In-
zwischen hat sich der Manierismus-Begriff immer mehr durchgesetzt und beginnt 
heute, die Stilbegriffe der Renaissance und des Barock zu verdrängen. Der Barock 
in seiner Vielfältigkeit und Widersprüdilidikeit, in seiner HNeigung zu Extremen" 
und seiner sdieinbaren „Stilspaltung", wie es Friedridi Blume bezeidinet hat•, 
erfuhr durch die Gegenüberstellung von Klassizismus und Manierismus eine neue 
innere Gliederung. Die große Manierismus-Ausstellung in Amsterdam 19 5 5 5 gab 
den Anstoß für eine weitere wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem Stil, 
dem man eine umfassende, allgemeine Bedeutung zuerkannte, man dehnte ihn auf 
alles Nidit-Klassische und Anti-Klassische überhaupt aus. Ernst Robert Curtius 
und Gustav Rene Hocke wiesen auf die allgemeine geistesgesdiichtliche Bedeutung 
des Manierismus hin, der es ermöglidite, die Ersdieinung-en der modernen Kunst 
unserer Zeit durch Vergleidie mit historischen Kunstwerken zu stützen. Große 
Bögen ließen sich spannen von der Vor-Antike zur gotischen Kunst des Mittel-
alters, vom Barock über die Romantik bis in die Gegenwart. Hocke gab seinem 
bekannten Buch Die Welt als Labyrinth den Untertitel Manier und Manie in der 
europäischen Kunst VOH 1520-1650 und in der Gegenwart. Er zieht auch die 
Musik heran und sieht in der gesteigerten Chromatik, in den schnellen Akkord-
wechseln und unerwarteten Melodiesprüngen manieristische Kennzeichen gestei-
gerter Schmerz- und Angstdarstellung - auf die Oper im einzelnen geht er kaum 
ein, wenn er auch in den Werken Monteverdis Höhepunkte des Manierismus sehen 
will. Hocke weist auf die Figuren der Mythologie in der manieristischen Kunst hin. 
ferner auf die Verbindung heterogener Dinge wie Christentum und Magie oder 
Sinnlichkeit und Erbauung - beides ist auch in der frühen Oper anzutreffen. So 
wird in der italienischen Oper La Santa Eugenia, Viterbo 1686, die als Die heilige 
Eugenia in Hamburg 1688 in deutscher Übersetzung von Postel aufgeführt wurde, 
christliche Askese der heiligen Eugenia der sinnlichen Liebe einer orientalischen 
Priesterin gegenübergestellt, diese verliebt sich in die Heilige, eine Liebesszene 
der beiden Frauen wird auf der Bühne g,ezeigt - wie sie erst später bei W edekind 
wieder anzutreffen ist -, doch Eugenia widersteht, Feuer fällt vom Himmel, der 
heidnische Tempel wird zerstört und die Stadt Alexandria wird zum Christentum 
bekehrt7• Ä:hnliche Gegensätze von Askese und Sinnlichkeit findet man bei 
Richard Wagner wieder, im Tannhäuser wie im Parsifal. Auf die enge Verwandt-
schaft der deutschen romantischen Literatur des 19. Jahrhunderts zum Manieris-
mus hat neuerdings Marianne Thalmann in Romantik und Manierismus (Stuttgart 

a Max Dvolalr., KuHStftsOIIOlte als Gelstesgeso,lo,tt, München 1928. Werner Wei1bach, MaHlerlsHIUS uHd 
GtJtHrtforiHtloH, Repertorium für Kun,twi11en1chaft 1928 . Eine umfa11ende BiblioJraphie der neueren Manie· 
ri1mu1-Literatur bei Giuliano Brlganti, Der ttalltHlsdit MaHltrlsH1us (La IHOHltra trallaHa, Rom 1961), 
Dre,den 1961. 
4 Friedrich Blume, Btgrtff uHd GrtHztH dts Ba,od, IH der Mustl,, Syntafllla Mu1icologicum. Gesammelte Reden 
und Schriften, hrJ. v. Martin Ruhnlr.e, Kaue! 1963. 
1 VeJ. den Au11tellun1l'lr.atalog Lt TrloHlp~t du H<OHltrlslHe europltH de Mtchtl-AHge •• Greco, Amsterdam 
1955 . 
• Hamburg l9S7. 
7 Hellmuth Cbriltian Wolff, Dtt Barodtoper In HaH1bur1 (1678-1738), Wolfenbüttel 1957, 1, 36 . 
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1963) hingewiesen, die in Tiecks Genoveva-Drama einen Höhepunkt des roman-
tischen Manierismus sieht - es bildete die Grundlage für die Ge11oveva-Oper 
Robert Schumanns (Leipzig 1850). Es sind die gleichen Elemente des Wunders, 
der Verzauberung, die hier wiederkehren - im einzelnen hatte Tieck direkte An-
regungen aus den barocken Dramen Calderons erhalten, vor allem was die lyrisme 
Anlage und strenge Versform seiner Dimtung betraf. 

Für die Geschichte der barocken Oper ist das Buch eines jüngeren französismen 
Philologen und Kunstwissenschaftlers bedeutsam, Jacques Bousquet, der die 
Malerei von 15'20 bis 1620 auf die Bildinhalte untersuchte 8• Ein großer Teil der 
von Bousquet genannten Motive kehrte auf den Opernbühnen des 17. Jahrhunderts 
wieder: Szenen der Grausamkeit, der Melancholie, des Traums, des Entsetzens, 
Brände, die Hölle, Ruinen, Toten- und Dämonendarstellungen, Nachtszenen, 
ferner die Perversion der Erotik, Zauberei aller Art. Der Einfluß der Malerei auf 
die Anlage der alten Opernlibretti ist ganz offensichtlich und läßt sich in vielen 
Einzelheiten belegen. Die angebundenen Frauen, wie sie Veronese und Vasari 
gemalt haben, kehren in den Andromeda-Opern wieder, Zauberei und Verwand-
lung ist durch die vielen Circe-Opern bekannt geworden, in denen die Liebhaber 
in Tiere verwandelt werden. Medusa mit ihren Schlangenhaaren findet man in den 
Perseus-Opern. Mord- und Selbstmordszenen gehörten zum dauernden Bestand 
der Oper, der Geschlechtertausch - Frauen als Männer verkleidet, Kastraten in 
Frauenrollen - war Kennzeichen des manieristischen Stils. Viele dieser Motive 
kehrten auch in der Oper des 19. Jahrhunderts wieder - man muß die . HoseH-
rolleH" hierzu rechnen, den koloratursingenden Pagen Oskar in Verdis MaskeH-
ball wie die Besetzung des Romeo in Bellinis Romeo und Julia-Oper mit einem 
dramatischen Sopran (in Dresden sang 18 31 die Schröder-Devrient den Romeo) 8•. 

Als manieristische Ausdruckselemente des Wunders und der Verzauberung sind 
vor allem die Flugmasdlinen der Barockoper anzusehen. Die in der Luft erscheinen-
den und durch die Luft fliegenden Personen erhielten ihre Anregung durch die 
religiöse Malerei des 16. Jahrhunderts. Himmelfahrtsszenen, das Jüngste Gericht, 
fliegende Engel bei Wundern etwa auf Gemälden von Tintoretto oder Greco waren 
die Vorbilder für die zahllosen Götter und Göttinnen der Barockoper. In Draghis 
Oper lt fuoco eterno (Wien 1674) erscheint die Göttin Vesta am Himmel und 
sendet einen Lichtstrahl, um ein Wunder hervorzurufen, die Errettung eines voll-
besetzten gestrandeten Schi.ffes, das durch ein kleines Boot wieder flott gemacht 
wird. Dicht gedrängt stehen die Menschen am Ufer und auf einer Brücke, mehr-
fach geteilte Chöre sind musikalisch beteiligt. Das Bühnenbild Ludovico Burna-
cinig war zweifellos von Altarbildern und kirchlichen Mysterienspielen beeinflußt, 
an denen Bumacini in Wien ebenfalls mitgearbeitet hat ab. Lullys Isis-Oper brachte 
in Paris 1677 in einer Schluß-Apotheose ganze Gruppen schwebender Götter und 

8 Jacques Bou1quet. Malerei des MaHltrlsHCus. Dlt KuHst Europas VOH 1520 bis 1610, München 
8a Nachweis und Abbildun11 bei Hellmuth Christian Wollf, Gndtldtte der Oper IH Blldtm (In Vorberelnms 
im Deutschen Verla11 für Musik In Leipzl11 In der Serie Musfl<Jesdtfdtte IH BllderH, hr111. von Max Schneider 
und Heinrich Be11eler, Bd IV/ 1) . 
8b S. Flora Bladi-Sdiiffmann, G lovaHHI uHd Ludovlco BurHaCIHI, Wien-Berlin 1931, Dlettr Kupferstich wird 
wie einige weitere der Im fol11enden genannten Abblldun11en von mir mit KoD1Mentaren und Quellenan11aben 
verölfentlldit in der Gtsdcldtte der Oper IH BlldtrH. 
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fliegender Engel•, diese waren zweifellos nicht gemalt, sondern wurden real dar-
gestellt. Die Barodcoper entwidcelte ein kompliziertes System von Flugapparaten, 
in denen sich oft gleichzeitig mehrere Personen schnell durch die Luft bewegen 
konnten - die französische Encyclopedie von d' Alembert und Diderot widmete 
noch im Jahre 1772 einen ganzen Sonderband der Theatertechnik, hier sind Flug-
maschinen in ihrer technischen Ausführung genau beschrieben. Große Gruppen 
von Göttern und Engeln wurden in Legrenzis Oper Germanlco sul Reno in Vene-
dig 1675 auf die Bühne gebracht - sie befinden sich auf einem Wolkenpalast, der 
nicht nur von hinten nach vom bewegt, sondern dessen Teile in kreisende Bewe-
gung versetzt wurden. Ein in der Pariser Opernbibliothek erhaltenes Skizzen-
buch enthält auch die technischen Zeichnungen für dieses Bühnen-Geriist 11• 

Das „Wunder" beweglicher Dekorationen wurde im 19. Jahrhundert von der 
Oper in Paris wieder angewendet, und zwar zuerst in der Ballettpantomime La 
Belle au bois dormant im Jahre 1829. Von da an kehrten solche Wandeldekoratio-
nen auch in vielen Opern wieder 11 - Richard Wagner gri.ff im Parsifal also auf 
ein längst bekanntes Verfahren zuriidc. Das Erstaunen über den schnellen Wechsel 
farbiger Bilder gehörte zu den Grundformen barodcer Opern, die in der Regel in 
jedem ihrer drei Akte jeweils vier Bilder zeigten, die durch schnelle Verwandlungen 
seitlich angebrachter Kulissenrahmen verändert wurden. Erst der Rationalismus 
und Klassizismus des 18. Jahrhundert9 übte Kritik an diesen scheinbaren .Äußer-
lidtkelten" und .Guckkastenbildern" (Wieland) und beschränkte die Bühnenbilder 
auf einige wenige für jede Oper. Die Oper der Romantik fand dagegen wieder 
Gefallen an den szenischen Wundern, so kam es zu einer Wiedergeburt der Bilder-
fülle des Barodctheaters, wenn auch teilweise mit anderen Mitteln wie Gasbeleuch-
tung und Dioramas - zweiseitig bemalten und wechselnd beleuchteten Kulissen, 
die allmähliche, bewegte Obergänge erlaubten. Die Barodcoper hatte mit ihren 
tran9parenten Kulissen, die von hinten beleuchtet wurden, hier bereits vorgearbei-
tet. Die barodcen Flugmaschinen wurden auf der Opernbühne der Romantik wieder 
hervorgeholt - Richard Wagner ließ seine drei Rheintöchter über die Bühne 
schweben, wie der Entwurf von Josef Hoffmann für Bayreuth 1876 zeigt (Abb. 1). 
Wenn hier auch fahrbare Wagen verwendet wurden, so entstand doch der Ein-
drudc des Schwebens. An vielen Bühnen verwendet man hier auch richtige Flug-
maschinen. Die unter Wasser spielende Szene, über die viel gespottet worden ist 
(.Hurenaquartum"), gehört in den Bereich des märchenhaften, unrealistischen 
Theaters. Man hat die Naturbilder Wagners symbolisch gedeutet 12 o<ler diese 
Wasserszene sogar auf Wagners Aufenthalt in einer Schweizer Wasserheilanstalt 
zuriidcführen wollen 13 - in Wirklichkeit lag hier ein Erbe der Barodcoper vor, wie 
man aus der 1662 in München aufgeführten Oper La Fedra lncoronata (mit der 
Musik von Johann Kaspar Kerll) sehen kann (Abb. 2). Der italienische Bühnen• 

t E, handelt 1ldi um einen Stidi von Sebutlan ledere, der 1!ch u. a. Im Kupfent!chkablnett Dre1den befindet 
(Slllß . 193l). 
11 Vsl. Gndtfd<t< Ihr Oper IH BtldtrH, Abb. 20 a und b. 
11 Marle-Antolnette Allevy, La 1Hlse tH sciHe tH FraHce daHS lo prtlHlirt H<Otll, du dtx-HeuvlilHt 1fide, Di11. 
Part, 1931, S. 41-60. 
1Z Werner Wable, Rldcord Woper, szeHfsdte VtsloHtH uHd Ihre Aus/Ql,ruHJ '"' BAhHtHblld. EIH Beftr•J z•r 
Prob/,,..0111< d,s Wa,Hersttl,, DIH. München 1937, Zeulenroda 1937. 
ll Max Febr, Rfdta,d Woptrs Sdiwefzer Zttt, Aarau-Le!pzlJ 1914, 1, 114 lf. 
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1. Das Rheii1gold, 1. Bild. Ei1twurf voH Josef HoffmaHH für Bayreuth 1876. 

2 . La Fedra ii1coroi1ata, Mü11cJ,ei1 1662. Bühi1ei1bild voi1 Frai1cesco Sai1turii1i im Libretto. 
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3. Der Freischütz II, 6 . Stich von]. G. A. Freniel 
nach H. Ramberg im Orphea-Taschenbuch 1824. 

4. Groteskes Tierballett. Anonymer Stich des 17. ]tihrhunderts . 
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5, Bathme11dl (Karl August von Lichte11stei11), Wie11 1801. Burgrui11e, E11twurf vo11 Joseph Platzer . 

6· Servio Tullio (Agosti110 Steff1111i), Garte11 . Büh11e11bild vo11 Domen/eo Mauro, Mü11che11 1685. 
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7. Lohengrin (R . Wagner), Ge,nälde von Pixis 
1876. 

8. Das hödtst-prelszltdte Crönungsfest Ihr. Kg/. Majestät in Preussen, Opernballett Hamburg 1701 

und 1702. Wasserpalast des Neptun, Bühnenbild von Johann Oswald Harms. 



|00303||

9 . Räuberhöhle von Johami Oswald Harms (wahrscheinlich für Klaus Störtebecker von Reinhard Keiser), 
Hamburg 1701. 

10. Weite Höhle, Bühnenentwurf von Carl Blechen für Berlin 1824. 
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11 . Oben : Reggia del/a Fortuna, aus L'ldea dt tutte le perfezionl (Text von Lotto Lottl, Musik voll 
Gtuseppe Tost), Piacenza 1690. Tafel 5 des Libretto , Deliciosa dt Ctbele, qualt vlene accompagnata 

dal/e Damlgelle. 

12. Götterdämmerung, Untergang Walhalls. Gemälde von BrUchner, nadi der Auffahrung In Bayreu th 
1894. 
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13. Medea vendicativa, München 1662. Bühnenbild von Francesco Santurlnl (gezeichnet von Caspar 
am Ort, gestochen von Melchior Küsel). 

14, Dte Walküre, Wotans Abschied (mit Feuerzauber), nach einem Gemälde von Hermann Hendrich 
(nadi einer Aufführung In Bayreuth im 19. Jahrhundert ). 
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15. Giuseppe Galli-Bibiena, Palastdekoration für Dresden 1719. Aus Architettura e Perspettive, 
Wien 1740. 

16. Cambon, Ent1~urf für Gustave III (Auber), Paris 1833 . 
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17. Chtar/HI, La Forza della vlrtu, BologHa 1694. TrtbuHale (Salla alla Gott/ca). 

18. Le Prophete (G. Meyerbeer) , Paris 1849. 



19. L11dovlco ß11ruac/11i, Ersd1ei111111g der Venus aus II Pomo d'oro. Wic11 1666 (M11slk vo11 P. A. Ccsr/) . 

.20. Karl Fricdrid, Sd,i11/wl. Kö11/gi11 der Nnd,t {lir Die Zm1bcrPöre (Mozart), Bcrl/11 1815. 
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bildner Francesco Santurini, der später in Venedig ein Opernhaus leitete, ließ 
Theseus hier unter Wasser gegen Dämonen kämpfen, oben auf dem Wasser flüch-
ten zwei Personen in einem Kahn 14• Im Prolog der gleichen Oper schwebten drei 
Göttinnen auf Wolken auf und ab, sie vertreiben ein Gewitter, das in allen Einzel-
heiten dargestellt wurde (auch musikaüsch), und singen Terzette; die in der Mitte 
sitzende Iris überreichte dem anwesenden bayrischen Hem1cherpaar das gedruckte 
Libretto und kehrte dann in ihrer Wolke wieder auf ihren luftigen Sitz zurück 15• 

In barocken Flugmaschinen flogen auch grausige und groteske Tiere und Hexen 
über die Bühne, wie auf einem anonymen Stich des Dresdener Kupferstichkabinetts 
(Sign. A 10149, 2) zu sehen ist. Geflügelte Hunde, Schweine, Hühner, tanzende 
Wildschweine, ein tanzender Bär mit Nymphen gaben ein gespenstisches, bizarres 
Bild, das den Masdtere Burnacinis und der älteren Kunst eines Hieronymus Bosch 
nahesteht (Abb. 4). Die Wolfsschluchtszenen in Webers Freisdtütz hatten hier 
ihre Vorläufer; die Zeichnung von Heinrich Ramberg im Orphea-T asdteHbudt 
1824 zeigt ähnliche fliegende Tiere, Dämonen und auch den tanzenden Bären 
(Abb. 3). 

Zum manieristischen Fundus der Barockoper gehörten die feuerspeienden 
Drachen, wie ein Titelbild zu Lullys Persee (Paris 1682) zeigt. Erregung und Ent-
setzen spiegeln sich in Haltung und Gesten, Andromeda ist an einen Felsen gefes-
selt, Theseus kommt in einer Flugmaschine. Wesentlich einsamer kämpfte Wagners 
Siegfried gegen den Drachen in einem Zauberwald deutscher Romantik. Rechts 
hinter einem Baumstamm ist Mime zu sehen, auch mit erhobenen Armen - es 
handelt sich wieder um einen Entwurf Josef Hoffmanns, Wagners Bayreuther 
Bühnenbildner (1876) 16• Entsetzen sollten auch die Marter- und Todesszenen der 
Barockoper hervorrufen - das Titelbild auf dem Libretto der in Venedig 1679 
aufgeführten Oper Sesto TarquiHio zeigt wieder eine angebundene Frau, hier als 
Soldat verkleidet mit verbundenen Augen kurz vor ihrer Erschießung; ein Bogen-
schütze will sie ins Jenseits befördern, es kommt natürlich nicht so weit, sie wird 
im letzten Augenblick gerettet 17• Meyerbeers Hugenotten befinden sich in Paris 
1836 in ähnlicher Situation 18, müssen aber ihr Leben lassen, sie werden erschossen, 
ähnlich wie später Cavaradossi in Puccinis Tosca (Rom 1900). Man sieht heute 
in solchen Szenen meist krassen Naturalismus, das Spiel mit dem Entsetzen ist 
aber altes manieristisches Erbe- es sei an ähnliche Gemälde von Goya und Delacroix 
erinnert, die in der Frühromantik derartige Szenen dargestellt haben. Der Abscheu 
vor solchen Grausamkeiten sollte dadurch erregt werden. Zum Ausdrucksbereich 
manieristischer Malerei des 16. Jahrhunderts gehörten Traum- und Geisterszenen, 
sie kehrten als Ausdruck des Unterbewußtseins in großer Zahl in den Opern des 

H Die Oriirinale dieses wie des foleenden Bildes befinden sidt Im Llbrello der Oper im Theatermuseum zu 
Mündten . Vgl. Wolff. Gesd<ld<tt der Oper '" BlldtrH. Abb. 39---43. ferner Dfe Ve•ezlaHlsd<t Oper t• der 
zwefteH Hal/te des 17, ]ahrhuHderts, Berlin 1937, S. 21. 
15 Vgl. hierzu Hubertus Bolonearo-Crevenna, L' Arpa FestaHte. Die MaHd<Her Oper 1651-1825, Mündten 1963, s. 213 , 
16 Die Waener-Abbllduneen befinden aldt almtlldt In dem von Herbe" Batth eeleiteten Bildardtiv der 
Bayreuther Fuupiele, daa sie freundlidterwelse zur Verlüeung stellte, 
17 Vgl. Wolf!, Gesdcld<te der Oper IH Bilder•. Du Llbreuo befindet aldt In der Stidt. Musikblbliothelc •u 
Leipzig. Eine lhnlidte Szene findet aldt in Hindels Oper Otto•• (London 1723) - V1tl. Wolff. H4•del-Oper, 
Abb. 21. 
18 Dies zelet die Lithoeraphle von A. Devirla im Albu1N de l'Oplra (1844) , das A. Challamel in Paris heraus• 
eab (In der Blbliothlque de l'Opfra in Paris), abeebildet bei Wolff, Gt1dcldcte . 
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17. Jahrhunderts wieder. Geister Verstorbener ersdieinen unaufgefordert oder 
werden besdiworen. In Reinhard Keisers Octavia (Hamburg 1705) ließ der Text-
diditer Barthold Feind die Tdtelheldin dem sdilafenden Nero als Geist verkleidet 
ersdieinen, um ihn zu sdirecken - er wollte sie umbringen lassen. Dies war eine 
neuartige Verwendung derartiger Geisterszenen, die durdi Ballette von Toten-
geistem und Totengräbern ergänzt wurden 19• Geister toter Nonnen steigen aus 
ihren Gräbern in Meyerbeers Robert le Diable (Paris 1831) und tanzen ein nBacha-
naleu - sie wollen Robert veranlassen, einen Zauberzweig vom Grabmal der 
heiligen Rosalie abzureißen. Der Klosterhof war einem historisdi editen Kloster 
in Frankreidi nadigebildet 20, Manierismus und Historismus gingen eine neuartige 
und seltsame Verbindung ein. Das Sdiwanken des Titelhelden Robert zwisdien 
Religion und Hölle wurde damals als neuartig empfunden und hat zweifellos auf 
Wagners Tannhäuser bestimmend eingewirkt. 

Näditlidie Szenen mit Mondsdiein gelten als besonders kennzeidinend für die 
Romantik - sie waren aber bereits auf dem Barocktheater bekannt. In Agostino 
SteHanis Servio Tullio (Mündien 1686) verwendete der Bühnenbildner Domenico 
Mauro den Volllmond in einer näditlidien Gartenszene (Abb. 6). Der Mond wird 
verdunkelt, so daß sidi Verwedislungen der auftretenden Personen ergeben, er war 
also nidit nur Stimmungselement, sondern wurde zu einem dramaturgisdien 
Faktor 21• Als manieristisdi muß hier audi die Verbindung gegensätzlidier Deko-
rationen wie Garten und Ardiitektur angesehen werden. In der romantisdien Oper 
findet man eine Fülle von Mond-Szenen, das Unheimlidie und Geheimnisvolle 
konnte hier Triumphe feiern. In Bellinis Norma (Mailand 1831) sang die Titel-
heldin ihre bekannte nCasta Divau -Arie an die Mondgöttin in einem nHeiligen 
Hain der Druidenpriesteru. Das Bühnenbild der Uraufführung von Alessandro 
Sanquirico zeigt raudiende Altäre zwisdien alten Bäumen, auf weldie der Mond 
sdieint - es handelte sidi um eine besonders festlidie Eröffnungsvorstellung der 
Mailänder Scala nadi einem Umbau 22• Der Mondsdiein wurde audi gern mit Ruinen 
verbunden, so in einem Bühnenbild des Wieners Joseph Platzer für die in Persien 
spielende Oper Bathmendi (Wien) 1801) von Karl August von Liditenstein", einem 
damals sehr bekannten Regisseur und Opernübersetzer. Ruinen waren damals der 
Ausdruck des Zerfallenden, des Vergänglidien, der Zerstörung (Abb. ,). Man 
findet sie in großer Zahl in barocken Opern, wobei das Zusammenstürzen großer 
Paläste auf der Bühne vorgeführt wurde - etwa in den zahlreidien Armida-Opem, 
in deren Sdilußbild Armida ihren eigenen Palast durdi Dämonen und Teufel zer-
stören läßt. Dies zeigt ein Entwurf von Jean Berain aus dem Jahre 1686 für Lullys 

1' Vrl. Wolff, Borodroper IH Ho..,burJ, Band 1, S. lSO-lst. Eine AbbildunJ In MGG, Artikel FtlHd, Bd. IV, 
Sp . 1. Weitere Belapiele für Gebteremheinunren bei Wolff, Dlt VtHezloHlsdtt Oper, S. H, 1s, 91 , lo-t u,w. 
IO Allevy, S. 101-lo-t. 
11 Der Kupfentid, von Midtael WenlnJ nad, dem Bübnenenlll'urf von Domenlco und Ga,paro Mauro befindet 
1ld, In dem aedrudcteo Tn:tbudi (Tbea1er-Mu1eum Mündien R lU). Uber die be1ondere Bedeutuna und Neu• 
artiJkeit der ,vltlJ<SdtonlJtH .AdtstHbllduHJ uHd ollstltlJtH Rn..,durdtdrlHJNHJ" für du Bühnenbild de1 
17. Jahrhunderu hat Hana Tintelnot eln1ebend 1eadirleben (Borodrt~tottr uHd borodrt KMHJt, Berlin 1933, s. 60). 
11 Aleuandro Sanqulrlco, Nuova Roccolta dl "'"' ttatrolt, Milano (o. J.) (Exemplar der Theatenammlunf 
der Nationalbibliothek In Wien). 
11 Orlflnalennrurf lll der Bibliothek der Akademie der Bildenden Kilnate In Wien, lnY. W. 1104. 



|00311||

H. Chr. Wolf! : Der M1nieri1mu1 In der barocken und romantilchen Oper 267 

Armide (Paris) 24• Der zusammenfallende Zauberpalast Kilingsors in Wagners 
Parsifal goht auf solche Bühnenüberlieferungen zurück. 

In märchenhafte, unrealistische Bezirke führten viele Phantasiebauten des Barock-
theaters, wie etwa Wasserpaläste. In dem Hamburger Opernballett, das zur Feier 
der Krönung des ersten Preußischen Königs im Jahre 1702 aufgeführt wurde, 
ersdiien als Höhepunkt der Wasserpalast Neptuns, der aus zahlreidien Wasserfällen, 
Springbrunnen und Musdieln zusammengesetzt war (Abb. 8 ) . Ein Bühnenentwurf Karl 
Friedridi Sdiinkels für E. T. A. Hoffmanns Oper Undine (Berlin 1816) 25 zeigt 
einen ähnlidien aus Wasser zusammengesetzten Palast, sogar die roten Korallen-
büsdiel stimmen auf den beiden (farbigen) Entwürfen überein. Das alte Hamburger 
Bühnenbild stammte von Johann Oswald Harms, einem der bedeutendsten Bühnen-
bildner in Deutsdiland um 1700. Neptun sitzt bei ihm in der Mitte seines 
Palastes im Hintergrund. Bei Sdiinkel ist es der WassergeistKühleborn, der in Über-
lebensgröße die Mitte einnimmt: der Ritter Huldbrand wird von Undine in die 
Tiefe gezogen. Sdiinkel gab hier ein selbständiges Schlußbild, das in der Bearbeitung 
von Hoffmanns Undi11e durch Hans Pfitzner nidit enthalten ist - hier steigt Undine 
aus einem alten Springbrunnen herauf und küßt den ihr verlobten Ritter vor den 
Augen seiner neuen Braut Bertholda, die er eben heiraten will; erst dann holt sie 
ihn ins W asserreidi. Schinkel war audi in seinen anderen Bühnenentwürfen stark 
der Romantik verbunden, dies zeigen seine farbigen Zauberf1öteff-Zeidinungen für 
die Berliner Oper, seine Entwürfe für Spontinis FerdinaHd Cortez oder Mehuls 
Arioda11t, die näditlidie Liditwirkungen, seltsame Bauten, glitzernden Mondsdiein 
zeigen - alles andere als klassizistisdie Stilelemente, wie man sie sonst bei 
Sdiinkel kennt 28• Vor dem Hamburger Wasserpalast von Harms sdiwimmen außer 
Delphinen und Musdieln zwei Sdiwäne - audi hier mödtte man an manieristisdie 
Märdienhaftigkeit denken. Sdtwäne waren bereits in der Renaissance bekannt, und 
zwar in den Trionfi, die man nadi antikem Vorbild szenisdi darstellte und audi 
bildlidt wiedergab. So zieht ein Sdiwan ein Sdiiff in dem Trio11fo di Ve11ere, der im 
Jahre 1469 als Fresko im Palazzo Sdtifanoia zu Ferrara gemalt wurde 27• Richard 
Wagner setzte im Lohe11gri11 eine alte Bühnentradition fort, das Gemälde von 
Pixis aus dem Jahre 1876 zeigt den Sdtwan mit einer Krone um den Hals, wie sie 
sdion bei Harms zu sehen war (Abb. 7). Wagner deutete die Ersdteinung des 
Sdiwans als H WuHderu, so daß ein starker Kontrast zu seinem naturalistisdten 
Inszenierungsstil entstand - ähnlidtes gilt für die Figuren des Lohengrin wie des 
fliegenden Holländer, in denen Wagner Göttlidtes und Übematürlidtes zum Aus-
druck bringen wollte, während die Darstellung dieser Opern im einzelnen von 
Wagner selbst sehr naturalistisdi gofordert wurde, wie Geerd Heilberg-Kupfer nadt-
gewiesen hat 18• So entstand ein gewisser Zwiespalt, den man heute durdt freiere 
Inszenierungen zu überwinden sudit. 

Seestürme und untergehende Sdiiffe wurden in der Barockoper mit großem Rea-

24 Blelotlftzeldinune In der Blbliotheque de l"Opt!ra zu Pari, (Abb bei Wolff. Gtsd<ld<tt der Oper IN BtlderH). 
25 Im Schlnkel-Muoeum zu Berlin (In der National-Galerie). 
H Weitere Nadnreloe und Abbllduneen bei Wolff. G,sd,td«tt der Oper IH Btldtm. 
27 Dieoeo Fre,ko von Fran<H<O de! Co111 lot farhle a&,ebildet In der Encidopedla della opettacolo IX. bei 
S. 1137 (Stichwort TrloHfl). 
2B Geerd Heilberg-Kupfer, Rld«ard wa,Htr .,. Restsw<r. UNttl'flld«UHgtH Rbtr .... Vrr/tlltHls VON Werk """ 
Rtgle, Berlin 1942 (Sdtrilten der Gtotlhdiaft far Tbtatergudilditt H) . S. 21 ff., S. 31. 



|00312||

268 H . Chr. Wolf!: Der Manlerl1mu1 In d.er barocken und romantl1chen Oper 

lismus dargestellt, und doch. gehört ihre Wirkung des Entsetzens, der Angst, die beim 
Zusch.auer hervorgerufen wurde, in den manieristisch.en Stilbereich.. Das sch.wankende 
Sch.iff galt als Symbol der von Zufällen bestimmten mensch.lich.en Existenz. Der 
bereits erwähnte Johann Oswald Harms sch.uf um 1700 einen großen dreiteiligen 
Dekorationsentwurf für einen Seesturm. Auf dem rech.ten Teil desselben ist ein 
sch.wankendes Sch.iff vor einem Felsen zu sehen. Daß diese Sch.iUe wirklich. hin und 
her gesch.wankt haben, zeigt der Theaterband der großen französischen Encyclopedle 
(1772) - Wellen und Sch.iff wurden durch eine große Kurbel bewegt. Derartige 
Schiffe befanden sich. in jedem Theaterfundus, so daß Wagner für die Uraufführung 
seines Holländer in Dresden im Jahre 1843 überhaupt nur alte Dekorationen ver-
wenden mußte - die Schiffe stammten aus Webers Oberon und aus einem Ballett 
Der Seeräuber 29• Dies geht aus den Zeich.nungen und Notizen des Bühnendirektors 
Gerst hervor, die erhalten sind. Ganz zweifellos sind die szenischen Visionen 
Wagners mit von solch.en bühnenpraktischen Erwägungen bestimmt worden, die oft 
auf eine lange Tradition zurückblicken konnten. 

Geheimnisvolle Höhlen gehören auch zum Stil des Manierismus-1701 hat Harms 
für Hamburg eine solch.e entworfen, wahrscheinlich. für die Störtebecker-Oper Rein-
hard Keisers (Abb. 9) so. Eine ganz ähnlich.e Höhle erfand Carl Blechen über hundert 
Jahre später (1824) für eine Aufführung in Berlin (Abb. 10) 31 - selbst der Mittel-
pfeiler kehrt hier wieder. Blech.en verzich.tete auf die seitlichen Bühnentüren und 
auf die genaue Symmetrie, die Harms gegeben hatte, aber der Gesamteindruck 
ist nahezu der gleiche. Blech.en hat kaum die Zeich.nung des Harms gekannt, sie 
lag im Braunsch.weiger Museum, während Blech.en in Berlin lebte. Das gleiche 
Stilempfinden rief hier gleiche Ersch.einungsformen hervor, wie man annehmen muß. 
Auf alte barocke Bühnenüberlieferung gingen auch. die in der Luft ersch.einenden 
Zauberpaläste zurück. Die in Piacenza 1690 aufgeführte Oper L'ldea dl tutte Je 
perfezionl (Text von Lotto Lotti, Musik von Giuseppe Tosi) erhielt ein solch.es 
Bühnenbild (Reggia della Fortuna) von Ferdinando und Francesco Galli-Bibiena 
(Abb. 11) 32, das als Typus noch. auf Wagner in der Götterdämmerung nach.gewirkt 
hat (das Gemälde von Brückner 1894, Abb. 12, gibt die Götterburg wie eine 
Wolkenphantasie wieder). Ein sehr beliebtes Motiv manieristisch.er Malerei waren 
Brände und Feuer, die nich.t nur Entsetzen erregen, sondern auch. neuartige Licht-
und Beleuch.tungswirkungen ermöglich.eo sollten. In Münch.en wurde 1662 in Medea 
vendlcativa die ganze Bühne von Flammen umgeben, so daß die Aufführung aus 
Sicherheitsgründen im Freien stattfinden mußte (Abb. 13) 33• Der Feuerzauber in 
Wagners Walküre hatte also seine Vorgänger und seine Bühnentradition, die ein 
neuerer Autor als "Zlrkusapotheose" abzuwerten such.te (Abb. 14) 34• 

H Der Entwurf von Harm, befindet sich Im Hen:011-Anton-Ulrich-Mu1eum zu Braun1mwele. (Abeobildet bei 
Wolf!; Die Barodroper IH HoHCbure I. Anh. Nr. 22 und Die HaHdel-Oper, Abb. Nr. 39). Die Dekoration•· 
an11aben zur Uraufführune du F/1,geHdtH Holl4Hder ,ind wledereeeeben Im Proeramm Bayreuth 1959 und 1963, 
hroe. von den Bayreuther Fe111plelen. 
SO Au, Wolff, Die B,rodroper IH HoHCbure, 1, S. 405. 
11 Orlelnal Im Kupferstichkabinett der National-Galerie zu Berlin. Slen. 1824 (Carl Bledien, Bühnenbilder) . 
H Stich von Carlo Antonio Fortl (Lelpzie, Mu,eum für Kun1thandwerk, Sammelband Q 15018, Original 
310 x 400 mm). 
11 Orielnal Im Theater-Museum zu München . Vgl. auch Bolongaro-Crevenna, L'Arpa FtstaHtt, S. 213 . 
14 T. W. Adorno, V,rsudc Qb,r WagHer, Berlin-Frankfurt a. M. 19S2. - Abb. 11 11ellt WotaHs Absdded 
nach einem Gemälde von Hermann Hendrid, dar (BildarchlY der Bayreuther Fesll\)lele, R 272). 
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Die Schrägstellung der Kulissen, durch welche Giuseppe Galli-Bibiena die klassi-
zistische Symmetrie des Bühnenbildes aufhob (so in einem bekannten Palastentwurf 
für Dresden 1719, Abb. 15), kehrte in Cambons Entwurf für Gustave III von Auber 
in Paris 1833 wieder (Abb. 16) 35• Die Höhe der Räume wurde gesteigert, so daß 
die Menschen auf der Bühne noch kleiner wirkten als bei Galli-Bibiena. Seitliche 
Säulenabgrenzungen sowie die Andeutung der Raumhöhe durch Abschneiden der 
oberen Raumteile wurden dagegen genau übernommen. Die symmetrische Architek-
tur einer gotischen Halle, wie sie etwa Chiarinis Entwurf für die Oper La Forza 
della virtu in Bologna 1694 zeigt (Abb. 17) 36, wurde im 19. Jahrhundert durch 
einen Naturalismus verdrängt, der ganze Kathedralen auf die Opernbühne stellte. 
so i,n Meyerbeers Le Prophete, Paris 1849 (Abb.18) 37, und doch ist die Verwendung 
einer ins Riesenhafte vergrößerten Architektur auf der Bühne eine Nachwirkung barok-
ker Entwürfe, wie sie in Paris im 18. Jahrhundert etwa durch Servandoni geschaffen 
worden waren. Auch die Massenauftritte unzähliger Statisten und Choristen wurden 
im 19. Jahrhundert gesteigert, im einzelnen durch naturalistische Bewegungen und 
historisch echte Kostüme verändert, wie Vergleiche mit Massenauftritten auf der 
barocken Opernbühne zeigen - diese wurden viel klarer gegliedert, oft in die 
stilisierte Form von Balletten gebracht, wie der Kampf zweier Heere in der Mars-
Szene des Dresdner Planetenballetts vom Jahre 1678 im Entwurf von J. 0 . Harms 
erkennen läßt 38• In Halevys Le Juif erraHt (Paris 1852) wurden daraus Au·fmärsche 
in historischen Kostümen. Wie stark die barocke Theatertradition gewesen ist, mag 
zuletzt Schinkels bekannter Entwurf für die Berliner Aufführung der Zauberflöte 
Mozarts 1815 zeigen (Abb. 20) 39• Die Erscheinung der Königin der Nacht am 
Himmel zwischen Sternen hatte ihr direktes Vorbild in einem Bühnenentwurf Ludo-
vico Burnacinis für Cestis Pomo d'oro in Wien 1666, und zwar in der Szene, in 
welcher Venus in ähnlich streng geordneten Sternen am Himmel erschien - die 
Kräfte der Venus sind durch Flammen und Blitze sowie den auf einem Feuermeer 
fahrenden Amor angedeutet (Abb. 19) 40• 

Der Nachweis für das Weiterleben barocker Theatertraditionen in der Oper des 
19. Jahrhunderts eröffnet für die Beurteilung der romantischen Oper neue Gesichts-
punkte. Der Stilbegriff des Manierismus verbindet sie mit der Kunst des 20. Jahr-
hunderts, welche für die Wiedergabe dieser Opern auf dem modernen Theater 
viele neue Möglichkeiten bietet. Eines dürfte besonders deutlich geworden sein: 
Daß weder barocke noch romantische Oper sich mit dem Stilbegriff des Realismus 
erfassen lassen, der nur zu Mißverständnissen führen kann: ferner, daß diese alten 
Opern sich nicht mit so sparsamen Andeutungen ihrer Bühnenbilder begnügten, 
wie dies heute immer mehr in Mode kommt. Man wollte in der Oper auch etwas 
sehen, man wollte gepackt und ergriffen werden durch phantastis-che optische 
Erscheinungen - nicht nur durch Andeutung und Symbol. 

:115 In der Bibliotheque de l'Opira In Pari,. 
3il Theater-Mu1eum Milndien. 
37 Au, der .lllustrlrttH Zelr••s·, Leipzla, Ja. XII (1849). 
38 Orietnal Im Kupfentidikabinett Dresden, Sip. A 407, l. 
39 Original im Sdiinkel-Mu1eum der Berliner National-Galerie. FarbiJ abgebildet bei Em1t Büclcen, Dlt Mu1llt 
de, Rokoltos ••d dtr Klossilc, Pot1dam 1928, Tafel XII neben S. 231. 
40 Orietnal Im Mu1eum für Kunsthandwerk In LeipziJ. 
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Mozarts „Mailänder" Streichquartette 
VON LUDWIG FINSCH,ER, SAARBRUCKEN 

AHHa Amalie Abert zum 60. Geburtstag 

Die vier Streichquartette, die unter dem Namen Mozarts als „Mailänder Quar-
tette" bekannt sind, haben die Forschung seit langem beschäftigt, ohne daß ihre 
Ech~heit oder Unechtheit quellenkritisch oder stilkritisch überzeugend nachgewiesen 
werden konnte. Georges de Saint-Foix war der erste, der sich ausführlicher mit den 
Werken und ihrer (noch zu erörternden) Überlieferung beschäftigte und sie sti-
listisch der „romantischen Krise" des jungen Mozart in Mailand zuordnen wollte, 
wobei ihn allerdings die ebenfalls ungesicherten und von ihm in dieselbe „Krise" 
datierten Violin-Sonaten KV Anhang C 23 .01-06 durch ihre andere Stilhaltung 
zu ungewöhnlich gewundenen Interpretationen der Auswirkung dieser angeblichen 
Krise auf Mozarts Stil zwangen 1• Der erste Band der großen Mozart-Monographie 
von Wyzewa und Saint-Foix war noch vorsichtiger gewesen und hatte nur in einem 
Nebensatz die Vermutung geäußert, "trois autres quatuors possedes jadis par Aloys 
Fuchs (en ut, la et mi bemol, K. Ank 211, 212 et 213}" (KV Anhang C 20.01 
wurde also versehentlich übersehen) hätten ursprünglich vielleicht die drei Diverti-
menti a quattro KV 125a-c (136-138) zu der üblichen Sechszahl von Streichquar-
tetten ergänzt, die man gerade von einem Eleven der Quartettkomposition er-
warten durfte 2• Hermann Abert hat diese Vermutung mit noch stärkeren Vorbe-
halten in sein Mozartwerk übernommen 3• 

Saint-Foix ist auf die vier Werke im dritten und fünften Band seiner und Wyze-
was Mozart-Monographie zurückgekommen und hat dort energischer als früher 
die Ansicht vertreten, daß die Quartette in B-, C- und Es-dur (KV-Anhang C 20.01, 
02, 04) in die Nähe der „romantischen Krise" und der drei Divertimenti gehörten 4, 

während das A-dur-Quartett (KV Anhang C 20.03) eine isolierte Quartettkompo-
sition aus der Zeit der Pariser Reise (August oder September 1778) sei 5• Es s'ei kein 
Zufall, heißt es hier, daß die von Aloys Fuchs überlieferte zeitgenössische Abschrift 
den vier Werken zwei aus der Serie der sechs Mailänder Quartette (KV 134 a/H5 
und 159) zugeselle, denn es sei nicht ausgeschlossen, daß die Quartette in B, C 
und Es noch in Mailand komponiert worden seien - "tant se manifeste en eux 
l' exaltation passionnee, la poesie imprevue, la fraicheur nouvelle, qui caracterise11t 
les auvres nees de cette crise romantique si memorable". Zwei von ihnen hätten 
"eH guise de mouvement lent" ein Tempo di Minuetto, genau wie drei der "roman-

1 Georre• de Salnt-Folx, Quatre 4watuors IHCOHHNS d, Mozart, Bulletin de la Socifo! .Union musicolorlque• 3, 
1923, s. 186-203. 
! T(heodorel de Wrzewa et G[eorge•J de Salnt-Folx, W.-A. Mozart, 1, Pari• (1'12), 1(1936), S. Ho-441. 
hn ApptHdlce der 3. Auflare (S. Sl6, zu S. -Hl) wird unter Bezur auf don zitierten Artikel von Salnt-Folx die 
.awt~eHtlclti IHdtsc1ttab/,• aller vier Werke betont und eine Neuau,sabe aneelcündlrt. KV Anhanf C. 20.01---02 
und 04 werden den drei Divertimenti zureordnet, wlhrend 1CV Anhane C. l0.03 .... aHl/t1teHC<Ht A NH< toute 
a1ttr< pirlodt" rehi!re . 
1 Hermann Abort, W. A. Mozart. Neubtarbeltete NHd erw<tterte Awsgabe voH Otto Ja~"' Mozart, !. 
Leipzig •1923, S. 34,, Anm. 3. 
• G[eorsff] de Salnt•Folx, W.-A . Mozart, V, Parit (1946), 1(1946), S. 311-312. 
1 A. a. 0„ III, Pari, (1936), S. lH-11'. 



|00315||

L. Finschor: Mozart, .Mailinder" Streichquartette 271 

tisdien" Violinsonaten; dies wie vieles andere sei Teil der )1eritage palpltant, 
recueilli par Mozart de soH vieux maitre milanais Sammartini, ainsi que du /eune 
Boccherini doHt sonates et quatuors a cordes ... s' etaient repandus avec une bon-
nante rapidite en ltalie" 8• Der Rest ist Lyrik eines Enthusiasten, die für eine 
kritisdie Untersudiung wertlos ist. 

Ausführlidier und wertvoller ist Saint-Foix' Darstellung des A-dur-Quartetts. 
Er bringt e9 in Zusammenhang mit Leopold Mozarts brieflidier Mahnung an den 
Sohn, er solle .abermahl etwas" sdireiben, ,, ... Nur Kurz - leicht - popular. Rede 
mit einem graveur, was er am liebsten haben möchte, - vielleicht leichte Quatro a 2 
Violini Viola e Basso . .. " 7 ; das Werk „repond si bien au genre preconise par Leopold 
Mozart, et s' adapte si parfaitement au goat fran~ais de /' epoque, que nous faisons 
taire toutes nos hesitations et /'inscrivons a la fin du sejour de Mozart a Paris". 
Hauptindiz für diese Anpassung an den französisdien Geschmack sei das Finale, 
ein Variationensatz über die beliebte Romanze .Fleuve du Tage", der ähnlidien 
Sätzen bei Cambini und dem Finale in Mozarts eigenem A-dur-Flötenquartett 
KV 298 entspredie 8• Auffallend sei ferner die Nähe des Streidiquartetts zu der 
wahrsdieinlidi 1778 in Paris komponierten D-dur-Violinsonate KV 3001 (306), 
deren 1. und 2. Satz sogar genau die gleidien Taktzahlen wie die entspredienden 
Sätze des Quartetts hätten 8• Ferner erinnere das Kopfmotiv, marsdiähnlidi stili-
siert, an den Anfang der Mannheimer C-dur-Violinsonate KV 296 10• Die folgende 
Formbesdireibung des Quartetts bringt keine weiteren stilkritisdien Argumente 
für oder gegen die Editheit des Werkes. 

Daß diese grundsätzlidi verdienstvollen, die vier Werke zum ersten Mal über-
haupt zur Diskussion stellenden Bemühungen Wyzewas und Saint-Foix' weit eher 
affirmativ als argumentativ waren und zur Entsdieidung der Editheitsfrage keines-
wegs ausreiditen, lag auf der Hand, und e. überrasdit nidit, daß kaum ein anderer 
Mozartforsdier sidi die Überzeugung der beiden französisdien Gelehrten vorbe-
haltlos zu eigen gemadit hat 11 • Alfred Einstein, der sidi für die vierte Auflage 

8 W11 freie Phanta,ie ht - filr eine wirkliche • Verbreitung• der Quartette Boccherinil rerade in Italien, 
gar für die .hoHHOHtt rapldlti" eines sold,en Vorgane• gibt es keinen Beleg. Vgl. meinen Beitrae HaydH ud 
das ltalle•lsdte Strtldtquartett, Analecta mu1icologica IV (ersdieint 1967). Es eJbt weder quellenmi.8ige nod, 
überzeueende stililtildie Indizien dafür, daß Mozart Streid,quartette Boccherlnil vor seinen Rel1en nad, Wien 
und Paris gekannt hat - und als er in Wien Streichquartette schrieb bzw. ah er nach Paria rei1te, war er 
einem mä11lidien Einfluß Boccherini• In dieser GattunJ bereit• entwaduen. 
7 Mozart . Brieft uHd AufzeidtHu•e••· GesaH<taus11abt . Gesammelt und erliutert von Wilhelm A. Bauer und 
Otto Eridi Deutsdi, II, Kauel usw. 1962, S. 444 . 
8 Daran ist jedenfall, rid,tie, daß das A-dur-Streid,quartetl und besonders da, A-dur-Flötenquartett Elnßüue 
des französisdien , nid,t nur von Cambinl eepßeeten, sondern allgemein beliebten Quatuors d'ain connu, erken-
nen la11en. Andererseits zeiet die Unsldierheit der Datierun11 des Flötenquartetts (vel. zu1ammenfa11end KV9, 
Wie1baden 1964 und 0110 Sdineider und Anton Aleatzy, Mozut-HaHdbudr, Wien (1962), zu1ammen mit der 
weiten Verbreitune der Gattun11 (unter anderem in Mannheim), daß Mozart nidit unbedinJt In Parh sein 
mußte, um auf die Idee zu kommen, ein soldie• .populares" Quartett zu 1direiben. Außerdem madit die uhr 
au,11epräete Typik eerade der Quatuors d'alra connu1 und der ihnen verwandten Varlatlonenreihen in fran-
zösisd,en und franzö1i1ierenden Finahitzen das Areument Saint-Foix', zumindest in der vor11etrarenen undif-
ferenzlertm Form, ah Kriterium der Stilkritik vollends unbraud,bar. 
9 Daß ein 1olche1 Arrument für 1id, genommen fit , bedarf nid,t der Erörterun11: elnlJH Gewid,t 
könnte u überhaupt nur im Zu11mmenhang mit engeren al, den von Saint-Folx eenannten stilistbdien und 
formalen Parallelen beider Werlce haben. Abgesehen davon trifft Saint-Foix' Taktzihlun1 nur für die Kopf-
sätze, nldit für die Mittelsitze der beiden Werke zu . 
lO Wihread e, In Wahrheit viel stirker an den Anfane der E1-dur-Violinsonate KV 293b (302) erinnert. Alle 
diese Themen 1!nd natiirlld, eines Typu1, der In der Frühlcla11ilc keinelWep nur für 
Mozart am Wege lae. 
11 Die elnzieen 1dieinen Herbert Wollheim (Stimmen-Au1eabe der Werke all Matl~•lhr Qua,1,11e bei 
B. Schott'• Söhne, Mainz 1932) und Robert Haas (Wol/gaHg ,\,.,adtNI Moutt, Potsdam (1933), S. 70-71) 
gewesen n sein.. 
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des KV nur auf die ursprüngliche These Saint-Foix' von der Zugehörigkeit aller 
vier Quartette zur „romantischen Krise" 1772-1773 beziehen konnte, schwankte 
zwischen Zustimmung und Ablehnung, hielt aber mit berechtigter Vorsicht an der 
Einreihung der Stüdce unter die zweifefüaften Werke des KV-Anhangs fest. 
Für die Takte 8-11 des ersten Satzes des A-dur-Quartetts wies er eine tat-
sächlich verblüffende Parallele im D-dur-Streichquartett KV 575 nach 12 ; außer-
dem vermutete er, daß auch Josef Fiala als Komponist aller vier Werke in Frage 
kommen könnte. Carl de Nys hat diese Vermutung bekräftigt; Ernst Fritz Schmid 
ist ihr mehrfach energisch entgegengetreten 13• 

Hatte die Diskussion bis zu diesem Zeitpunkt nicht mehr ergeben als die Gewiß-
heit, daß stilkritische Argumentation ohne exakten Begriffsapparat und ohne Detail-
analyse eines zugleich möglichst umfangreichen und zeitlich möglichst eng umgrenz-
ten gesicherten Vergleichsmaterials unverbindlich bleiben muß, so führte Richard 
Engländer sie durch einen glüdclidten Fund auf den sicheren Boden quellenkritischer 
Untersuchung 14• Die einzige Quelle für die vier umstrittenen Werke war bis dahin 
eine Partiturkopie der ehemaligen Preußisdten Staatsbibliothek Berlin gewesen, die 
von Aloys Fuchs stammt und vermutlidt über die Sammlung Grasnidc nadt Berlin 
kam,'111• Fuchs, der die Werke offenbar für edtt hielt, bemerkte zur Überlieferung am 
Beginn des Bandes: ,,Die 4 letzten Quartetten: No: 10.11.12.13.: finden sidt zwar 
in keinem Verzeidtnisse über Mozarts Werke aufgeführet. Idt erhiel't dieselben -

1! Einsteins Annahme, dies sei ein zu1ätzlidte1 Indiz für die Entstehune wenle1ten1 des A-dur-Quarte1t1 In 
Mailand, da der Beginn de, spiten D-dur-Quartett1 .zw,tf,llos IH Mozarts Mal14Hder Zelt Hlederrnchrl,~H· 
worden sei. war allerdine• nidtt begründet. Der Anfang des späten Werke, ist zwar früher als die weitere 
Niedendtrih notiert worden, kann aber auf keinen Fall au, 10 früher Zelt stammen (vgl. Neue Mozart-
Au,gabe, Serie VIII, Werkgruppe 20, Abteilung 1, Band 3) (Streldtquartette Band 3), Ka11el usw. 1961, S. VII, 
Anm. 8; dazu Kritil<her Bericht, Kassel usw. 196-!, S. c/ 33) . 
13 Dilku11ion de Ny1 - S<hmid In L,s IH/lu<Hcts UraHgtr,s daHs l'czuvrt de W. A. Mozart, hrsg. von Andre 
Verchaly, Parh (1958), S. J3S, und Ernst Fritz ,Schmid, Artikel Ftala in MGG 4, 1955, Sp . H3 . Schmid, 
Charakteri1ierunr der Quartette Fialas im MGG-Artikel bestätlJt 1id, bei Einli<ht In die Werke voll und 
ganz . Die meht vienätziJen Quartette du op. 1 (erschienen vor April 1777) lie11en auf der Linie der Populari-
1ierun11 du Haydnschen Quartettstils und verbinden sie mit Elementen du Pariser Quatuor concertant 
(konzertante . Soli" in 1. Violine und Violoncello) : die nahezu völlige Uberelnstlmmunr des Kopfthema, des 
ersten Quartettl (Es-dur) mit dem schon erwähnten Kopfthema von Mozart, Es-dur-Vlolinsonate KV 293b (302) 
zeigt lediglich die Belanrlo1iglceit solcher • Verwandtschaften• Im Bereid, 1tarlc typu1rebundener Themenbildung. 
Die ,piteren Quartette Fiala1 (op . 3 und 4, beide 178S erschienen) zelren deutlichere Mozart-Anklinge. Von 
enreren Bezlehun11en zu den vier hier zur Dhlcunlon stehenden Werken kann weder In den frühen noch in 
dm 1piteren Quartetten des Komponisten die Rede sein. 
14 Ri<hard Enrländer, Dte DrndHer lHstruHltHtalHCNslk IH der Zrlt d,r WitHtr Klassik, Uppsala-Wie,baden 
1956, S. 74; derselbe, Nod11t1Als: Mozart NHd der DresdHer Joseph Schuster, Svmsk Tid,lcrift for Musik• 
fonlcnlnr 39, 1957, S. 141-143. 
15 Jetzt Stlfrunr Preußischer Kulturbesitz Berlin , Sammlunren der ehemaligen Preußischen Staatsbibliothek. 
Mus . M, . 15 429, datiert 1830: darin nach der Zählunr des KVI Nr. 11-14, nad, der fehlerhaften Zählung 
der Handsdtrlh Nr. 10-13. Die Quelle enthält (nach KVI, vrl. unter den 11enannten KV-Nummem, und nach 
frdl. Mlttellunr von Herrn Dr. Woll11anr Plath, Au11sburg) die Streid,quartette KV H7 und 170 (beide In 
KVt als Nr. 1 11ezihlt). 1591 (160), lHa (lH) , 173, 171 , 172, 168, 169, 546, nochmals lHa (155) und 159: 
danadt die hier zur Dilku11ion stehenden vier Werke In der Reibmlolre A-, B-, C- und Es-dur. - Nach einer 
nid,t In KVl elngeganrenen, zuletzt KV•, S. 881, erwähnten Notiz Köcheb hat dle1er ein Arrangement (nur 
du B-dur-Quartettl oder aller vier Werke?) von Ludwig Gall selcannt, das beute unauffindbar ist. Das 
könnte ab Indiz für die Ed,thelt der Quartette gewertet werden : Gall bat angeblid, etwa 200 Werke Mozarts 
für l Klaviere arrangiert und llt Schüler Mozarts 1ewe1en (vrl, Mozart IH UngarH , Btbliograplct,, zusammen· 
gestellt von Lidla F. Wendelin, mit einer Einleitung von Erwin Major, Budapest 1958, S. 13-14). Doch 
sdtelnt e, mit Gall, Mozartschülen<hah, die seinem Arrangement echthe1t1lcrlt11<he1 Gewicht reben könnte, 
nidtt weit her 11ewt1en zu „in (vgl. Heinz Wolfrang Hamann, Mozarts Scl<alerlutls. Versucl< tlHtr cl<rono• 
lortschtH OrdHUHJ, Mozart-Jahrbuch 1962/63, S. 134). Daß Gall du Werk etwa bei Mozart selbst, mit dem 
er erst IDD 1719 In Verbindung kam, gefunden haben könnte, Ist mehr ah unwahn<heinlich . Dagegen fibt 
e, eine elnleudttende Erklirung, die mit Gall, persönlichen BeziebunJm zu Mozart nldito zu tun hat. Gall 
war Aloy1 Fuchs', des Entdedcen der vier Quartette, 0 v,relcrt,r Frtut1d", dem Fu<hs Mozartl Studlenblitter 
KV 73x •<henkte (KVC, S. 132, zitiert bei Hamann, a. a. 0„ S. 134 Anm. 108: Jetzt aucli KV•, S. 113-115). 
Vemutllch hat also Fud,1 dem Freunde seinen Quartettfund sezelgt oder gu<hidct. 
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mit N: 8 u. 9. iH eiwer altett Abschrift iH Stimmen - aus Salzburg." Diese "alte 
Abschrift" scheint verloren zu sein. Fuchs gibt leider nicht an, ob sie anonym oder 
mit dem Namen Mozarts bezeichnet war 16• 

Engländer nun konnte 1957 nachweisen, daß das C-dur-Quartett in einem 1780 
datierten Partitur-Autograph Joseph Schusters in Padua überliefert ist 17• Daran, daß 
es sich tatsächlich um ein Autograph des Dresdner Komponisten handelt, kann 
nach den Untersuchungen Engländers kein Zweifel sein; daß sich Schuster in Italien 
etwa ein frühes Quartett Mozarts abgeschrieben haben könnte, ist sdton wegen 
der autographen Datierung so gut wie ausgesdtlossen. Damit dürfte wenigstens 
das C-dur-Quartett als Komposition Schusters von 1780, nicht Mozarts von 1772/ 
1773 für gesichert gelten. Es lag von dieser Entdeckung aus nahe, audt für die drei 
übrigen Streichquartette Schusters Autorschaft zu vermuten, und Engländer hat 
diese Vermutung, gestützt auf die von fremder Hand dem Autograph in Padua hin-
zugefügte Notiz „ Quartetti Nr. I", auf die Beobachtung, daß Schuster das Varia-
tionenthema des A-dur-Quartetts in einer Variationenreihe für zwei Cembali be-
nutzt hat und auf den Hinweis in Gerbers NTL, das Schuster „mehrere" Streich-
quartette (recte: .. VI Violinquartetten") komponiert habe, am Ende seines Auf-
satzes ausgesprochen. Mit Recht haben Schneider und Algatzy festgehalten, daß 
durch Engländers Entdeckung .die These von der Echtheit dieser Quartette eb1et1 
empfindlichen Stoß" erhalten habe 18• 

Ein neuer Fund erlaubt uns heute, diese „These" endgültig zu entkräften und 
die umstrittenen Quartette mit Sidterheit als Kompositionen Sdtusters zu identifi-
zieren. Die Musikabteilung des Narodni museum Prag verwahrt unter einem kleinen 
Kammermusikbestand aus der Bibliothek der Grafen Chotek in Kacina 19 eine 
handsdtriftliche Stimmenkopie von fünf Streichquartetten, die Joseph Schuster zu-
geschrieben sind ua. Drei von ihnen sind mit drei der .Mailänder" Quartette 

1e Die Anaabe Salnt-Foix' , daß Fuch1 von einer Abschrift .de Salzboora• aeaprochen habe (Quatre q•atuo,s 
incoHnus . ., S. 187), fehlt in allen Auflagen des KV. ist aber tatsidilidi authentisd,. Den oben mitgeteilten 
Wortlaut der Notiz Fuchs', der von dem Im KV aeaebenen Zitat abweicht, verdanke ich einer lrdl. Au1kunft 
von Herrn Dr. Wolfaana Platb. Auasbura. Daß die Ab1chrift durch Mozart nach Salzbura kam oder ibm dort 
auch nur bekannt wurde. ist nach der weiter unten zu aebenden Datieruna der Quartette unmöalich. Die 
unklaren Anaaben bei Saint-Foix und KV4 haben Engländer (NoduHals : Mozart , ..• S. HI) zu der Annahme 
verleitet, die Berliner Quelle überliefere die Werke anonym und 1el überhaupt Fuch1' .alte Absdirlft" selb1t, 
nicht eine Partlturkopie du Wiener Sammlera. 
17 Archlvlo della Cappella Antonlana, datiert 1710. Katalo11ldert sdion Im Kataloa der Assoclulone del 
MusicoloaJ ltaliani, Cataloao GeHerale delle opere H11<slcall, CittA dl Padova . Die Hand1chrift aebört zu dem 
kleinen Restbe1tand von Werken, der von der lebhaften Streichquartettpfleae um Tartinl und Hlnen Kreu In 
Padua am Ort 1elbst erhalten Ist. Der Hauptbestand lie11t heute In Berkeley. Val. Ylncent Dudelei, Minnie 
Eimer und Plerlulgi Pettobelll, TkeHCatlc Catalog of a MaHuscrlpt Col/ectloH of El11l11<eHtk-C<Hury ltallaH 
l•sr,u,..,n,al Muslc IH tHt UHiverslty o/ Ca/iforHla, Btrktl,y , Muslc Library, Berkeley-Los Aniele1 1963, und 
meinen Anm. 6 ienannten Beitrag HaydH uHd das ltalieHisdte Streidtquartett . Enallnder hatte du Werk berelll 
früher besprochen (Die D,ud•er lHstru1HeHta/H1uslk . • ., S. 1+-77; dort und In MGG ll, Sp. 331-331 auch 
Faksimile, Je einer Seite), ohne aber auf deuen ldentitit mit einem der Mozart zu11eachriebenen Quartette 
hinzuweiten. 
18 A. a, 0. , S. 226. 
19 Andere Streid,quartett-Faszlkel der Sammluni (Gaumann , Pugnanl, Smith) tra11en einen Besitzeratempel 
IGC oder JRC und Krone: der Be1tand 1tammt al10 wohl au, der Bibliothek dea Grafen Johann Rudolph Chatek 
von Chotkowa und Wop,ln. 
19a Praa, Nirodnl mu1eum, Ka 71+-711 (XLI C l~213, Kl. JII - R. 11 692-696) . s Faszikel von Je ,ler 
Stimmen, ein Sdireiber. Je Quartett ein Titelblatt : Nro J,..o /ldo, 3tlo, 4to, 6/ / Q••rtftto <% C {B, &, A, dJ / 
d / VtoloHo PrlNCo / VloliHO SecoHdo / Viola / • / VioloHetllo / D,I Slare Glus,ppt Sdtulttr, Auf den Titel• 
blättem unten venchnörkelte Initialen J. St., die nach lrcll. Au1kunft von Herrn Dr. Wolfsana Plath, Aupbur,. 
eher diejenlaen eine, Bealtze1 als diejenlaen eine, Kopisten ,ein dürften. Der Sdlrelber der Kopien war weder 
unter den Mozart• noch unter den Haydn-Kopi11en der Zelt zu ermitteln (frdl. Au,konfte ,on Herrn Dr. Wolf-
gan11 Plath, Aus1bura, und Herrn Dr. Geors Feder. Köln). Bel der Durch1idlt der Quelle habe tdi die ldenthlt 

18 MF 
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identisch: Nr. 1 mit KV Anhang C 20.02, Nr. 2 mit C 20.01 und Nr. 4 mit 
C 20.03, also mit den Werken in C-, B- und A-dur. Die beiden übrigen Werke, in 
g-moll und d-moll, waren bisher unbekannt. Das C-dur-Quartett ist durch das 
Autograph in Padua als Werk Schusters gesichert; es besteht also kein Grund, 
an der Zuschreibung der übrigen Werke in der Prager Kopie zu zweifeln. Da die 
Stücke vom Kopisten als Nr. 1 bis 4 und 6 gezählt sind, handelt es sich ursprüng-
lich um eine der üblichen Serien von sechs zu einem „opus" zusammengefaßten 
Werken (womit auch alle Spekulationen über eine Komplettierung der drei Diver-
timenti KV 12,a-c [136-138] durch drei der „Mailänder" Quartette hinfällig 
werden). Das in der Prager Kopie heute fehlende Werk ist mit großer Wahr-
scheinlichkeit das Es-dur-Quartett KV Anhang C 20.04 gewesen. Wir besitzen 
damit eine Serie von sechs Streichquartetten Joseph Schusters - und vier Mozart-
Quartette weniger. 

Woher die jetzige Prager Handschrift stammt, läßt sich glücklicherweise mit 
einiger Sicherheit bestimmen. Der erhaltene Bestand aus Kacina ist relativ klein; 
an Streichquartetten umfaßt er neben wenigen Drucken (Amon op. H [Andre); 
Androt op. 1, 2. livre [Naderman]) handschriftliche Kopien von Werken von Abel 
(op. 6), Boccherini (12 Quartette), Dittersdorf (eine Cassatio), Gassmann (2), 
Haydn (4 aus op. 9, 5 aus op. 17 und eine apokryphe Cassatio), Hoffmeister (10), 
Kirmayr (2 Serenaten), Minoja (Li divertime11ti di Campag11a), Mysliveczek (6), 
Pugnani (3), Rolla (3), Smith (6), Schmitt (5), Karl Stamitz (6) und Vanhal (3). 
Dieses Repertoire reicht, wie wenigstens die Werke von Rolla zeigen, bis ins 
19.Jahrhundert; sein Schwerpunkt liegt jedoch noch eindeutig vor 1800. Die Werk-
auswa:hl ist, abgesehen von den Drucken, weitgehend „wienerisch"; Boccherini, 
Gassmann, Haydn, Hoffmeister, Mysliveczek, Pugnani, Schmitt, Carl Stamitz und 
Vanhal tauchen - wenn auch nicht nachweisbar mit den in Kacina vertretenen 
Werken - mit handschriftlichen Quartett-Kopien im Vertriebskatalog von Traeg 
1799 auf. Quartette von Rolla (allerdings nicht die drei in Kacina) waren ein Ver-
lagsartikel Artarias, und Dittersdorf gehört natürlich ebenfalls in den weiteren 
Wiener Umkreis. Außerdem trägt die Kopie der fünf Quartette von Joseph Schmitt 
den Vermerk "ab Baro11e du Bei11e"; sie gehörte also zu der Sammlung des bekann-
ten Wiener Musikfreundes Aeodat Joseph Philipp du Beyne de Malechamp (1717-
1803), dem Artaria 1781 seinen Druck von Bocdierinis op. 32 widmete und dessen 
Bibliothek und Musikaliensammlung 1813 in Wien versteigert wurde. Der Katalog 
dieser Auktion zo liefert uns das entscheidende Indiz. Er führt unter den hand-
schriftlichen Quartett-Kopien nicht nur sechs Quartette von "Sdmtid" (also sicher-
lich diejenigen, von denen fünf ab Baro11e du Bei11e" in Prag erhalten sind), sondem 
auch drei „Sere11ati" von Kirmayr, je sechs Quartette von (Carl) Stamitz und 
Yanhal und schließlidi sechs Werke von Schuster auf - die Übereinstimmungen 

der Quartette 1, 2 und 4 mit den entsprecbenden KV-Nummem auf den Titelblittem notiert . Der Musikob<ei· 
lung N6rodnf mu„um Prag, Herrn Dr. Vanicky, bin leb für freundliche Hilfe bei der 
Arbeit und für die von Mikrofilmen dankbar verbunden. 
!O Verzdd<Hl/1 dH,r Bad<er ••d MuslkalleH SatHIHIMHg, weld,e de• 21 . April 1813 ••d die folgeHdtH Tage 
i,//<Htlld, versteigert wird, Wien 1813. Exemplar in der Sammlung der Ge1ell1d,,aft der Wien. 
Herrn Dr. Ala:ander Weinmann, der midi auf dlHen Katalo11 machte, und der Ardi.ivarin d!r 
Sammlunsen der der Frau Dr. Hedwie Mitrln11er, die midt bei meiner Arbeit 
Oberau, liebennrürdig und unterttützte, gilt auch an Stelle mein herzlicher Dank. 
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mit dem Repertoire in Kacina sind zu auffallend, um Zufall zu sein. Wir dürfen also 
schließen, daß die sechs Streichquartette Joseph Schusters nach der erhaltenen Ab-
schrift vor und um 1800 im Hause des Barons du Beyne gespielt wurden und mit 
anderen Werken bei der Versteigerung von dessen Nachlaß 1813 von Wien nach 
Ka~ina wanderten. Die Ironie der Geschichte will es, daß kein anderer als Mozart 
im Hause du Beynes verkehrte 21 - es mag durchaus sein, daß er hier die Quartette 
Schusters noch gesehen und gehört hat; bei seinem Interesse an Schuster und dessen 
Werken n erscheint es sogar möglich, daß er den Baron auf sie aufmerksam machte 
oder sie ihm besorgte - der Spekulation eröffnet sich hier ein weites Feld. Daran, 
daß die sechs Quartette als Werke Schusters anzusehen sind, ändert das nichts. 

Die Komposition der Quartette scheint sich über einen längeren Zeitraum er-
streckt zu haben. Die Jahreszahl 17 80 auf dem Autograph des C-dur-Quartetts in 
Padua kann wohl als Kompositionsdatum angesehen werden ; die Jahre 1790/91 als 
terminus ante quem für die Vollendung aller sechs Werke liefert außerdem ein 
Dresdner Kopiaturvermerk 23, und ein weiteres Indiz ist schließlich die Verwen-
dung der Romanze "Fleuve du Tage" im A-dur-Quartett und in den G-dur-Varia-
tionen der VI Pleces d II claveciHs, die 1790/91 entstanden sind 24• Bei aller ge-
botenen Vorsicht wird man doch annehmen dürfen, daß Schuster die am ausge-
prägtesten „italienischen" seiner Quartette (C-dur, Es-dur, B-dur, g-moll) auf 
seiner letzten Italienreise 1778 bis 1781 und die übrigen, die deutlich französische 
Einflüsse zeigen, erst vor und um 1790 in Dresden geschrieben hat, als sein Inter-
esse für französische Musik besonders stark gewesen zu sein scheint. Schließlich 
deuten die Notiz "Quartett/ Nr. I" auf dem Autograph des C-dur-Quartetts und 
die Stellung desselben Werkes in der Prager Kopie darauf hin, daß dieses Quartett 
wenigstens in der nachträglichen Ordnung der sechs Stücke zu einem „opus" nadt 
dem Willen des Komponisten am Anfang stehen sollte, vielleicht sogar darauf, 
daß es tatsächlich als erstes komponiert wurde. Darüber hinaus entspricht die Ord-
nung der Kopie mit einer Ausnahme ziemlich genau der vermutlichen Reihenfolge 
der stilistischen Einflüsse : am Anfang stehen die „italienischen" Quartette in 
C-dur, B-dur und in g-moll, am Ende die „französischen" in A-dur und d-moll, und 
nur das „italienische" Es-dur-Quartett, das wahrscheinlich an fünfter Stelle in der 
Abschrift stand, stört diese glatte Reihenfolge, die sehr wohl mit derjenigen der 
Kompositionsdaten übereinstimmen könnte. Aus dem Wechsel von der italienischen 
in die französische Einflußsphäre wie aus Schusters Neigung zum eklektischen Auf-
greifen aller gerade modischen Strömungen erklärt sich auch am ehesten die auf-
fallend stilistische Ungleichheit der sechs Werke, vor allem der Gegensatz zwischen 
dem A-dur-Quartett und den „italienischen" Quartetten, der Saint-Foix solches 
Kopfzerbrechen gemacht hat. 

21 Erid, Sdienk, WolfgaHg AH!adeu• Mozart. EIHe Blographl<, Wien 19H, S. 2lS, 269, 289. 
l2 Vgl. Engl l nder in beiden zitierten Arbeiten und in Die Edtrltetrs/rage '" Mozarts VlollnsoHAl<N K.V 5S~, 
MI 1, 19H, S. 292-298 . 
28 Dresden, Sidi1bdiu Lande,hauptardilv, Loc . 911 Vol. XI, fol. 74v: zwi1dien Mlmaeli, 1790 und Ottern 
1791 wurde dem Kopbten Kremler jr. u. a . die Absdirift von 6 Quartetten von Sdiu1ter verrütet. Ein 
kurzer Hlnweb darauf, nur auf das C-dur-Quartett bezogen, bei Englinder, Die Dr<sdMtr l•strulHtNtal-
"'"'' " .. ., S. 33 und 74, Anm. 8. Der Direktion des Sldioisdien Landeshauptardilvs Dresden bin td, filr 
die freundliche Erlaubnis zur Benutzung ihrer Archivbestände dankbar verpßichtet. 
H Englinder, Die Dr<sdHtr lNstru1HtMtal1Huslk . . . , S. llS-116, 

18 • 
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Zur stilistischen Kennzeichnung der Werke müssen hier wenige Worte genügen, 
zumal zu den vier durch Aloys Fuchs überlieferten schon Saiint-Foix ausführlichere 
Angaben gemacht, Einstein einige besonders hervorstechende Einzelzüge erwähnt 
und Engländer das C-dur-Quartett genauer charakterisiert hat. Gerade dieses viel-
leicht früheste Streichquartett Schusters trägt sehr deutlich die Züge einer noch 
unselbständigen Anfängerarbeit: häufige notengetreue Abschnittswiederholungen, 
die das übernommene Formschema nicht füllen, sondern nur strecken, ein viel-
gliedrig-kontrastreiches Hauptthema, aber kein ausgeprägtes Seitenthema; general-
baßnahe Baßführung selbst in den zweistimmigen Abschnitten am Beginn des ersten 
Satzes; ständige Zusammenfassung von Begleitstimmen in Terzparallelen, konven-
tionellste Akkordbrechungen in den nicht thematischen Überleitungen und eine 
Harmonik, die zwar überraschende Seitenblicke liebt, aber im Modulationsplan 
sehr bieder bleibt. Der Aufbau fast des ganzen ersten Satzes aus fünf- und drei-
taktigen Perioden ist originell gedacht, aber die ständigen Abschnittswiederholun-
gen und Generalpausen und das fast völlige Fehlen regelmäßiger Periodik, die 
einen Kontrast geben könnte, verderben den Effekt. Die Durchführung reiht das 
Kopfmotiv des Satzes in g-, d- und a-moll, Sequenzen der 1. Violine und eine zur 
Reprise zurückleitende ch-romatische Imitation aneinander. Die 1. Violine als Trä-
ger der Thematik und Protagonist der Entwicklung herrscht durchaus, trotz der 
verhältnismäßig großen Durchsichtigkeit des Satzes. Mozartisch ist an diesem Stück, 
trotz Saint-Foix' Schwärmerei, kaum etwas, und der Mittelsatz mit seiner Vorhalts-
Akkordik und dem sequenzierend-imitatorischen Mittelteil bleibt vollends im Rah-
men der Typik langsamer Sätze aus italienischen Sonaten und Sinfonien um 1760, 
also weit hinter seiner Zeit zurück. Das Finale ist in den Grundzügen dem ersten 
Satz ähnlidt; ein Rondo mit vor allem -harmonisch kontrastierendem Mittelteil 
und einer Coda, deren verblüffend kurzer, .,abschnappender" Sdtluß, ähnlich wie 
im B-dur-Quartett, eher mißlungen als witzig wirkt. 

Das Es-dur-Quartett haben Saint-Foix und Einstein das „italienischste" der 
Werke genannt - insofern mit Recht, als hier der Einfluß des frühen Boccherini mit 
Händen zu greifen ist, wenngleich es unklar bleibt, ob Schuster diesem Einfluß 
schon in Italien oder erst später von Paris her ausgesetzt gewesen sein kann. 
Jedenfalls sind die einfache Dreiteiligkeit, die seufzerreiche Kantabilität, der ganz 
durchsichtige Satz und die engräumigen, jähen motivischen und dynamischen Kon-
traste des ersten Satzes, das italienische Tempo di Minuetto mit dem genrehaften, 
ganz auf Klang gestellten Trio und die große Rondoanlage des Finales genau dem 
größeren Vorbild abgelauscht. Eben diese enge Anlehnung gibt dem Werk eine 
formale Schlüssigkeit, die es beträdttlich über das C-dur-Quartett stellt. 

Auf ganz andere Weise italienisdt ist auch das B-dur-Quartett - herrschte in 
den beiden anderen Werken der italienische Quartett-Ton, so dominieren hier die 
Tonfälle der italienischen Sinfonia: vollstimmiger und klanglich dichter Satz, rau• 
schende Sequenzketten, starker Bewegungsimpetus durch stetige Achtelbewegung 
im Allegro und ausgeprägt buffonesker Ton. Dem entspricht die formale Anlage 
genau: das erste Allegro beginnt wie ein Sonatensatz mit zwei in sich vielglied-
rigen und kontrastreichen Motivkomplexen auf Tonika und Dominante, aber an· 
stelle einer Durchführung steht nur eine mit Motiven beider Komplexe angerei-
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cherte Septakkordsequenz von 19 Takten, die zunädtst zur Subdominante und erst 
über einen kleinen nidtt thematisdten Anhang zurück zur Tonika führt; die Re-
prise spart, nach normalem Beginn, den zweiten Motivkomplex ganz aus und setzt 
an seine Stelle zwei große, strettahaft-schlußbekräftigende und nordtestral" in 
verschiedenen Lagen gegenübergestellte Wiederholungen des Satzanfangs. Der 
Mittelsatz ist ein Tempo di Minuetto von unregelmäßiger Anlage (ABA'B' ), das 
attacca in das Finale übergeht. Dieses Finale, vielleidtt der bedeutendste Satz der 
sedts Quartette, ist eine rasende Presto-Tarantella, ähnlidt wie sie Mozart in den 
Finalsätzen der Sinfonien KV 48, 133 und - in sehr viel größerem Rahmen und 
tideren Dimensionen - in KV 319 und 338, aber nirgends in seiner Kammer-
musik geschrieben hat. 

Das bisher unbekannte g-moll-Quartett trägt ebenfalls unverkennbar italienisdte 
Züge. Der erste Satz ist ein Adagio vom Typus langsamer Dreivierteltaktsätze bei 
Sammartini, allerdings in ausgebildeter Sonatenform mit dreiteiliger Exposition, 
kurzer Durdtführung von Motiven des ersten und dritten Themas, vollständiger 
Reprise und thematisdt freier Coda, die in einen Orgelpunkt auf der Doppeldomi-
nante mündet. Kompakter Satz und „ordtestrale" Klanggruppenwedtsel erinnern 
an das B-dur-Quartett. Der zweite Satz (D-dur) ist neben der Tarantella des B-dur-
Quartetts, an die er erinnert, der originellste der sedts Werke, ein perpetuum 
mobile, in dem ein anapästisdtes Allerweltsmotiv, für das Sdtuster auch sonst eine 
besondere Vorliebe hat, zu einer Art Gesdtwindgalopp benutzt wird. Unregelmäßige 
Periodik, meist in Fünftaktern, spielt wie im C-dur-Quartett eine große Rolle. 
Leider ist der Komponist seinem eigenen Einfall nidtt ganz gewadtsen. Der Bewe• 
gungsimpetus wird in einer konventionellen unisono-Kadenz gebremst, und das 
kantable Seitenthema ist so belanglos und floskelhaft und hat, wie so vieles in 
diesen Quartetten, so wenig Zeit zur Ausbreitung und Entwicklung, daß es stört, 
anstatt einen Kontrast zu bilden. Ähnlidt zwiespältig wirkt die Durdtführung, die 
zwar das Anapästmotiv in thematisdter Arbeit aufgreift, seinen Bewegungsdrang 
aber durdt ständige symmetrisdte Absdtnittswiederholungen fast gänzlidt paraly-
siert. Wie im C-dur-Quartett die tekto,nisdten Möglidikeiten unregelmäßiger Perio• 
dik durdt sdtematische Wiederholungen ungenutzt blieben, die Asymmetrie also 
ein sdtnell verfliegender äußerer Reiz war, so widerspredten sidt hier das nur dem 
Budtstaben nadt erfüllte Prinzip motivisdter Arbeit und die schematische Reihungs• 
und Wiederholungsanlage. Auch die überraschungsreidte kleine Coda hebt diesen 
Eindruck nidtt auf (Beispiel 1). 

Das Finalrondo knüpft mit den bukolisdien Orgelpunkten des Anfangs wie im 
melodisdt-rhythmischen Tonfall deutlidt an die italienische Tradition des Moll-
Sizilianos an. Zwiespältig wie der Mittelsatz wirkt es durdt den gänzlidt unver-
mittelten Kontrast der ersten Episode - ein sdtwacher Abglanz der äußerlich ganz 
ähnlichen, aber durdt liegende Akkorde gesdtickt vermittelten Kontrast-Episode in 
der Tarantella des B-dur-Quartetts - und durdt den in diesen Quartetten so häu• 
figen abrupten Sdtluß (Beispiel 2). 

Vom nklassisdten" Streidtquartett ist Sdtuster audt hier nodt sehr viel weiter 
entfernt als selbst die weniger bedeutenden Wiener Zeitgenossen Haydns. Dem 
entspridtt es, daß die Tonart g-moll der Ecksätze nur das verhältnismäßig neutrale 



|00322||

278 L. F i nscher : Mozarts . Mailänder • Streichquartett, 

g-moll der italienischen Tradition, nicht das g-moll der Wiener Klassik ist, das 
wie die meisten Moll-Tonarten im Umkreis Haydns und Mozarts extreme Aus-
drudcshaltungen umschließt - vom g-moll Mozarts ganz zu schweigen. 

Die beiden Quartette in A-dur und d-moll sind so „französisch" wie die übrigen 
Werke der Reihe „italienisch" waren. Französisch, das heißt vom Pariser Quatuor 
concertant Cambinis und seiner Zeitgenossen beeinflußt, wirkt im A-dur-Quartett 
nicht nur die Zweisätzigkeit mit einem kurzen und wenig gewichtigen Variationen-
satz als Finale 25, sondern ebenso der Marschrhythmus des Kopfthemas, die „drama-
tische" Synkopenrhythmik, die heftige Kontrastdynamik und das dialogisierende 
Motivspiel der Durchführung im ersten Satz wie das abwechselnde solistische Her-
vortreten der Instrumente und die systematische Ausbreitung verschiedener Spiel-
techniken in den Variationen des Finales. Der dichte und klangbetonte, dabei har-
monisch recht einfache und nur durch kleine melodische Chromatismen vor Haupt-
kadenzen gewürzte Satz und das gegenüber den anderen Quartetten auffallende 
Zurüdctreten kleingliedriger Abschnittswiederholungen, durch das - in immer 
noch bescheidenen Dimensionen - der Eindrudc einer gewissen Großflächigkeit 
hervorgerufen wird, gehören ebenfalls in diesen Zusammenhang. 

Das d-moll-Quartett ist formal das merkwürdigste der sed:is Werke, da es nur 
aus einer Largo-Einleitung, einem fugierten Sechsachteltakt-Allegro und einer ver-
kürzten und nach D-dur kadenzierenden Wiederholung der Einleitung besteht, also 
eine französische Ouverture ist 26• Daß sich das schon thematis·d:i ganz konven-
tionelle Fugato nicht auf der Höhe der vielverspred:ienden Einleitung zu halten ver-
mag, ist nad:i den beobachteten Sd:iwächen der fünf anderen Quartette kaum noch 
überraschend. Im Nad:ihinein und auf dem sid:ieren Fundament der Quellenkritik 
ist gewiß leicht urteilen - dennod:i möd:ite man annehmen, daß aud:i der kühnste 
Enthusiast wenigstens dieses Werk kaum für Mozart in Anspruch genommen hätte 
(Beispiel 3). 

Hier wie in allen seinen Quartetten erweist sid:i Sd:iuster als ein Komponist 
nid:it einmal der zweiten Garnitur, der seinen eigenen besten Einfällen oft nicht 
gewachsen war und der sich um so bereitwilliger den verschiedensten fremden 
Einflüssen und den Moden des Tages öffnete, als er keinen eigentlid:ien Personalstil 
auszuprägen vermod:ite. Mit Mozarts Fähigkeit, noch das Fremdeste und Hetero-
genste zu assimilieren, hat diese Haltung nichts zu tun, und mit Mozart wird man 
die Streichquartette Joseph Schusters nicht länger in Verbindung bringen dürfen. 

U Daß Schuster Quartette von Boccherini und Camhini In Dresden kennenlernte, zeigen die Koplaturbüdter 
des Sidtsisdten Landeshauptardtlvs (vgl. Anm. 23). Danadt wurden von Boccherlnl zweimal 6 Quartette 1782 
(Loc . 908 Vol. VII, lol. 313 und Paralleleintragungen Loc. 910 Vol. VII, fol. 173) und nod,mab 6 Quartette 
1713/81 kopiert (Loc . 908 Vol . VJII, lol. 66); von Cambini zweimal 6 Quartette 1779/80 (Loc . 908 Vol. VII, 
fol. M und 21v sowie Paralleleintragungen Loc. 910 Vol. VI, fol. 219 und 219v) . Erhalten sind davon 
Boccberinls op. 32, arranflert für 2 Klaviere (Sidt1ioche Landetbihliothek Dresden, Mus. 3490/P/l0a) und 
Camhinls op, 7, ehenfall1 arranfiert für 2 Klaviere und In Partiturkopie (ebenda, Mu1. 3520/P/8 und 
3520/P/9). Die Qberlieferune für 2 Klaviere und in Partitur zelet, daß e, 1lch um Bestlnde der privaten 
Hau1mu1ik du Kurfünten Friedrich August III . handelt (vel, Enelinder, Die DrtsdHtr IHstruH<tHtal1Huslk , , ,, 
pauim); Schuster bat also wenlg1ten1 diese Werke mit Sicherheit gekannt. Du ht nicht gleidi1ülti1 : die 
6 Quartette Boccherinh 1ind zwehitzie mit Tempo di Minuetto ah Finale, diejenigen Cambini1 zweisitzig mit 
ausgedehnten konzertanten Alleerl al, Kopflitzen und Variatlonensitzen ( 1) alt Finale. 
:N Daß d11 Werk ta11idilich nur eintltzlg 111, trotz det .offenen• D-dur-Schlu11e1, zeigt in der Prager Kopie 
der Vermerk . FfN" am Ende Jeder Stimme, der in den übrigen Quartetten 1tet1 am Ende du Jeweiligen Werkes, 
nid,t der einzelnen Sitze 1teht. 



|00323||

L . Finscher : Mozarts . Mailänder· Streichquartette 279 

© 
Quartetto III 

(2.) Allegro molto ... _-. _____ ,..,...._._ ....... ~------ --··-- -- --. ....-. --------
'iJ p ... 
tl j, 

. 

p 

'C 

. .. .. --· .i .. ' e~-.. - .:. 

t) I p ... ' 
_ _ f-. 

t) I p -...i...i .. r---.'.. -- "'- . -
f p 

.. -e ... ..... .... _.-•- -•--:d._.a~ .. 
p - .., ... ..., ... 

I p 

. .. --· ;, .;. ., .:. -----..... 
tl I p .. ' 
1 t) I p~ .. ..... - ,_ __ - . 

I p 

.,,:t,- .. t,. ,.t .. ,.i .... .. ..... ... J. .... 
: 

' --, ---- .,;. .,; .-r .,J I p 
.... - .:. . .:. .. - .! • .:.• 

oJ I .. - -

., I 

1 - -I 

--- -,. - - ..... -I 



|00324||

280 L Finscber : Mozarts • Mailinder" Streichquartette 

"" - • .:. _ ... -. .:. . .:. .;.. ;,,,. ..... .;,.. 
V 

"" t!.~t: t!.d= !:d.. 

V - - -.. 

' y y- y 

"" 
V =i-
.... 

V 

.. ,o1;. - .. ,...._ ........ -
-

- ,o1,. - ,...._ -- -
L....1.,,,1,,,, -

" .. .lt lt .lt lt. 

., , 
.... .. .. .. .. 

V , 
.. .. ... .. 

___ l<..._1'-._ - - _r,.__j-~-

' 



|00325||

L Fin,cber: Mozartl . Mailinder" Streichquartette 281 

<Coda) ~~f:r: t -
A" 

tl (f) - ,:J 
A" ,..... - --

tJ (f) 

- .. -
(fl 

-

' ( f ) L......L.I L......L...J -....J 

. .. ' ' ' ' ..i. .... ! f ' 1 -• - -
v ':" p J' p ... ' 
v - ' 1 

1 ' ' 
' ' ' ' ' ' ' 

' 
;. ;. h..!.. ' L.!. ' : 

' 
. .. ' -•- - ~- ~~i: 

v J' • p f . w~ 
A" 

v ' .. 
f ·11~ 

' 

f . '':' 1-t 
' ' L..:. 

: 

' f 

"" 1 1 1 1 r-T'"'T""1 ,:-. 

., w-- -p - -......_• ·:...__• -.. - ,:-. 

., .. _. - - -'----.... .___ .. ... p - ,:-. _ ... 
p .. .. •:_.,J .-..:__.,, -~-:;--~ ~-;,. . ,:-. 

• "I p 1 



|00326||

282 L . Finscher; Mozarts .Ma i länder" Streichquartette 

® 
Quartetto III 

(a.) Allegretto 
A ~,,_ 4'1--· -•~- _---:;---_ 

1. - - " -
., ,, 

f 
" - -

., p - - - -.J•· •-=------•---- - ---- ,---..... f'-;:=::::._ 

p 1-1-- ·1 - 1 - 1-1 - ·1 f 

: 

) f ---
" - - ·r: tt ttttt I· . 

tJ r " - . r " p 

" ., ... - . .,; .,, .,;~ ~- ....... ::i. ... " ---- 1 -p 
-::-----. - - ........ -

- p 

: 
-..----- - -- -------,.____ 1-
, " f =1 : :--

., 'lt..t• " ... " • "ii p 

" 
,....,, -----., " !..t..,;" ~-" • "ii p ,_ -- - -1 

f p -- - ---
' f ·1 
" - : 

'., 
" 
., - -·-

' y 
_,.. -· -c-.. 

' : 



|00327||

L. F i n sc her : Mozarts . Mailänder " Strei c hquartette 

® 
Quartette VI 

Largo ,. .;.. . 
V j ---p f ,. r-,,..__ 

1.i f ~-~P 
. i---

f -
I' f 

,.~ .---:--.. 

ltJ f ,. -

1 tJ 1 ...... 
f - - -

p - f --~~--
' p f 

,. 

tJ ~-· ,. 

V ... __ . -
-
-: 

"" 
V tciolt~ 

,. " 
V 

.. 

' 

-#-.' 

·i,.~ . .f PIIIII' 

--~ --i.., ---f 

' 
_;,~ f 1' cr~,c. f .,..,..._,. 

... 11;~ cre,c. .f ;,...:-· 

,,- f p crnc. f 
:-:--. ......... ..---... --

I' .f p f 

/':\ " 

""' 
/':\ " 

,... __ -
/':\ " - ... --
/':\ 

r-r,... ,..,... ...... -

- --· -

-- - -

283 

-

.-· -p 

.. 
p 

.... 
, ... 
p 

p 

--

- - -

-



|00328||

BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Nodimals zum Fauxbourdon ( Faburden) bei Guilelmus Monadtus 
VON ERNST APFEL, SAARBRQCKEN 

Wie in den Regule contrapunctl Anglicorum des Traktates De preceptls artls musice et 
pratlce compendiosus libel/us die Äußerungen des Guilelmus Monadrns über den festlän· 
disdten Fauxbourdon (= Fb.) bzw. englisdten Faburden (= Fab.) zu verstehen sind, scheint 
ungeklärt bleiben zu müssen. Vielleicht bietet aber die inzwisdten weitgehend bekannt· 
gewordene und erforsdtte schriftlidte Überlieferung von .Fb.-Stücken" auf dem Festland 
und von Faburdens in England 1 einen Zugang zu seinen Beispielen und von diesen aus 
zum wirklichen Verständnis seiner Aussagen über den genannten Gegenstand. 

Ein Versudt dazu soll im folgenden unternommen werden: Den reinen Fb. betreffen 
im erwähnten Kapitel des genannten Traktates wohl zwei Beispiele, nämlich die in Cous-
semaker 1111 , S. 293 und 295b wiedergegebenen, von denen jeweils nur etwa ein Drittel. und 
dieses wiederum nur bedingt ridttig von Bukofzer• wiedergegeben wurde. Beim Beispiel 
CS III, S. 295b bringt, wie idt Beiträge I ', S. 67 bereits einmal ausführte, Bukofzers Über-
tragung nur die zweite Möglidtkeit seines Erklingens mit Contratenor (bassus, Bassus), 
jedodt ohne den ebenfalls notierten c. f. (die sidt tatsädtlich gegenseitig aussdtließen). 

Primär dürfte jedoch das Beispiel mit c. f., aber ohne Contratenor (bassus, Bassus) aus-
zuführen gewesen sein, wie es hier S. 286 zu zeigen versudtt wird: Der c. f. jst, wie bei der 
englischen c. f.-Bearbeitung meistens und beim englischen Fab. immer, wenn er in seiner 
einstimmigen liturgischen Fassung tief liegt (vgl. Beiträge I. S. 67) 5, eine Quint nad1 
oben transponiert und nur wenig variiert. Seine beiden einzigen Veränderungen bestehen 
in der Verdoppelung seiner ersten Note (Verlängerung auf das Doppelte ihres notierten 
Wertes oder ihre Wiederholung) und bei Tonwiederholungen an (Zeilen-) Schlüssen der 
Einführung der (kleinen) Untersekund. 

Beides wird von Guilelmus Monadtus ausdrücklidt verlangt (CS III, S. 292b): .Nota 
quod prima nota ca11tus firml, quamquam sit sola, debet esse duplicata, hoc est 'debet 

1 Vel. zu1ammenfauend E. Trumble , FauxbourdoH, AH Hlstorlcal Surv,y, In,titute of Mediaeval Music, 
Wiuenl<haftlld,e Abhandluneen Nr. 3, Brooklyn (19S9). Vel. aber audi zur eneli1dien D. Stevens, 
ProcessloHal Psal1Hs '" FaburdtH, Mu, . Disc. IX , 19H, S. l0S ff., Br. Trowell, Faburdtn aHd Faoxbourdon, 
Mu1. Dilc. Xlll, 19S9, S. 43 ff . - be,rprodien vom Verfauer vorlieeender kleiner Studie in Mf. XV, 1962, 
S. 1'6b ff. - und F. LI. Harrilon, FaburdeH IH Practlce, Mu1. Olle. XVI. 1962, S. 11 ff. - Hineawie1en sei 
hier audi nodi einmal auf meine St•dleH :ur Satzttd<Hllr dtr 1Hltttlalrtrltd<eH eHgllsd<tH Musik, Heidelberg 1959, 
besonders Teil I S. 14 f., wonad, 1idi wohl audi der bekannte Absdinitt in den Quattuor Prlnclpalla Mu,tcae 
de, P,eudo-Tunstede (CS IV - •· Anm. 2 - 5. 294) über tine leichte, aber kun1tvoll 1dieinende Art de, Dis· 
kantierm, den Fab. bezieht : Je ein Slneer be(innt Im Einklang, in der Quint und in der Oktav (sowie 
Duodezim) über dem notlertm c. f. zu singen. Der Quint- und Oktav- (sowie Duodezim-),inger begleiten 
den c. f. weiter unter Kolorlerune In lhrm Anfane1intervallen, wihrmd der, der Im Einklane beeinnt, danach 
in die Terz über dem notiertm c . f. übergeht, die zufleldi die Unterterz zur Quint de, Qulnt1äneer1 und die 
Untersex! zur Oktav du Oktavsine•rs (sowie die Unterdezim zur Duodezlm de, Duodezlm1lneen) ht. - Die 
EinfügunJ du c. f. In J. Redford, Salvator wttlte a 1HeaHe bei J. Müller-Blattau, Gesdddtte der Fure, Kaue! 
11963, S. 1621., wie er dem Stüdc wohl zuerundelie11t, wurde versudiswehe von mir vorgenommen. 
1 E. de Couuemaker, ScrlptOTUIH de Musica M,dll Aevl, Paris 1164 (versdtiedme Neudrudce) - abrekarzt es. 
S Gesd<id<re des eneltsdttn Dtskanrs 11nd dts fQuxbourdonr Hadt dtn tlttorettsdteH Quelltn, Sammlune mu1ik· 

Abhandlnngtn Bd. 21, SttaSburr 1936, Bei1piele S. 12-14, Nr. 14 und H . 
' Btltra,e :11 dntr Gtsd<ld<rt der SotzredrHilr voH der frAlteK Motette bis Badt, Mündien 1964. 
5 Leider Ist die dort11e Be,direibune der Au,führunf de, Fab. bei höherllegendem c. !. durch eintn eroben 
Drudcfehler enutellt. Der betreffende Satz müßte lauten: .Beweet sld< der c. f. IIH ltturetsd<eH Bud< '" 
1Hlttlertr oder ltolter MaHneTJtllHIHtHlaee, so ,r/r/ingt tr '" ,einer Hotltrrtn Laee uHd elHe Quart darib" 
odtr dantHttr, und der TeKor bildet an AnfllHltH 11nd Sd<IAsseK UHrtrqulHteH b:w. -olrtaveH, 11nd /HIHltttn 
der Slltu NHd Ttxtitllen Untrrttritn (nldit UHttrolrtavtn, wie H dort heißt) bzw. -stxttn. • 
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valere duas de alils 11otulls, hoc est debet valere sex 11otulas" und .Item sl post primam 
11otulam vel secu11dam reperia11tur due 11otule existe11tes sub eodem pu11cto, hoc est sub 
eadem riga, vel eo dem spatlo, prima debet esse f acere tra11situm slve passagium exlste11tes 
sub eodem pu11cto et s0110. Item ultima 11otula eu11dem quoque faclt tra11s1tum existe11tem 
sub eodem pu11cto et s0110. • 

Das Beispiel CS III, S. 293 stellt nach Beiträge I. ,S . 67 einen französischen Fb. dar. Jedoch 
trifft dies nur für die von Bukofzer (a. a. 0 ., Beispiele S. 13 unter Nr. 14) • gebotene 
Übertragung dieses Beispiels zu, die jedoch durdtaus legitim ist: Die Mittelstimme folgt 
der den c. f. verziert vortragenden Oberstimme sklavisch in Unterquarten. Vielleicht 
bezieht sich auf diese Art der folgende Satz bei Guilelmus Monachus (CS lll, S. 293b): 
.Co11tra vero dicitur sicut supra11us acclpie11do quartam subtus supra11um que ve11it esse 
qul11ta et tertla supra te11orem. lste e11im modus commu11lter Faulxbourdo11 appellatur. 
Supra11us e11im ille reperitur per ca11tum firmum", so daß es sich dabei nur um die .com-
mu11iter" ,.Fauxbourdon" genannte Art desselben handeln würde 7• 

Jedoch kann man das Beispiel auch wie hier S. 287 übertragen: Mit dem c. f. als Mittel-
stimme, variiert wie beim vorher besprochenen Beispiel, nur daß der c. f. öfter Tonwieder• 
holung aufweist und damit häufiger Gelegenheit 2Jur Anbringung einer verzierenden Unter-
sekund bietet. 

Passen also hier die allgemeine Überlieferung, die besprochenen Beispiele CS lll, S. 293 
und 295b von Guilelmus Monachus und Teile seiner Beschreibung des Fb./Fab. recht gut 
zusammen, so unterscheiden sich immer noch die soeben genannten Beispiele einerseits, 
und das erste Beispiel S. 289a (mit S. 292 teilweise wiederholter Beschreibung) andererseits, 
was Bukofzer veranlaßte, die im ersten Beispiel S. 289a dargestellte, auch nicht der schrift-
lichen Überlieferung des französischen Fb. entsprechende Art als .englischen Diskant" zu 
bezeichnen 8• Wie aber das Beispiel S. 289a als französischer Fb. bzw. englischer Fab. lauten 
müßte, sei hier S. 288 schematisch angedeutet. 

(Notenbeispiele s. S. 286-288) 

6 Aber nur in dieser untergeordneten Funktion kann man die Mittelstimme ah .Contratenor• bezeidmen. 
nidit aber al, Trägerin des In der englischen Version de, Beispiels unverzierten c. f. - Als z"ar 
nidit unmittelbar, aber doch mittelbar zu dem vorstehend erörterten Thema gehörie sei hier noch zu 
W. Maregraf . Zur v.,,,.c:1,,c:1,,, d,r OlttavspruHgltadtH%, Mf. XVIII . 196S, s. 400, Anm. 7 foleende1 bemerkt: 
In Dunstables Motetten heeeJDet die Olctavsprunekadenz in Nr. 23, .AlbaHus ros,o rutllat" (Musica Britannka. 
A National Collectlon of Mu1k, VIII. John Dun1table, Complete Worb ed. by M. F. Bukofzer, London 19S3), 
S. 59, T. 16/ 17, S. 61 T . 167/68, Nr. ll, .Gaudt vlreo salutata• S. 77 T. 1Sl/S3 ("enn auch durch Pause 
unterbrochen), Nr . 29, . Pr<co PrtheHIIH<HClt" S. 71 T. 32-34 u,,. . (Vollständigkeit der Aufzihlung ist 
hier nicht möelich) . Sinngemlß eehören aber z. B. In der hier zuerst genannten Motette noch S. SI T. 20/ll, 
S. 60 T. 98 / 99, T. 131/31, S. 61 T. 141-143 hinzu . - Das eeleeentliche Vorkommen von Oktavsprune-
kadenzen In lutlindisdien Kantilenensltzen des 14. Jahrhunderts kann aber doch kein Areument 1eeen die 
von mir wiederholt ausführlich dareestellte Wandluns des Chan1onsatzes Im U. Jahrhundert nach dem Vor-
bild des motetti1chen Satzes durch Um„andlung des vorher nur klangfüllenden Contratenors zum Klane- (nicht 
Harmonie- f)träeer, d. h. zum Trl1er von .Sextakkorden" durch Stützune von Quarten und verminderten 
Quinten , nidi.t aber nur von Dreiklineen durch Stützune von Terzen und Sexten sein? 1 
7 Es ist die von Dufay In der bekannten Postco.,.HtUHlo seiner Ml,sa S••ctl Jacohl an1.,.endete Fb.-Technik, 
die dort tat1ichlich al, .r•w0hnlich" ersdi.eint. 
8 Vgl. dazu Br. Trowell, Mus . Disc. Xlll, 1959, S. 64 f. 

Zu den Obemaeungen der Beispiele all1emein: 
Alle Ahidentien "urden vom Verfaner Torlieeender kleiner Studie hinzusefilst und deshalb Ober die Noten 
ge1etzt . Die eingeklammerten sind zweifelhaft. Schließen eile Alaidentien der verschiedenen Stimmen einander 
au,, 10 "Are nod,. zwischen den verschiedenen Versionen zu entscheiden . Die Noten In spitzen Klammem wurden 
In der Obertraeun1 erelnzt, und z"ar je„eil1 auch du .pa11aeium• bzw .• tran1itum•. 
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Beispiel CS III, S . .l95 b 
1Aliud exemplum 

entweder: 

Cantus firmus (St) 

Tenor ad longum 

oder: 

1 1 

\ Contratenor lbassus) 

J 1 1 1 -· 1 1 , 

1 

J 1 1 

,.., 

1-l' i-.· 
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1 1 J 

1 1 1 1 1 JJ.J.J 1 1 1 1 

1 1 J 1 1 1 1 1 

f 

tt 

1 
tt 

- -fehlt in CS, v 1. Bulcofzer a.a.O. S. 155. g 
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Beispiel CS Ill, S. 293 

Cantus f irmus ( sf l 

Tenor 

2 
ij 

) 1 1 1 1 1 J 1 ~, 1 1 1 1 1 1 ' 1 1 1 " 

,~ 1 

" ,~ ' ,, 1 

' 1 

l Ms . (CS7): Note k statt c' 
2 J. Handsd,in, Etne umstrittene Stelle bei Gutlelmus MoHadtus, Kongreßberid,t Basel 1949, Basel. ergänzt 
S. 149 die Noten c' d' e' (' 
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1
Beispicl CS III, S. 289 a eben ) 

' 

-- - - . 

' ) 

.englischer Diskant" 

1 1 1 1 

1 1 1 1 1 

J I J 1 1 

Fb.: Ober- und Mittelstimme, 
Fab.: nur Oberstimme verziert. 

1 1 1 1 1 

..... 

' 1 -

Ergänzungen zur Biographie 
des kurpfälzisdien Kammermusikers Johannes Schenck 

VON KARL HEINZ PAULS , SOLINGEN-MERSCHEID 

Bei meinen im Jahre 1961 betriebenen Nachforschungen über den kurpfälzischen Kam-
mermusikus und Gambisten Johannes Sehend<, die ich in Mf XV, 1962 mitteilte, war es 
nicht gelungen, das Datum seiner Taufe in den Taufregistern der Stadt Amsterdam fest· 
zustellen. Sehend< mußte aber, wenn die Angaben in der Eintragung über seine Eheschlie-
ßung richtig waren, etwa 1657 in Amsterdam geboren sein, denn dort war verzeichnet, daß 
er 23 Jahre alt war, als er am 13. April 1680 eine Gertrud Harnei ehelichte. Als Trau-
zeuge wird .sel11e Mutter Catrl11a Cemples" angeführt, die ihrerseits aber erst 1659 als 
Witwe eines Joannes Visscher den aus Köln stammenden .wy11verlater" (Weinhändler, 
Küfer) Wienand Sdiencl< heiratete. Die sidi aus diesen sich widersprechenden Daten ergeben-
den Fragen kooote damals nidit geklärt werden. 

lnzwisdien hat das Gemeente-Archief der Stadt Amsterdam die Katalogisierung seiner 
Tauf-, Heirats• und Sterberegister weiter vervollständigt. Es war nun nicht mehr sdiwierig, 
die Eintragung über Schencl<s Taufe aufzufinden. Unter dem 3. Juni 1660 enthält das Tauf-
register der römisdi-katholisdien Kirche .Mozes en Aaron • folgende Eintragung: 

3. Ju11/ 1660 Wy11a11t Wy11a11sz[oon) Sche11k 
Cathar/11a Cemplus 
J all 
Claude du Hamel 
[unleserl.] Thomas Kemplus 

Die ersten beiden Zeilen geben den Namen der Eltern, die dritte Zeile den des Täuflings 
und die beiden letzten Zeilen den der Paten an. 

In Verbindung mit den in Mf XV, Seite 158 mitgeteilten Eintragungen über die Eheschlie• 
ßung unseres Gambisten und die seiner Eltern ergibt tidt unzweifelhaft, daß es sich bei obiger 
Eintragung In das Taufregister um unseren Kammermusikus handelt und daß die Alters• 
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angabe in seiner Heiratsurkunde nicht stimmt. Die durch frühere Veröffentlichungen 
bedingte Annahme, Sehende sei reformierten Bekentnisses gewesen, ist unrichtig. Er wurde 
katholisch getauft, und damit läßt sich auch das Auftauchen seiner Frau (oder war es viel-
leicht einer Tochter?) bei einer katholischen Taufe (Steffen) zwanglos in seine Biographie 
einordnen. 

Johannes Sehende wurde demnach etwa am 1. Juni 1660 als Sohn des aus Köln stammen-
den Küfers Wienand Sehende und seiner .Im Lande ]Ulldt" geborenen Ehefrau Katharina, 
geb. Kempjes in Amsterdam geboren und am 3. Juni 1660 getauft. 

EiH italienisches Pasticcio von 1609 
VON MARGARETE REIMANN , BERLIN 

Als wir in unserem Aufsatz Zur EdltlonstedtHlk von Musik des 17. ]akrkunderts 1 die 
Bedeutung des Pasticcios für alle .reihenweise gearbeiteten• Stüdee erneut betonten. ahn-
ten wir nicht, wie bald uns ein solches in doppelter Hinsicht wesentliches Stüde begegnen 
würde. Es handelt sich offensidttlich um ein bisher frühestes Beispiel eines italienischen 
Pasticcios von 1609, das, was besonders wichtig ist, in einem Drude vorliegt, und zwar als 
Variationen über .Io ml son glovlnetta" von Ferrabosco mit Variationen von Scipione 
Stella, Giovanni Domenico Montella, Ascanio Mayone innerhalb von Mayones Secondo 
libro dl dlversl caprlcct per sonare von 1609 1 • Stella war Mayones Vorgänger an der Chiesa 
dell'Annunciata in Neapel und vielleicht auch sein Freund'. Ober Montella vergleiche 
man den entsprechenden Artikel in MGG, der Instrumentalwerke von ihm so wenig 
verzeichnet, wie der Artikel über Stella von diesem Meister. Die Reihenfolge der Stüdee, 
die die Ausgabe unverändert wiederzugeben scheint, trennt, trotz des Sammelbegriffs 
. Capriccio", die Stüdee sauber in solche mit strengerem Satz, wie Ricercar und Canzone 
und solme mit freierem Satz, wie Toccaten und Variationen bzw. Diminutionen. Unter 
diesen letzten erscheint als erste Nummer das Pasticcio, das Kastner' richtig mit den Varia-
tionen . Allein Gott In der Höh sei Ehr" im Ms. Ly B1 und dem • Tento de varlos autores• 
aus dem zweiten Band der Facultad organlca von Correa de Arauxo in Verbindung bringt, 
dem er sonst aber ziemlich erstaunt gegenübersteht, da ihm die Praxis nicht vertraut zu sein 
sdteint. Sie mag einmal aus .dlvertlsse1Hent", .travatl pedagoglque" 1, Arbeitsersparnis, 
Freude an der Darbietung verschiedener Autoren, als Widmung an verehrte Komponisten 
oder aus welchen Gründen immer entstanden sein. Das Stiide drudet die Namen der ver-
schiedenen Autoren - da das Vorwort nichts Gegenteiliges meldet, dürfen wir annehmen, 
daß der Originaldrude ebenso vorgeht - jeweils über den Beginn der ihnen zuzuweisenden 
Abschnitte, da beide Partiten, aus denen das Stüde besteht, in sich geschlossen durmlaufen, 
ohne Binnentrennungsstriche, und zwar in der Reihenfolge Montella, Mayone, Montella 
für die erste Partita, Montella, Mayone, Montella, Mayone, Stella für die zweite Partita; 
so also, daß Montella jedesmal den Beginn der Partiten, Stella den Gesamtschluß sämt-
lidter Variationen bildet, und Mayone jedesmal eingerahmt ist. Die Stellung zu Beginn und 
Schluß könnte eine Ehrung für beide Meister andeuten. Jede einzelne Partita stüdet also 
Diminutionen verschiedener Meister aneinander, die meist nahtlos ineinander übergehen, 
einmal mit regelrechter Abkadenzierung (S. 33, letzter Takt), oder auch so, daß der Grund-

1 In No,dd,utsd<e uHd Hordeurop41sd<e MNsllt, Kieler Sdirlften zur Mu1tkwl11en1diaft 16, K111el 1965, S. u. 
1 Hne. von M. S. O,gu, et LltNrgl,, Band 63 und 6S, Part, o. D. 
1 Vgl. da, Vorwort von In Band 63, S. l. Die Seiten du 1lnd unnumerlert. Wir numerieren 
unsereneit1. 
• Vgl. Vorwort, S. 1, Nr. 10. 
6 Ve!. Anmerkune 4. 

19 MF 
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tondreiklang der Kadenz zugleich der Beginn des neuen Abschnittes ist (S. 35, letzter Takt). 
Mit Ausnahme der Tatsache, daß Mayones Abschnitte die reichste Figuration bringen, 
würden keinem Hörer und Spieler besondere Stilbrüche auffallen, da alle Arten der Figura• 
tion und des Satzes der andern Meister in den weiteren, nur mit Mayone gezeichneten 
Stücken auch vorkommen. So erscheinen z. B. die Lombarden von Montella S. 35 auf S. 43; 
die komplementären Rhythmen von Stella S. 36, in der Toccata terza, sofort zu Beginn, oder 
in der vierten Canzone S. 31. Man könnte solche verschiedenen Abschnitte in den weiteren 
Stücken ohne weiteres als von Mayone gewollte Kontraste betrachten, es sei denn - und 
hier beginnt die große Frage - diese Abschnitte bewiesen, daß wir auch in diesen andern 
Stücken mit Pasticcios zu rechnen hätten, bei denen Mayone die verschiedenen Autoren aus 
Lässigkeit oder Unkenntnis nicht mehr nennt, wie er ja auch die Bassa casttglia • Costantio 
Festa zuspricht - ein weiterer Beweis dafür, wie leicht die Autoren verwechselt wurden, oder 
wie unwichtig sie waren. So sehr nun z. B. die Partite sopra la Romanesca S. 57 einem 
einzigen Meister zuzusprechen zu sein scheinen - man vgl. die Gesamtanlage mit den Ent-
sprechungen zwischen Partita 2 und 3; 7, 10 und 13; 1 und 12; - so sehr könnte 
man auch ohne weiteres bei den Abschnitten der Toccata prima S. 39, T. 6 ; S. 40, T. 5 
und der Toccata secunda S. 24, T. 1; S. 43, T. 6; S. H, T. 17 verschiedene Meister 
akzeptieren. Dann aber sind auch vom Autor selbst redigierte Drucke problematisch 
geworden. 

Die Stillage differiert in den Abschnitten aller Stücke der Sammlung nirgends stark. Das 
spricht ebensowohl für einen einzigen Meister wie für ähnliche Sprache vieler, wie ja Nr. 10 
sie beweist. überall fällt derselbe Wohlklang auf, hervorgerufen durch häufige Terz- und 
Sextenparallelen und die vielen vollständigen Dreiklänge, den selbst bei kontrapunktischen 
Stücken durchsichtigen Satz, dem reiche Dissonanzen nicht fehlen (Nr. 4 und Nr. 14), oder 
durch die Liebe für diatonische Skalen- und Triolenläufe, die immer für Fluß sorgen. Wie-
viel von diesen Stilelementen mag der Tatsache zu danken sein, daß Mayone zugleidt 
Harfenist 7 war? (Montella war übrigens Laiutenist 8.) Nicht zufällig enthält die Ausgabe 
auch ein Ricercar für Harfe (Nr. 5) 1 , dessen Setzweise von der der andern Stücke nicht ab· 
weicht. Wie vieles, gerade an zerlegten Dreiklängen, auch in Imitationen, mag ursprünglidt 
von der Harfe herkommen, wie ja auch bekannt ist, wieviel Organisten und Klavierspieler 
zugleich ein Zupfinstrument spielten oder ihre Werke für Klavier und ein Zupfinstrument 
zugleidi edierten. Wie not täte eine Arbeit, die einmal gerade für die Frühzeit die Einflüsse 
der Zupfinstrumente auf die Literatur für Klavierinstrumente untersuchte. Sie wäre erfolg-
versprechend 1 

Wir haben in diesem Pasticcio zunächst für Italien einen Beweis dafür, daß Pasticcio· 
wie sicher auch Parodietechnik generell sicherlich sc:hon bis ins 16. Jahrhundert zurück· 
reichen, vielleic:ht überhaupt mit dem Aufkommen der Instrumentalmusik für Soloinstru· 
mente anzusetzen sind. Denn wenn Mayone seinen Druck sc:hon 1609 ersdieinen läßt und 
Montella 1607 schon tot ist 1°, liegt die Annahme nahe, daß diese Stücke und mit ihnen der 
Braudi dieser Technik zeitlic:h weiter zurückliegen. Ferner: da die hier vorliegende Samm· 
lung zweifellos auc:h für Klavierinstrumente, d. h. nicht nur für Orgel, gedacht ist, und da 
das in Frage stehende Stück ein rein weltliches ist - nämlich Variationen über ein Madrigal 
- ist diese Arbeitsweise nicht, wie ursprünglich von uns angenommen, eine typische Ge• 
brauchstechnik von Organisten, die sich ihr liturgisches Orgelspiel auf diese Weise erleidt· 
tern wollten, sondern ein generell gültiger Brauc:h für alle Musiziergattungen zumindest 
aller Soloinstrumente. Es mag noc:h vieles, besonders für Zupfinstrumente, nadi und nach 

t Vgl. Vorwort, S. 1, Nr. 1 und s. 
7 Vgl. Vorwort, S. l. 
8 Vgl. MGG IX, Spalte S06. 
t Vgl. Vorwort S. 1, Nr. s. 
10 V2l. MGG, a. a. 0 . 



|00335||

Berichte und Kleine Beitrir• 291 

ans Tageslicht treten. Für die Virginalmusik liegt gleiche zeitliche Hypothese nahe, obwohl die 
meisten Quellen auch hier erst zu Beginn des 17. Jahrhunderts liegen. Man wird mit Rückspiege-
lung der Quellen rechnen müssen, und da sich im frühen 17. Jahrhundert die gleiche Situation für 
alle Länder ergeben hat, werden wir nicht fehlvermuten, daß sie auch in Bezug auf den 
Zeitpunkt des Einsatzes in allen Ländern anzunehmen sei. Was Ausgaben angeht, so 
wird man, falls vom Autor redigierte Drucke vorliegen, wie hier, dennoch nicht auf sie ver-
zichten dürfen, so viel Raum für Vermutungen sie auch bieten mögen. Denn immerhin liegt 
in ihnen eine klare Willensmeinung des Autors vor, der seine Stücke in dieser Form gebilligt 
hat, 

Wasserzeichen in den Originalstimmen der Johannes-Passion 
Johann Sebastian Bachs 

VON ARTHUR MENDEL, PRINCETON 

Seit den Tagen Spittas und R.usts ist es allgemein bekannt, daß die Quellenlage für Bachs 
Johannes-Passion außerordentlich kompliziert ist. Um die Beziehungen der Quellen zuein-
ander zu erklären, hatte Rust eine Hypothese entwickelt, die von Spitta akzeptiert wurde 
und bis zu Alfred Dürrs Untersuchungen zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke Johann 
Sebastian Bachs im Bach-Jahrbuch 1957 unwidersprochen blieb. Dürr und fast gleichzeitig 
mit ihm, aber teilweise aus anderen Gründen,, Georg von Dadelsen 1 stellten eine neue 
Hypothese der älteren entgegen. Der entscheidende Unterschied beider betrifft die Bezie-
hungen zwischen den Stimmsätzen, die Rust mit a und b bezeichnet hatte. 

Der Stimmensatz a umfaßt für jedes Instrument und jede Vokalstimme außer Petrus, 
Pilatus und dem Diener je eine Stimme; nur eine bezifferte und transponierte Generalbaß-
stimme fehlt. Die Stimmen sind fast vollständig von der Hand Johann Andreas Kuhnaus 
geschrieben, der Dürrs Hauptkopist A z ist; ihr Papier trägt das Wasserzeichen, das Dürr 
,, Sdiwerter I" nennt. 

Der Stimmensatz b umfaßt je eine Stimme für Violine I. Violine II, Sopran, Alt, Tenor, 
Basso ripieni und einen unbezifferten Continuo. Sie sind von 6 verschiedenen Händen 
geschrieben und zeigen die beiden Wasserzeichen .IMK in Sdirifttafel" und .kleiner Halb-
mond". Rust bezeichnete den Stimmensatz a als .ältere" und den Stimmensatz b als .mitt-
lere" Stimmen. Spitta stimmte mit ihm überein und datierte a auf 1724 und (weniger be-
stimmt) b auf 1727. Dürr und Dadelsen kehrten diese Ordnung um; nach ihrer Hypothese 
sind die Stimmen b auf 1724 und die Stimmen a auf 1725 zu datieren. Die sogenannten 
.. neueren" Stimmen, die auf Papier mit dem Wasserzeichen .Schönburger Wappen" geschrie-
ben sind, wurden von Rust als Stimmensatz c-d bezeichnet; allgemein werden sie für die 
jüngsten der überlieferten Stimmen gehalten. 

Wie bekannt, unterscheidet sich der Stimmensatz a von allen übrigen Stimmen auch durch 
seinen Inhalt: 

Originalpartitur 
Stimmen a Stimmen b, c, d 
BWV 244/35 (in Es) statt BWV 245/1 
BWV 245a eingefügt zwischen BWV 245/15 und BWV 245 /16 
BWV 245b statt BWV 245/19 
BWV 245c statt BWV 245 / 31-32 
BWV 23/4 statt BWV 245/68 

1 B,itr4g< zwr C~ronologr< dtr Werkt J. S. Bacl,s , Tros1ln11en 1958 (Tübinaer-Badistudien 4/J). 
2 Vgl. Neue Badi-Au111abe, Krltlsdier Berldit zu Band l/4, S. 15-16. 
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Außerdem enthält der Stimmensatz a eingelegte Blätter (Papier mit dem Wasserzeidien 
.MA mittlere Form") mit Einsdiüben, um ihn dem Inhalt der anderen Stimmensätze anzu-
gleidien. Sdiließlidi enthalten die Stimmensätze a rund b weitere Einlageblätter mit den 
Wasserzeidien .IFF" und „ Wtdersehettder Hirsch, stehettd, mit schaufelartigem Geweih". 

Bei der Vorbereitung der Ausgabe der Johannes-Passion im Rahmen der Neuen Badi-
Ausgabe stellte idi fest, daß bei den in Stimmensatz a gegenüber den anderen Quellen 
differierenden Sätzen der Stimmensatz a jeweils zwei, Stimmensatz b aber jeweils drei 
Stadien erkennen läßt. Ein Beispiel: 

Stimmensatz a: 1.StadiumBWV245/30 gefolgt von BWV245c gefolgt von BWV245/33. 
2. Stadium BWV 245c ersetzt durdi BWV 245/31-32. 

Stimmensatz b: 1. Stadium BWV 245/31-32. 
2. Stadtum BWV 245/31-32 ersetzt durdi eine Arie (BWV 245c). 
3. Stadium BWV 245/31-32 wieder eingesetzt . 

.Ähnlidi lassen sidi dort, wo im Stimmensatz a drei Stadien erkennbar sind, im Stimmen-
satz b vier Stadien ,untersdieiden. Die Beweisführung für beide Feststellungen ist kompliziert 
und wird ausführlidi im Kritisdien Beridit zur Johannes-Passion in der Neuen Bam-Aus-
gabe vorgelegt werden; die vollständige Beweisführung dort wird zeigen, daß viele Eigen• 
heiten der Stimmen mit der Hypothese von Rust und Spitta nidtt zu erklären sind, wohl 
aber durdt die Hypothese von Dürr und Dadelsen. 

Bei der Besdireibung der Stimmen war Rust nidit immer genau, und sie bieten ein so 
kompliziertes Bild - mit ausgestridienen und wieder eingefügten Sätzen, teilweise mit 
Notizen wie .gillt", .wird mitgemacht" usw. - daß es Alfred Dürr, Friedridt Smend, der 
sidi seit 40 Jahren mit der Johannes-Passion besdtäftigt hat, und mir notwendig erschien, 
jede einzelne Seite der Stimmm so zu kenm:eidtnen, daß sie eindeutig zu identifizieren 
war. Mit Zustimmung des Leiters der Musikabteilung der Deutsdten Staatsbibliothek, Dr. 
Karl-Heinz Köhler, ist daher jede Seite der Stimmen im Juli 1958 mit einer Seitennummer 
zur Identifizierung versehen worden, weldier die Besdireibung und Aufzählung der Stim-
men im Kritisdten Beridit der NBA entspredien soll, und ein Kleinfilmnegativ der Stimmen 
in der ungefähren Reihenordnung der Seiten-Nummern hergestellt worden. Dabei sind 
zwei Seiten masdtinensdtriftlidier „BemerkuttgeH zur Numerleruttg der Seltett" und eine 
Tabelle bei den Stimmen in der Staatsbibliothek deponiert und auf dem Film mitphoto-
graphiert worden. Aus dieser Masdtinensdirift zitiere idi folgendes: 

.Da mattches an der Jetzigen Reihenfolge der Seiten, die auf dem Film zu sekeH Ist, 
keiner der EittrlchtuttgeH Bachs oder sogar C. Ph. E. Badis oder Zelters etttsprecheH lfaHH 
(z.B. EIHheftuttg einer Vlollttselte IH die Stimme des Tenor Evattgellsta), mußte der Ver-
such gemacht werdett, die SeiteH Hach Ihrer ursprUnglldw1 Reihenfolge zu HumerlereH. Da-
zu H1ußteH selbstverstättdlich HypotheseH hera11gezoge11 werden, die sich möglicherweise 
elt1es Tages als lrrtUH11ich zeigen werden. GaHz ohHe solche Hypothesen wäre aber die 
Numerierung nicht durdt{Uhrbar, uHd schließ/Ich dient sie nur dem rein praktisdieH Zweck 
.der Identlflzleruttg der Selten. Dieser Zweck wird gattz uttabhäHglg davon, welche Methode 
bei der NuH1erlerung gebraucht wird, erreicht. Die Numerleruttg folgt eiHer Reike von 
Rypotkesen, soll aber durchaus nicht die Ml!gllchkelt attderer Hypothese11 aussdiließen. 
Bei der N"merlerung werden die Seiten nach PapierwasserzeldieH gruppiert•, uttd zwar: 

• A111flllrrltdm llbtr dlt Ftmtell11NJ dtr WannztlditN 101/ IN dtlN Krllt1dit11 Bntdit dtr NBA btriditet 
wtrdt11. Da, tlgtHtlldit WauerzttditH Ist IH HtOHditH StittN uNd IH dtN H<ellttH ltltlHtrtN EiHlag•• NHd 
DtdcblltttrN Nldit iu 1tktH. IH dtH INtfrleN FllltH Ist 1Nlt Hilft tlNtr Pau1t dtr Sttit, dit VON •I••'" voll-
~r,•dtetN Bor•" ''"" dtr kfer '" Fr•r• ltOININtHdtH Pap/tre (tllOININtN wurde, IIHldtwtr dtt Papltrrortt 
furzurttlleN. (Wo '" tlHitlHtH F4/leN die Paplersortt Nfdtt e/NdtllliJ z11 nktHHtN III, tlJtHtltdi obn ""' 
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Schwerter II 
MA mittlere Form 
Schönburger Wappen 
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Die Nummern 1-336 und 383-478 beziehen sich auf volle, ursprUnglich zu den Stim-
men gehörende (also nicht hinzugefügte) Seiten, die Nummern 337-382 und 479-536 auf 
Einlage- und Deckblätter." 

Inzwischen hat Friedrich Smend zu erkennen gegeben, daß er die Hypothese von Rust 
und Spitta für weiterhin gültig hält und die von Dürr und Dadelsen vorgeschlagene Chrono-
logie der Stimmensätze ablehnt: 

.Diese Hypothese hat bisher 111 der Literatur kel11e11 Widerspruch gefu11den. Hieraus aber 
mit Blume zu folgern, daß sie als bewiesen u11d u11umstößlich richtig a11zusehe11 ist, muß als 
übereilu11g bezeich11et werde11. Hier ist 11icht der Ort, iH die philologische Spezialdiskussion 
el11zutrete11; sie gehört 111 die Fachliteratur der Bach-Forschung, u11d dort werde Ich mich 
dem11ächst dazu äußern" 8• 

In einer Fußnote zu einem Aufsatz in der Festschrift für Friedrich Smend zum 70. Geburts-
tag, Berlin 1964 4 hat sich Christoph Wolff auf .das demnächst erschelne11de Buch Friedrich 
Smends über die ]ohan11es-Passio11" bezogen (übrigens schreibt Wolff in derselben Fußnote 
Dürr und Dadelsen Ansichten über BWV 23 zu, welche keiner der beiden Verfasser 
wirklich geäußert hat). In Rußnote 36 desselben Artikels sdtreibt Wolff: 

.Bel Rasteruntersuchunge11 am Stimmenmaterial zur Johannes-Passlo11 (St 111) hat sich u. a. 
zum Beispiel ergeben, daß das Deckblatt (531/532) 111 Violino lJa einer falschen Papier-
sorte zugewlese11 wurde. A. Mendel, der Editor der Johan11es-Passlon i11nerhalb der Neuen 
Bachausgabe, hat In sei11er übersichtstaf el zu diesem Stlmme11konvolut dieses Deckblatt der 
Papiersorte ,IFF' zugewiese11, was für die Chronologie der Fassungen der Passlonsmusllc 
folgenschwer Ist/ Der Rastervergleich zog eine neue Kontrolle der Wasserzeichen nach sich, 
bei der ich ein deutlich sichtbares Wasserzeichen ,Schwerter I' in diesem Deckblatt fand. 
Gleichzeitig ergab sich el11e Überei11stimmu11g der Rastrieru11ge11 zu de11 übrigen StimHten der 
,Schwerter 1'-Gruppe. • 

Nun tragen in der Tafel, in der Wolff die Gruppierung der Seiten-Nummern fand, die 
Nummern 531 bis 532 ein Verweiszeichen, das auf folgende Fußnote verweist: .531 Ist auf 
der Rückseite des Fragments einer alten Petrus und PllatusstlmHte (532) geschrieben". 
Wenn Wolff die maschinenschriftlichen Erläuterungen gelesen hätte, die mit der Tafel, die 
er falsch zitiert, bei den Berliner Materialien zur Johannes-Passion liegen, dann hätte er 
sehen können, daß ich festgestellt hatte, daß das Papier des Dedcblattes 531 bis 532 .audl 
11icht mit a11nilhernder Sicherheit" zu bestimmen ist. 

Tatsächlich hatte ich mir im Juli 1956, als ich die Wasserzeichen der Berliner Stimmen 
zum ersten Mal untersuchte, folgende Notiz gemacht: 

• This is not paper IMK, Schwerter I, Schönburger Wappen, or IFF mit Hirsch. lt 11dght 
be MA mittlerer Form, though the colncide11ce of the Stege ls not perfect. lts lower a11d 

die elHe Sorte IH Frage lroH1H1t, Ist Jlu lcler Hielt! beso,ulers ttwilcHt.) Es bleib," folreHJe Seite" abrlr, wo 
"'"" a1<d, Hldtt Hllt aHHAHttHdtr Sldterlctlt die Papiersorte besflH1H1en lranH: 
86 a!b, 299--300, 381-382, 531-532. 
Bel 477-471 lraHH Hlan Qbtthaupt Hldtts Qbe, das Papltt sag••• da die elgeHtlldte HaHdsdtrl/r ve,sdtolltH 
III UHd HJ<r tlHe Pl<otolrople derselbeH IH dtt Deutschen Staatsblbllotllelr vorkandtH Ist. 
(Fußnote der Matmlnensdirlft vom Juli t9S8] 
3 Wos blelbtl zu Friedrich BINHlts Bach-Bild. Der Ktrdienmusilcer Xlß, l96l. 
' Die RutrlttungtH IN deH OrtglHal-Hondsdtrl/teH ]ok. Seb. Badts u"d lltrt Bedeutu"f fir die d1ploH1atlsdtt 
QwelleHlrrltllr, S. lo-92, Fußnote 20. 
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outer edges are deckle. It might eve11 co11tai11 a watermark, which, however, would be 
remarkably c/ose to the bottom or top of the sheet. • 

Wie ich heute aus inzwischen größer gewordener Erfahrung mit Wasserzeichen weiß, ist 
es unmöglich, daß das kleine Deckblatt, das nur etwa 6,5 cm hoch ist, das Wasserzeichen 
.Sdiwerter 1" haben sollte. Das Wasserzeichen selbst ist nur etwa 5,5 cm hoch, und es steht 
immer ungefähr in der Mitte des Blattes, d. h. wenigstens 14 cm vom Ober- oder Unter-
Rand entfernt. Wer mit Wasserzeichen gearbeitet hat weiß, wie leicht es ist, aus Unregel-
mäßigkeiten der Dicke und Struktur eines Papiers Wasserzeichen beliebiger Form zu 
erkennen, deren Entdeckung dann „folgenschwer" ist. 

Seite 531 zeigt die steife Handschrift der letzten Autographe Bachs, wie sie von Georg 
von Dadelsen beschrieben und illustriert worden ist 5• S. 532 zeigt die Handschrift von 
Dürrs Hauptkopisten B, den Wackernagel den . Sdireiber des Co11ti11uo" nannte. ln der 
Johannes-Passion taucht seine Handschrift sowohl im Stimmensatz b (Tenore ripieno) 
als auch im Stimmensatz a (Traversiere 2) und vielleicht in einigen Text-lncipits beider 
Stimmensätze auf. dagegen in keinem späteren Material. S. 532 ist alles, was 
von einer Pilatus,Stimme übrig geblieben ist, die zu einem der friiheren Stimmensätze 
gehörte; sie wurde zur Zeit derjenigen Aufführung ersetzt, für die das Material 
auf den beiden spätesten Papiersorten hergestellt wurde. Natürlich ist sie nur 
zufällig und nur fragmentarisch de9halb erhalten, weil Bach ihre leere Rückseite für 
die Niederschrift 531 benutzte. Die Funktion dieses kleinen Deckblatts in den Stimmen, 
so wie sie überliefert sind, ist dieselbe wie diejenige vieler anderer mit dem Wasserzeichen 
. IFF 111/t Hirsdi". Obwohl kein Zweifel daran besteht, daß das Papier dieses Deckblatts 
2l1l einem früheren Stadium der Geschichte der Johannes-Passion gehört, so gehört das Blatt 
als Deckblatt zu dem späteren Material, das wir als S. 475 bis 536 numeriert haben. 
Und da das Papier nicht mit Sicherheit identifiziert werden kann, konnten ihm in dem von 
mir entwickelten Numerierungssystem keine anderen Nummern gegeben werden. 

Was sind also die schweren Folgen der von niemandem je angezweifelten Feststellung, 
daß das Papier dieses Deckblatts älter sein mag als jenes der übrigen Deckblätter, die die-
selbe Funktion haben? Daß es vor der späten Petrus- und Pilatus-Stimme (S. 477--478) auch 
eine frühere gegeben hat? Aber wenn es überhaupt frühere Aufführungen gegeben hat als 
die, zu welcher S. 477--478 gehören (und daran zweifelt auch niemand), so ist dies selbst-
verständlich. Daß Bach gelegentlich in späteren Jahren ein Stück früher nur einseitig be-
schriebenes Papier wieder benutzt hat, ist kaum folgenschwer. (übrigens enthalten die 
Handschriften der Johannes-Passion mehr als ein Beispiel dieses Verfahrens.) 

Es schien mir notwendig zu sein, die Gefahren einer tendenziösen . diplomatischen Quel-
lenkritik" wie derjenigen Wolffs zu zeigen. Es wäre gut, wenn auch der Leser mit seinem 
Urteil über unser Problem bis zur ausführlichen Darstellung des Beweismaterials im Kriti-
schen Bericht zu Band 11/4 der Neuen Bach-Ausgabe warten würde. 

(Obersetzung: Ludwig Finscher) 

t A. 1. 0. , S. 116-117. 
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Über Joham1 Sebastian Badts KaHonwerk 
,, Vom Himmel hodt, da komm idt her" 

EIHe EHtgegHuHg auf Walter E1Hery, .OH EvtdeHce of Derivation" und 
.A Note on the Hlstory of Bach's Canonlc Variations• 1 

VON HANS KLOTZ, J<OLN 

Bac.hs Weihnac.htskanons 1 kennen wir in drei Fas9Ungen: 

1. in der des Stichs Q, 
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2. in einer Zwischenfassung, überliefert von den Hss. 0, T1 und T1 sowie dem Druck S1 

(die Originalquelle W für diese Zwischenfassung ist verschollen) und 
3. in der Fassung der eigenhändigen Reinschrift A. 

Q bringt zuerst die vier Kontrapunktkanons in der Reihenfolge Oktaven-([), Quinten-(II), 
Septimen-(III) sowie Vergrößerungskanon (IV) und schließt mit dem großen sechsteiligen 
Satz (V), der vier Cantusfirmuskanons, eine dilHIHuzione und eine stretta enthält. W und A 
zeigen beide die Reihenfolge I, II, V, III, IV und sind auch im Notentext miteinander 
verwandt. 

Q bietet Bac.hs Schöpfung als .Schauwerk" in abstrakter Lesenotation (mit Ausnahme 
von Satz V, der in allen Fassungen als Orgelpartitur erscheint) : W und A notieren sie als 
.Spielstück" in der üblichen dreisystemigen Orgelpartitur 1• 

Die naheliegende Frage, welc.he der Fassungen die spätere, endgültige sei, wurde von den 
einschlägigen Autoren verschieden beantwortet. 

Friedrich Karl G,-iepenkerl sah 1846 4 in Q •... ohHe Zweifel .• die letzte HaHd 
des Meisters ... •. Wilhelm Rust bezeichnete 1878 5 A als die .ReiHschrift der Choral-
variatloHen Volff Hilfflffel hoch, da kolfflff ich her, die Bach bereits 1747 durch einen Stich 
veröffentlicht hatte, hier aber lfflt verbesserten Lesarten In neuer OrdnuHg elgenhifndlg 
wiedergibt". Ernst Naumann sagte 1893 • .Die von Seb. Bach selbst herrUhrende Original-
ausgabe wurde fast ausnahmslos als maßgebend (sc. für den Notentext seiner Edition) 
angesehen•. Albert Schweitzer schrieb 1908 7 .Interessant Ist, da(J wir neben delff Stich 
noch ein Originalmanuskript besitzen, das jUnger Ist und die definitiven Lesarten bietet". 
Friedrich Smend machte 1933 8 als erster auf die Zwischenfassung W aufmerksam: im übri-
gen vertrat er die Auffassung, daß Q ohne Bachs Mitwirkung nach der bei der Mizlersdten 
Sozietät eingereichten Reinschrift veröffentlicht sei und daß die dort gebotene Reihenfolge 
der Sätze keinen Anspruch auf Authentizität habe: in A sah Smend die endgiiltige Fassung. 
Georg Kinsky schrieb 1937 1 .Nach der Herausgabe (sc. von Q) Hahlff Badf nodf eine 

1 Konife8berlcht New York 1961, Ka11el 1961, S. 249 lf. lmr. Mu1ical Tlmu 1963, S. 32 I. 
1 D11 Werk wurde 19S7/U In der Neuen Bach-Au1eabe -.on mir herau1eegeben (Serie IV, Band 2, Die 
Or11,ld,oral, ous der Ltlpzl11n OrlglHolhadsdtrl(I. Ku1el bzw. Leip1le 19!1); vel. dazu dn Kritischen 
Bericht zu dem eenannten Band, Ka11el bzw. Lelpzl1 19S7, im fol1enden KB, dH1en Quellenbenldmunsen audi 
hier benutzt wurden. 
a KB S. 91. 
t J. S. Bach, SaH<tlldtt Oridwerlrt, Edition Peten, Band V, Leipzle 1846, Vorrede. Grlepenhrl ldieint A nur 
oberßlchlid, 1tudiert zu haben, denn U47 beliauptet er in der Vorrede zu Band VI • . . . dlt •dctzt/urlt 
NHd /,ur, Nu1H1Htr (1c. von A) tHtlralt dl, lrOHoHlsdt•H VnaHdtr•"i'" Abtr du WtllrH,u/,ts/ltd ••• • 
und enrlhnt weder hier noch in der Vorrede zu "Band VII d11 Bruch1tilclc • Vor dtlHOH TlrroH trtt ldc", d11 
unmittelbar auf die Weibnadi11kanon1 fol11 und den tatrlchlid,n Schlu8 YOD A bildet. 
1 DG XXVI, S. XX. 
• BG XL. 
1 }ohoHH S,boslloH Bodt, Leipzlr, Breitkopf & Hirte!. S. 261. 
B Bodts KoHoHwtrlr • Vo• Hf111111,/ hod, da 110111• feie Im", BJ 193J; eleicmeitlr Veraffentlichuns dH Noten• 
texte, YOD A in der Reihe der Verl5ffentlldiunren der NBG, LelpzlJ, Breitkopf & H~I. 
1 Die O,1,1HO/ow111obtH dtr Wtrlrt J. S. Bades, Wien, L1ipzi1, Z0rich (1937). 
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grö~ere UmarbeituHg des Werkes vor. Diese zweite Reinsdirift (sc. A) . . . . ist als 
Fassung letzter HaHd aHzusehen•. Hermann Keller urteilte 1948 10 .Badi sdirieb sidi in 
den letzten Jahren seines Lebens das Werk nodi einmal ab . . . , verbesserte es in einer Reihe 
voH Einzelheiten und stellte die Reihenfolge der Variationen .. . um . .. So dankbar wir 
Smend für die Mitteilung der verbesserten Lesarten sein müsseH, so werden sidi dodi 
die meisten Musiker mit der Umstellung nidit befreundeH können, da der Plan der 
gestodienen Ausgabe (die ja dodi wohl Badis ursprüngliche Konzeption darstellt) mehr 
überzeugt als die spätere". 

Als ich mich 1957 / 5 s dazu zu äußern hatte, stellte ich - soweit mir bekannt ist, als 
erster - fest, daß diese Frage nicht eindeutig zu beantworten ist, weil sich in allen drei 
Fassungen ältere und jüngere Lesarten ohne erkennbare Regel nebeneinander .finden 11• 

Wie leicht einzusehen ist, kommt diesem auffälligen Befund grundlegende Bedeutung zu 
für die Edition des Werkes. 

Zur Erklärung des Sachverhalts nahm ich folgende Entstehungsgeschichte an: 
Urschrift U - Reinschrift für die Mizlersche Sozietät 1! - Stich Q mit verbesserten Les-

arten - ausgiebig umgearbeitete Ursch.rift U = W (gegenüber Q viele Verbesserungen, aber 
auch einige ältere Lesarten) - eigenhändige Reinschrift A nach W unter Heranziehung 
von Q (bei der Heranziehung von Q wurden einige der älteren Lesarten durch neuere aus 
Q ersetzt, während andere - mit oder ohne Bedacht - stehenblieben). 

Diese Konzeption wurde von Walter Emery angegriffen: zugleich hat er ihr eine eigene 
gegenübergestellt 11• Zu beidem ist sachlich und auch in anderer Hinsicht einiges zu 
bemerken. 

Emerys Kritik setzt schon im Vorfeld ein. 

Für die Zusammengehörigkeit der W-Zeugen hatte ich folgendes Stemma gegeben: 

w 

------1-----Tl rz z1 
1 "-../ 

51 0 

Kühne!, der Schreiber von 0, hat danach zwei Vorlagen kritisdi miteinander verglidien: 
0 enthält nämlidt einen guten Teil der zahlreidien Flüditigkeitsfehler von TZ, aber eben 
nur einen Teil. Einen soldten kritisdten Vergleidt stellt Emery als unwahrsdieinlidi hin. 

Die Tatsadte, daß Kühnel, einer der Begründer der Edition Peters, nicht nur Verleger, 
sondern audt selbst Herausgeber war, spridit jedodi dafür. 

Daß Kühnel an der unleserlidien Stelle einer Kanonstimme herumprobiert, ohne die 
Parallelstelle in der anderen Kanonstimme zu berücksidttigen (1 3), und daß er an anderer 
Stelle eine Divergenz der beiden Kanonstirnmen unverändert wiedergibt (l 14), läßt 
Emery an Kühnels Intelligenz zweifeln. 

1t Dtt Orgtlwtrkt ]ohaHH SebastlaH Badl,. LeipzlJ. Edition Pe1er1, 1948. 
11 KB S. H, 86-11, 93 f. u. 96. 
11 Meine damalige VermutunJ KB S. 16, die Kanon,tlmmen seien in der Sozletllllrein,chrlft au1geochrleben 
eewe1en, mllchte Ich heute nicht mehr ohne weitere, aufrechterhalten. 
13 In fol,:enden Einzelheiten krltlliert Emery zu Recht : die H,. Tl, von mir - nach Smend, der allein 
1le noch eeoehen hat - In• letzte Drlllel de, 18 . Jh. datiert, kann auch vor 1766 entstanden ,ein (und 
lot eo wahncheinlidi auch, wie ich 1elb11 1plter - Im KB zu NBA IV /3 - dargele,:t habe); der Titel 
3S Or,:,ltrlos der H,. 0 - die aber weniger ah H Sitze enthllt - braudit nicht unbedin,:t auf eine andere 
H,. dieou Titeb zurüdaueehen ; und 1chlie81ich 1ind mehrere Leoarten, die ich al, Bewel1 fllr die Zeitfolee 
Q-W-A In Aiupruch ,:enommen habe, auch Im umeekehrten Sinn deutbar bzw. unerheblich. 
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Einern solchen Schluß steht jedoch entgegen, daß Bach selber an mehreren Stellen seiner 
Kanonstimmen mit Änderungen operiert hat, ohne die Parallelstellen in der anderen 
Kanonstimme :z,u berücksichtigen 13•, ganz abgesehen davon, daß Kühne! nach den ihm vor-
liegenden Quellen gar nicht stichhaltig entscheiden konnte, welche der beiden Kanonstimmen 
denn die endgültig gemeinte Lesart enthalte, nach der sich die andere Kanonstimme hätte 
richten müssen. 

Nach Emery sollen ferner die Schreiber der Hss. 0 und T 2 von der gleid:ien Vorlage, 
nämlich T1 , abgeschrieben haben. 

Wenn das wirklich so wäre, dann müßten sich die Schreibfehler, die beide gemeinsam 
haben, nicht nur in T1 finden, sondern auch in 51 irgendwie niedergeschlagen haben. Dies 
ist jedoch nicht der Fall. überdies war T1 zu Kühnels Zeit im Besitz des Thomaskantors 
Schicht, der damals das Kanonwerk .nach dieser Unterlage bei Breitkopf&Härtel. Kühnels 
Konkurrenz, veröffentlichte. Soviel zu Emerys Ausführungen zu diesem Punkt. 

Emerys eigene Erklärung lautet so: 
Urschrift U - nrevidierte Handkopie" A nach U (mit ngewissen" Verbesserungen) 

Reinschrift für die Mizlersd:ie Sozietät = W (mit weiteren Verbesserungen) - nnachlässig 
retuschierte" Urschrift U - Stich Q nach U, ohne Reinschrift A heranzuziehen (viele Ver-
besserungen aus A und W . vergessen", aber mit einigen Verbesserungen, die nicht in 
A sind). 

Emery nennt die Urschrift Skizze ( .sketch"); dieser Ausdrudc dürfte nicht ganz treffend 
sein. Hinsichtlich der Anfänge des Werkes werden gewöhnlich - und auch von Emery -
drei Fakten übersehen : die Worte des Nekrologs .vollstä11dig ausgearbeitet" 14, die in allen 
Fassungen überlieferte Signierung sowohl von IV als auch von V mit den Tonbuchstaben 
B-A-C-H und die Verschiedenheit der Notierung von 1-IV einerseits und V andererseits 
in Q. Das alles läßt vermuten, daß das Werk zunächst nur aus den vier Kontrapunktkanons 
1-IV bestand und erst später, vielleicht im Hinblidc auf die Sozietät, • vollstä11dtg aus-
gearbeitet" wurde, nämlich mit der Hinzufügung von vier Cantusfirmuskanons, die aber 
dann aus irgendeinem Grund nicht in die Schauwerknotation umgesetzt wurden u. 

A soll nun, so Emery, nach U geschrieben sein, und .gewisse" Verbesserungen enthalten. 
Dieser Terminus ist unzureichend: er erschöpft den Sachverhalt in keiner Weise. In Wirk-
lii:hkeit stellt A eine .größere Umarbeitung" des Werkes dar, was Kinsky 1937 schon 
festgestellt hatte, und enthält nicht .gewisse•, sondern, neben einer neuen Anordnung 
der Sätze, eine Fülle von Verbesserungen, die zur größeren Hälfte mit der systematischen 
Neugestaltung von III zusammenhängen 18• 

Die beiden kanonischen Unterstimmen von III sind großenteils in gleichförmigen Achteln 
geführt und tragen auf lange Stredcen hin ostinaten Charakter; der Cantus firmus in der 
Oberstimme geht in ruhigen Halben einher. Demgegenüber war die frei kontrapunktierende 
Stimme in der Fassung von Q metrisch nicht stark genug profiliert und motivisch nicht 
genügend geprägt. Bach hat daher diese Stimme in der Fassung von W und A eingreifend 
umgearbeitet, wobei er sie nicht nur motorisd:i belebte und rhythmisch reicher entwidcelte 
(Fig. 1), sondern sie auch motivisch stärker charakterisierte, indem er ein prägnantes Motiv 
von Takt 9 (Fig. 2) aufgriff und drei weitere Takte in deutlicher Richtung auf dieses Motiv 
hin veränderte (Fig. 3) : 

181 Die betr. Stellen lind KB S. 97 einzeln aulielOhrt. 
14 .Zur Socltt4t l,at tr dm Cl,oral ge/ltf•rr Vo,- HIIHINtl l,od,, da l,o,-,. ldc l,n. vollst4Ndlg ausgearbeitet, 
der l,erHadt '" Kupfer gestodteN wordtH," Natürlich waren Bach, Werke normalenrebe .vo//rt4"dli ausre-
arbelttt", der Au1drudt muS darum hier einen beoonderen Sinn haben. 
16 KB S. 16. 
lt Wahrend In 1, II und IV je annlbemd 10 und In V annlbemd JO TGne betroffen ,tnd, handelt eo ,Ich 
lo. III um etwa n. 
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A bietet das Werk also auf einer höheren Entwicklungsstufe als Q; daß auch dieser 
Umstand - neben dem oben S. 296, Abs. 2 genannten - für eine Edition grundlegende 
Bedeutung hat, liegt auf der Hand. Nach diesem Befund fällt es schwer, mit Emery anzu-
nehmen, daß A nach der nicht oder nur wenig umgearbeiteten Urschrift geschrieben sein 
soll; dem steht entgegen, daß A trotz seiner vielen verbesserten Lesarten nicht den Eindruck 
macht, quasi improvisando niedergeschrieben worden zu sein. Emery muß dies aber 
annehmen, weil er glaubt, daß Q, das von den Neuerungen aus A nichts enthält, nach 
der revidierten Urschrift hergestellt sei, W aber für die Sozietätsreinschrift hält. 

Auch ich habe angenommen, daß Bach A nach der Urschrift anfertigte, aber dabei aus-
drücklich vorausgesetzt, daß er diese Urschrift vorher ausgiebig umgearbeitet hatte (die 
umgearbeitete Urschrift habe ich dann W genannt) 17• 

In W aber glaubt Emery die Sozietätsreinschrift zu erblicken: nach meiner Darstellung, 
so Emery, habe man zwar Abschriften von einer revidierten Skizze, aber niemand von der 
Sozietät solle Abschrift genommen haben von dem Werk, das doch eigens für diese 
geschrieben war, oder, falls doch, solle nichts davon auf uns gekommen sein. In der Tat, 
Emerys Zweifel klingt einleuchtend; die Tatsachen aber deuten gerade in die umgekehrte 
Richtung. 

Für die Oberlieferung Bachseher Skizzen und Entwürfe nämlich haben wir Parallelen 18, 

nicht aber für die Herkunft von Bachhandschriften von Mizler: es liegen noch nicht einmal 
endgültige Beweise dafür vor, daß das bekannte Haußmannporträt mit dem bei der Sozietät 
eingereichten Bild identisch sei. 

Darüber hinaus ist folgendes zu bedenken. A enthält nicht nur die Weihnachtskanons, 
sondern auch die Siebzelrn Chorale; es existiert nicht nur zu dem Kanonwerk eine Zwischen-
fassung (nämlich W), sondern auch zu den Siebzehn ChoriJ/en 19 ; beide Zwischenfassungen 
stehen der Reinschrift A nahe, und die Zeugen beider Zwischenfassungen gehören zu ein und 
derselben Gruppe von Hss., die nach Inhalt und Lesarten zusammengehören. 

Diese Quellen weisen nun auf die Thomasschule und nicht auf Mizlers Sozietät, und die 
Zwischenfassung der Siebzehn Choräle bildet ein Vorstufe zur Fassung von A und nicht 
eine Weiterentwidclung davon. 

Auch nach Bachs Tode lag ein Teil seiner persönlichen Hss. in der .Componirstube• des 
Thomaskantorats 10 und wurde u. a. noch von Mendelssohn und Hauser ausgewertet. 
0, T 1 und T 1 bilden mit bestimmten Hss. von Kimberger, Kittel, Oley und Penzel eine 
zusammenhängende Gruppe 11, der wir einen ganz bestimmten Ausschnitt von Bachs Orgel-
schaffen zu verdanken haben, nämlich die Choräle der sogenannten Kimbergenchen 
Sammlung, 12 Stücke aus den Siebzehn Chorlllen in einer A nahestehenden Zwischen-
fassung11 und die hier in Frage stehende Zwischenfassung W der Weihnachtskanons. 

n KB S. 87. 
18 Die H11. BB Mu,. 011. Bach P 801 und IOl Oberllefem Sklnen zu BWV 667 bzw. 7ll, 7l9, 73l und 731: 
KB S. lO u. S. l4. 
lt KB S. so u. S. 6l. 
IO B. F. Richter, Obt1 die Sdttdmalt der dt1 Tlto,ussdtule zu Lelpzf1 •111el<OrtHd•11 K.,.t•t•11 Jol<e1t11 Sebast1•1t 
Bodts. BI 1906. 
h KB S. 49-H u. S. SJ !.: vel. auch KB IV/J S. 13 ff. 
11 KB S. s. 
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Von den genannten Zeugen weisen fünf auf die Thomassdrnle : Schicht, der Besitzer 
von T 1 , war Thomaskantor; Kirnberger, Kittel und Oley waren Bachschüler, und Penzel 
war Thomanerpräfekt und kommissarischer Thomaskantor ; die beiden restlichen sind die 
Kühnelsche Hs. 0 und die Breitkopfsche Hs. P. 

Audi andere Indizien erleichtern es nidtt gerade, mit Emery in W die Mizlerreinschrift 
und eine Weiterentwicklung von A zu selten. So würde man eine Reinschrift für die 
Sozietät der musikalischen Wissensdtaften eher in gelehTter Schauwerknotation vermuten 
(die Q tatsächlidt aufweist) - W aber ist in Spielpartitur gesdtrieben; und wenn die 
Sozietätsreinschrift wirklidi den hohen Entwicklungsstand von W gehabt hätte, dann müßte 
diesen der Stidi, der gewiß mit im Hinblick auf die Sozietät gemadit wurde, eigentlich 
audi gehabt haben. Schließlidt müßten die Eigenlesarten von W die Weiterentwicklung von 
W gegenüber A einigermaßen bezeugen; sie sehen aber fast durdtweg älter aus als die 
parallelen Lesarten von A za. 

Solche Erwägungen werden von Emery ignoriert. Die Zeitfolge A-W steht für ihn fest . 
Er glaubt, einen sdtlüssigen Beweis dafür zu besitzen: an fünf Stellen nämlidt (III 6 sowie 
IV 15, 29, 31 und 41) ist A korrigiert, und die W-Zeugen stimmen mit dem Ergebnis 
überein; also, sdiließt Emery, komme W von A her (. W is derived from A "). 

Ohne es zu bemerken, beweist Emery aber im gleichen Satz selbst, daß eine soldte 
Folgerung nidtt sdtlüssig ist. 

Nach Emery habe Bach die fünf Stellen zunädtst aus seiner Vorlage U in A eingetragen, 
dann in A eine Verbesserung angebradtt, und dann in dreien der fünf Fälle die neue Lesart 
auch in U hineinkorrigiert (damit will Emery erklären, daß diese drei Stellen auch mit 
Q übereinstimmen, das ja, nadt Emery, von U herkommen soll). 

Wohlgemerkt: Emery hat es hier ausdrücklich mit der Folge U-A; in beiden stand eine 
alte Lesart, und in beide ist, immer nach Emery, eine neue Lesart hineinkorrigiert. 

Nun brauchen wir uns nur einmal vorzustellen, irgendjemand schreibe U ab. Natürlich malt 
der nicht den Korrekturvorgang nach, sondern er notiert das Ergebnis in Reinsdtrift. Dieser 
U-Zeuge werde nun zusammen mit der korrigierten Reinsdtrift A Emery vorgelegt: dieser 
muß, ganz wie oben, schließen, daß U von A herkomme, daß es sich also um die Folge A-U 
handele. 

Damit ist der von Emery praktizierte Sdtlußfolgerungsmechanismus ad absurdum geführt; 
für die Bestimmung der Zeitfolge von W und A ist er wertlos. 

Im übrigen hat der von Emery angenommene Hergang noch einen anderen Mangel. 
Nach Emery trug Bach aus U eine alte Lesart ein, verbesserte diese in A, und korrigie'rte 
schließlich in immerhin drei von fünf Fällen das Ergebnis audt in U hinein. Dagegen ist 
an sidt nicht das geringste einzuwenden: Bach bringt damit eben audt U auf den besseren 
Stand. 

Nun hat Badt aber in A noch eine verhältnismäßig große Anzahl weiterer verbesserter 
Lesarten geschaffen; von diesen findet sich jedodt nichts in Q, das ja, nach Emery, von U 
herkommen soll - was nicht gerade sehr für Emerys Vorstellungen spricht. 

Mit der Deutung von W als Vorlage für A fallen alle diese Sdiwierigkeiten weg. Dann 
ist nämlich W identisdi mit der Ursdtrift U, die von Bach auf die Reinschrift A hin umge-
arbeitet ist, enthält also von vornherein alle die vielen neuen Lesarten; der Vorgang bei 
den von Emery angeführten fünf Korrekturen bildet dann keine unverständliche Ausnahme. 

Bach verfuhr danach mit A und W ganz so, wie Emery es für A und U annimmt: er trug 
aus W eine alte Lesart in A ein, verbesserte diese in A und brachte ansdiließend W auf 
den verbesser:ten Stand - und zwar in allen fünf Fällen; die Abschreiber von W notierten 

13 In KB S. 93 Ist eine Am1hl 1oldier Eteenlesarten von W n1dieewlesen. 
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das Ergebnis in Reinschrift. Das Resultat dieses Vorgangs entspricht genau dem heute vor-
liegenden Befund. 

In IV 31 können wir in der Lesart der W-Zeugen noch eine Spur dieses Prozesses 
erkennen. Bach notierte u in A und W zunächst 

J 

Dann verbesserte er A (nach Q, das er mit heranzog) so : 

@ rc.rr'r Hfu w n JJ,J H t 
und korrigierte das auch in W hinein - doch nicht ganz vollständig: 

, r PE c 'pc r tr sr JJ H,J JJ J.. 
Das Ergebnis ist die aus Altern und Neuem gemischte, an sich wenig einleuchtende Tonfolge, 
wie sie sich heute noch in der Hs. 0 und in der Smendschen Fotokopie der heute verschollenen 
Hs. P findet. 

Mit der Annahme der Zeitfolge W-A lösen sich auch die übrigen Schwierigkeiten. 
Wir brauchen nicht anzunehmen, daß Bach die eingreifende Umgestaltung seines Werks 
beim Niederschreiben von A gleichsam improvisiert habe; sie ist durch W (= umgearbeitetes 
U) wohlvorbereitet. Die Tatsache, daß für eine Mizlerüberlieferung keine Parallelen vor-
liegen, wird unerheblich; daß wir für die Überlieferung Bachseher Skizzen und Entwürfe 
Beispiele haben, wurde bereits erwähnt. Auch stört es nicht mehr, daß W nicht in Schauwerk-
notierung geschrieben ist, sondern in Spielpartitur; es war nicht für die Sozietät bestimmt, 
sondern - wie A - für die Musizierpraxis. Damit stellt sich auch die Frage hinsichtlich 
einer Diskrepanz der Entwicklungsstufen von Sozietätsreinschrift und Stich nicht mehr, 
und schließlich steht die angenommene Zeitfolge mit dem Charakter der Eigenlesarten von 
W in Harmonie. 

Wir kommen zur chronologischen Einordnung von Q. 
Da handelt es sich zunächst um das grundsätzliche Verhältnis von Handschrift und Stich. 

Die Handschrift geht dem Stich als Vorlage voraus, darüber Ist nicht zu streiten, und Emery 
hat durchaus den gesunden Menschenverstand für sich, wenn er von da aus die Folge 0-A 
für unwahrscheinlich hält und ihr die Reihenfolge A-Q als .normal" gegenüberstellt. 

Alsbald aber ist Emery selbst gezwungen zu versichern, daß A gar nicht die Vorlage von 
Q ist; Q und A haben also in diesem Zusammenhang nichts miteinander zu tun, ihre Eigen-
schaften als Handschrift bzw. Stich spielen für die Zeitfolge keine Rolle mehr. 

A hat gegenüber Q offenhar seine eigene Bedeutung gehabt. 
Statt nach dieser Bedeutung zu fragen, bleibt Emery trotz allem bei der Zeitfolge A-Q, 

als ob A eben doch die Vorlage für Q gewesen sei, erklärt aber Bach gleichzeitig für 10 
„unvernünftig", dem Stecher (nicht A, sondern) eine »nachlässig retuschierte Skizze" als 
Vorlage gegeben zu haben (nämlich U). 

Die Reinschrift A, enthaltend die sechs Sonaten, die 17 Choräle und die Welhnadtts-
kanons18, dürfte als Grundlage für eine Veröffentlichung gedacht gewesen sein. Die Weih-

U Die Orie!nale 1ind Im D1tltant1dilll11el notiert. 
U Urtprilnelidie Le11rt un1idier. 
ff Nadi dem Kanonwerlt l1t von unbekannter Hand nod, der Sterbedioral • Vor delNeN T~roN rrct ldt" 
elneetraren ; die1er muß hier außer Betr1dit bleiben. 
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nachtskanons hatte Bach der Sozietät .geliefert" und in abstrakter Notiemng als Schauwerk 
veröffentlicht; mit ihrer Niederschrift in A war offenbar eine Veröffentlichung als Spiel-
stück in Orgelpartitur ins Auge gefaßt, ein äußerer Anlaß, gelegentlich dessen Bach das 
Werk gleichzeitig in Notentext und Anordnung neu gestaltete. 

Es handelt sich also um zwei Editionen verschiedener Art: von der ersten ist uns der Stich, 
aber nicht die hs. Vorlage erhalten %7; von der zweiten haben wir nur die Handschrift. zum 
Stich ist es nicht mehr gekommen. 

Hören wir Emery weiter. In A finden sich in IV lS, 31 und 41 Korrekturen, deren Ergeb-
nis mit Q übereinstimmt; daraus folge, sagt Emery, daß Q später sei als A. 

Natürlich kann man diese Korrekturen in dieser Richtung interpretieren, aber auch in der 
umgekehrten, denn die Annahme, daß A nach dem umgearbeiteten U-W unter Heran-
ziehung von Q hergestellt ist, wird ja gerade durch jene drei Korrekturen illustriert : Bach 
schrieb an den drei fraglichen Stellen zunächst aus W ab, änderte diese dann nach Q und 
brachte schließlich auch W auf diesen Stand. 

Selbstverständlich hätte Bach die Version von Q sofort eintragen können, ohne erst die 
vermutlich ältere W-Lesart zu notieren; aber auch einem Bach kann einmal ein Versehen 
passieren, und schließlich handelt es sich in allen drei Fällen um den letzten Satz des Werkes. 
bei dessen Niederschrift man sehr wohl eine Ermüdung des Schreibers annehmen darf. 

Natürlich verwahrt sich Emery vorsorglich dagegen, daß Bach sich so versehen haben 
könnte, da ihm ja neben W doch auch Q vorgelegen habe; aber erstens hat sich Bach in den 
Kanonstimmen an nicht weniger als sieben Stellen versehen, und auch das, obwohl er die 
richtige Kanonstimme vor Augen, ja sogar soeben erst eigenhändig niedergeschrieben hatte 
(womit Bach selbst dem Argument Emerys den Boden entzieht), und zweitens steht es gerade 
Emery nicht sonderlich an, sich auf eine angebliche Unfehlbarkeit desselben Bach zu berufen, 
der sonst, wo es in Emerys Vorstellungen hineinpaßt, .vergeßlich", nachlässig" und .unver-
nünftig" gehandelt haben soll. Denn nach Emery war Bach so .unvernünftig", zur Herstel-
lung von Q dem Stecher als Vorlage eine .nachlässig retuschierte Skizze" 18 zu geben, wo-
bei er viele der Verbesserungen aus der .revidierten Handkopie" A (die ja nach Emery 
schon vorgelegen hat) .vergessen• gehabt haben soll"· 

Dieser Vorstellung Emerys zu folgen fällt schwer, wenn wir uns vor Augen halten, daß 
A nicht einfach eine .revidierte Handkopie" war, sonckm daß es das Werk in einer plan-
mäßig umgearbeiteten Fassung enthielt, die III in systematischer Neugestaltung, eine Fülle 
von Einzelverbesserungen in allen Sätzen und eine neue Anordnung des Ganzen bot. 

Auch hier stoßen wir wieder darauf, daß Emerys Formulierungen in einem wichtigen 
Punkte unzureichend sind. 

Emerys Formel .a revised ref ere11ce copy" für A kann vieles bedeuten, den wahren Sach-
verhalt vermutet man dahinter kaum; und wenn Emery schreibt .although Q ts later tha11 
A, lt ls not /11 every way better", so klingt das durchaus wie .Q ist im großen ganzen besser 
als A, nur nicht in allen Einzelheiten", während doch gerade das Gegenteil davon richtig 
ist. 

Ferner, nach Emery hat A .certa/11 l1t1prove1t1e11ts" vor Q voraus, und dieses .a few 
further l1t1prove1t1e11ts" vor A: ein paar bessere Lesarten hin und her, die die eine Quelle 
vor der anderen voraus hat, so liest sich das; daß A ein Mehrfaches an besseren Lesarten 
enthält gegenüber Q, daß es überhaupt auf einer höheren Entwicklungsstufe steht, das 
kann man aus Emerys Formulierungen beim besten Willen nicht herauslesen. 

!7 Die Korrekturblieen waren vor dem KrieJe 1939/H noch vorhanden; 1. KB S. 17. 
18 An anderer Stelle le1en wir bei Emery . h,avlly corr,cted sl«tch", danach lieht er die .carel,uKess• wohl 
buonden darin, daß Bad, A dabei nmachlb1lete. 
H Emery beruft auf die Ver<'lffentltchune von C/avlerUbNHf II Parallelfall. Wie weit die Parallelen 
wirldldi eehen, mDSte nlher geprillt werden. 
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Hier stellt sidt die Frage, ob Emery die Texte der Fassungen überhaupt genügend studiert 
hat, und wenn ja, aus welchen Gründen er in einer so wichtigen Sache jene unbestimmten, 
schillernden und irreführenden Formulierungen wählte, die den Leser über den wahren 
Sachverhalt im unklaren lassen. 

Jedenfalls war nidtt nur über das Verhältnis der Fassungen von Q und A, sondern auch 
über fast alle im Lauf dieser Ausführungen angeführten Fakten aus Notentext und Kriti-
schem Beridtt der Neuen Bach-Ausgabe hinreichend Auskunft zu gewinnen. Warum sich 
Emery bei seiner Kritik auch mit diesen nicht auseinandersetzt, ob er überhaupt Notentext 
und KB der NBA mit der Aufmerksamkeit gelesen hat, die man erwarten darf, auch diese 
Fragen sind offen. 

Wenn Emery schließlich schreibt .AgaiH, Klotz rigtltly states that at C 7, bar 27, 1. lt., 
A has an ornameHt, but Q has Hot. What he does not say ts that Q prlnts thls movement 
as a puzzle canon, and in bar 27 lt omlts the notes as weil as the oTHament. But when hls 
quotatlons are correct, ltis explanatlon can be reversed" und damit die im KB S. 92 ge-
gebene Tabelle sub voce „Zeitfolge" kritisch behandelt, so gibt es keine Frage mehr: 
Emery kann den KB nidtt aufmerksam gelesen haben, denn diese seine Angaben darüber 
sind falsch. Bei jener Tabelle geht es nicht um die Zeitfolge, sondern darum, daß Wund A 
:z:war miteinander verwandt sind, im einzelnen aber voneinander abweichen (was ausdrüdc-
lich vermerkt ist), und daß die zweite Kanonstimme in der fraglichen Variation nicht aus-
gesdtrieben ist, wurde nicht verschwiegen, sondern auf S. 87 und S. 98 klar und deutlich 
gesagt. 

Worauf will Emery mit seiner Kritik und seiner Konzeption hinaus? Es sind im wesent-
lichen drei Dinge: 

1. möchte er die Reihenfolge der Variationen in Q (1-V) als späteste, endgültige erweisen 
(die NBA behandelt die A-Reihenfolge als die endgültige), 

2. glaubt er in der Zeitfolge der Quellen einen Maßstab für die Endgültigkeit der Les-
arten zu bekommen (darüber weiter unten) und 

3. will er hinsichtlich des Notentextes die Lesarten der drei Fassungen sinngemäß kombi-
niert wissen (damit ist Emery völlig im Recht, aber - s. u.). 

Die Reihenfolge der Variationen in Q stellt, wie Keller 1948 schon richtig bemerkite, 
Bachs ursprüngliche Konzeption dar; darauf deuten die Anzeichen hinsichtlich der Ent-
stehungsgeschichte des Werkes und der formale Aufbau von V; V ist als Vervollständigung 
von I-IV und als Finalsatz konzipiert. 

Ober den Charakter von V als Vervollständigung s. o. S. 297, Abs. 6. Rir V als Finale 
sprechen drei Indizien: einmal ist V mit den Tonbuchstaben B-A-C-H signiert, ferner bietet 
V nicht nur vier Variationen des Liedes im Cantusfirmuskanon, sondern darüber hinaus 
noch eine Diminution (mit der Schlußzeile des Liedes als Baß) und eine Stretta (mit dem 
Schlußton des Liedes als Orgelpunkt), und schließlich ist V in der Form der Grandjeu-Dia-
loge der altfranzösischen Orgelmessen geschrieben, die Bach nachweislich studiert hatte; 
Signatur sowie Diminution und Stretta sind aber spezifisch für Schlußsätze, und die Grand-
jeu-Dialoge bilden in aller Regel die Finalstüdce der zyklischen Formen von Kyrie, Gloria 
und Agnus Dei. 

Ist V aber als Finale konzipiert, dann ist die A-Reihenfolge III V III IV die spätere, was 
mit dem Chara~ter des Notentextes harmoniert. 

Um die Reihenfolge 1-V dennoch als endgültig zu erweisen, nimmt Emery an, daß Q 
später sei als A, und muß gleichzeitig annehmen, daß Bach bei der Herstellung von Q die 
Neuerungen von A, zu denen ja gerade auch die Reihenfolge gehört, _vergessen• habe. In 
diesem von Emery gewollten Sinn verliert die Q-Reihenfolge aber den Charakter einer Ent-
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sdieidung: die Sätze stehen danach in Q deswegen in der Reihenfolge 1-Y, weil sie in der 
Ursdirift so stehen 30• 

Die Zeitfolge der Quellen ist für Emery .a source of h1for111atioH about Badt's methods 
of revisioH". Man wünsdie .to kHow whether Badl leHgtheHed or shorteHed the last Hotes 
of the cJcoral lines iH C 5 (bars 7, 12, 17) ; aHd wether he replaced a siHgle Hote by aH octave 
leap, o, the reverse (C 8, bar 16 ; C 7, bar 15). F,0111 this poiHt of view the diroHological 
order of Q aHd A makcs all the differeHce". 

Nadi der Zeitfolge der Quellen das Alter der Lesarten bestimmen zu wollen, dürfte eini-
germaßen sdiwierig sein, wenn man weiß - was Emery durchaus zugibt - , daß alle Fas-
sungen ältere und jüngere Lesarten nebeneinander enthalten. Für die Verlängerung oder 
Verkürzung der Cantus-firmus-Zeilenenden in II kann man BWV 651 als Parallele heran-
ziehen; hier erscheinen in den älteren Quellen Halbe mit Pause, in den jüngeren und A 
dagegen Ganze, und so könnte wohl hinsichtlich der Weihnachtskanons Q mit seinen Halben 
plus Pause die ältere Form, A mit seinen Ganzen die jüngere bieten. Aber aus dem Alter der 
Quellen folgt das nidtt. 

Denn audt Emery gibt zu, daß sowohl A vor Q Verbesserungen voraus hat als audi um-
gekehrt, und bewährt diese Einsicht in der Forderung, die er für die Gewinnung eines guten 
Notentextes aufstellt: daß nämlidt die Lesarten der drei Quellen sinnvoll kombiniert werden 
müssen. 

Damit aber kommt Emery zu spät, denn drei Jahre zuvor wurde der Notentext der NBA 
nach eben diesem Grundsatz hergestellt 31 : er fußt auf A, enthält aber zugleidi die jüngeren 
bzw. besseren Lesarten aus Q und W, worüber der KB detailliert Auskunft gibt. 

Beides ist Emery offenbar ebenfalls entgangen. 
Wir kommen zu unserer Ausgangsfrage zurück. A enthält die „maßgebende" Fassung, 

was Rust, Schweitzer, Smend, Kinsky und Keller schon lange richtig festgestellt hatten : 
gegenüber Q bietet A das Werk in gründlidier, systematischer Umarbeitung, auf einer 
höheren Entwicklungsstufe; gleichzeitig aber enthalten Q und W in einer Reihe von Fällen 
jüngere bzw. bessere Lesarten. Die Zeitfolge der Quellen ist demnach im vorliegenden Fall 
eine Frage zweiten Ranges ; von wirklicher Bedeutung für eine Edition sind die eben ge-
nannten Umstände, auf denen auch die NBA fußt. 

Beethoveniana 
VON JOHANN ZO·RCHER, BATTERKINDEN / SCHWEIZ 

Die Beethovenautograph-Sammlung der Konservatoriumsbibliothek Paris enthält unter 
Signatur MS 82 ein Allegretto in c für Klavier aus dem Jahre 1797, welches bisher nur als 
Fragment bekannt war 1• Dank einer außerordentlich scharfen Photokopie, die mir 1961 
von der Bibliothek zugesandt wurde, konnten jedoch die weniger deutlichen, an das Stück 
anschließenden autographen Skizzen als Nachtrag des fehlenden Teils erkannt werden. 

Hat man die letzte Doppelseite des Autographs vor sich, so sind mfas noch die 19 Schluß-
takte notiert, während die linke Seite, vollgeschrieben, mit Takt 73 endet: die Teile passen 
nicht zusammen ; es fehlt ein Blatt oder ein Bogen. Aus der dreiteiligen Anlage des Stückes 
und der beginnenden Aussdueibung der Wiederholungsabschnitte des 3. Teils läßt sidt die 

ICI Wie Keller bin aud, ldi ab Muliker der Q-Relhenlolee mehr :ugeneig1; aud, Emery mar 10 geben, 
,ru für Ihn vlelleldit die Triebfeder für ,eine Konzeption Ist. Damit ilt jedoch ledigltdi die Frage 
beant,rortet, 1ra1 un, eeflllt, und nicht die, 1ra1 Bach eewollt bat. 
11 Und nicht auf Grund einer aneenommenen Zeltfol11e, wie Emery meint. 
1 Mu Unger, Die Buthove11ha11dsdcrlftm der Pariser K0Hservatorlu111sblbllothek , Beethovenjahrbucb 193S ; 
Willy Heu, Kata/011 der Hldct IH der G,ra111tosgabe eHthalteHeH Werke BeethoveHs, 19S7. 
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Zahl der fehlenden Takte auf ca. 30 absdtätzen. Ob Beethoven das fehlende Blatt bewußt 
entfernte oder bereits selber sdton vermißte, ist nicht zu entsdteiden. Jedenfalls aber stellen 
die nadtfolgenden Noten nicht irgendweldte Skizzen dar, sondern die vollständig notierten 
30 Takte, die genau in die Autographenlücke passen und nur insofern skizzenhaft sind, als 
Beethoven stellenweise nodt weitere Varianten angedeutet und das Ganze, im Gegensatz 
zur zierlidten sauberen Sdtrift des bisherigen Fragments, offensidttlidt sehr eilig und daher 
wenig deutlich festgehalten hat: ein wahrer Sturmwind von Noten! Der 1. Takt des fehlen-
den Teils ist hierbei von Beethoven offenbar vergessen und dann unten an der Seite noch 
mit Bleistift hingesetzt worden, jetzt halb verwisdtt (Takt 7-t). 

Der Herausgeber der Supplementbände zur Beethoven-Gesamtausgabe, Willy Hess, 
Winterthur, hat diesem Befund sofort zugestimmt und das Allegretto unter Beifügung 
einiger wichtiger Übertragungskorrekturen erstmals und vollständig im Druck ersdteinen 
lassen (9. Supplementband, 196S, S. 19-22). 

Da im fehlenden Autographenblatt bei gleidter Schrift mindestens ca. 75 Takte Platz 
gefunden haben müssen, nicht bloß 30, so erhebt sich die Frage nach der Gestalt des 
verlorenen Teils. Willy Hess vermutet drei Minore-T eile mit dazwischen liegenden Mag-
giore-Teilen, also eine fünfteilige Form. Der identifizierte Nachtrag wäre demnach eine 
au t o g r a p h e 2 . Fassung, die das Stück vereinfachend auf drei Teile reduziert. 

In Takt 77 /78, oberes System, ist noch eine Korrektur nachzutragen, wo wir einen 
autographen Bindebogen übersahen t; es muß dort heißen entweder : 

1. 

oder noch wahrscheinlicher (obwohl q zu ergänzen): 
l. r r r"fü rooc rr c c; 1 

In derselben Autographensammlung findet sich unter Signatur MS 61 ein Menuette in 
As für Streichquartett mit vorgängiger Fassung für Klavier. Diese letztere hat Willy Hess 
in den 8. Supplementband aufgenommen (S. 14). Zu berichtigen ist dort, mit Zustimmung 
des Herausgebers, die fehlende Wiederholung des dritt- und viertletzten Taktes, die auch 
für die Klavierfassung gilt, da Beethoven ein bis darübersetzt (und im Quartettsatz audt 
ausführt): 

3. bis 

r Ir r j 
r 

Beiträge zur Biographie PagaHiHis 
VON GERALDINE DE COURCY, NEW YORK 

=II 

Unter den Schriftstellern sind die Biographen Paganinis vielleidtt die unglücklichsten, 
weil trotz sorgfältigster Untersuchungen ihre Hypothesen und Sdtlußfolgerungen durch 
das plötzliche Auftauchen eines bisher unbekannten Briefes, der unregistriert in den stau-
bigen Archiven einer kleinen italienischen Stadt verborgen war, völlig umgestoßen werden 

2 Hlnwel• von Gerhard Puttkammer, Buredorl/Sdiwels. 

lO MP 
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können. Ein weiterer die Arbeit erschwerender Umstand ist die Neigung der Landsleute 
Paganinis, den großen Virtuosen als "Titan" ohne alle menschlichen Schwächen zu ver-
ehren und, ohne auch nur den Versuch einer Oberptüfung, alle Legenden :zu glauben, die 
von &einen Bewunderern oder von, ihm selbst erfunden worden sind, um den ihn umgeben-
den Nimbus zu vergrößern und seinen Weltruhm zu festigen. Der ausländische Biograph befindet 
sich daher sehr im Nachteil, es sei denn, daß er Zeit und Geld für eine Italienreise zu 
opfern bereit wäre, um an Ort und Stelle Nachforschungen anzustellen. Sonst kann er die 
Mißverständnisse und Unklarheiten nicht vermeiden, die unausbleiblich auf Grund un:i:u-
reichenden und fehlerhaften Materials zustandekommen. 

Selbst heute, nachdem der über manchen Ereignissen seines Lebens liegende Schleier 
gelüftet worden ist - und nidtt immer :zu seinem Vorteil - ersdteinen Biographien und 
Artikel, die die alten Legenden hartnäckig wiederholen, obgleich jede gesdtidttliche Dar-
stellung der napoleonischen Zeit in Italien die Autoren von der Unridttigkeit vieler 
En:ählungen über seine Jugendzeit und sein Wirken üben:eugen könnte. Auf die italieni-
sdte Gewohnheit, biographisdte Angaben ohne Prüfung ihres Wahrheitsgehaltes als Tat-
sadten anzunehmen, hat Frank Walker in seiner Verdi-Biographie sdton treffend hin-
gewie11en. 

Gleidtgültigkeit und Mangel an kritisdtem Vermögen auf Seiten der Paganini-Verehrer 
haben im Laufe der Zeit dazu geführt, daß viele Legenden und Irrtümer die Konturen von 
tatsächlichen Begebenheiten angenommen haben, die gänzlidt auszumerzen fast unmöglich 
geworden ist. Man findet sie ständig wiederholt in Biographien und Lexika, obwohl un-
widerlegbare Beweise für ihre Unridttigkeit vorliegen. Es sei hier z. B. an das Geschenk 
an Berlioz erinnert. Niemand in Italien hat sidt je bemüht, den unfreundlidten Gerüchten 
nachdrücklidt entgegenzutreten, daß Paganini nur seinen Namen :zur Verfügung gestellt 
habe, um dem Geschenk eines bekannten Zeitungsverlegers zusätzlidten Glanz zu ver-
leihen - natürlich zu seinem eigenen materiellen Vorteil. Die zwei Briefe an seinen 
Bankier Migone und seinen Freund Germi, die ohne den geringsten Zweifel seine spontane 
Großzügigkeit dokumentieren, wurden in Italien nach seinem Tode bekannt und 1935 1 

zusammen mit anderer Korrespondenz sogar veröffentlidtt. Niemand dachte aber daran, 
diese Briefe mit dem Berlioz-Gesdtenk in Verbindung zu bringen und damit die immerhin 
bestehenden Zweifel zu beheben, bis ich im Jahre 1957 durch Faksimile-Reproduktion der 
genannten Briefe in diesem Zusammenhange .die lntegrltat des Künstlers u11d der Tat• 
(Jacques Barzuns Ausdruck) endgültig feststellte 1. 

Ähnlich verhält es sidt mit der Gesdtichte von Paganinis Erhebung in den Adelsstand, 
die von seinen Landsleuten für bare Münze genommen wird, obwohl sdton das Jahr 183:2, 
in dem die Verleihung des Adelstitels nvom Westfälisdten Hof" vollzogen worden sein 
soll, ihre gan:ze Fragwürdigkeit enthüllt. Einen • Westfälischen Hof" hat es nur von 1807 
bir 1813 gegeben. Das Fürstenhaus Salm-Kyrburg hat bereits im Jahre 1810 seine Souveräni-
tät und damit audt das Redtt zu Standeserhöhungen verloren, so daß Fürst Friedrich IV. zu 
Salm-Kyrburg nidtt beredttigt war, im Jahre 183:2 Paganini in den Adelsstand zu erheben 
oder ihm den Barontitel zu verleihen•. Auen die Ausnahme, daß der Kauf eines privaten 
.Ordens von Stanislas" von Agenten des Geheimpolizisten Eugene-Fran~ois Vidocq ihm das 
Redtt gegeben habe, einen Titel zu tragen, ist nidtt geredttfertigt. Es besteht kein Zweifel, 
daß seine Begabung einen Titel verdient hätte - aber einen soldten, der durch seinen 
eigenen Souverän verliehen wurde, nidtt aber durch den Kauf eines wertlosen Schmuck-

1 Arturo Codlgnola: PogonlHI IntltHo, Genua J 9H. 
1 G. I. C. de Courcy: PogoHIHI ,~. GtHotse, Norrnan/Oklahoma 1957, Bd. II, S. 18+-185. Im zwanzlJ•t•n 
Jahrhundert hat niemand mehr Paganinis Aufrichtigkeit bezweifelt, aber niemand war In der Lage, doku• 
mentarhchu Beweismaterial für sie beizubringen. 
a G. I. C, de Courcy : Nlccolo PogoHIHI, Ch,oHologlt stlHu Ltbtns, Wle,baden 1961. 
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stüdces von irgendeinem Taugenidtts, der auf die Leidttgläubigkeit und Eitelkeit des 
Musikers spekulierte. 

In diesem Zusammenhange ist eine neue Arbeit von Don Ferruccio Botti 1, dem Pfarrer 
einer Kirdte in Talignano in der Umgebung von Parma, von besonderem Interesse. In 
Teil II seiner Arbeit veröffentlidtt er einige Dokumente, die sidt mit Paganinis Leidensweg 
nadt dem Tode befassen und das bekan,nte Bild wesentlidt verändern. Arturo Codignola 
machte als erster die offiziellen Dokumente über die kirdtlidte Kontroverse bekannt, die 
Paganinis Bestattung in • terre sainte" verhindert hat ; er war audt der erste, der die 
traurige Odyssee der Überreste des Meisters von Nizza nadt Parma in den Jahren 1840 
bis 1845 beschrieben hat. Nadtdem er die pietätlose Exhumierung von 1893 zugunsten des 
tsdtedtisdten Künstlers Franz Ondricek erwähnt hat, s<hreibt er, daß .drei Jahre später 
(das wäre 1896) der Leimnam erneut ausgegrabe11 und nad1 ei11em neuen Friedhof" über-
führt worden sei, ohne aber die genaue Stelle oder den Grund dieser Oberführung anzu-
geben. Da niemand in Genua oder in Parma (weder die geistlidte Behörde, nodt die Familie 
Paganini nodt der Totengräber) die .Behauptung jemals dementierte, wurde sie von aUen 
späteren Biographen selbstverständlidt übernommen. Niemand zweifelte an der Wahr-
haftigkeit des Beridttes, da Codignola in halboffiziellem Auftrag gesdtrieben hatte, und 
man nahm an, er habe die Zuverlässigkeit seiner Angaben überprüft, ehe er sie 
drudcen ließ. 

Die Gesdtidtte, die Don Botti erzählt, lautet etwas anders. Im Jahre 1836 erwarb Paga-
nini den Castellinard-Besitz in Gaione in der Umgebung von Parma, wo er seinen stän-
digen Wohnsitz aufsdtlagen wollte. Kurz nadt dem Erwerb des Grundstüdces wurde er 
von den kirdtlidten Stellen gebeten, der Gemeinde einen Teil des Landes zum Bau eines 
Gemeindefriedhofes zu überlassen, der dann bequemer gelegen sei als der Friedhof in 
Parma. Paganini erklärte sidt bereit, diese Bitte zu erfüUen, aber die Kirdte erwartete 
ansdteinend von ihm, daß er das Land der Gemeinde sdtenke - ein Ansinnen, das 
seinem Wesen natürlidt widerspradt. Da die Gemeinde zum Landerwerb keine Gelder 
hatte, wurde weiter nidtts unternommen, bis im Jahre 1838 die Frage von neuem auftaudtte, 
und Paganini nur seine Bereitwilligkeit wiederholte, das Land zur Verfügung zu steUen. 
Von diesem Zeitpunkt an ließ man, wahrsdteinlidt aus den genannten Gründen, die Sadte-
auf sidt beruhen. 

Nadt gründlidter Unter.sudtung des Beweismaterials erlaubten am 19. Juni 1844 drei 
kirdtlidte, vom Heiligen Stuhl bestellte Ridtter in Genua (vermutlidt auf Ersudten von· 
Paganinis Sohn), daß in Parma ein Gottesdienst stattfand. Dieser Gottesdienst sollte aber 
nidtt als Totenmesse für die Seele eines reuelosen Sünders, sondern nur als Fürbitte-
gottesdienst für die Seele eines Ordensritters (Constantiniano) betradttet werden. Dieser 
Punkt wurde stark unterstridten. 

Nadt diesem günstigen Stand der Dinge bezeugte Adtille Paganini, der um die Erlaubnis-
ersudtt hatte, die Oberreste seines Vaters von dem Grundbesitz der Familie in Romairone· 
nadt Parma zu überführen, seine Be~eitwilligkeit, der Gemeinde das von seinem Vater 
für den geplanten Friedhof versprodtene Grundstüdc zu überlassen und bat weiterhin um 
die Genehmigung, den Leidtnam seines Vaters auf diesem neuen Friedhof begraben zu. 
dürfen. Der Bisdtof von Parma erteilte zwar am 4. März 1845 die Oberführungserlaubnis, 
war aber abgeneigt, die Beerdigung stattfinden zu lassen, solange der Bann nidtt offiziell 
vom Heiligen Stuhl widerrufen worden war. Nadt einigen Wodten Verzögerung wurde der 
Leidtnam Ende April von Romairone nadt Gaione überführt, aber da es in Gaione nodt 
keinen Friedhof gab und audt iin der Villa Paganini sidt kein passender Raum zur Auf-

' Don Ferrucd o Botti : PagaHIHI e P•""•• Panna 1962. 
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bewahmmg des Sarges finden ließ, stellte man ihn in eine Kapelle, die zur Kirche Ippolito e 
Cassiano gehörte und die man als Leichenhalle eingerichtet hatte, wo er dann acht Jahre 
lang aufbewahrt wurde 5• 

Trotz des günstigen Bescheides aus Genua blieb der Bestattungsbann bestehen, und 
der Bischof von Parma teilte Adtllle Paganini am 14. Mai 1846 mit, er könne seine 
Zustimmung zu einem ß.egräbnis in .terra be11edetta" solange nicht geben, bis die 
Kontroverse endlich beigelegt sei, deren Entscheidung beim Erzbischof von Turin läge. 
Anscheinend unterstützte dieser die Entscheidung von Genua und legte kein Veto ein, 
als Achille erneut seine Bereitschaft zur Sdienkung eines Grundstücks bezeugte und sich 
bereit erklärte, auch sämtliche Baukosten mit zu übernehmen, wenn er die Erlaubnis zur 
Bestattung seines Vaters erhielte. Am 18. Juli teilte man ihm die Annahme seiner Bedingun-
gen mit. Aus Gründen, die Don Botti weiter nicht erklärt, begannen die Bauarbeiten erst 
1850, und der fertige Friedhof wurde den amtlichen Stellen erst am 19. April 1853 über-
geben. Sechs Monate später (der Grund dieser Verspätung ist ebenfalls nicht geklärt), 
am 28. September, wurde in der Dämmerung eines Herbstabends, während die Glocken 
das Angelus läuteten, Paganinis entweihter Leichnam zur letzten Ruhe getragen .senza 
veruna pompa e se11za indugi", als sei .er ein Stein des Anstoßes und wie zur Warnung für 
alle gottesfürchtigen Menschen. 

Es war ursprünglich die Absicht 9eines Sohnes, über dem Grab in Gaione ein Denkmal 
zu errichten. Er hatte bereits um Erlaubnis nachgesucht, gab jedoch später diese Idee wieder 
auf und erwarb stattdessen eine Familiengruft auf dem Friedhof La Villetta in Parma. 
Als der Gedenkstein errichtet war, überführte man Paganinis Leichnam am 9 . November 
1876 (bei Nacht!) dorthin, wo eine Woche später auch der Leichnam von Achilles Ehefrau, 
die am 16. November gestorben war, beigesetzt wurde. Ihre unheilbare Krankheit und der 
nahende Tod waren 9icherlich die Gründe für Achille, seinen ursprünglichen Plan zu 
ändern. 

Nach der Exhumierung von 1893 wurde die Ruhe des Toten bis zum Mai 1940 nicht mehr 
gestört. Erst im Zusammenhang mit der hundertjährigen nationalen Totenfeier öffnete man 
erneut das Grab in Gegenwart eines Komitees aus Genua, einiger Absolventen des 
Musikkonservatoriums und einer Anzahl von Ortsbewohnern - eine unheimliche Zeremonie, 
die von starkem Donner plötzlich unterbrochen wurde. .Einige deuteten das Grollen 
als ein herannahendes Erdbeben, andere aber als ein Zeichen Gottes, der sein Mißfallen 
über diese schauerliche Störung der Ruhe des Meisters zum Ausdruck bringen wollte 8• 

In den Dokumenten, die Don Botti veröffentlicht hat, findet sich keine Andeutung 
darüber, ob oder wann der kirchliche Bann formell gelöst wurde. Jedenfalls schrieb Achille 
im Jahre 1868 an einen Freund, ,,es sei ihm niemals möglich gewesen, von Rom eine 
Antwort auf seine Bittge9Uche zu erhalten" . Die amtliche Kartei der kirchlichen Gemeinde-
akten von 1853 weist auf eine Überführung des Leichnams von der Kapelle zur Kirche 
für die Totenfeier und die .preci propeziatorle per l' anima" des Verstorbenen hin. Es wird 
jedoch nicht angegeben, ob Dekan Don Pettinati, der die nächtliche Oberführung begleitete, 
den Gottesdienst am Grabe gehalten hat. Vielleicht hielt es die Kurie nach 13 Jahren für 
angebracht, das Kapitel der Bestattung Paganinis stillschweigend abzusdtließen, anstatt 
betont auf einem Standpunkt zu verharren, der jedem Gefühl und jeder Ethik widersprach. 

1 Tlbaldi-Cblt11, die die bellt llalitnildie Biographie über Paeanlnl gosdirithtn bat, trwlhnt, d18 Paganinis 
Leidmam .auf dem Gelhde der Villa Paganini burdiet wurde" - eine Behauptung, die 1pitere Biographen 
(mit der Au,nahme von Don Bott!, der energhch daaeaen 1pridit) übernommen haben. Strena eenommen 
hat 1te Recht, da die Grah1U1te ja ursprünglich ein Teil de1 Be1itze1 war. 
1 Ohne Zweifel 1plelt die 1111erlkanhche Blo,raphln Lillian Day auf dielt Exhumierung an, wenn 1te den 
Bericht eine, Journalilttn au, Genua enribnt, den ,te lrrtilmlicherwei1e mit der aneehlichen Exhumleruna von 
1'96 In V erblndung brinet. 
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Die Stadtbibliothek Nürnberg hat als 7. Band ihrer Veröffentlidiungen ein über 800 Titel 
umfassendes Verzeidinis von Sdiriften zur nümbergisdien Musikgesdiidite herausgebradit 1, 

dessen Wert für die Forsdiung nicht hodi genug zu veranschlagen ist, zieht man die prekäre 
Situation in Betradit, in der sidi die Musikwissenschaft hinsichtlidi der ihr zur Verfügung 
stehenden bibliographisdien Hilfsmittel trotz mannigfacher Einzel- oder periodisdi erschei• 
nender Veröffentlichungen befindet. Die Bedeutung dieser neuen musiktopographisdien 
Bibliographie und das Ausmaß der geleisteten Arbeit erscheint aber erst dann im richtigen 
Licht, wenn man in Betradit zieht, daß ein mehrbändiges Schriftenverzeidinis zur Geschichte 
der Stadt Wien 2 im Kapitel Musik lediglich 194 Titel zu nennen wußte a und daß vergleich-
bare Veröffentlichungen für andere bedeutende Musikzentren, wie Paris, London, Rom, 
Florenz, Venedig, Neapel u. v. a. überhaupt fehlen. 

Sdtidcsal aller Bibliographien ist es freilich, daß sie praktisdt nie vollständig sein können 
und - ähnlich wie die lexikalische Literatur - im Moment ihres Erscheinens bereits zu ver-
alten beginnen. Das wird aber kein Einsichtiger einem sorgfältigen Bibliographen anlasten, 
und so mögen denn auch die nachfolgenden Ergänzungen aus einem viele Zehntausende 
Zettel umfassenden Literaturkatalog nicht als Kritik, sondern Iediglidt als in sachlichem 
Interesse Beigebrachtes betrachtet werden. Daß man über die Notwendigkeit, den einen 
oder anderen Titel nachzutragen, ebenso geteilter Meinung sein kann, wie darüber, wo die 
Grenze :zwischen wesentlichen und unwesentlidten .Aufschlüssen" bei den verzeidineten 
Arbeiten liegt, ist klar, doch scheint eine großzügigere Einstellung zu diesem Punkt vor 
allem bei älteren Arbeiten eher angebracht als eine zu engherzige. 

Folgende Titel seien also unter Bedachtnahme auf gleiche Anlage und Verwendung der 
nämlichen Abkürzungen wie in der eingangs erwähnten Bibliographie in Erfahrung gebracht: 

1. Ame/11, Ko11rad : Leonhard Lediner. Kapellmeister und Komponist. Um 1H3-l606. -
In: Lebensbilder aus Schwaben und Franken (Sdtwäbische Lebensbilder 7). Stuttgart 
1960. s. 70-91. 
[Darin: Schulgehilfe und Archimusicus in Nbg. S. 73-77] 

2. A11ders, G[odefroid-] E[nglebert] :Concert curieux au XVII• siede [1643] . - In: 
Gazette rnusicale de Paris 2, 1835. S. 261-263. 

3. Baader, J[oseph]: Zur Geschichte der deutschen Meistersänger in Nürnberg. - In: Neue 
Berliner Musikzeitung 16, 1862. S. 228-229. 

4 . Bellerma1111, H[el11rldt]: Herrn Otto Kade's vermeintlidte Berichtigungen zum Lochei-
mer Liederbuch. - In: Allgemeine musikalische Zeitung 8, 1873. S. 196-200, 212 bis 
216, 230-233. 

5. Berlloz, H[ector]: Vogel et ses operas. - In: Revue et Gazette rnusicale de Paris s, 
1838, s. 435-437, 465-466. 

6. BIU111111l, Emil Karl, Aus Mozarts Freundes• und Familienkreis. - Wien, Prag u. Leipzig 
1923. 
[Darin: Sdtikaneder in Nbg. S. 90-103, 194-199) 

1 P. Krautwurtt, D111 Sdtrlfrt11lfl ,.,, M111lkeudtldttt tltr Statlt NRrH&trg, Nßmbere 1964. 
t G. Gualtz, Bl&lloe,apklt nr Gt1dtldttt """ Stadtk11Htlt voH Wlu, Bd. 1-5, Wien 1947-1962. 
a Ebenda, Bd. 1, S. J71 ff., Nr. 6175-7061 . 
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7. Böhm, Max: Volkslied, Volkstanz und Kinderlied in Mainfranken. Ein Beitrag zur 
Erforschung fränkisdier Melodien (unter Beziehung auf das Volkslied der Rheinpfalz) 
Nürnberg, 1927/28. [Phil. Diss. Erlangen 1928) Nürnberg 1929. 
[Darin: Der Reiftanz der Büttner in Nbg. S. 182-183) 

8. Chilesottl, Oscar: Di Hans Newsidler e di un'antica intavolatura tedesca di liuto. -
In: Rivista musicale italiana 1, 1894. S. 48-59. 

9. Fladt, E[mfij: Das deutsche Sängermuseum 7l1l Nürnberg in seinen Beziehungen zur 
Salzburger Liedertafel. - In: 80 Jahre Salzburger Liedertafel 1847-1927. Salzburg 
1927. s. 71-72. 

10. Punch, Heinz: Eine Chanson von Binchois im Buxheimer Orgel- und Locheimer Lieder-
buch. - In: AMI 5, 1933 . S. 3-13. 

11. G., G.: Haydn und Hans Sachs. - In: Neue Berliner Musikzeitung 22, 1868. S. 238-239 . 
12. Kade, O[tto): Berichtigungen zu dem „Locheimer Liederbuche" von 1450 (Ausgabe 

Bellermann-Amold-Chrysander im 2 . Bande der Jahrbücher, Leipzig, 1867). - In: 
MfM 4, 1872. S. 233-248. 

13. Klefhaber, [Johant1) K[arl) S[legmund) : Bibliographisdie Nachrichten von Hans Gerle, 
dem ältern, berühmten Lautenisten zu Nürnberg im 16. Jahrhundert. - In: Allgemeine 
musikalisdie Zeitung 18, 1816. Sp. 309-315, 325-329. 

14. Koehler, Louis: Deutsdte Progonen Seb. Bach's - In: Neue Berliner Musikzeitung 29, 
1875. s. 234-236, 241-242, 249-250. 
[Darin: Johann Padielbel. S. 241) 

15. Ko1Horzynskl, Egon: Emanuel Sdiikaneder. Ein Beitrag zur Gesdtichte des deutschen 
Theaters. Wien 1951. 
[Darin: Nürnberg und Aiugsburg. S. 38-43) 

16. Künstler. - Ein deutsdier Künstler in Paris [Johann Christoph Vogel). - In: Neue 
Berliner Musikzeitung 3, 1849. S. 261-262. 

17. Küppers, Paul: Ein Beitrag zur Geschidite des Musik-Instrumentenmadier-Gewerbes. 
Mit besonderer Rücksidit auf Leipzig. Phil Diss. Leipzig 18 86. 
(Darin: Die Ordnung der Trompetenmadier in Nbg. S. 46-48) 

18. Luln, E(lisabet) ][ea1111ette): L'influsso dell'ltalia sui musici tedesdti attraverso i secoli. 
- In: Rivista musicale italiana 44, 1940. S. 18-30. 
(Darin: Konrad Paumann. S. 20) 

19. Moser, Hans JoachilH: Hans Ott's erstes Liederbudi. - In: AMI 7, 1935. S. 1-15. 

20. Nolte, Ewald V[alentin): The Magnificat Fugues of Johann Pachelbel: Alternation or 
Intonation? - In: Journal of the American Musicological Society 9, 1956. S. 19-24. 

21. Nolte, Ewald Valentin: The Instrumental Works of Johann Padielbel (1653-1706): 
An Essay to Establish His Stylistic Position in the Development of the Baroque Musical 
Art. Phil. Diss. Northwestern Univ. Evanston, Chicago 1954. 

22. N[ottebohm), G(ustav): Kleine historisdie Notizen und Aphorismen [Johann Krieger). 
- In: Deutsdie Musik-Zeitung 3, 1862. S. 367. 

23. Pohl1Hann, Hans/i!rg: Die Frühgesdiichte des musikalisdien Urheberrechts (ca. 1400 bis 
1800). Neue Materialien zur Entwicklung des Urbeberrechtsbewu.Stseins der Kompo-
nisten. - Kassel [usw.) 1962. 
(Darin: 3. Der Prozeß über das Veröffentlichungsrecht an Werken Orlando di Lassos. 
a) Das Verfahren vor dem Rat der Stadt Nbg. S. 164-166) 
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24. Raab, Fritz: Johann Joseph Felix von Kurz, genannt Bernardon. Ein Beitrag zur Ge-
sdiidite des deutsdien Theaters im XVIII. Jahrhundert. - Frankfurt a/ M. 1899. 
[Darin: Kurz in Mündien 1765 und in Nbg. 1766. Repertoire der „Impresa Kurz- in 
Nbg. S. 134-165) 

25' . Rieber, Karl Friedridt: Die Entwicklung der deutschen geistlidien Solokantate im 17. 
Jahrhundert. Phil. Diss. Freiburg i. Br. 1932. 
[Darin : Die Nürnberger Sdiule. S. 59-60) 

26. Roecker, William A. : Georg Hager's Zweites Liederbudi: a l6th-Century Anthology 
of Meistergesang. Phil. Diss. California Univ. Berkeley 1948. 

27. Samuel, Harold fa1gene : The Cantata i:n Nuremberg during the Seventeenth Century. 
Phil. Diss. Comell Univ. 1963. 

28. Sdtröder, Fritz : Bernhard Molique und 11eine Instrumentalkompositionen. Seine künst-
lerische und historisdie Persönlichkeit. Ein Beitrag zur Gesdiichte der Instrumental-
musik des 19. Jahrhunderts. Phil. Diss. Mündien 1922. 
[Darin: Nbg. S. 1-8) 

29. Seid/, Arthur : Zum Capitel der musikalischen Erziehung. (L. Ramann'sche Unterridits-
methode.) - In: Musikalisdies Wodienblatt 21. 1890, S. 169-170, 181-182, 193 bis 
195. 

30. Sobel, Eli : A Hans Sadis Anthology : the Meistertöne of Berlin 414. Phil. Diss. Cali-
fomia Univ. Berkeley 1947. 

31. Thomas, Henry: Musical setting of Horace' s lyric poems. - Ln: Proceedings of the 
Royal Musical Association 46, 1919/20. S. 73-97. 
[Darin : Johannes Codilaeus. S. 82-83] 

32. Zeltner, G. G.: De Paulli Lautensack, Fanatici Noribergensis, fati~ et placitis Sdiedi-
asma Historico-Theologicum. Cui accessit loannis Sdiwanhauseri, . . . ad eundem 
Lautensackium epistola de Sacra Coena &c Majestate Christi. Edita a .. . Altdorf: J. W. 
Kohl 1716 4• 

5. Internationaler Hegel-KongreP (Aesthetik-Kongrep) 
der Internationalen Hegel-Gesellschaft 

Salzburg 6. bis 12. September 1964 

VON FRIEDRICH NEUMANN , .SALZBURG 

Für die Musikwissensdiaft war besonders der erste Tag dieses Kongresses interessant, der 
die Philosophie der Musik zum Thema hatte, und über den hier berichtet werden soll. Die 
Vielgestaltigkeit von Hegels Gedankengut - oder wohl besser nur die Vielfalt der 
einander teilweise widerspredienden Interpretationen seiner Philosophie - wurde sichtbar 
in den gegensätzlidien Resultaten, zu denen die versdiiedenen Referenten gelangten. So 
hob Zofia Li s s a, Warsdiau, zunädist . die Prozessualitllt der Musik- als Zeitkunst lcat 
exodien hervor und entwickelte dann aus den Kategorien der Gleichheit, Ungleichheit und 
Ähnlichkeit eine Art von reiner Formenlehre, die bei dem formalistischen Charakter ihrer 

' Frdl. Hinweis von Herrn K. Hort1ch1n1ky, Kiel. Vs!. auch de11en Kotolos tltr Kltltr Mw1f~•-""•"I'"• 
Kusel usw. 1963 Nr. llll (Kieler Schriften zur Muslkwilmudiaft 14). 
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Grundbegriffe sich auf jede Art von Musik anwenden ließ, also auf die Maquamen ebenso 
wie auf die serielle Musik. 

An Hegels Ästhetik und besonders an seine Musikästhetik knüpfte das - in absentiam 
verlesene - bedeutsame Referat von Gisele Brelet, Paris, über .Hegel u11d die modeTJ1e 
Musik" an. Hegel hat die Zeit als Seinsweise des Subjekts bestimmt, die Musik als Zeit-
kunst ist ihm daher mehr als jede andere Kunst Ausdruck der subjektiven Innerlichkeit. 
Nachdem die .sklerotisch" gewordenen tonalen Schemata von dem seiner Freiheit bewußt 
gewordenen Subjekt weggeworfen worden sind, entspricht die Neue Musik dieser Hegel-
sehen Auffassung mehr als jede bisherige Stilrichtung der Musik. Gerade deshalb könnte 
Hegels musikalische Ästhetik sie auf ihrem Wege führen, vor Irrtümern schützen und ihr 
in der Erkenntnis ihres eigenen ästhetisdten Wollens helfen. Innerhalb der Neuen Musik 
findet nun ein dialektischer Umsdtlag statt, der zunädtst von der .ato11ale11 A11ard1ie" zum 
.serlelle11 Totalitarismus" und damit zum vorübergehenden Verlust der Freiheit des Sub-
jektes führt. In der aleatorischen Musik wird diese Freiheit zwar wiedergewonnen, aber um 
den Preis der Absage an die Persönlidtkeit und an den sdtöpferisdten Willen des einzelnen. 
Von der informellen Musik endlidt erwartet sidt Madame Brelet ein zunehmendes Frudtt-
barwerden der von Hegel aufgewiesenen grundlegenden Kategorien aller Zeitkünste: Identi-
tät, Einheit, Ganzheit, Finalität. 

Als .ebenso brillant formulierte wie ko11sequente Attache g e g e H die ModeTJ1e Musik" 
wurden dagegen die Ausführungen von Friedrich Neumann, Salzburg, über .musika-
lisches De11ke11" gewertet. Zum Untersdtied von Gisele Brelet knüpft er stärker an die 
Logik Hegels an und stellt zunädtst das klassisdte Kunstwerk als .im1erllch zweckmäßig" 
dar. Diese innere formale Zweckmäßigkeit sdtlägt sidt nieder in einem vielschichtigen 
Gestaltgefüge als Analogon zum Begriffsgefüge der Logik, dessen Einheit unmittelbar 
erlebbar und dessen Züge im ganzen wie im einzelnen unserem musikalisdien Ansdtauungs-
und Denkvermögen angemessen sind. Das Werden der Neuen Musik läßt sidt begreifen 
als zunehmende Verselbständigung der Momente, die das klassische Kunstwerk als organisdt 
verwobene ausgebildet hatte. Zunädtst verselbständigen sidi einzelne Akkorde (Wagner), 
dann die vertikal-klanglidte Seite überhaupt (Impressionismus), dann die horizontal-
melodisdie Seite (Expressionismus), sdiließlidt trennen sidi musikalisdies Objekt und 
Subjekt. Die Neue Musik kann also nidit mehr musikalisdt im eigentlidten Sinne des 
Wortes gedadtt werden. Für die Zukunft sieht Neumann die Möglidtkeit, aus dem Keim 
der Modalität eine neue musikalisdie Ordnung zu gestalten, die bei aller Verschiedenheit 
im einzelnen dod:i ein Analogon der älteren Musik ist, da sie musikalisdt gedad:it und ihre 
Einheit erlebt werden kann. 

In seinem Referat über .ko11krete Musik-abstrakte Musik" definierte Josef U if al u s s y, 
Budapest, zunäd:ist die Abstraktion als • Verei11zelu11g der Bestlmmu11ge11 •. Er untersd:iied 
zwei Bedeutungen der Abstraktion, je nachdem sie dem Konkreten oder dem Gegenständ-
lidien gegenübergestellt wird. Musik ist also an sid:i sdton eine abstrakte Kunst, insofern 
sie keinen bestimmten Gegenstand hat. In anderer Weise kann die Musik nod:i abstrakt 
sein, wenn sie aus abstrakten, vereinzelten Tönen besteht, oder konkret, wenn aid:i in 
ihr eine Mannigfaltigkeit harmonisd:ier Tonbeziehungen darstellt. Dem ersten Fall ent• 
sprid:it ein leeres Fortsdtreiten einer abstrakten Subjektivität, dem zweiten die Rückkehr des 
Subjekts in sid:i selbst. Der Gegenwart stehen beide Wege offen. 

Im Mittelpunkt der Ausführungen von Bence S z a bo I c s i, Budapest, über .Me11sch u11d 
Natur• stand die liebenswerte Persönlid:ikelt Bels Bart6ks, dessen Natursehnsud:it aus 
bezeidmenden Briefstellen sprad:i. - Sehr bedauert wurde von allen T eilnehmem, da& 
Theodor W. Adorno aus gesundheitlid:ien Gründen nicht ersd:iienen war. Die lebhafte Dis• 
kussion leitete souverän und sad:ikundig J obann Ludwig D öde rl e in , Münd:ien. Die 
Referate der Tagung sind inzwisd:ien im Hegel-Jahrbud:i 1965 ersd:iienen. 
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Abkürzungen: S = Seminar, Pros= Proseminar, CM= Collegium Musicum, Ü = Übungen. 
Angabe der Stundenzahl in Klammem 

Wintersemester 1966/67 

Aachen. Tedmlsche Hochschule. Lehrbeauftragter Dr. H. Kirchmeyer: Richard Strauss 
(2) - J. S. Badts Matthäus-Passion: Übungen 2'lllm Thema Musik und Rhetorik (2). 

Lehrbeauftragter Oberstudienrat H. Bremen : CM instr. und voc. (2). 
Basel. Privatdozent Dr. H. 0 es c h : Geschichte der frühen Mehrstimmigkeit (2) - S: 
Übungen im Anschluß an die Vorlesung {2) - Pros : Übungen zur Geschichte des Liedes 
(durch Assistent Lichten h ahn) (2) - Paläographie der Musik III : Modale und men• 
surale Quellen des 13. Jahrhunderts (mit Übungen) (durch Assistent Arl t) (2). 

Dr. E. Mohr : Harmonische Analyse von Werken der Klassik und Vorklassik (1) - For-
male und satztechnische Entwicklung in den Haydnschen Streichquartetten (1). 

Dr. W. Ne f: Instrumentenkunde 1 (2) - Übungen im Anichluß an die Vorlesung (1). 
Berlin. Humboldt-UHlversität. Prof. Dr. G. K n ep I er: Musikgeschichte im überblick I 
(2) - Musikgeschichte im überblick II (2) - Einführung in die Musikwissensdiaft (2) -
Probleme der frühen Mehrstimmigkeit (Vorlesung und Übung) (2) . 

Oberassistent Dr. H.-A. Brockhaus : Musikgeschidite im Oberblick III (2) - Musik-
gesdiichte im überblick IV (2) - Musikästhetik (3) - Probleme der Musik des 20. Jahr-
hunderts (Spezial-Seminar) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst: Einführung in die Musikpsydiologie (Forts.) (1) - Sozial• 
psychologie der musikalisdien Unterhaltung (Forts.) (1) - Probleme der Musiksoziologie 
(Teil 1: Die Musik im faschistisdten Staat) (1). 

Lehrbeauftr. Dr. D. Lehmann: Gesetzmäßigkeiten der Entwicklung nationaler Musik-
kulturen in Osteuropa (2). 

Lehrbeauftr. Dr. J. Elsner: Einführung in die Musikethnologie (2) - Spezial-Seminar 
zu methodischen Fragen der Musikethnologie (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K.-H. K ö h I er : Notationskunde II (Forts.) (2). 
Lehrbeauftr. G. Mayer : Einführung in die Musikästhetik (Päd.) (1) - Obung zur 

Musikästhetik (1). 
Assistent R. K 1 u g e : Einführung in die Akustik (1) - Proseminar I (Obungen zur 

Musikgesdiidtte im Oberblick) (2). 
Assistent U. Fr i c k : Formenlehre (1) - Proseminar II (Übungen zur Musikgesdtichte 

im überblick) (2) - Musikpraktisdie Arbeiten auf theoretisdt-analytisdter Grundlage. 
Freie UHlversltlft. Prof. Dr. A. Ad r i o : Mozarts Opern (2) - Haupt-S: Mozarts .Don 

Giovanni" (2) - Ober-S: Mozarts Sinfonien (2). 
Prof. Dr. K. Reinhard: Die Musik Südost-Asiens (2) - 0: Stilanalysen des deut• 

sdten Volksliedes (2) - Tonalitätsstudien außereuropäisdter Musik (2) - Transkriptions-
übung (2). 

Oberassistentin Dr. A. Liebe : Übungen zum deutsdten Lied. Einführung in Liedana-
lysen (für Anfänger) (2). 

Assistent Dr. A. F o r c her t : Pros: Orgel- und Lautentabulaturen (2). 
Lehrbeauftr. Prof. J. Ruf er : Kontrapunkt III (2) - Harmonielehre III (2) - Harmonie-

lehre I (für Hörer aller Fakultäten) (2). 
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Musizierkreise des Musikwissenschaftlichen Instituts (für Hörer aller Fakultäten) : Prof. 
Dr. A. Ad r i o (mit Assistenten): Chor (2) - Dr. A. F o r c her t : Instrumentalkreis (2) . 

Technische Universitat. Prof. H. H. Stucken s c h m i d t : Das Generalbaßzeitalter (2) 
- Schönbergs neue Wiener Schule (2) - S. : Übungen zur seriellen Musik (2) - 0: Texte 
zur Musiksoziologie (2). 

Prof. Dr.-lng. F. W in c k e 1 : Kommunikationswissenschaftliche und kybernetische Grund-
lagen von Sprache und Musik (2) . 

Prof. B. Blache r : Elektronische Komposition (1). 
Prof. Dr. F. Bose : Volksmusik und Volkstanz in Europa (2) . 
Dr. Th.-M. Langner : Stilkunde der Musik (2). 
Dr. H. Po o s : Musiktheorie (8) . 
Bern. Vorlesungen nicht gemeldet. 
Bochum. Prof. Dr. H. Becker : Richard Strauss (3) - 0 zur Vorlesung (2) - Harmonie-

lehre I (2). 
Dr. K. R ö n n au: Pros: Einführung in die musikalische Analyse (2). 
Bonn. Prof. Dr. G. Massen k e i 1 : Die Musik des europäischen Mittelalters (2) -

Musikwissenschaftliches Seminar: Besprechung der Arbeiten der Mitglieder (2) - Haupt-S: 
Das Sololied des 19. Jahrhunderts (2). 

Prof. Dr. K. St ep h e n so n : Mozart (für Hörer aller Fakultäten) (1) . 
Prof. Dr. M. Vogel: Einführung in die musikalische Akustik (2) -Tonsysteme fremder 

Völker (1) - 0 zur musikalisdien Akustik (1). 
Prof. H. Schroeder : Modulationslehre (1) - Kontrapunkt: Anwendungen des drei-

stimmigen Satzes (1). 
Akademischer Musikdirektor Dr. E. P l a t e n : Formenlehre der Musik (Die Variation) 

(1) - Formenanalyse: Bachs "Kunst der Fuge" (1) - CM voc. und instr. (je 2) - Kammer• 
musik in Gruppen verschiedener Besetzung (je 3). 

Braunschweig. Tech11ische Hochschule. Dozent Dr. K. Lenzen : Die Musik im 20. Jahr-
hundert: vom nlmpressionismus" bis zur „Elektronik" , 1. Teil (1) - S.: Werkanalysen 
bedeutender Werke des 20. Jahrhunderts, 1. Teil (1) - CM instr. (Akadem. Orchester) (2). 

Darmstadt. Technische Hochschule. Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht : Johann 
Sebastian Bach (2). 

Prof. Dr. K. Marguerre: CM instr. (2) - CM voc. (2). 
Erlangen. Prof. Dr. M. Ruh n k e: Joseph Haydn (2) - S: Die evangelische Kirchen-

kantate vor J. S. Bach (2) (mit Assistent Dr. Kr um rn ach er) - Praktikum (Chorübungen): 
Das Madrigal im 17. Jahrhundert (2). 

Prof. Dr. F. Kraut w urst: Romantik in der Musik (2) - S: Übungen zur Vorlesung 
mit besonderer Berücxsichtigung ausgewählter Werke von Felix Mendelssohn-Bartholdy (2). 

Dozent Dr.F.Hoerburger : Der Volkstanz und seine Musik (1) - S: Zur musi-
kalischen Volks- und Völkerkunde: Besprechung ausgewählter Tonaufnahmen (1). 

N. N . : Notationskunde (Tabulaturen) - Gehörbildung - Partiturspiel für Anfänger (2) 
- Partiturspiel für Fortgesduittene (2). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. W. Staude r : Die Musik des Altertums I (2) - 0 für Fort-
geschrittene: Die deutsche Sinfonie des 19. Jahrhunderts (2) - 0 für Anfänger : lnstru• 
mentenkunde (2). 

Dozent Dr. L. Hoffmann-Erbrecht : Johann Sebastian Bach (2) - 0 im Anschluß 
an die Vorlesung (2) - Einführung in die Mensuralnotation (2) . 

Kustos P. Cahn : 0 Harmonielehre II (2) - 0 Die Fuge (1) - CM instr. (2) - CM 
voc. (2). 
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Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H . .Egge brecht : Die mehrstimmige Musik des Mittel-
alters II (Notre-Dame-Epodie, Ars antiqua und Ars nova) (2) - Badis Kunst der Fuge (1) 
- S: (für Hauptfädiler): ü 2lllr Musik des 12. Jahrhunderts (2) - S: ü zur Gesdiidite der 
Oper zwisdien Mozart und Wagner (2) - Doktorandenkolloquium (vierzehntägig 2). 

Dozent Dr. R. Damm an n : Die Musik in der diristlidien Spätantike und im Mittel-
alter (2) - Ü an Werken von H. Sdiütz (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K. W. G ü m p e 1 : Pros: 0 zur Formenlehre des Gregorianisdten Cho• 
rals (mit Liturgiegesdiidite) (1). 

Lehrbeauftr. Dr. W. Brei g: Pros: ü zur harmonisdien Analyse an Hand von Liedern 
von Sdtubert und Sdiumann (2) - Kontrapunktisdie Übungen II (für Studierende der 
Musikwissensdiaft) (1). 

Lehrbeauftr. Chr. S tr o u x : Pros: 0 zu den Melodien der Troubadours und Minne-
sänger (2) . 

Gießen. K. U t z : Harmonielehre für Anfänger - Harmonielehre II - Harmonielehre III 
- Kontrapunkt II - Allgemeine Musiklehre, Erziehung zum bewußten Hören (je 1). 

Ritter : CM instr. (2) - CM voc. (2). 

Göttingen. Prof. Dr. H. Husmann : Einführung in die musikalisdie Akustik (2) - S: 
Übungen zur Frage der Tonalität (2). 

Prof. Dr. W. Boetticher: Ausgewählte Stilprobleme bei J. S. Bam und G. F. Händel 
(3) - 0 zur Musik der Renaissance (Chanson, Madrigal, Motette) (2). 

Dozent Dr. R. Stephan: Aus der Geschidite der Messkomposition (1) - ü zur Klavier-
und Kammermusik von Brahms und Reger (2) - Kolloquium : Lektüre neuer musik-
theoretischer oder musikästhetischer Sdiriften (2). 

Dr. Ger I ach : Einführung in die neuere musikalisdie Quellenkunde (2) . 
Akademisdier Musikdirektor H. Fuchs : Harmonielelir-e II (2) - Kontrapunkt I (1) -

Kontrapunkt III (1) - Akademisdter A-cappella-Chor (2) - Akademisdie Ordiesterver• 
einigung (2) - Im Rahmen der Vorlesungen der Theologisdten Fakultät - Prakt. Theologie: 
Die evangelisdie Kirchenmusik nadt Badi (1) - Liturgisdte Übungen (1). 

Grll'Z. Prof. Dr. 0 . Wessely : Die Musik der Niederländer (4) - Einführung in die 
Editionspraxis (2) - S: Übungen am Klavierlied Franz Sdiuberts (2) - S für Doktoranden 
(1). 

Prof. Dr. W. Wünsch : Die nationalen Sdtulen in der Musikkultur des Ostens und 
Südostens (2). 

Greifswald. Prof. Dr. H. Br o c k : Ein·führung in die Musikästhetik (2) - Theorie und 
Methodik der Musikerziehung (2) - Johann Sebastian Badi (1) - 0: Interpretation alter 
und neuer A-cappella-Werke (2). 

Dr. J. Beythien: Einführung in die Musikwissensdtaft (2) - Musikgesdiichte des 
19. Jahrhunderts (2) - S: Spezialseminar zur Gesdtidtte des 19. Jahrhunderts (2). 

Dr. F. Westien: Musikgesdiidtte von den Anfängen bis zur Renaissance (2). 
Prof. Dr. A. Krauß: Volksliedkunde (1). 

Halle. Prof. Dr. W. Si egmund-Schult:z;e : Musikalisdte Meisterwerke der Vergan-
genheit rund Gegenwart (1) - 3. Studienjahr, Musikgesdtidtte cks 19. Jahrhunderts (Vor• 
lesung und S) (2 und 1) - Ober-S für Doktoranden (vierzehntägig 2) - Spezialseminar für 
Diplomanden, Seminar für Assistenten und Aspiranten (vierzehntägig 2). 

Prof. Dr. S. BI m b er g : 2. Studienjahr, Einführung in die Musikästhetik (2) - Ober-
seminar für Doktoranden (vierzehntägig 2). 
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Dr. G. FI ei s eh hau er: 1. Studienjahr, Einführung in die Musikwissensdtaft (2) -
2. Studienjahr, Musikgesdtidtte von den Anfängen bis zur Renaissance (2) - Musik-
gesdtidtte der Antike ( 1). 

Dr. B. Base I t : Notationskunde (2) . 

Hamburg. Prof. Dr. G. von Dadelsen : Allgemeine Musikgesdiidtte I: Antike und 
frühes Mittelalter (3) - S: Tropus und Sequenz (2) - Pros (mit Dr. A. Ho I schneide r) : 
Ü zur Motette um HOO (2) - Doktorandenseminar (n. V.) 

Prof. Dr. F. Fe 1 dm an n : DoktorandenkoJloquium (n. V.) 
Prof. Dr. H. Hi c km an n : Die Musik dt'r altorientalisdten Hodtkulturen (2) - Ü zur 

Aufführungspraxis (2) - Doktorandenkolloquium (n. V.). 
Dozent Dr. C. F 1 o r o s : Arnold Sdiönberg (1) - Einführung in die byzantinisd:i.e und 

altslavisdte Kirdtenmusik (2). 
Dozent Dr. H.-P. Reine c k e : Systematik und Akustik der abendländisdten Musik-

instrumente (2)- Ü zur Vorlesung (2) - DoktorandenkoJloquium (n. V.). 
Univ.-Musikdirektor J. Jürgens : Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre II (2) --

Gehörbildung (2) - Chor der Universität (3) - Ordtester der Universität (3). 

H11DJ1over. Tedmische Hochsdrnle. Prof. Dr. G. Sie ver s : Die Musik der Klassik (Haydn-
Mozart-Beethoven) (1) - Die Gesdiidtte der Kammermusik (1) - CM instr. (2) - Hodt-
sdtuld:i.or (durdt L. Ru t t) (2). 

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein : Der Tanz in der europäisdten Musikge-
sdiidite (3) - Ober-S : Übungen zur Musik des H. Jahrhunderts (2) - Mittel-S: Übungen 
zu J. S. Badis Kantaten (2) - Ensemble für ältere Musik (2) - Kolloquium für Examens-
kandidaten (2) . 

Prof. Dr. E. Jammers: Ü: Jubel und Klage in der einstimmigen Musik des frühen 
Mittelalters (2) - 0: Übungen zur byzantinisd:i.en Musik (vierzehntägig 2). 

Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Hermelink: Musik als Sinnträger (2) - 0: Übungen 
im Ansdtluß an die Vorlesung (2) - Chor. CM instr. (Studentenordtester) (je 2) . 

Lehrbeauftr. W. Seidel : Pros: Das altde11tsdte Lied : Notation, Analyse, Aufführungs-
praxis (2). 

Lehrbeauftr. H. Wo h I f a r t h : Lehrkurs zur älteren Musiktheorie (2). 

Innsbruck. Prof. Dr. H. v. Zingerle: Allgemeine Musikgesdtichte III (H. und 16. 
Jahrhundert) (4) - 0 zur Musikgesdtidtte (2). 

Lektor Oberstudienrat Prof. Dr. W. Sc h o s I an d : Harmonielehre I (2) - Kontra-
punkt 1 (2) - Generalbaß 1 (2). 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. 0 . Co s t a : CM instr. (2) - CM voc. (2). 

Karhrahe. Tedmische Hochschule. Vorlesungen nidtt gemeldet. 

Kiel. Prof. Dr. W. Sa 1 m e n : Die Musik in den antiken Hochkulturen (2) - Ober-S : 
Formen der Haus- und Kammermusik (2) - Kolloquium: Höfische Musik in Asien (mit 
Sdtallplatten) (vierzehntägig 2) - Kolloquium für Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Aber t 
und Prof Dr. K. G u de w il 1) (vierzehntägig 2). 

Prof. Dr. A. A. Ab er t : Robert Sdtumann (2) - S: Das Lied Robert Sd:i.umanns (2). 
Prof. Dr. K. G u de w i II : Geschichte der Klaviermusik bis zum Beginn des 18. Jahr-

hunderts (2) - Pros : U zum deutsdien Lied des 16. Jahrhunderts (2) - Capella. U zur 
Aufführungspraxi• älterer Vokalmusik mit ln,trumenten (2). 

Dozent Dr. W. Braun: Die mehr,timmigen Vertonungen der Passionshistorie (2) -
S: Analyse und Kritik im 18. Jahrhundert (1). 
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Wiss. Rat Dr. W. Pf an n k u c h : 0 zur musikalischen Formenkunde (2) - Harmonie• 
lehre I (für Anfänger) - Harmonielehre II (für Fortgeschrittene) - Partiturspiel (je 1) -
CM instr. (2) - CM voc. (1) - Kammermusikkreis (2). 

Köln. Prof. Dr. K. G. Feilerer: Die liturgische Musik des Mittelalters (3) - Ha-upt-S: 
Historismus in Musik und Musikanschauung des 19. Jahrhunderts (2) - Besprechung musik-
wissenschaftlicher Arbeiten (1) - Offene Abende des CM (mit Musikdirektor Dr. H. 
D rux) (1). 

Prof. Dr. M. Schneider : Weltgeschichte der Mehrstimmigkeit (1) - Haupt-S: 0 zur 
Vergleichenden Musikwissenschaft (2) - Pros : Transkriptionsübungen (2). 

Dozent Dr. K. W. Nie m ö 11 er : Die Entwicklung des Instrumentalkonzerts (2) - Pros : 
Die Suite (2) - Ü : Mensuralnotation (1). 

Prof. Dr. H. Kober : Musikalische Akustik (1). 
Univ.-Musikdirektor Dr. H. Dr u x : CM voc. (2) - Madrigalchor (2) - CM instr. (3) -

Kammermusikzirkel für Streicher (2) - Kammermusikzirkel für Bläser (2) - Instr. Musi-
zierkreis für alte Musik (2) - Vokal-Ensemble für alte Musik (2) . 

Lektor Prof. Dr. W. Stockmeier: Harmonielehre I (1) - Gehörbildung I (1). 
Lektor Prof. W. Hammers c h I a g : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt 1 (1). 
Lektor R. Rade r mache r : Kontrapunkt II (1) - Partiturspiel: Schlüsselanordnungen 

und Chorpartituren in alten Schlüsseln (1) . 
Leipzig. Prof. Dr. W. Sie gm und- Sch ultze: Probleme der neuen Musik (2). 
Prof. Dr. R. Petz o I d t : Musikgeschichte von 1800 bis 1900 (2) - Musikästhetik (1) . 
Prof. Dr. P. W i II er t : Musikgeschichte von den Anfängen bis zur Renaissance (ca. 

1600) (3) - Volksliedkunde (1). 
Prof. Dr. H. Chr. Wo I ff: Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2) - Musikalische 

Völkerkunde (Übung) (2) - Strawinsky (2) . 
Dr. P. Schmiede! : Tonsysteme (1). 
W. Wolf: Sinfonik im 19. Jahrhundert (2) - Kammer- und Klaviermusik im 19. Jahr-

hundert (2) - Probleme und Aufgaben der modernen Musikwissenschaft (2). 
Mainz. Prof. Dr. H. Federhofer: Die Musik des Hoch- und Spätbarocks (2) -

Mittel-S : Die Musiktheorie des 18. Jahrhunderts (2) - Ober-S: Besprechung wissenschaft-
licher Arbeiten (2). 

Prof. Dr. E. Laa ff : Die Symphonie der Wiener Klassiker (1) - 0 zur Vorlesung (1) -
CM voc. (Kleiner Chor) (2) - CM voc. (Großer Chor) (2) - CM instr. (2). 

Prof. Dr. A. W e 11 e k : Psychologie des Gehörs und der Musikbegabung (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. W a I t er : Orchester-Instrumentation (1) - Formenlehre des Gre-

gorianischen Chorals 1 (1) - Harmonielehre I (1) - Kontrapunkt I (1). 
Im Rahmen der theologischen Fakultät: Prof. Dr. G. P. Kölln er: Neumenkunde, 

Modalität und Rhythmus des gregorianischen Chorals (1. Semester) (1) - Psalmodie, Anti-
phonie, Hymnodie und Responsorien des gregorianischen Chorals (2. u. 3. Semester) (1) -
Die Choraltradition im Stiftsgottesdienst des St. Martins-Domes zu Mainz. 100 Jahre 
Mainzer Domchor (4. Semester) (1). 

Prof. D Dr. W. M e z g er : Johann Sebastian Bachs Kirchenmusik. Einführung und Werk-
beispiel (1). 

Marburg. Prof. Dr. H. H ü s c h e n : Musik und Musikanschauung der griechischen und 
römischen Antike (2) - Ober-S: Musikästhetik des 19. Jahrhunderts (2) - 0: Textierungs-
fragen in der Musik des 16. Jahrhunderts (1). 

Prof. Dr. H. Engel: Einführung in die Soziologie der Musik (1) - Unter-S: 0 zur 
Stilkunde. Vorführungen und Analysen (2) - Studium generale: Das Instrumentalkonzert 
des Barock (vierzehntägig 2). 
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Lehrbeauftr. Dr. H. Heussner: Die Musikgeschichtsschreibung im 18. Jahrhundert (1) 
- 0: Die Tanzformen in der Instrumentalmusik des 17. und 18 . Jahrhunderts (2). 

München. Prof. Dr. Thr. G. Georgiades: Englische und deutsche Cembalomusik von 
Byrd bis Bach (1600-1750) (3) - Haupt-S: Vokale und instrumentale Komponente in der 
Musik des 17. Jahrhunderts (mit Dozent Dr. W. Osthoff) (2) - Kolloquium für Dok-
toranden (vierzehntägig 1). 

Dozent Dr. W. 0 s t hoff : Claudio Monteverdi (2) - Instrumentales Ensemble (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt : 0 : Die musikalische Romantik und J. '5. Bam (2). 
Lehrbeauftr. Dr. Th. G ö II ne r: 0 zum Oratorium im 18. Jahrhundert (2) - Auf-

führungsversume : 1. Organa und Motetten des Mittelalters (2) - 2. Weltlime Musik 
des 14. und 15. Jahrhunderts (2) . 

Lehrbeauftr. K. Haselhorst: Lehrkur11: Ausgewählte Werke des 15. bis 17. Jahr-
hunderts in instrumentaler Praxis (2). 

Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff : 0: zum Gregorianismen Gesang (2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h l ö t t er er : 0 für Anfänger (2) - Satzlehre der mittelalter-

limen Mehrstimmigkeit (2) - Palestrinasatz (2) - Vokales Ensemble (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. H. S eh m i d: 0 zur Musikgesmichte Münmens (2). 
Lehrbeauftr. Dr. Traimer: Generalbaß für Anfänger (2) - 0: Besprechung einzelner 

Werke aus dem Mündmer Opern- und Konzertspielplan (für Hörer aller Fakultäten) (2). 
Lehrbeauftr. Dr. E. Waeltner: 0: Anton von Webern (2). 
Münster. Prof. Dr. W. Kort e : Das Instrumentalwerk Bams (2) - Unter-S: 0 zur 

Bam-Vorlesung (2) - Kolloquium für Doktoranden (vierzehntägig 2). 
Dozentin Dr. M. E. Brockhoff: Musik im 20. Jahrhundert (2) - Haupt-5: Wort-

Ton-Verhältnis im Lied des 19. Jahrhunderts (2) . 
Prof. Dr. R. Reuter : Quellen zu einer Musikgesdiimte Westfalens (1) - Quellen 

zum nordwestdeutschen Orgelbau (2) - Bestimmungsübungen (1) - Harmonielehre II (1) 
- Kontrapunkt II (0 im dreistimmigen Satz) (1) - CM instr. (2) - CM voc. (2) - Das 
Musikkolleg. Kammermusikabende mit Einführungen (für Hörer aller Fakultäten) (vier-
zehntägig 2). 

Dr. M. Witt e: Notationskunde II (Tabulaturen) (2). 
Dr. U. Götze : Einführung in die strukturwissenschaftlime Methode zur Darstellung 

von Tonsätzen II (2). 

Rostock. Prof. Dr. R. Eller: Beethoven und das 19. Jahrhundert (3) - Einführung in 
die Musikwissensmaft (2) - Musikalische Formenkunde (1) - Seminar zur Ormestermusik 
der Wiener Klassik (2). 

Dr. K. He II er : Instrumentenkunde (1) - S: Zum Instrumentalschaffen G. F. Händels 
(2). 

Saarbrücken. Prof. Dr. W. Wiora: Die Musik im Zeitalter Richard Wagners (2) •-
Pros: Lektüre ausgewählter Texte aus der Geschichte der Musiktheorie (mit Dr. E. Apfel 
und Dr. C. Da;hlhaus) (2) - Haupt-S: Wort und Ton im 18. Jahllhundert (mit Dr. L. 
F ins c her) (2) - Ober-S: Tradition und Historismus (2) - 0 zum überblick über die 
neuere deutsme Musikgeschichte (mit Dr. Chr.-H. M a h li n g) (1). 

Dozent Dr. E. Apfel : Zur wissensmaftlimen Interpretation musikalismer Kunstwerke 
der neueren Zeit (1) - S: 0: zur Vorlesung (2). 

Dozent Dr. C. Dahlhaus: Musikästhetik II (2) - S: 0 zur Vorlesung (2). 
Dozent Dr. W. Müller-Blattau: Joseph Haydns Weg zum Oratorium (1) - Auf-

führungspraxis historischer Blasinstrumente (1) - Musiklehre : Analysen klassismer Musik-
werke (1) - Unterweisuni für Streicher (8) - Unterweisuni für Bläser (4) - Chor der 
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Universität (3) - Ordiester der Universität (3) - Kammerordiester (2) - Chor der Medi-
zinisdien Fakultät (2). 

Salzburg. Prof. Dr. G. Cr oll : Epodien der Musik I: Musik des Mittelalters und der 
Renaissance (2) - Musik von 1880 - 1930: Leo§ Janalek (1) - Ü : Einführung in das 
Studium der Musikwissensdiaft (2) - CM voc: Messen-, Motetten- und Liedsätze des 15. 
und 16. Jahrhunderts (1)-Musikkolleg (zusammen mit Hofrat Prof. Dr. B. Paumgartner). 

Hofrat Prof. Dr. B. Pa um gart n er : Musikgescnidite in der Kulturgesdiidite (2) - Das 
Musiktheater W. A. Mozarts (1). 

Stuttgart. Ted1His&re Ho&rs&rule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil: Die Messe, musikalisdi 
betraditet (1) - 0 zur Vorlesung (1). 

Prof. Dr. H. Matz k e : Das Ordiester. Seine Entwid<lung, seine Instrumente (2). 

Tübingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Musik und Musikanschauung im Mittelalter 
II (2) - Mozarts .Le Nozze di Figaro" (1) - S: U zu Ludwig Senfl (2). 

Akademisdier Rat Dozent Dr. B. Meier : Der gregorianische Choral (2) - Pros: Frühe 
Notationen (2) - Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt II (1). 

Dozent Dr. U. Siegele: 0: Wagner als Musiktheoretiker (2) - CM: Chor (2). 
Dozent Dr. A. Feil : 0: Entstehung und Geschidite der Meßliturgie, musikalisch be-

trachtet (2) - CM : Ordiester (2) - Kammermusik-Ensemble (2) . 

Wien. Prof. Dr. E. Schenk: Musikgesdiidite Österreidis II (4) - Pros (2) - Haupt-S (2) 
Prof. Dr. W. Graf: Einführung in die vergleichende Musikwissenschaft I (3) - Ein-

führung in die Musik der außereuropäischen Hochkulturen I (3) - 0 zur vergleichenden 
Musikwissenschaft (2). 

Hofrat Prof. Dr. L. No w a k : Geschichte der deutschen Musik in der 1. Hälfte des 
16. Jahrhunderts (2). 

Dozent Dr. F. Zag i b a : Die Musik der Slawen seit der Romantik (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r: Musikbibliographie I (1). 
Lehrbeauftr. Dr. K. Sc h n ü rl : Paläographie der Musik I (2) - Paläographie der 

Musik II (2) . 
Lektor F. Schleiffelder: Harmonielehre 1 (4) - Kontrapunkt I (4). 
Lektor K. L er per g er : Harmonielehre III (2) - Kontrapunkt III (1) - Formenlehre I 

(1). 
Lehrbeauftr. Dr. H. Kn aus : Einführung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik I 

(4). 

Würzburg. Prof. Dr. H. Be c k : Die Venezianisdie Schule (2) - S: 0 zum musikalischen 
Rhythmus (1) - CM instr. (2) - CM voc. (2). 

br. M. Just : Pros: Schuberts Liedkunst (2) - Einführung in musikalisches Hören (1). 
Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer: Die stilistischen Grundlagen der Wiener Klassik 

(1) - Die französische Musik von Faun: bis Messiaen (1) - S: Die Söhne J. S. Bachs (2) 
- Kolloquium für Vorgerüdcte (1). 

Privatdozent Prof. Dr. H. Co n r ad in : Ton- und Musikpsychologie: Harmonik, musi-
kalische Bewegung (1). 

Privatdozent Dr. F. Gysi: Richard Wagners Bühnenwerke (1). 
Privatdozent Dr. H. Oesch: Pros: Mensuralnotation für Anfänger (2). 
Dr. E. R. J acobi: Generalbaßlehre (2). 
Dr. F. Jakob : Instrumentenkunde (2). 
Musikdirektor P. Müller : Harmonielehre I (2) - Harmonielehre III (Analyse) (1) -

Kontrapunkt II (1). 
Lic. phil. R. H ä u s 1 er : CM voc: Italienische und englische Madrigale (1). 
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DISSERTATIONEN 
Detlef Go j o w y : Modeme Musik in der Sowjetunion bis 1930. Diss. phil. Göttingen 

196,. 

In den Jahren 1922-1929, einer Epoche verhältnismäßiger kultureller Freiheit zur Zeit 
der Neuen ökonomischen Politik, erlangte die moderne Musik in der Sowjetunion Auftrieb, 
Geltung und Kontakt mit der zeitgenössischen Musik des Westens insbesondere durch das 
Wirken der .Assoziationen für Zeitgenössische Musik", doch sind die Grundzüge der 
späteren stalinistischen Kulturpolitik in den Anschauungen der „Assoziation Proletarisdter 
Musiker" bereits ausgeprägt. 

In der modernen Musik lassen sidt zwei große Strömungen beobachten : 1. Die hier 
als .Spätromantische Modeme" bezeidtnete klanglich-emotionale Nachfolge Cajkovskijs, 
Wagners und Skrjabins, überwiegend um das Moskauer Konservatorium zentriert und durdt 
Komponisten der Geburtsjahrgänge 1880-189, (darunter An. Aleksandrov, Dzegelenok, 
Evseev, Feinberg, Gnesin, A. Krejn, Ljatosinskij , Melkich, Mjaskovskij, Polovinkin, Saporin, 
Veprik und Zitomirskij) vertreten, ist ästhetisch durdi den Gedanken des musikalisdi-
technisdien Fortschrittes und einer Höherentwicklung und Differenzierung der musikalisdien 
Mittel bestimmt; harmonisch herrschen Atonalität, chromatische und alterierte Skalen 
und Melodieformen sowie Akkorde im Zwisdtenbereidi zwischen Konsonanz und Dissonanz. 
2. Die als „Lineare Modeme" bezeichnete kontrapunktisch-intellektuelle, vorwiegend 
Leningrader Richtung setzt die Traditionen des „Mächtigen Häufleins", mehr noch aber 
die Stravinskijs, Prokof evs und der französischen Neoklassizisten fort, umfaßt zumeist 
nach 189, geborene Komponisten (darunter Ddevov, Kabalevskij, Kamovic, Knipper, 
Litinskij, Mosolov, Popov, Scerbacev, Sdtillinger, Sebalin und Sostakovic) und ist ästhetisch 
eher restaurativ und handwerklich gesinnt; harmonisch herrscht eine neue diatonische, durch 
Polytonalität, eristische Modulationen und Klangsordination verfremdete Tonalität, im 
Klanglichen ist romantische Alterationsharmonik vermieden und die Dualität von Konso-
nanz und Dissonanz wiederhergestellt. 

Auf dem Boden der .Spätromantisdten Modeme" erwudtsen aus dem Bestreben, das 
dtromatisdte Chaos des spätromantischen Sechs- und Siebenklanggefüges in rationale Regel-
mäßigkeiten zu bringen, neue Tonsatzsy,teme ähnlich dem Sdtönbergschen, aber wohl 
unabhängig von westlidten Vorbildern. Zwei Grundprinzipien sind zu erkennen : 
K o m p 1 ex und Reihe . Das Verfahren, eine unveränderliche (meist nichtdiatonische) 
Auswahl aus dem Vorrat der zwölf Halbtonstufen zur kompositorischen Keimzelle eines 
atonalen Satzes zu machen, indem dieser • Tonkomplex" in der Ausgangsstellung oder in 
Transpositionen das alleinige Material der in einem harmonisdien Absdtnitt vorkommenden 
Klänge oder Melodien ausmacht, wandte bereits Skrjabin in seinen Spätwerken an (s. Zofi::1 
Lissa, Gm:htchtllche Vorformen der Zwölfto11tech11tk, Acta Musicologica VII, 1935, S. 1S 
bis 21); Nikolai Andreevic Roslavec entwickelte in Moskau unabhängig von Skrjabin um 
1913 das gleiche Verfahren zu einem universalen, den Zwölftonraum planmäßig aus-
schöpfenden Tonsatzsystem, bei dem die Transpositionenfolge, später die Komplexform 
zwölftongesetzlich geregelt sind. Ähnliche Strukturen zeigen Polovinkin und Dzegelenok. 
Von Ro1lavec unabhängig brachte in Petersburg Arthur Vincent Lourie in seinen Frühwerken 
um 1914 Tonkomplexe in krebsläufige Reihungen: seinem System folgte um 1928 
Zitomirskij. Eine sdton bei Chopin (Sonate op. H, Finale T. 1-4) auftauchende Skala 
der Gestalt cts-d-e-f-g-gts-ats-h (voller Zwölftonkomplex mit ausgespartem vermin-
dertem Septakkord) macht 1924 ff. Sergej V. Protopopov zum herrschenden Tonkomplex 
seiner Klavienonaten. 
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Auch in der Reihentechnik gehen Lourie und Roslavec mit bedeutsamen Ansätzen 
voraus, letzterer bereits 1914 und besonders exakt in der MeditatioH 1920 mit radialsymme• 
trischen Krebsreihen (Reihen mit anschließendem umgekehrtem Krebs). Boris Aleksandro-
vic Aleksandrov schließlich brachte das Prinzip krebsläufiger nichtdodekaphonischer Reihen, 
das vollentwickelte Zwölftonreihenprinzip Schönbergseher Prägung und das Tonkomplex-
system in seinen Dve p'esy op. 1 (1928) zur Synthese. 

Mit dem Einzug der „Linearen Modeme" stockt die Schöpfung und Verwendung neuer 
Tonsatzsysteme. Von stärkster Bedeutung wird ein - historische Modelle etwa in der 
Art der .Pulcinella-Suite" Stravinskijs karikierender und adaptierender - .skeptischer 
Modelltyp". Ein ohne Verfremdungen arbeitender, exotisierender „naiver Modelltyp" bei 
Dzegelenok und ein mechanistisch-bruitistischer .Maschinenmusik" -Typ bei Mosolov, Pro-
kof'ev und Dzegelenok scheinen dagegen von romantischen und impressionistischen Vor-
bildern abhängig. 

Fritz Reck o w : Der Musiktraktat des Anonymus 4 (Teil 1: Edition; Teil II: Interpre-
tation der Organum purum-Lehre). Diss. phil. Freiburg i. Br. 1965. 

Der erste Teil enthält neben der Edition des Traktats die Handschriftenbeschreibung, ein 
Register der im Traktat genannten Personen mit biographischen und bibliographischen 
Notizen, ein weiteres Register mit Nachweisen der zitierten Kompositionen sowie einen 
terminologischen Index. 

Der zweite Teil befaßt sich (nach einem Literaturbericht) mit der im siebenten Kapitel 
des Traktats niedergelegten Organum purum-Lehre. Johannes de Garlandia hatte im 
zweistimmigen Haltetonsatz zwischen den Satzarten (zugleich rhythmischen Charakteren) 
copula (modus rectus im Duplum) und orgaHum speciale (modus HOH rectus, also kein 
modaler Rhythmus, im Duplum) unterschieden und für die Rhythmisierung des letzteren 
die sogenannte Konkordanzregel mitgeteilt. Im Zuge der weiteren musikgeschichtlichen 
Entwicklung im 13. Jahrhundert setzte sich die Auffassung durch, auch die orgaHUlff 
speclale-Melismen seien modalrhythmisch konzipiert; demgemäß wurde die Konkordanz· 
reg-el (von Franco von Köln über den Anonymus St. Emmeram zu Walter Odington) in 
ihrer Bedeutung zunehmend eingeschränkt 'lind schließlich ganz fallengelassen; in späteren 
Fassungen des Magnus liber organi (W2, Hu, Darmstadt, Marburg) begegnen sogar 
mensurale Umschriften von orgaHum speciale-Partien. 

Der um 1275 schreibende Anonymus 4 referiert und kommentiert zwar auch die 
traditionelle Konzeption des Johannes de Garlandia; für die Geschichte der Lehre vom 
zweistimmigen Organum wesentlicher aber ist, daß er sich zugleich auch die moderne 
Auffassung zu eigen macht und diese in der Lehre von den sechs modt trregulares und 
einem weiteren, siebenten Modus in eigenwilliger Weise vertritt. In den Duplum-Melismen 
seiner Ansicht nach regulär aufgezeichnet, werden die genannten sechs Modi erst beim 
Vortrag zu modt irregulares (voluHtarli) : der streng proportionale Rhythmus darf verlassen, 
die Notenwerte können willkürlich gedehnt und gekürzt werden. Für jeden der sechs Modi 
sind im Traktat ein oder mehrere Beispiele solcher nachträglicher Verformung gegeben. 
Ihr Sinn ist, dem Cantor zu illustrieren, auf welche Weise er trotz der angeblich modalen 
Notation den (wie auch der Anonymus St. Emmeram bezeugt, offenbar rhythmisch recht 
frei gebliebenen) typisch .organalen" Vortragsstil verwirklichen kann. 

Anonymus 4 sieht sich freilich außerstande, alle Organum purum-Melismen (hierunter 
fallen, da Anonymus 4 nicht mehr wie Johannes de Garlandia zwischen copula und orgaHU#I 
speciale differenziert, alle zweistimmigen Halteton-Partien) nach modalem Prinzip rhyth-
misch zu erfassen. Es bleibt ein in seinem Umfang nicht näher umrissener Rest problema• 
tischer Melismen, den er einem überzähligen siebenten Modus zuweist, der als 1t1odus 
permlxtus beschrieben wird, als • Modus", bei dem weder an ein fest definiertes rhythmisches 

ll MP 
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Modell noch an dessen stetige Wiederholung, die fundamentalste Eigenschaft des rhyth-
mischen Modus, gedacht werden kann. Dieser .Modus" ist theoretisdie Fiktion. Er hat mit 
den (regulären wie irregulären) sechs Modi praktisch nur den Namen gemeinsam. Der 
gemeinsame Name aber ist es, der Anonymus 4 nun erlaubt, auf die fallacia aequlvocatioH/s 
vertrauend dennoch alle Organum purum-Melismen ausnahmslos unter dem verbindenden 
Aspekt von .Modus" zusammenzufassen und damit das gesamte Repertoire (entgegen der 
eigenen praktischen Erfahrung) als .modal" hinzustellen - .modal" im Sinne der sechs 
regulären bzw. irregulären Modi. 

Solches theoretisch-systematisches Bemühen ist für die Spätzeit des Organum purum 
charakteristisch. Es hat seine Begründung nicht nur in der allgemein zeitgemäßen Tendenz, 
dieses geHus aHtiquissiH1u111 rhythmisch der modernen Mehrstimmigkeit anzugleichen, sondern 
geschieht geradezu aus einem theoretischen Zwang heraus: denn seit etwa der Mitte des 
13. Jahrhunderts hat sidi für jegliche Mehrstimmigkeit gegenüber der Bezeichnung orgaHUHI 
geHerale immer mehr die Generalbezeichnung muslca meHsurabilis durchgesetzt, und jeder 
Autor (besonders deutlich ist dies auch bei Jacobus von Lüttich) mußte es geradezu als seine 
Aufgabe ansehen, das Organum purum als vollwertige (d. h. ebenfalls rhythmisch-propor-
tional .meßbare") Species dieser 1t1uslca HteHsurabt/1s zu erweisen. 

Auf dem Wege zu immer stärkerer rationaler Festlegung des Organum purum-Rhythmus 
konnte die Musiklehre des 13. Jahrhunderts - wie im Falle des siebenten Modus - mitunter 
nur gewaltsam theoretische Stimmigkeit schaffen. Dieser Tatsache sowie gelegentlichen 
Aussagen über die Vortragsweise, Beobachtungen über die Aufzeichnungs- und Ober-
lieferungsweise des Organum purum wie auch dem Inhalt der frühen Organum-Lehre 
ganz allgemein kann entnommen werden, daß modale Lesung dem originalen rhythmischen 
Charakter des leoninischen orgaHum speciale (im Gegensatz zu dem der copula) ebensowenig 
gerecht wird wie eine konsequente Anwendun'g der Konkordanzregel. Im letzten Kapitel 
der Arbeit wurde deshalb versucht, aus einer Betrachtung der Kompositionsweise, besonders 
der Melismenbildung, nähere Hinweise auf angemessene Rhythmisierungsmöglichkeiten des 
organum speclale zu gewinnen. 

Die Arbeit erscheint voraussichtlich als Band IV der Beihefte zum Archiv für Musik-
wissenschaft. 

Wolfgang Witzen man n : Domenico Mazzocchi (1592-1665). Dokumente und 
Interpretation. Diss. phil. Tübingen 1965. 

Das Werk des römischen Komponisten Domenico Mazzocchi ist der Fachwelt nur wenig 
vertraut, trotz der Forschungen von H. Goldschmidt, R. Rolland, H. Prunieres, Th. Kroyer, 
H. Kretzschmar, A. Schering, A. Einstein und A. A. Abert. Jüngst hat R. Meylans Neu-
ausgabe ausgewählter Madrigale erneut auf Mazzocchi hingewiesen (Das Chorwerk, 
Heft 95). 

Am Beginn der Arbeit steht eine knappe Biographie, die sich auf großenteils neues Archiv-
material stützt. Bisher war Mazzocchi besonders als Opern- und Madrigalkomponist 
bekannt. Ein kürzlich wiederentdedcter, umfangreicher Originaldrudc Mazzocchis, die Sacrae 
CoHcertatlones von 1664 (vgl. .Fontes Artis Musicae• II. 1955, S. 15), verändert jedoch 
das bisher gewonnene Bild wesentlidi. Dieser Stimmendrudc - eine Neuausgabe ist vor-
gesehen - enthält elf zwei- bis fünfstimmige lateinisdie geistliche Konzerte, ferner acht 
doppeldiörige geistliche Dialoge in lateinisdier Sprache. Bei der Analyse dieser Sätze 
bietet sidi ein Vergleidi der geistlichen Konzerte mit denen Monteverdis und Sdiützens, 
der geistlichen ,Dialoge hingegen mit den Oratorien Carissimis von selbst an. Stilistische 
Verwandtschaften mit der Musik Carissimis v.enudit der Verfasser intensiver heraus-
zuarbeiten. 
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Unter den lateinischen Kompositionen Mazzocchis ragen weiter die UrbaHI Papae Vlll 
poemata (1638) hervor: ausgewählte Gedichte des Papstes, die Mazzocchi teils als Rezita-
tive, teils als zwei- bis sechsstimmige Vokalkonzerte vertont hat. 

Aus dem Corpus der Kompositionen in italienischer Sprache wird über ein bisher 
unbekanntes, fragmentarisch erhaltenes Oratorium, den Coro di Prof etl, ferner über geist-
liche und weltliche Dialoge berichtet. Die fü.nfstimmigen Madrigale mit und ohne Be. werden 
denen Gesualdos konfrontiert, eine Verbindung, auf die zuerst A. Einstein aufmerksam 
gemacht hat. 

Weiter geht der Verfasser auf einzelne weltliche Vokalkonzerte, Rezitative und Arien 
Mazzocchis ein, die spezielles Interesse verdienen. Die vokale Kammermusik Mazzocchis 
zeichnet sidt durdt ein Neben- und Ineinander von madrigalisdter, konzertierender und 
rezitativischer Satztedtnik aus; hinzu tritt in den geistlidten Werken ein motettisdtes 
Element aus der Sphäre der Prima prattica : insgesamt ein farbig-kleingliedriges, doch 
stets geschlossenes Ganzes. 

Mazzocchis Oper La Catena d'Adone (1626) ist bereits bekannt; daher schränkt der 
Verfasser die Untersudtung auf einige satztedtnisdie Probleme des Werkes ein. Von einer 
zweiten Oper ist, wie es scheint, nur das Textbuch erhalten. Der stilkritisd:ie Teil der 
Arbeit sd:iließt mit einem Kapitel über Tempo- und Vortragsbezeidinungen. 

Ein quellenkritisdies Werkverzeidtnis, der Textabdruck des Oratoriums Coro di Profetf 
sowie eine Folge von Dokumenten zur Biographie runde:n die Arbeit ab. 

Die Interpretation des weniger umfangreichen als qualitativ hodtstehenden Oeuvres 
Mazzocchis ergibt, daß er zu den führenden Komponisten der römischen Sdtule (neben 
und mit F. Foggia, B. Graziani, St. Landi, seinem Bruder V. Mazzocchi und L. Rossi) zählt: 
in seinen besten Kompositionen kommt er G. Carissimi nahe. Mazzocdtis Na= ist in der 
Geschid:ite der Oper und des Madrigals gesichert, gehört aber mit gleichem Redit in die 
vor. Oratorium und Kantate. 

21' 



|00368||

BESPRECHUNGEN 
Z o lt an o K o d äl y Octogenario Sa-

crum. Budapest: Akademiai Kiad6 1962. 399 
S. (Studia Musicologica. III.) 

Die Festschrift zum 80. Geburtstag von 
Zoltan Kodaly ist eine würdige Ehrung des 
Jubilars, dessen vielseitiges und überaus 
fruchtbares Wirken als Musikerzieher, 
Volksmusikforscher und Komponist welt-
weite Bedeutung erlangte. Nadt Umfang, In-
halt und internationaler Beteiligung darf 
sie sidt mit den drei vorangegangenen Fest-
gaben wohl messen. Von den insgesamt 31 
Beiträgen werden die meisten in deutscher 
Sprache dargeboten, die übrigen in Franzö-
sisch, Englisch, Russisch und Spanisch. 

Bei einer so immens schöpferischen Per-
sönlichkeit wie Kodaly ist es naheliegend, 
daß sich eine Reihe von Autoren in ihren 
Studien unmittelbar mit dessen Werk, im 
besonderen mit seinem kompositorischen 
Schaffen beschäftigen. Es sind dies B. S z a -
b o I c s i , Kodaly and universal educatlon; 
L. Eösze , Die Welt des Tondidrters Ko-
daly ; A. Mo In a r, Kodiily und der Realis-
mus; C. M a so n, Kodaly and chamber mu-
slc; J. U j f a 1 u s sy ,Zolfliin Kodaly et la nais-
sance du Psalmus Hungarfcus und I. M a r -
t y n o v, Fo/'klornye trudy Koda/ 1 neko-
torye aspekty sovrf'11tennof muzyki. L. 
E ö s z e und F. B 6 n i s bieten auf der Grund-
lage früherer bibliographischer Zusammen-
stellungen ein Verzeidtnis von Zoltan Ko-
dalys Werken, das eindrudcsvoll dokumen-
tiert, wie umfangreidt und vielfältig das 
Opus des Jubilars ist. 

Eine andere Gruppe von Beiträgen behan-
aelt die versdtiedensten Fragen aus dem wei-
ten Bereich der musikwissensdiaftlidten For-
sdtung. Sie können hier nur kommentarlos 
~ngeführt werden: H. Angle s , Mateo 
Fledra e1 Joven; D. Barth a , Be111erkungen 
zum New Yorker Kongreß der IGMw 1961; 
]. Ch a 111 e y, lnclden,es pedagogfques des 
rtcherches d'ethnologle 111ustcale; 0. E. 
Deutsch, Sd1uberts • Ungarisdre Melo-
dtt" (D. 817) ; Z. Falvy, Un . Que111 que-
rltls" en Ho11grle au XII slecle ; K. G. Fe I-
I e re r, Zur Melodlelehre /111 18. ]ahrhu11-
dert: K. Je p pesen , Ober ltalie11tsdre Klr-
dte111Huslk In der trste11 Hälfte des 16. Jahr-
hunderts ; ]. Kecskemeti, U11btka1111tt 
Eigenschriften der XVIII. Rhapsodie von 
Fra11z Llszt; Z. Li s s a, Szy111anowskl und 

die Romantik und W. Sie gm und-
Schult z e, Tradition und Neuerertum in 
Bartoks Streidrquartetten. 

Den Kern der Festschrift bilden musik-
ethnologische Studien. Speziell zur Volks-
musik der Ungarn und der ihnen benachbar-
ten oder verwandten Völker, deren Samm-
lung und Erforsdiung Kodaly selbst einen 
wesentlichen Teil seiner wissensdiaftlichen 
Arbeit widmete, werden wertvolle For-
schungsergebnisse vorgelegt. Als Muster und 
Vorbild für eine vergleichende typologische 
Untersuchung darf z. B. W. W i o ras Bei-
trag Mlttelalterltdre Parallelen zu altunga-
rlsdrer Melodik bezeidinet werden. über-
zeugend kann er nachweisen, daß ein be-
stimmter Typenkreis von Melodien der alt-
ungarisdten Volksmusik nicht nur bei Völ-
kern im östlichen Europa und in Asien zu 
finden ist, worauf Kodaly und andere For-
scher schon früher aufmerksam machten, 
sondern im Mittelalter audi bei Völkern im 
westlidten Europa verbreitet war. Ebenfalls 
typologisdte Fragen, im besonderen die Ver-
breitung und Herkunft von Melodien, wie 
sie bei den ungarisdien Weihnadits- und 
Neujahrsbräuchen gesungen werden, be-
handelt L. V arg y a s (Les analogies hon-
groises avec /es chants . Gutllanneu" ). Braudi-
tumsgesänge beim Winter- und Todaustra-
gen, die in Transdanubien westlidi und öst-
lich des Balaton in großer Zahl vorwiegend 
in jüngster Vergangenheit aufgezeichnet 
werden konnten, analysiert G. K er e n y i 
in einem reich mit Bildern und Melodie-
beispielen ausgestatteten Beitrag (The mel-
ody core of usherlng In sommer). Aufsdiluß-
reidte Beobachtungen über dtarakteristische 
Unter,schiede zwischen der vokalen und in-
strumentalen Ausführung einer ungarisdien 
Ballade teilt L. K iss mit (Les tralts carac-
terlstiques de /' executlon vocale et instru-
mentale a propos d'une ballade populalre 
ho11grolse). Der wohl beste Kenner der un-
garisdten Gregorianik und bekannte Volks-
musikforsdter B. Ra j e c z k y macht in seiner 
Studie Mitttlalterlldtt Musikdenk111aler und 
das neue Volkslied auf Melodien von Hym-
nen und Sequenzen aus der mittelalterlichen 
liturgisdten Praxis aufmerksam, die als eine 
der Voraussetzungen für die Ausbildung des 
sogen. ,.neuen Stils" des ungarischen Volks-
liedes angesehen werden können. Ober die 
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widttigsten Formen der Mehrstimmigkeit in 
der bulgarisdten Volksmusik und ihre Ver-
breitung vornehmlidt im südwestlidten Teil 
des Landes informiert R. K a t z a r o v a -
K o u k o u d o v a anhand instruktiver Bei-
spiele (Phenomenes polyphoniques dans la 
musique populaire bulgare). 

Die übrigen Autoren befassen sidt mit sehr 
untersdtiedlidten Themen. So gibt W. Sa I-
m e n (Volksinstrumente in Westfalen) einen 
überblick über das Instrumentarium einer 
deutsdten Landsdtaft. E. Schenk (Der 
Langaus) untersudtt die bisher unbekannt 
gebliebene Musik zu dem österreidtisdten 
Tanz „Lang aus", der für die Vorgesdtidtte 
des Wiener Kunstwalzers Bedeutung er-
langte. Als deren Komponisten kann er den 
Polen Ossowsky nadtweisen, der um 1800 
in Wien wirkte und in seinen Tanzkompo-
sitionen Stilelemente der österreidtisdt-al-
pinen Volksmusik verarbeitete. Ansdtaulidt 
beridttet E. Gers o n - Kiwi über Musiker 
des Orients - ihr Wesen und Werdegang 
und weist u. a. auf die im Gegensatz zu Eu-
ropa untersdtiedlidten Formen der Tradie-
rung von spieltedtnisdtem Wissen und Mu-
sikrepertoire hin. Auf der Grundlage von 
Materialien, die der verstorbene Wiener 
Tibetologe Renee von Nebesky-Wojkowitz 
auf seinen Nepalreisen in den Jahren 1956 
und 1958/59 sammelte, kann W. Graf 
(Zur Ausführung der lamaistischen Gesangs-
notation) erstmalig gesidterte Unterlagen 
über die tibetisdte Neumennotation vor-
legen. P. Co 11 a er (La musique des proto-
malais) befaßt sidt mit der vokalen und 
instrumentalen Musik versdtiedener eth-
nisdter Gruppen Südostasiens und versudtt, 
diese bestimmten prähistorischen Kultur-
stufen zuzuordnen. Zumindest in einem losen 
Zusammenhang stehen zwei weitere Auf-
sätze. W. S u p p an bietet einen systema-
tisdten Überblick über .BI- bis tetrachor-
dische Tonreihen im Volkslied deutscher 
Sprachinseln Süd- und Osteuropas", die er 
als eigenwertige .priignante Gestalten" ver• 
steht. Seine materialreidte Studie ist ein wert-
voller Beitrag zur Erforsdtung der strukturel-
len Eigenheiten des deutschen Volksliedes. 
Mehr spekulativen Charakter besitzt dage-
gen der Artikel des türkisdten Forsdters 
A. Sa y gu n (La Genese de la melodie), der 
zweitönige Melodien versdtiedenen Umfangs 
als Anfang und Ausgangsbasis für die melo-
disdte Entwicklung betradttet. 

Eridt Stockmann, Berlin 
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W a I t er Frei : Das Entstehen mehr-
stimmiger Musik und die Einheit des Glau-
bens. Basel: Friedridt Reinhardt 1964. 69 S. 
(Begegnung. Eine ökumenisdte Sdtriften• 
reihe. 6.) 

Walter Frei lehrt Kirdten- und Dogmen-
gesdtichte an der dtristkatholisdt-theolo-
gisdten Fakultät der Universität Bern und 
vertritt so eine Art ökumenisdten Altkatho-
lizismus; gleidtzeitig tritt er für die stilge-
redtte Aufführung mittelalterlidter Musik 
ein. Damit wird der Titel seines Büdtleins 
verständlidt, doch nidtt dessen Inhalt. Man 
mag die (aus dem Munde eines Theologie-
professors freilich überrasdtend kommende) 
Auffassung für bedenkenswert halten, .die 
Ursünde der Stammutter, das disputare de 
Deo, oder griechisch gewendet die Theo-
logie, habe die Einheit der Kirche zerrissen" 
(7). Man mag ferner die Erfahrung teilen, 
daß demgegenüber .in der Musik der Kirche 
eine einzige Gotteserfahrung Ereignis" werde 
(ebda). Man mag endlich der Dialektik zu 
folgen bereit sein , nadt welcher in der Mehr-
stimmigkeit, d. h. in der .musikalischen 
Ausfaltung" eines Satzes, .der Glanz des 
Einen Geheimnisses Gottes" zum Sdteinen 
gebracht werde (45). Unerfindlich bleibt in 
jedem Falle, was die Entstehung der 
mehrstimmigen Musik mit der Einheit des 
Glaubens zu tun habe, wo dodt nach land-
läufiger Auffassung die Kirdtenväter das 
einstimmige una voce dicere als Symbol ihrer 
Einheit gewertet hatten. Frei denkt in die-
sem Zusammenhang über . die Einheit im 
Musikverstiindnis des Boethius" nadt, die in 
der Anschauung der drei genera musicae 
(mundana, humana, instrumentalis) und der 
darauf gründenden metaphysischen, jeder 
späteren anthropologischen oder psydtolo-
gisdten Auslegung der Musik entgegentre-
tenden Musikerfahrung sich gründe (12, 21). 
Er sieht darin .die geistigen Vorausset-
zungen, die das Entstehen mehrstimmiger 
Musik erst zu ermöglichen vermochten" 
(25), muß freilich von den ersten Theo-
retikern der Mehrstimmigkeit sagen, daß 
sie .mit Ihren Oberlegungen in ein Abkünf-
tiges gelangen, das den eigentlichen Grund 
eher verdeckt als freilegt " (31), das heißt, 
daß sie zum Unmut Freis Musiktheorie, 
nidtt aber Theologie der Mehrstimmigkeit 
treiben. Wichtiger ist dem Verfasser daher 
• das Zeugnis der Kunstwerke selbst". Am 
Beispiel eines Kyrie cunctipotens aus dem 
Codex Calixtinus spricht er von einer • tro-
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plschen Ausfaltung des Wortes" , welche die 
Ausfaltung .des muslkalisdun Gewebes" 
zur Zweistimmigkeit nach sich ziehe; eine 
dabei entwickelte lntervallsymbolik gipfelt 
in der Feststellung : . An dlaphonen , auseln-
anderkllngenden Intervallen .. . f lndet sich 
nur die Sexte sehr sprechend auf der SIibe nl 
von genltor und die Septime an zwei Stellen, 
deren ,rhythmische Deutung' fraglich blei-
ben muß" (42) . In der weltlidie Tripla ver-
wendenden mittelalterlichen Motette erfährt 
der Verfasser dann . jene Einheit von Geist-
lichem und Weltlichem, die das Irdische 
dankbar aus Gottes Hand empfängt" und 
damit die Einheit des Glaubens als • den 
Grundzug mittelalterlicher Kunst" spiegelt 
(48) . Die Dreispradiigkeit . erweckt nicht 
das Unbehagen eines zerfahrenen Wider-
streites, sondern bleibt ein einziges Gefilge, 
In das /eder Bereich des Daseins von gestei-
gerter Lebensfreude zu entsagender An-
betung verfügt Ist". Den zeitgenössisdien 
Theoretikern, weldie sich gegen die . un-
ordentlidie Motettenmusik" gewandt haben, 
attestiert Frei .eine etwas gebrechliche Auf-
fassung davon, was für das Mittelalter die 
gläubige Erfahrung des Heils ausmacht" 
(47) • • Wie ein letzter Nachklang an die un-
verlierbare Kraft dieses Ursprunges mehr-
stimmiger Musik" (49) mutet die Musik der 
Reformationszeit an, die in ihrer Oberkon-
fessionalität (Luther - Senfl) in einer Zeit 
des Haders versöhnende Stille ausbreitet. 
. Ein Blick auf die gegenwärtige Lage" (61) 
besdiließt das merkwürdige Budi. 

Martin Geck, Mündien 

Kirchenmusik in ökumenisdier Sdiau. 
2. Internationaler Kongreß für Kirdien-
musik in Bern, 22. bis 29. September 1962. 
Kongreß b eri eh t. Bern : Paul Haupt 
Verlag 1964. 101 S. (Publikationen der 
Sdiweizerisdien Musikforsdienden Gesell• 
sdiaft, Serie II. Bd. 11.) 

Audi vom 2. Internationalen Kongreß für 
Kirdienmusik liegt nun ein Tagung1berldit 
vor, der die Beiträge in verkürztet, aber des-
halb keineswegs unansdiaulidier Form mit-
teilt und im übrigen auf die in den einsdilä-
gigen Zeitsdiriften bereits ersdiienenen aus-
führlidien Fassungen der einzelnen Referate 
verweisen kann. Zwar klingt der Titel 
des Bande,, Kirchenmusik In ökumenischer 
Schau, noch ein wenig nadi Zukunftsmusik; 
denn die jungen Kirdien melden sldi nidit 
zu Wort. Doch sind die Fülle der Gesidits-

Bes p re c hungen 

punkte und das Niveau der meisten Refe-
rate beaditlidi. 

Higino An g 1 es betraditet in einem 
Grundsatzreferat über Das Alte und Neue 
In der heutigen Kirchenmusik und die Ver-
einigung der Christen die Musik als eines 
der widitigsten Medien gegenseitigen Ver-
stehens der versdiiedenen Konfessionen 
und warnt davor, lebendige Traditionen, 
wie den lateinischen Choralgesang, um prag-
matischer Ziele willen preiszugeben: .Die 
deutsche Gregorianik unserer Tage . . . Ist 
ein dunkler Schatten und überdies In künst-
lerischer Hinsicht nicht tragbar" {13). Ein-
drucksvoll ist die daran anknüpfende Forde-
rung von Urbanus B o mm OSB (Gregoria-
nischer Choral als Kultgesang), vom grego-
rianischen Choral zu lernen, was überhaupt 
Kult sei (42). Demgegenüber deutet Oskar 
Söhngen (Musik und Theologie) . einige 
Hauptlinien einer Theologie der Musik an, 
wie sie sich von der Grundkonzeption Luthers 
her ergeben" (17). Vom legitimen Ort 
kirchlicher Musik im Gottesdienst der refor-
mierten Kirchen der deutschen Schweiz be-
richtet Julius Schweizer , über La musl-
que llturgique orthodoxe russe in einem in-
struktiven historischen Abriß Maxime K o -
valevsky. 

Auf die Referate überwiegend grundsätz-
lich theologischen Charakters folgen Einzel-
studien, unter denen der Beitrag von 
Thrasybulos Georg i ade s über Sprach-
schichten In der Kirchenmusik herausragt. 
Georgiades bezeichnet die Prosa des grego-
rianischen Chorals als primäre, die litur-
gische Diditung als sekundäre Spradisdiicht. 
Erst indem die Spradie des Chorals hyposta-
siert und dieser zum Hcantus firmus• er-
hoben wird, greift die mehrstimmige Ver-
tonung auch auf die primär liturgisch.: 
Sdiicht über. In der evangelisdien Kirche 
vollzieht sidi eine Verlagerung der Sdiich-
ten: Innerhalb der primären Schidit treten 
Sprache und Musik auseinander, indem . die 
deutsche Bibelprosa ... als nadtte Sprache, 
als un1Hlttelbares Sprechen vernom1+1en" und 
ihrerseits vom Kirdienlied als spradilidi 
sekundärer, musikalisch aber pnmarer 
Schicht überlagert wird. Die Kunstmusik 
erscheint als ein Drittes, freilidi in den den 
evangelischen Gottesdienst konstituierenden 
Sdiiditen Wurzelndes (27 f.). Eine deutsche 
Gregorianik läuft den Strukturvorausset-
zungen der deutsdien Spradie zuwider. 
Lehrreich ist der Beitrag von Bruno S-t li b -
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Jein über Das Wesen des Tropus. Ein Bel-
trag zum Problem Alt und Neu In der Kir-
chenmusik. Am Beispiel der Introitus-Tro· 
pen zeigt der Autor, wie der alte gregoria-
nische Gesang durch Tropierung .neu In 
Szene gesetzt" wird, und dies mit Hilfe einer 
. Neogregorianik" karolingischer Proveni· 
enz, welcher die Verwendung z.B . modal• 
typischer Wendungen traditionalistischer 
Prägung offenbar schwerfällt. Konrad 
Am e In berichtet über Die Wurzeln des 
deutschen Kirchenliedes der Reformation 
(Choral, Cantio und geistliches Volkslied). 
Die These, dem reformierten Psalter lägen 
zum Teil weltliche Weisen zugrunde, weist 
-merkwürdig gereizt- Pierre Pi d o u x zu• 
rüde und teilt demgegenüber als Ergebnisse 
der Forschungen um den Hugenotte11psalter 
mittelalterlich-liturgische Vorlagen mit. 

Mit Fragen der Liturgiereform besdiäfti-
gen sich von verschiedener Warte aus Jo-
hannes Wagner (Neue Aufgaben der ka-
tholischen Ktrche11mustk Im Zeitalter der 
pastoralliturgische11 Erneueru11g), Walter 
BI anken b ur g (Offtztelle und lnofftztelle 
liturgische Bestrebungen In der Eva11gelt-
schen Ktrche Deutschlands), Adolf Brunn er 
(Liturgisch-mustkaltsche Mllgltchkelten Im 
reformierten Gottesdienst), Joseph Ge I i-
n e au (Psalmodie populatre), Heinz Werner 
Zimmermann (Neue Musik und neues 
Kirchenlied) sowie der Taize-Bruder Lau -
re n t (Neue Formen der Anbetung). Allen 
diesen Referaten ist die Sorge gemeinsam, 
den rechten Weg .zwischen Traditionalis-
mus und Ava11tgardtsmus" (Blankenburg, 
67) zu finden; und diese Sorge ist wohl das 
eigentlich ökumenisch-Verbindende dieses 
Kongresses gewesen. Drei Refera-te über 
Fragen des Orgelspiels und -baues (Norbert 
Dufourcq , Hans Klotz und Friedrich 
J a k ob) beschließen die anregende, von 
Ulrich Müller vorbereitete Veröffent• 
lichung. Martin Gedc, München 

Gerhard Pie tzs eh : Quellen und For• 
schungen zur Geschichte der Musik am kur-
pfälzischen Hof zu Heidelberg bis 1622. 
Mainz : Verlag der Akademie der Wissen• 
schaften und der Literatur in Mairu:, in 
Kommission bei Franz Stelner Verlag 
G.m. b. H., Wiesbaden 1963. 181 S. (Aka-
demie der Wissenschaften und der Litera-
tur, Abhandlungen der geistes- und sozial-
wissenschaftlichen Kla11e, Jg. 1963, Nr. 6.) 

Die Reihe der neueren Arbeiten, die sich 
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mit der soziologischen Seite der Musikge-
schichte befassen, hat sidt mit dem vorlie-
genden Band um eine ungewöhnlich inhalts-
reiche erweitert. Auf engstem Raum ist hier 
eine Fülle von unbekannten oder doch an 
verstedcten Stellen bisher nur schwer zu-
gänglidten Daten zur Musikpflege am Hei-
delberger Hof zusammengetragen und in 
sinnvoller Ordnung dargeboten. Die Lei-
stung des Verfassers ist um so höher zu 
schätzen, als für den gewählten Zeitraum 
der Vormadttstellung der Pfalz (1353-1622) 
die Quellen zunächst mehr als spärlidt flos-
sen; Umstände wie die Eroberung Heidel-
bergs 1622 und die Auflösung des Kur-
fürstentums 1801 hatten eine vielfache 
Zersplitterung der Ardtivalien bewirkt ; 
mehr als andernorts war Bränden und Zer-
störungen sonstiger Art zum Opfer gefallen. 
Hie~unter hatten die bisherigen Versuche zu 
einer Gesdtichte der Heidelberger Hofmusik 
empfindlidt gelitten. 

Dem Verfasser ist es aber gelungen, neue 
Quellbereiche zu erschließen, indem er nadt 
. der geistigen Ordnung fragte, deren Spie-
gelbild dte sdirlftltche Überlieferung dar-
stellt" , und damit .nadi den Kraften, dte 
das hllflsche Musizieren bestimmen, Ktrche 
und Staat", d. h . • nach der soziologischen 
Sditchtung ihrer Reprasentanten". So stieß 
er einerseits (nach Georg Reicherts Vorgang, 
Archiv für Musikwissenschah 11, 19H, 
S. 103 ff.) auf die ltbrl praesentatlonum, in 
denen die Zusammenhänge des Kapellen-
mit dem Pfründenwesen zutagetreten, wie 
andrerseits z. B. auf die in ihren Grund-
zügen durdt die Jahrhunderte festliegenden, 
bei den einzelnen Gelegenheiten jedoch je-
weils neu auszugestaltenden Entwürfe für 
die hoben Festlichkeiten, eine Quellen-
gruppe, deren Ergiebigkeit für das Verhält-
nis von Staat und Musik der gelehrte Ver• 
fasser unlängst separat (Anuario Musical H, 
Barcelona 1960) einsichtig gemadit bat. Das 
Ergebnis ist zunächst eine Reihe von Er-
kenntnissen grundsätzlidter Art zur Struk-
tur des höfischen Musiklebens allgemein, so 
z. B., daß die Sänger geistlichen Standes 
überhaupt nidtt, wie die weltlichen Standes, 
Diener, sondern Le4tenstrilger waren, ihre 
Namen also an ganz anderer Stelle als die 
der letzteren zu suchen sind. Allein durdt 
derartige Feststellungen wäre reichlidt auf-
gewogen, daß - wie der Verfasser elngang1 
bedauernd bemerkt - .,mser WlsseH UHI die 
(musikalisdte) Verg11Hgenheft Hetdelberes 
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IHf olge der UHguHSt der OberlieferuHg ... 
HUT sdirittwe/se vertieft werde" kaHH UHd 
für HlaHdie ZeltriiuH1e überhaupt sehr lük-
keHhaft bleibett wird". 

In Wirklichkeit ist der Ertrag an im enge-
ren Sinne die Heidelberger Verhältnisse be-
treffenden Nachrichten alles andere als 
mager zu nennen; von den aufgeführten 
66 Mitgliedern der Hofkantorei z. B. wur-
den über die Hälfte neu nachgewiesen, die 
Biographie der übrigen zumeist und oft be-
deutend ergänzt (so besonders die Daten zu 
A. Schlick, mit dessen Leben und Wirksam-
keit sich der Verfasser seit langem ein-
gehend befaßt hat, und dem hier 11 Seiten 
gewidmet sind). In allen Teilen der Arbeit 
setzen die Belesenheit, der Spürsinn und die 
große Erfahrung des Verfassers im Umgang 
mit Archivalien in Erstaunen. Das Material 
ist knapp und übersichtlich in Form von Re-
gesten dargeboten: A) Einschlägiges zu 15 
regierenden pfälzischen Wittelsbachern, von 
Ruprecht I. bis zu dem unglücklidien Fried-
rich V.; B) Zur Geschidite der Hofkantorei 
(51) mit ansdiließender Aufzählung der er-
wähnten Kantoreimitglieder (einschl. 6 Or-
ganisten); C) Zur Hofkapelle (47), mit an-
schließender Nennung von Spielleuten, Pfei-
fern , (1101) Trompeten, Lautenisten, Harfe-
nisten, .MusikaHten"; D) Musiker, Kapel-
len und Kantoreien betreffend, die sich vor-
übergehend in Heidelberg aufhielten (42). 
Ein Personen- und Sachverzeidinis bietet 
bequemen Zugang. Die angewandte große 
Mühe hat sich gelohnt; die Geschichte der 
kurpfälzischen Kantorei, jener ehedem 
.ersteH Capel1H1elsterey IH TeutsdilaHd" 
(W. Merian, Topographla PalcHIHatus RheHi 
1645') wird aus dem neu ersdilossenen 
Material in einer Weise ersiditlich, wie dies 
vorher vielen als kaum mehr möglich er-
11diienen war. Die Methode und die Ergeb-
nisse des Bums, übrigens Frudit eines nodi 
von Wilibald Gurlitt angeregten Forschungs-
auftrags der Mainzer Akademie, werden 
ihre Wirkung tun. 

Siegfried Hermelink, Heidelberg 

Walther Lipphardt: Johann Lei-
sentrits Gesangbudi von 1567. Leipzig: 
St. Benno-Verlag 1963 . 139 S. (Studien zur 
katholisdien Bistums- und Klostergeschichte, 
hrsg. von Hermann Ho ff man n und Franz 
Peter Sonntag. 5.) 

Monographien über einzelne Gesang-
bücher oder Gesangbuch-Familien existie-
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ren nodi nidit in großer Zahl. Von den 
emsigen Quellen-Sammlern und Editoren 
des letzten Jahrhunderts wie Wackernagel , 
Bäumker, Zahn durfte man diese Arbeit 
nidit auch noch erwarten. Bei aller Aner-
kennung der grundlegenden Arbeiten dieser 
Meister der Hymnologie darf doch nidit ver-
schwiegen werden, daß solche Monographien 
immer wieder zu den nötigen Korrekturen 
an jenen großen Werken führen. Es ist nicht 
damit getan, daß man sie in anastatischem 
Neudruck wieder zugänglich macht. Den 
Geist dieser Pioniere wachhalten heißt, an 
dem dort zugänglich gemachten Stoff wei-
terarbeiten. 

So verdient es alle Anerkennung, daß 
sich ein Hymnologe endlich auch eines wich-
tigen römisch-katholischen Gesangbuches 
angenommen hat. Es handelt sich um das 
Gesangbuch der deutschen Gegenreforma-
tion, mit dem der Bautzener Domdechant 
und bischöfliche Administrator der beiden 
Lausitzen, Johann Leisentrit, in sehr ge-
schickter Weise den Stoß auffing, den die 
evangelische Kirche mit dem Lied gegen 
den römischen Gottesdienst geführt hatte. 

Ziemlich genau die Hälfte des Bandes 
gilt der Beschreibung des Gesangbuches in 
seinen drei Auflagen von 1567, 1573 und 
1584. Die zahlreichen Vorreden, Widmun-
gen, Briefe, Gebete, Gedichte, Epigramme 
usw., die dem Gesangbuch beigegeben 
sind, werden (S. 17-53) in vollem Umfang 
abgedruckt. Darunter interessiert uns vor 
allem die Vorrede des 1. Teils der Ausgabe 
von 1567, die das in der römischen Kirche 
ungewöhnlidie Unternehmen gegenüber 
Kaiser Maximilian II. als gegenreforma-
torische Maßnahme zu verteidigen sucht 
(S. 17-20; S. 19 leider eine wichtige Stelle 
wegen eines unkorrigierten Satzversehens 
völlig unverständlich). 

Die tabellarische, synoptische Übersicht 
über den Liederbestand und die Anordnung 
der drei Ausgaben (samt dem Dillinger .Auß-
zug" von 1575/76) und den Nachweisungen 
der Texte und Weisen bei W ackernagel. 
Kehrein und Bäumker (S. 54-73) gibt durch 
abgekürzt-e Hinweise schon einen ersten 
Einblick in die wohl widitigste Frage, die 
dann im folgenden Kapitel beantwortet 
wird: Woher hat Leisentrit seine Lieder 
genommen? Das erstaunliche Ergebnis lau• 
tet (S. 79): nDeHIHach sind 150 Lieder der 
1. Auflage aus fremden Quellen geHOHIHleH, 
davoH 79 aus kathollscheH, 71 aus prote-
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staHtisc:JieH OuelleH". Diese Entlehnungen 
aus evangelischen Quellen haben denn auch 
schon damals und später im 19. Jahrhundert 
(Wackernagel, Hoffmann von Fallersleben) 
dem Herausgeber die Nachrede, er sei ein 
verkappter Protestant, eingetragen. 

In dem sehr kurzen Abschnitt über Lei-
sentrit als Dichter (83f.) ist der Hinweis auf 
die Tatsache bemerkenswert, daß Strophen-
formen mit mehr als sieben Zeilen nicht 
vorkommen: eine weise Rücksidttnahme auf 
die Kapazität der Gemeinde! Im übrigen 
vermissen wir in diesem Abschnitt den Ver-
such einer näheren Kennzeichnung der 68 
neuen Liedtexte nach ihrem Inhalt und ihrer 
Qualität. 

Das Hauptgewicht der Monographie liegt 
auf den Einzeluntersuchungen zu den Melo-
dien (S. 8 5-126) . Da in jedem Fall die Her-
kunft der von Leisentrit befolgten Fassung 
einer Weise sorgfältig untersucht wird, tritt 
audt hier wieder der starke Anschluß an 
evangelisdte Quellen auffallend hervor. Be-
deutsam ist der Versuch einer .stilkritisdien 
Bestimmu11g der neuen Melodien" (S. 114 ff .). 
Lipphardt glaubt in der Bevorzugung von 
D- und F-Weisen (dorisch und lydisch bzw. 
Dur), dem häufigen Beginn in der Höhe 
(Oberoktav oder Oberquint), Kadenzierung 
nicht auf der Tonika, rhythmischen Abson-
derlichkeiten usw . • die Hand ei11es musik-
liebenden Diletta11te11" (119) zu erkennen, 
betrachtet das Werk des Lausitzer „Bischofs" 
aber doch .als eine der bedeutsamsteH 
Melodiesc:Jiöpfuttgen /e11er Zelt" (121). 

Auch sonst bleibt das wenige, was über 
die geschichtliche Bedeutung dieses Gesang-
buches gesagt wird, auf unbelegte, rüh-
mende Behauptungen beschränkt. Wenn das 
Gesangbuch S. 8 als „Pradftausgabe, die ... 
wohl kaum ihresgleichen Im 16. Jh. hat", 
bezeichnet wird, so steht diese Einschätzung 
im Widerspruch zu Martin Hobergs Fest-
stellungen (Die Gesangbucuillustration des 
16. Jahrhunderts, Straßburg 1933), mit 
denen Lipphardt sich aber nicht auseinan-
dersetzt. (Auch weicht Lipphardts Liste der 
11lustrationen von dem entsprechenden, sehr 
sorgfältigen Verzeichnis bei Hoberg mehr-
fach ab.) 

Das Ganze ist eine verdienstvolle erste 
Aufarbeitung des Materials, der noch wei-
tere, gründlichere und umfassendere folgen 
müssen. Da die Herausgabe des Leisentrit'-
schen Gesangbuches als Faksimile-Druck, 
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die in dieser Studie einmal von Feme anvi-
siert wird, inzwischen erfolgt ist, hat man 
jetzt für die Weiterführung dieser Arbeit 
die entscheidende Grundlage in Händen. 
Auch das Faksimile verdanken wir Walther 
Lipphardt. (Bärenreiter-Verlag, Kassel etc.) 
Sein hier angezeigtes Buch wird man gerne 
als unentbehrlichen Schlüssel danebenstellen. 

Markus Jenny, Zürich 

Columba Kelly, O.S.B.: The Cur-
sive Torculus Design in the Codex St. Gall 
3 59 and its Rhythmical Significance. A 
Paleographical and Semiological Study. St. 
Meinrad/Jndiana: Abbey-Press 1964. 546 S. 

Das Budt des Benediktiners Columba 
Keil y ist eine Studie aus der Schule 
des von Higino Angles geleiteten lstituto 
di Musica sacra und insbesondere des Paläo-
graphen des Institutes, Eugene Cardine. Es 
handelt sich um eine recht eindringliche 
Studie, man möchte sagen: im amerikani-
schen Stil, in der sämtliche • Cursive Torcu-
/us Designs" des St. Galler Codex 35'9, ins-
gesamt 1153 Fälle, ausnahmslos aufgesudtt. 
geprüft und in 211 Tafeln geordnet und 
schriftmäßig genau wiedergegeben werden 
- aber nicht bloß sie, sondern gleichfalls 
ihre Gegenstücke in den Handschriften Ein-
siedeln 121, Bamberg lit. 6, Laon 239, Ben. 
Vl/34 und Vat. lat. 10673. Allein wegen 
dieser geordneten Übersicht über das Vor-
kommen einer wichtigen und sozusagen all-
täglichen Neume und ihre verschiedenen 
Wiedergaben muß diese Studie Anerkennung 
verdienen. Man wird an ihr nicht mehr vor-
beigehen können, wenn man zur Klärung 
einer Frage der Gregorianik auf die paläo-
graphischen Umstände zurückgreifen will, 
und wann muß man das eigentlich nicht? 
• Cursive Torculus Design•, das ist der sog. 
„runde Torculus", von jeher als ein Zehnen 
kürzerer Dauer oder schnelleren Vortrages 
betrachtet, im Gegensatz zu dem eckigen 
Torculus. Dieser runde Torculus kommt nun 
aber in verschiedenen Formen vor, ohne 
oder mit einem Zusatzstridi (Episem), und 
dann kann dieser Zusatzstrich wieder ver-
schieden ausgeführt werden, als einfaches, 
verkümmertes oder verdoppeltes Episem. 
Daneben gibt es nodi einige besondere Ge-
staltungen des Zeichens ( .SpecialTorculus• ), 
die nicht zufälliger Schreiberlaune ihre Eici-
stenz verdanken, sondern bei gleicher oder 
verwandter Melodie regelmäßig angewen-
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det werden. Jede Gruppe wird nun gesondert 
behandelt. Dabei wird ferner der Ort des 
Zeidiens innerhalb der Melodie beachtet: 
das Zeidien tritt auf beim Abstieg einer 
Melodie und zwar in der Mitte dieses Ab-
stiegs - oder aber sein Sdilußton wird vom 
folgenden Ton wiederholt - oder es basiert 
auf dem Grundton einer melodisdien Wen-
dung. 

Die rhythmisdie Frage, die sich Kelly ge-
stellt hat, lautet nun etwa: Stehen die ver-
schiedenen Formen des Zeichens in Zusam• 
menhang und in weldiem Zusammenhang 
mit der Gliederung der Melodie, wie sie 
seiner Ansidit nadi und wohl audi zu Redit 
durdi die Spradie, den Satzbau oder die 
Wortgestalt gegeben ist. Er befindet sidi 
dabei in der Gefolgsdiaft von Arbeiten von 
E. Cardine (Neumes et rhythme: /es cou-
pures 11eumatiques, ~tudes Gregoriennes III 
und weitere Artikel in den folgenden Jahr-
gängen der ~tudes) sowie L. Agostini (z. B. 
Der gregoria11isc:he Choral, 1963), weldie 
die Aufgliederung der Melodien durdi Neu-
men als ein gutes Mittel für ihr Verständnis 
und ihren Vortrag betraditen. Er geht dabei 
davon aus, daß die Grundlage der Choral-
melodien rezitativisdi ist. Beide Vorausset• 
zungen wird man in dieser allgemeinen Form 
billigen können. Fraglidi ist nur, wie das 
Rezitativ zu verstehen ist: ob es im sanft 
modulierten (S. 86) Gleidiwert der Töne 
oder aber der Silben und Quasisilben (vgl. 
des Rezensenten Musik 111 Byzanz . . . 
1962) be,teht. 

Es kann nun nidit Sinn einer in ihrem 
Umfang begrenzten Rezension sein, alle die 
vorkommenden Fälle oder alle Tafeln, d. h. 
alle Gruppen des Torculus, zu besprechen. 
Es versteht sidi fast von selbst, daß der 
Rezensent nidit alle Deutungen der Regeln 
oder der Ausnahmen dieser Gruppen aner-
kennen kann. Das verringert den Wert der 
Arbeit in keiner Weise. Um aber die Arbeits• 
weise Kellys zu kennzeichnen, sei ein Bei-
spiel herangezogen: S. 277 und Tafel 113. 
Melodiegruppe .Oste11de(11ob1sr mit dem 
Torculus auf .-te11• ist ein Paradigma dafür, 
daß eine Silbe mit einem einzelnen Torculus 
vor der Sdilußsilbe nidit gedehnt wird: der 
Torculus erhält kein Episem. Doch gibt es 
Ausnahmen: In den Fällen .Do-(111l11usr 
erhält der Torculus auf .Do-" ein Episem. 
Hier glaubt Kelly, diem regelwidrige Epi• 
sem verdan1ce seine Existenz dem nadifol-
,enden liquiden • .,,•. Aber es folgt ja nidit 
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eine Silbe, sondern 2, und in anderen Fällen, 
wo 2 Silben folgen, wird die Melodie etwas 
abgewandelt. So darf man annehmen, daß 
sie auch bei .Do-(minus)" rhythmisdi ein 
wenig abgewandelt wurde. Das also sei hier 
angeführt, nicht der abweichenden Deutung 
halber, sondern um anzuzeigen, wie gründ-
lich jedem Torculus, und zwar in seinem 
Verhältnis zur Sprache, nadigegangen wird. 

Das Ergebnis der Studie lautet nun: Die 
Hs. St. Gallen 359 übertrifft alle übrigen 
Neumenhandschriften an Genauigkeit der 
Zeichensetzung bei weitem. (Das verringert 
den Wert anderer Handschriften nicht un-
bedingt; so z. B. erlaubt Laon 239 durch die 
Auflösung vieler zusammengesetzter Neu-
men in Einzelzeichen einen genaueren Ein-
blick in die innere Struktur dieser Neumen.) 
Ferner : Die Trennung des sprachlichen Sat-
zes in Satzteile, Wörter und Silben spiegelt 
sidi deutlidi wieder in der Melodieglie-
derung und diese in der Notenschrift. Den 
kleinen Notengruppen entspredien also Neu-
men, und die Melodieabschnitte werden 
durch verlängerte Töne, also durch Episeme 
bei den Torculi gekennzeidinet. Dieses 
zweite Ergebnis ist allerdin,gs nicht gerade 
überraschend. Es zeigt aber einen Weg, die 
Einsdinitte der Melodie zu erkennen. Trotz-
dem ist dieser Weg nicht ganz zweifelsfrei. 
Audi hier ein Beispiel (S. 279, Taf. 114b): 
Im Alleluia Dies sanctiftcatus erhält der 
Torculus am Ende des melismatischen .Dies", 
vor dem Beginn des strenger rezitativischen 
.sa11ctif icatus" kein Episem. Kelly entsdwl-
digt das Fehlen mit der Selbstverständlich-
keit des Absdilusses. Aber keine einzige 
Handsdirilit fordert hier und bei den Paral-
lelstellen die Beachtung des Abschlusses. 
Das gibt dodi zu denken. Da nun vor dem 
Torculus sidi lange Töne befinden, könnte 
man erwägen, ob nidtt vor ihm eine Melo-
diephra9e zu Ende geht und die Silbe .Dies" 
nicht durdt ihren kleinen Torculus bereits 
an dem folgenden Rezitativ teilnehmen soll 
oder es vorbereitet. Das wäre dann eine 
Lösung, die den Regeln Kellys vielleidit 
besser gerecht wird. Umgekehrt zeigt der (ab-
gelehnte) Vorschlag Kellys, daß lange oder 
gedehnte Töne nidit notwendig einen Ab-
sdtluß bedeuten müssen, was ja wohl -
außerhalb von Solesmes - selbstverständlich 
sein dürhe. 

Es bleibt nodt ein Kapitel zu erwähnen, 
das Kelly Toward aH Aesthetic l11terpreta-
tlon nennt, in dem er die Methoden von 
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Solesmes und Vollaerts gegenüberstellt, d. h. 
nach ihrer Meinung die „oratorische" und 
die metrische Deutung. Der Wille Kellys zur 
Gerechtigkeit ist anzuerkennen. Mandies 
bei Solesmes gefällt ihm nicht; man spürt es 
durch. So, daß die Episeme der Handschrif• 
ten zwar meist als Längenzeichen, bisweilen 
aber auch als lctuszeichen verstanden werden 
(S. 261) . Auch stehen einige lctus falsch 
(S. 262) ; das gilt besonders, obwohl so nicht 
ausdrücldich angemerkt, aber z. B. bei Ago-
stoni angedeutet, bei Oriscus-Verbindungen. 
Vor allem tadelt Kelly , daß Solesmes nur 
Gruppen von 2 oder 3 Tönen kennt, wäh-
rend die Handschriften Neumen mit 5, 6, 
oder 7 Tönen enthalten. (Doch wenn man 
sich auf den Boden von Solesmes stellen 
würde, könnte man davon sprechen, daß 
man bei diesen vieltönigen Neumen Haupt-
und Nebenhebungen unterscheiden solle.) 
Bei Vollaerts tadelt er die 111ngenaue 
Art, daß stets der letzte Ton des runden 
Torculus als lang betrachtet werde. Aber er 
tut Vollaerts Unrecht, insofern dieser selbst 
darauf hinweist, daß diese Regel nicht aus-
nahmslos gelten solle; er tut es mit Recht, 
insofern für einen „Metriker" ersichtlich 
wird, daß man mit zwei Tonwerten nicht aus-
kommt. Das hat der Rezensent bereits 1937 
in seiner ersten (aber teilweise noch un-
genauen) rhythmischen Choralstudie ange-
deutet, obwohl auch er wie Vollaerts ein 
„metrischer" Deuter ist. Hier sei nun ein 
drittes Beispiel und Ergebnis des Buches von 
Kelly erwähnt. Es betrifft die mit großem 
Fleiße bearbeiteten Hspecial torculus designs• 
mit ihrer besonderen Gestaltung des Zei-
chens. Kelly stellt fest, daß ihnen in anderen 
Handschriften oft einfache Flexen - unter 
Verzicht auf den ersten Ton der Torculi 
also - entsprechen. Er nimmt an, daß diese 
erste Note kurz ist oder kürzer als die beiden 
anderen Töne (S. 208). Der Rezensent wird 
bei ihnen an die von Ihm Mutae genannten 
Podati erinnert (Jammers, Tafeln zur Neu-
Htensdirift, S. 97), deren erster Ton gleichfalls 
unbeachtlich ist und denen er den .metri-
schen" Wert etwa eines Vorschlagtones 
geben würde. Daß im übrigen eine metrisdte 
Schrift auch rezitativisdie Musik anzeigen 
kann, ähnlich wie eine metrische Sprache, 
die wie das Lateinische oder Griechisdte 
lange und kurze Silben kennt, auch einen 
sehr frei fließenden Prosarhydtmus besitzt, 
entgeht Kelly, wie manches andere, das sich 
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aus dem Studium der byzantinischen Musik 
ergibt. Hier muß also bemerkt werden, daß 
der Verfasser nun doch nicht über seine 
Schule hinausblidct. Das darf wohl - bei 
allem großen und verdienten Lob für ein 
kluges und fleißiges Werk - doch mit einem 
kleinen Bedauem gesagt werden. Viel-
leicht ist das aber auch vom Standpunkte 
Solesmes' aus ein weiteres Lob. - Da Kelly 
einleitend von der antiken Interpunktion 
ausgeht, sei hier zum Abschlruß ergänzend 
hingewiesen auf die 1964 erschienene Tübin-
ger Dissertation von Rud. Wolfg. Müller, 
Rhetorisdie und syntaktisdie Interpunktion . 
Untersudiungen zur Pausenbezeidinung Im 
a11tilun Latein. 

Ewald Jammers, Heidelberg 

D a r i u s L. Th i e m e : African Music. 
A briefly annotated bibliography. Washing-
ton : Library of Congress 1964. (U. S. 
Govemment Printing Office) 5S S., 1 Karte. 

Der Autor stellt in Weiterführung eige-
ner Vorarbeiten (Researdi IH African Htusic: 
accomplishments a11d prospects, Ethnomusi-
cology VII, 1963, p. 266-271 ; A selected 
bibliography of perlodical articles OH the 
musfc of the native peoples of sub-SaharaH 
Africa, Washington / D. C., Catholic Uni-
versity of America, 1963, Thesis M. S., letz-
teres mit gleichem Titel angekündigt in: Af-
rican Music III, 1962, p. 103-110) nun 
eine Bibliographie vor, die an die bewährten 
Werke von Douglas H. Varley und Alan P. 
Merriam anschließen soll. (D. H. Varley, 
African Native Muslc. An annotated biblio-
graphy, London 1936; A. P. Merriam, Au 
annotated btbllography of Afrlcan and Af-
rlcan-derlved HIUSic slnce 1936, Africa XXI, 
1951, p. 319-329.) 

Die Bibliographie bietet eine Auswahl 
von 513 .periodical and serial artlcles• 
(Teil A) und 84 Büchern (Teil B) aus der 
Zeit von 1950 bis etwa Juli 1963. Der geo-
graphische Raum ist - wie schon bei Varley 
- auf das Afrika südlich der Sahara einge-
schränkt (einschließlich Pygmäen und Khoi-
san-Völker). Ausgeschlossen wurden Arbei-
ten, die sich mit der Musik nichtafrikanisdter 
Bevölkerungen besdtiftigten (Weiße, Inder) 
und Veröffentlichungen über Musik des afro• 
amerikanischen Raumes (mit Ausnahmen). 
Die 513 . perlodical aHd serlal articles• des 
Teiles A wurden In 8 Gruppen geteilt: 
. General• und 7 geographisdie Räume. Der 
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Teil B der Arbeit ( .books") ist geographisch 
nicht gegliedert und folgt der alphabetischen 
Ordnung der Autoren. Darius L. Thieme ge-
wann das Material mit Hilfe bekannter 
Nachschlagewerke wie Africa11 Abstracts 
u. a. sowie durch Konsultation von 12 musik-
wissenschaftlichen bzw. ethnologischen Pe-
riodika. Weitere Bibliographien zur Ergän-
zung - zumeist allgemein ethnographischer 
Art - sind im Vorwort aufgeführt. Eben• 
falls ist eine Liste der 144 im Werk zitier-
ten Periodika und Seria der Arbeit voran-
gestellt. 

Im Teil A des Buches ist den aufgeführten 
Titeln eine Charakterisierung ihres Infor-
mationswertes in Form von Einzelwörtern 
nachgesetzt, deren Begriffsinhalt im Vor-
wort definiert ist (z. B. Ge11eral, Music , 
Foot11otes, Record /ist, Data, Bachgrou11d, 
A11alysis, Sy11thesis) . Im Teil B der Arbeit 
folgt den Titeln eine ausführlichere Charak-
terisierung von maximal 17 Halbzeilen (un-
gefähr 'i0 Worte). Buchstabensymbole zei-
gen den Standort aller Titel an, soweit sie 
nicht in der Libraray of Congress vorhanden 
sind. Die Symbole entsprechen denen des 
Natio11al U11io11 Catalog (U. S. Library of 
Co11gress. Unio11 Catalog Divisfo11: Symbols 
Used i11 the U11io11 Catalog of the Llbrary of 
Co11gress. 8th. ed., rev., Washington 1960). 
Der sehr übersichtliche Anhang ermöglicht 
das Auffinden von Autor, Stamm, sowie der 
Literatur zu einer bestimmten Sprachzone. 
Die diesem Zweck genügende Spradienkarte 
entstammt dem Aufsatz von Desmond T. 
Cole, Doke' s classificatlo11 of Ba11tu la11gua-
ges in African Studies XVIII, 195'9, p. 199. 

Das dargelegte Material aus dem Zeit-
raum 195'0 bis Juli 1963 erfaßt bei weitem 
nicht den mit mehreren Nachbardisziplinen 
eng verflochtenen Komplex der Musik auf 
afrikanischem Boden. Doch die Absicht des 
Autors, eine kurze Obersicht mit Anmer-
kungen über das musikbetreffende Schrift-
tum dieser Jahre vorzulegen, muß begrüßt 
und im Großen und Ganzen als gelungen 
bezeichnet werden. Enthält die Liste doch 
(von wenigen Ausnahmen abgesehen) alle 
grundlegenden Arbeiten auf diesem Gebiet. 

Der Wert der Arbeit im Hinblick auf eine 
Arbeitserleichterung für den Musikwissen-
schaftler gilt allerdings erst für die nach 
etwa Mitte 195'8 datierten Titel, da die vor 
diesem Zeitpunkt veröffentliditen Arbeiten 
zu knapp zwei Dritteln bereits in der 3. Auf-
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lage von J aap Kunsts Eth11omusicology und 
in deren Supplement vorliegen (obgleich 
nicht speziell Bibliographie afrikanischer 
Musik, erlaubt Kunsts Arbeit durch vorbild-
lidie Register das Auffinden auch detaillier-
ter Literatur über dieses Gebiet). 

Thiemes Ergänzungen für den Zeitraum 
195'0 bis 195'8 entsprechen dem von ihm 
weit gefaßten Begriffsinhalt von afrikani-
scher Musik. Es finden sich dort Titel wie : 
Blues 011 a half bottle of gi11 -Pour la musi-
que (1 S.) - Musical wood (4 S.) - The an-
thropologist looks at jazz (2 S.) - Wlrh a 
tape recorder among the tsetse flies . Glei-
ches gilt für den Zeitraum von 19 'i 8 bis Juli 
1963. Dort finden sich Titel wie: Police 
ba11ds of the world (2 S.) - Luchy to settle 
in Africa - High-Life i11 Nigeria - u. a. 

Es ist ein Vorteil für den Benutzer der 
Bibliographie, daß sich Titel wie die oben 
genannten durdi die nadigestellte Charak-
terisierung ihres Informationswertes deut-
lich von den grundlegenden Arbeiten über 
afrikanische Musikkulturen abheben. Eine 
Kennzeidinung wie . a general study" be-
deutet meist, daß sich die Informationen. 
die das Buch oder der Aufsatz zu bieten ver-
mag, in allgemeinen Aussagen über das be-
zeichnete Thema ersdiöpfen. Werden die 
. excelle11t photographs" einer Arbeit ge-
rühmt, darf der Leser sicher sein, außer 
diesen nichts Wesentlidies zum Thema vor-
zufinden. Bei der Benutzung der Bibliogra-
phie sollte man sich jedoch stets die von 
subjektiven Maßstäben beeinflußte Auswahl 
und deren subjektive Beurteilung vor Augen 
halten. 

Thiemes Bibliographie will nicht nur in-
formieren, sondern darüber hinaus Lücken 
aufzeigen, die einer umfassenderen Gesamt-
schau immer noch im Wege stehen. Da:zu 
muß gesagt werden, daß nicht nur die 
musikethnologisdie Karte Afrikas weiße 
Flädlen zeigt, sondern die bisherige Litera-
tur selbst über weite Strecken zur wissen-
schaftlichen Durchdringung der Materie un-
geeignet ist. So enthalten nur 122 von 'i13 
aufgeführten Artikeln Musikbeispiele, meist 
in Form von Bruchstücken, was der Erfor• 
sdiung außereuropäischer Musikkulturen 
nicht gerade dienlich ist, - und nur 22 der 
84 zitierten Büdier beschäftigen sich aus-
schließlich mit Musik Afrikas. Doch dafür 
ist nicht der Autor dieser Bibliographie ver-
antwortlich. Leo Vohs, Köln 
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Hans - Peter R eine c k e : Experimen-
telle Beiträge zur Psychologie des musikali-
sdien Hörens. Hamburg: Sikorski 1964. 
121 S. (Schriftenreihe des Musikwissen-
sdiaftlidien Instituts der Universität Ham-
burg. 3 .) 

Hans-Peter Reinecke legt neue Ergebnisse 
aus binauralen Hörexperimenten vor. Bei 
dem von Wellek, Sandig und Husmann her 
üblichen Versuchsansatz - nunmehr auch 
mit ausreichend klirrarmen Kopfhörern -
traten überrasdiende Klangerscheinungen 
auf, die mit etwa 230 ausgewählten Proto-
kollsätzen sehr eindrucksvoll belegt sind. 

Im ersten Teil seiner Experimente unter-
suchte Reinecke Phänomene, die bei ganz-
zahligen Schwingungsverhältnissen 5 :4 und 
4 : 3 und sinusförmiger Reizung entstanden. 
Der benutzte Grundfrequenz-Bereich war 
auf HO Hz . .. 500 Hz beschränkt, nachdem 
erste Versuche gezeigt hatten, daß sich nur 
innerhalb dieses Bereichs soldie binauralen 
Ersdieinungen einstellten, .die über ei11e11 
dem Primär-Sdiwi11gu11gsverhält11is adäqua-
trn Iutervall-Ei11druch hi11ausgehe11" (S. 39). 
41 Verwchspersonen - unter ihnen Hein-
rich Husmann - spradien ausführliche Be-
schreibungen ihrer Beobachtungen auf Ton-
band. Insgesamt standen 36,7 0/o Intervall-
eindrücken 63,3 0/o Mehrklangswahrnehmun-
gen gegenüber ; bei 5 0/o der Vusuche konn-
ten sogar vier oder mehr Tonhöhenqualitäten 
isoliert werden. Im einzelnen konnte Rei-
necke 3 3 Typen gehörter Klanggestalten auf-
grund des Versuchsreizes 5 :4 feststellen, un-
ter denen der Grundakkord mit 52,3 0/o am 
häufigsten vorkam. Für den Versuchsreiz 4 : 3 
ergaben sich 29 Typen, an denen der Quart-
sextakkord mit 3 8,5 1/o beteiligt war. Ober 
die Erscheinungsweise der Binauraltöne sagt 
der Autor - nach zahlreichen Protokoll-
zitaten (S. 49-61, einige Protokollaussagen 
beziehen sich nicht auf Verauchsreize 4: 3 
bzw. 5 :4, sondern auf andere, nicht-ganz-
zahlige Verhältnisse, ohne daß Reinecke 
besonders darauf hinweist oder Gründe da-
für angibt) - zusammenfassend: .Sie u11ter-
sdielde11 sich vo11 de11 Primärtö11e11 durch 
,Labilität' und ,Ht11tergrU11digkeit', wodurch 
sie mitunter de11 Charakter bloßer Ei11bildu11-
ge11 bekommen .. . Deutlichkeit, Präg11anz, 
l11te11sltät u11d T 011höhe der Bl11auraltö11e 
si11d 11ldit fest umrlsseH, so11der11 fluktulere11 
trotz gleidibleibe11der Retzbedlngu11ge11. Bel 
ko11sta11tem Versuchsreiz ka1111 es vorkolH-
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111e11, dafl ein Klangeindruck /11 einen ande-
ren umschlägt . .. • (S. 61) . - Für 20 aus-
gewählte Versuchspersonen ersdieinen Wahr-
nehmungsdiagramme, in denen die Phäno-
mene zu den einzelnen Reizen sehr ansdiau-
lich darges.tellt sind. Reinecke konnte Ver-
suchspersonen mit ausgeprägten Dreiklangs-
und Quartsextakkord-Beobachtungen (22 
Vpn) von anderen trennen, bei denen es ent-
weder zu W ahmehmungen sehr uneinheit-
lidm Klanggestalten (6 Vpn), zu Fehlbeur-
teilungen der Distanzen (3 Vpn) oder zu 
typisdien Mehrklangseindrücken (6 Vpn) ge-
kommen war. 4 Beobachter hörten keine 
Binauraltöne, was der A,utor darauf zurück-
führt, . dafl die Wahrnehmung vo11 bi11au-
rale11 Erscheinungen audi vo11 analytischer 
Hörgewoh11heit abhängt" (S. 83). Durdi 
Kontrollversudie konnten die erzielten Er-
gebnisse erhärtet werden. (Eine Versuchs-
reihe mit 6 : 5-Reizen ergab überwiegend 
Wahrnehmungen veminderter Akkorde. End-
lich wurden auch mit verzerrten Primär-
schwingungen Binauralerscheinungen erzielt, 
die aber . ,hintergründiger' geworden wa-
ren" (S. 85].) 

Im zweiten Teil seiner Versuche arbeitet 
Reinecke mit variabler oberer Primärfre-
quenz. Handelte es sich zunädist darum, 
.den ,Umschaltpunkt' zwischen Dreikla11gs-
Ei11druch und deJH nächst griJ(leren Quart-
sext-Akkord zu fi11de11" (S. 92) , so zeigte sich 
bald, daß die beobachteten Phänomene stark 
davon abhingen, mit welcher Geschwindig-
keit die obere Frequenz geändert und welcher 
Frequenzbereich dabei überstrichen wurde. 
Und zwar .eilten die Dista11ze11, l11tervall-
oder Akkord-Qualttilte11 de11 bei el11ze111en 
Schwingu11gsverhalt11isse11 zu erwartende11 
Abstände11 voraus ; bei langsamer VergriJfle-
ru11g der Frequenz-Abstä11de wurde11 die 
QualttiUe11 zu weit el11geschätzt, wilhre11d sie 
bei zu11ehme11der Verklelneru11g enger als 
erwartet gehßrt wurden" (S. 87). Als Reiz-
struktur wurden zuletzt eine untere Primär-
frequenz von 260 Hz und eine obere, im 
Bereich von ca. 250 Cents bis ca. 790 Cents 
variierte Frequenz (Schaltgeschwindigkeit 1 
Hz/sec.) angesetzt, jedoch sind auch Ver-
suche mit engerem Distanzbereich und un-
gleichmäßiger Änderungsgeschwindigkeit aus-
gewertet worden. 17 Versuchspersonen stan-
den für diesen Teil zur Verfügung. 

Eine .zusa1H1He11fasse11de Wertu11g der Er-
gebnisse" schließt sich an. Die Erschehum-
gen der Binauraltöne werden überzeugend 
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als .Folge elHer KorrelatloH beider Hör-
reize" interpretiert, .die vermutlid! frühe-
steHs Im mlttlereH KHiehßcher statt{iHdet" 
(S. 107). Da nach Aussagen der Versudis-
personen .sld! die gehörteH lHtervalle oder 
Akkord-QualitäteH oft voH den DlstaHz-
beziehuHgen isolierter TonhöheH • unter-
sdieiden, sei es .wahrscheiHlid!, daß Wahr-
HehmuHgen der IHtervall- oder Akkord( arbeH 
- vielleid!t der KlaHgfarben überhaupt -
In einem aHdereH Bezirk der Hörbahn zu-
standekommeH als die ToHhöhe" (S. 107). 
Im Folgenden verläßt der Autor mandimal 
den Geltungsbereidi seiner Ergebnisse (das 
binaurale Hören): .Die musikalisd!eH Hör-
phänomeHe hängen HUT begreHzt voH der 
akustlsd!eH Reizstruktur ab.• Die Versudis-
ergebnisse fungieren hier nur noch gleichsam 
bestätigend: • Vor allem si11d die Bi>iaural-
tßHe ohHe elgeHtlid!es physikalisd!es Funda-
ment" (S.107). Die Verallgemeinerung mün-
det sdiließlich in die These: .Auch beim 
HöreH besteheH zwlsd!en Reiz uHd Wahr-
nehmung keiHe eindeutigeH und ko11staHteH 
BeziehuHgeH" (S. 108). Die Eigengesetzlidi-
keit der musikalisdien Hörphänomene wird 
danach rein gestaltpsychologisdi begründet. 

Dem experimentellen Teil geht eine um-
fangreidie Einführung voraus (S. 1-38). 
Der Autor bietet einen gedrängten Abriß 
der klassischen und modernen T onpsycholo-
gie anhand ihrer Hauptvertreter. Das ge-
sdiieht getrennt für die drei • Grundquali-
täteH" Tonhöhe, Klangfarbe und Lautstärke. 
Hier ist dem Autor für eine klare Darstel• 
lung der Sdiumannschen Formantgesetze 
(S. 20-23) zu danken. - Zentrales Anlie-
gen ist jedoch die Auseinandersetzung mit 
dem Pythagoreismus und Formen musikwis-
sensdiaftlichen Physikalismus'. So dient auch 
der historische Umblidc mehr dem Beleg, 
.daß die Qualität ,KlaHgfarbe' ebenso wie 
die der Tonhßhe eiHe Dl1He11sion hod! orga-
His/erter Bewußtsel11sakte se/11 muß, die elHe 
e/Hfache Parallele zum physlkalisd!eH Reiz 
schwerlid! zuläßt" (S. 25). Seine Grundposi-
tion formuliert Reinedce folgendermaßen: 
.AusgaHgspunkt der Untersud!uHg Ist alleiH 
das Hörpl1ä11omen, nid!t die physlkalisd!e 
GruHdstruktur des Reizes. DenH der Ver-
such, auf die QuelleH der LauterzeuguHg 
zurUchzugehe11 ... , Ist unzureid!eHd, sof eTH 
er Hld!t am elgeHtlid!eH Problem überhaupt 
vorbeigeht. Die PhiJHomeHe UHd Strukturen 
des musikallsd!eH HöreHs siHd keiHe physika-
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lisdteH oder physlologlsd!e11, sondern psycho-
logisd!e u11d geistige Sachverhalte . , . • 
(S. 4). 

Allgemein bleibt zu fragen, ob die Resul-
tate Rüdcsdilüsse auf das normale musika-
lisdie Hören zulassen, wie der Autor bean-
sprudit, oder nur für den sehr speziellen 
binauralen Fall gelten : Es geht in dieser 
Untersuchung doch um mehr als um eine Lo-
kalisierung der Hörwahrnehmung. Gleidi-
zeitig erscheint die musikalische Orient i e-
r u n g mehr ersdiwert als in früheren Unter-
suchungen. Sdion Husmann hatte besdirieben, 
.wie man bei b/11auraler Darbietung ;ede 
OrieHtieruHg verliert, kein soHst so vertrau-
tes Intervall wiedererkennt u11d vollkommen 
hilflos den seltsameH TonerscheiHungen ge-
genübersteht" (Vom WeseH der KoHsonaHz, 
Heidelberg 1953, S. 35). In Reinedces Experi-
menten nun zeigt sich, .daß eiHer Schwin-
gung nicht allein e I He ToHempfindung eHt-
sprlcht, sonderH daß hier eine Hid!tliHeare 
Relation zwischen den Bereichen vorliegt" 
(S. 34), d. h. die Orientie11Ung ist erheblidi 
gestört. Durch Reduktion des musikalischen 
Hörens auf psychische und geistige Sachver-
halte hat Reinedce zwar der Frage nach einer 
Orientierung in der physikalisch-substan-
tiellen Sphäre, d. i. in der materiellen musi• 
kalischen Umgebung, von vornherein die 
Existenzbereditigung entzogen - dies geht 
jedoch nimt an, soll nidit die musikalische 
Kommunikation auf rein intersubjektive Re-
lation beschränkt werden. 

Eine moderne Psychophysik wird etwa fol-
gendermaßen konzipiert (und vom klassi-
schen Konzept abgesr.tzt, das Reinedce zu 
Recht kritisiert): .Der Ausgang vom und 
die BeschriJHkuHg auf deH EIHzelrelz war eiHe 
Fiktion, die IHvarlante BeziehuHg zwischeH 
EIHzelretz uHd EiHzelempfiHdu11g existiert 
realiter nur In nicht ausdeh11u11gsfählgeH 
GreHzfälleH" (F. Klix, ElemeHtaranalyseJt 
zur Psyd!ophystk der Raumwahrnehmung, 
Berlin 1962, S. 6). Stattdessen .steht 
die Formul/eruHg voH TraHs/ormations-
gesetzen im MitrelpuHkt . . ., die voH 
eiHer Gesamttopographie ausgeheH u11d die 
phiJnomeHale Struktur als EHdzustaHd um-
fassen sollen" (a. a. 0. S. 17). Gefordert 
wird eine sadigemäße ausgedehnte Reizana-
lyse, die .die BestlmmuHg der topographt-
scheH Eige11arteH (metrtsd!e Analyse) uHd die 
Identtfizteru11gsbeziehuHg zwischeH GegeH-
staHdswelt und topographisd!em Bild (Ana-
lyse der Her k u Hf t s e I g e II sc hafte H von 
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RelzbediHguHgeH am Rezeptor)" umfaßt. -
Reinecke besduänkt sich in einem Teil seiner 
Untersuchungen darauf, .ledtgllch dte Labi-
lität der ObergäHge zwischeH verschiedeHeH 
musika/isclteH OualitäteH •.. , Hlcht aber 
objektive GreHzeH" zu zeigen (S. 88), wor-
aus beinahe notwendig folgen muß, .daß 
zwischeH deH eiHgestellteH SchwiHg1mgsver-
hältHlsseH uHd deH jeweils gehörteH lHter-
valleH oder AhkordeH kelH fester Zusam-
meHhaHg mehr bestaHd" (S. 87). Dürfen aus 
solchermaßen hypothetisch belasteten Aus-
sagen Schlußfolgerungen auf das musika-
lische Hören gezogen werden? Will man ein-
mal, allgemein gesprochen, das musikalische 
Hören - wie jede andere Wahrnehmung -
als einen W echselprozeß aus innerer und 
äußerer Determination auffassen, so scheinen 
mir die vorliegenden Resultate aus einer Do-
minanz der inneren Determination erklärbar, 
die als Folge extrem gestörter äußerer Be-
dingungen auftritt. Begriff und Wesen der 
.inneren Determination" sind mittels ge-
eigneter Untersuchungen für das musika-
lische Hören zu konkretisieren. So betrach-
tet, bietet der besprochene experimentelle 
Ansatz neue Angriffspunkte für die Grund-
lagenforschung, wie auch der Verfasser mit 
seinem Exkurs zur • Tonalität" andeutet. 

Reiner Kluge, Berlin 

E. D. Mackerness: A Social History 
of English Music. London und Toronto: 
Routledge and Kegan Paul 1964. 307 S., 
7 Abb. 

Die Geschichte der Musik kann in Aus-
wahl erforscht werden, indem man die 
künstlerischen Gipfelleistungen und bedeu-
tenden Meister würdigt; es kann anderer• 
seits aber auch das Ziel geschiditlichen Ver-
stehens sein, die Vollwirklichkeit des Ge-
wesenen darzustellen. Wird letzteres ange• 
strebt, also nicht nur Kunstgeschichte be-
trieben, die an der obersten Schicht ton-
angebender Denkmäler orientiert ist, son-
dern das musikalisch Gewordene umfassend 
zu erhellen sucht, daM kommt man nicht 
umhin, den Blick auf sozialhistorische 
Fragestellungen auszuweiten. Fakten, Über-
lieferungen, verklungene Traditionen sind 
zu berücksichtigen, die man z. B. stil- oder 
geistesgeschichtlich allein nicht zu begreifen 
vermag. Es handelt sich dann außer der ge-
sdiriebenen Musik auch um Probleme des 
Umgehens mit der nicht notierten, der Ein• 
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richtungen des Musiklebens, der damit zu 
erfüllenden gesellschaftlidien Aufgaben, 
deren Bewertung durch sämtliche Bevölke-
rungsschichten. Dies und anderes mehr 
möchte man mithin geschichtlich inter-
pretiert finden in einem Buch wie dem vor-
liegenden. 

Werden diese Erwartungen voll oder nur 
teilweise erfüllt? Gewiß nur teilweise, da 
dieses noch weitgehend unerschlossene 
große Forsdtungsgebiet derzeit in keinem 
Falle abschließende Monographien zuläßt. 
Dennoch möchte man dieser Publikation 
eine weite Verbreitung wünschen, denn sie 
bietet derart viele Anregungen, neue Frage-
stellungen und interessante Materialien, 
daß ihr größerer Teil sehr lesenswert ist. 
Der Autor ist als Lecturer in English Litera-
ture tätig. Somit ist er zwar nicht mit 
sämtlichen Spezialfragen etwa der Satz• 
strukturen im späten Mittelalter oder der 
Händel-Forschung vertraut, er verfügt aber 
andererseits über ein so weites Wissen um 
viele Faktoren, die auf die Musikentwick-
lung in England eingewirkt haben, daß er 
den Musikhistorikern in der Betrachtungs-
weise wie auch in der Vermittlung neuen 
Stoffes viel Beachtenswertes in stilistisch 
vorzüglicher Darstellung anzubieten ver-
mag. Er betont einleitend, daß seine Aus-
führungen nicht •'" aHy seHse exhaust1ve" 
seien. Diese beschränkende Selbsteinschät-
zung ist gewiß angebracht bezüglich der 
Einleitung sowie des Kapitels Muslc aHd 
Soclety IK the Middle Ages (siehe dazu er-
gänzend Studium Generale 1966, S. 92 ff.). 
Darin wird manches zu sehr vereinfachend 
und nicht stets mit genügender Sachkennt-
nis beschrieben. 

Indessen ist unverkennbar, daß mit dem 
Kapitel ReHalssaHce, Refor111atloH aHd the 
Musical Publlc die DetailkeMtnisse des 
Autors beträchtlich weitere werden, seine 
Ermittlungen über die ökonomischen Ver• 
änderungen, die Verhältnisse im Erzie-
hungswesen, über die gegebenen Möglich-
keiten der Verwirklichung von Musik, über 
die Gruppeninteressen u. a. m. an Gehalt 
und Bedeutung gewinnen. Die Vertrautheit 
mit dem Gegen1tand nimmt noch zu bei der 
Betrachtung der Entwidclungen im 18. Jahr-
hundert und erst redit In dem Kapitel lHdu-
strlal Society aHd the People's M1ulc. Hierin 
findet man überraschend viele, nicht nur 
sozialhistorisdi gewichtige Mitteilungen, 
Analysen und Erkenntnisse. & gibt z. Zt. 
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kaum ein deutsches Buch, welches dem an 
die Seite gestellt werden könnte in der Er-
fassung der Popularmusik des 19. Jahrhun-
derts, der Durchleuchtung etwa der Ver-
änderungen im Bereich des Balladensingens 
unter den Einwirkungen der industriellen 
Umwelt, der zunehmenden Möglichkeiten 
musikalischer Unterhaltung, der Erziehung 
der .workiHg c/ass" zum Selbsttun, der 
wachsenden Nachfrage .for music of all 
kiHds" und des darauf reagierenden An-
gebots des Marktes. 

Die • VictoriaH Era" wird besonders 
detailliert unter der Überschrift Natlottal 
EducatioH aHd Musical Progress beschrie-
ben, während Mackerness die Jahrhundert-
wende unter dem Stichwort vom Ethos of 
Competlttve Emerprise zu begreifen sucht. 
Der Autor vermag das Gefälle zwischen 
den Großstädten und dem abseitigen lande, 
den schrittweisen Abbau der .dass barriers" 
zu erfassen, der dazu führte, daß allmählich 
jedermann Zugang zu jeglicher Musik be-
kam. Besonders fesselnd sind auch die Er-
mittlungen über die verschiedenen Aus-
wirkungen der beiden Weltkriege auf das 
gesamte Musikleben, die Feststellungen 
über speziHsch kriegsbedingte Musizier-
formen ( .recrultlHg soHgs, commuHal soHgs, 
aHd more sertous works composed f or cere-
moHial or commemoratlve purposes", S. 239) 
sowie die Zunahme von .driHkiHg soHgs, 
march tuHes aHd satirtcal lyrics". Metho-
disch wie auch sachlich kann man manchen 
Einwand erheben, vergleicht man aber ins-
besondere die letzten Kapitel beispielsweise 
mit E. Bioms Mustc iH EHglaHd, dann wird 
man diesem Buche zubilligen müssen, daß es 
umfassender informiert, bislang kaum be-
achtete Seiten des Musiklebens erhellt und 
somit diesen wenig entwickelten Forschungs-
zweig der Sozialgeschichte der Musik dan-
kenswer,t fördern hilft. 

Walter Salmen, Kiel 

Jens Rohwer: Neueste Musik. Ein 
kritischer Bericht. Stuttgart: Ernst Klett Ver-
lag 1964. 211 S. 

Was die .demUtlgettde Unsidterhelt" in 
der Beurteilung der jüngsten Musik, der 
seriellen, postseriellen und elektronischen, zu 
mindern hilft, verdient unser prinzipielles 
lnteresse. Denn je länger Vorurteile und 
sträfliche Unkenntnis, steriler Traditionalis-
mus und Neuerungssudit um jeden Preis wei-
ter bestehen, desto nachteiliger wirken sie 
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sich auf das gesamte Musikleben aus, desto 
weniger Aussicht besteht auf Klärung und 
Verständigung. ,. Anteilnahme und zugleidt 
kritisdte Distanz" (S. 7), vom Autor 
beobachtet und vom Leser verlangt, scheinen 
mit Polemik unvereinbar; ein „kritisdter 
Beridtt" aber kann kaum klügere Ausgangs-
positionen wählen. 

Mit der Materialauffassung des Kompo-
nisten beginnend, geht Rohwer, ständig ob-
jektive Darstellung mit kritischer Reflexion 
verbindend, auf die wichtigsten Kompo-
sitionstechniken der Gegenwart ein. Im 
3. Kapitel behandelt er unter dem nicht sehr 
glücklich gewählten Begriff .EHteledtie der 
Präsenz" (S. 42) - besser wäre .Ideal der 
Präsenz um ;edeH Preis" (S. 59) oder kurz 
.Emanzipation" (S. 42) - die Absage der 
Neuesten Musik an .Kategorien ... wie 
die des muslkalisdten Sinnes als eines vom 
ZusammeHhang Gestifteten" (Adorno), wo-
bei sid:t .Präsenz und Funktion" (S. 72) als 
tragfähige Gegenbegriffe bewähren. Man 
sollte sie übernehmen und ihnen noch weiter 
nachgehen. Kompositionspraktische Konse-
quenzen kommen im 4. Kapitel. die .Metho-
denfrage" einsdiließlid:t einer gründlichen 
Webern-Analyse (opus 23, 3) und .Ansätze 
zur Umkehr" in den nächsten beiden Kapi-
teln zur Spradie. .Die Grundsätze, denen 
die Neueste Musik folgt", werden in neun 
Punkten (S. 125 f.) zusammengefaßt, wobei 
Präsenz, Überraschung, Reid:ttum, Emanzi-
pation, Gleidiberechtigung und Quantifizie-
rung die entsdieidenden Begriffe sind. Unter 
der unglücklidien Formulierung .Der serielle 
Mensdt" betont Rohwer im folgenden in 
zunehmendem Maße den kritisdien Ansatz. 
Dabei kommt er dankenswerterweise auch 
ausführlidi auf die Ästhetik der Neuesten 
Musik zu sprechen. 

Dieser knappe überblick sollte die inhalt• 
liehe Breite der Rohwersdien Abhandlung 
zeigen. Sie macht es unmöglidi, im hier 
gegebenen Rahmen auf Einzelfragen einzu• 
gehen. Auch bei grundsätzlichem Einver-
ständnis muß sidi mehrfadt Widersprud:t 
melden; das liegt in der Natur einer so an 
Aktuellem sidt entzündenden Kritik. Eine 
oft unnötig • belastete" Terminologie er-
sdiwert stellenweise die Lektüre, z. B. bei 
der Darstellung der unterschiedlichen Mate• 
rialauHassungen. Die vier Gestalten einer 
Zwölftonreihe sind keine .Permutationen" 
(S. 2 5); die theoretische Erörterung eines 
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fiktiven kompositorischen Problems auf mehr 
als zwei Seiten (S. 107 ff.) erscheint zumin-
dest entbehrlich, ebenso die breite Darle-
gung der Möglich- oder Unmöglichkeit, har• 
monische (Intervall-) Proportionen in rhyth-
mische zu übertragen (S. 173 ff.). Man ver• 
mißt ein Namenregister oder doch wenig-
stens eines der Zitat-Autoren, zumal uns 
die zahlreichen Zitate sehr glücklich gewählt 
scheinen. 

Wichtiger und dem Anliegen des Buches 
entsprechender als diese Einzel-Einwände ist 
die Frage, wie die Vertreter der Neuesten 
Musik reagieren werden, ob Rohwers Buch 
für sie eine Diskussionsgrundlage abgibt. 
Vieles spräche dafür, vor allem das erstaun-
liche Maß an Einfühlsamkeit und Verständ-
nisbereitschaft beim Autor; anderes dage-
gen : weniger wohl naheliegende Ressenti-
ments der Kritisierten als die effektive 
Unvereinbarkeit grundlegender Ansichten. 
Wenn Rohwer etwa .kompositorisches 
Niveau ... voH der Art u11d Gediege11heit 
der Verk11üpftheit der Teile, vo11 ihrem Mit-
ei11a11der u11d l11ei11a11der, ihrer Ei11heit u11d 
Vielheit iH der Gesamtgestalt" (S. 12) be-
stimmt sieht, so wird das kaum beiderseits 
akzeptabel sein, zumal wenn Verknüpftheit 
.sy11011ym für Gestalt" (S. 12) steht. 

Viel aber wäre schon gewonnen, würde 
Rohwers Arbeit von denen mit .A11teil-
11ah111e und zugleich kritischer Dista11z" stu-
diert, für die sie allerdings ausdrücklich nicht 
geschrieben wurde, nämlich von denen, die 
»sowieso" schon wissen, daß die Musikpro-
duktion der letzten Jahrzehnte ein .Irrweg" 
und .überhaupt keine Musik" sei; denn Un-
kenntnis und Voreingenommenheit zu min-
dern, ist, wie bereits eingangs gesagt, drin-
gend nötig; und dazu trägt dieses Buch in 
einer Respekt abnötigenden Weise bei. 

Peter Benary, Luzern 

Walter Salmen: Geschichte der Musik 
in Westfalen. Bis 1800. Kassel: Bärenreiter 
1963. 264 S., 17 Abb. 

Westfalen erlitt offensichtlich bisher das 
Schicksal mancher anderer Landschaften: 
Nrur weil kein Meister bedeutenderen Ran-
ges mit ihm enger verknüpft war, blieb die 
Gesamtheit der westfälischen Musikgeschichte 
weithin unerforscht, und dadurch kam es 
ganz zwangsläufig zu der Ansicht, es handele 
sich um ein mWlikarmes Land. In seinem 
umfangreichen Buch führt Salmen solche 
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Vorurteile wie .Westphalia non cantat",die 
in verschiedenen Abschwächungsgraden im-
mer wiederholt wurden, ad absurdum. Mit 
einer verblüffenden Fülle von Materialien 
hat er das vielschichtige Musikleben auch 
dieser Landschaft ans Licht gehoben, wenn 
er auch zu Recht Westfalen wegen seiner 
zurückhaltenden Aufnahme aller neueren 
Zeit- und Kunstströmungen als .bin11e11-
deutsche Rüchzugsla11dschaf t" charakteri-
siert. 

Das verhältnismäßig wenige, was die Mu-
sikforschung bisher erarbeitet hatte, trug 
1958 im Band IV, 1 des Handbuches Der 
Raum Westfale11 K. G. Feilerer zusammen, 
der selbst durch Forschungen zur älteren 
Münsteraner Musikgeschichte hervorgetre-
ten war sowie die ersten Dissertationen über 
die Musikgeschichte Dortmunds, Osnabriicks 
und über die Musik an den westfälischen 
Adelshöfen angeregt hatte. Ihm folgte seit 
1952 W. Salmen mit zahlreichen Aufsätzen, 
namentlich zur westfälischen Volksmusik, die 
er auch in Der Raum WestfaleH darstellte. 
Diese Abhandlung war der Anstoß, das in 
vielen Jahren gesammelte Material systema· 
tisch zu ergänzen und in diesem gewichtigen 
Buch niederzulegen, das etwa 1000 Jahre 
musikgeschichtlicher Oberlieferung umfaßt. 
Analog zu seinen ostdeutschen Publikatio-
nen hat Salmen in der Behandlung der ver-
schiedenen musiksoziologischen Schichten 
eine eindrucksvolle Gliederung gefunden, 
die in besonderem Maße für Westfalen 
fruchtbar ist, weil hier Stadt- und Land-
kultur, Adelshöfe und Bischofssitze, katholi-
sche und protestantische Traditionen viel-
fältige Aspekte ergeben. 

Salmens Buch enthält nicht nur eine Un-
zahl urkundlicher Belege, sondern auch eine 
wohlausgewogene Dokumentation in Noten-
beispielen und Bildern. Gerade angesichts 
des nur durch die kluge Gliederung einiger-
maßen überschaubaren Materials ist es um 
so mehr zu bedauern, daß das Fehlen eines 
Namen- und Ortsregisters verhindert, den 
mannigfach angeschnittenen Fragen der Ver-
bindung zu Norddeutschland oder dem 
Rheinland nachzugehen oder auch nur das 
Vorkommen einzelner Musikernamen her-
auszufinden. 

Vier große Abschnitte umgreifen das ganze 
Musikleben. Als Musik der Grundschichten 
werden Volksmusik und Vollcstanz behan-
delt. Das bürgerliche Musikleben umfaßt 
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Kulllitlied, Tanz, Hausmusik und instru-
mentales Musizieren von den fahrenden 
Spielleuten über Stadtpfeifer und Militär-
musiker bis zum öffentlichen Konzert. Kir-
che und Schule bildeten auch in Westfalen 
in älterer Zeit mit Choral- und Liedpflege 
beider Konfessionen, Orgelspiel und mehr-
stimmiger Kirchenmusik das Rüdcgrat der 
Kunstmusikpflege, die dann später durch 
die höfische Musik entscheidende Impulse 
erhielt. Ebenso wie der mittelalterliche 
Volksgesang in der Oberlieferung noch er-
kennbar ist, hat sich in Westfalen der 
Schwerttanz bis ins 19. Jahrhundert tradiert. 
Einen besonderen Akzent erhielt das geist-
liche Kunstlied in Westfalen durch die von 
den niederländischen Fraterherren übernom-
mene • devotio moderna • . Eine bisher kaum 
beachtete Lautentabulatur des 16. Jahrhun-
derts in der Bibliothek der Paderborner 
Akademie überliefert den bunten Strauß des 
damals bekannten internationalen Tanz-
repertoires. Das barodce Lied fand seit 1630 
in Dortmunder Drucken des Dinkener Pfar-
rers Heinrich Meier Eingang in das Lieb-
habermusizieren, das im 18. Jahrhundert in 
einigen Städten fähige Vertreter hatte. Das 
Kapitel über das Auftreten der fahrenden 
Spielleute und über die Stadtpfeifer ist 
wegen des mannigfach zwedchaften Charak-
ters der lnstrumentalm11&ik von besonderer 
Farbigkeit. 

Als sich seit dem 17. Jahrhundert das 
höfische Musikleben der Spielleute und 
Trompeter zu regelrechten Hofkapellen er-
weiterte, traten Adel und Bürgertum in 
näheren Kontakt. Die fürstbischöflidte Hof-
kapelle in Münster diente auch der Dom-
musik, und seit 1781 übten die Hofkonzerte 
der Grafen von Bentheim in Steinfurt sowie 
die Schloßkonzerte der Grafen von Arolsen 
auf das bürgerliche Konzert in Osnabrilck, 
Dortmund und Bielefeld größeren Einfluß 
aus, da auch bürgerliches Publikum regel-
mäßig zu Konzerten Zutritt hatte. Ein Be-
stand von mehr als tausend Nummern legt 
noch heute Zeugnis für das reiche, dem 
Sdtaffen der Mannheimer und Pariser Vor-
ldassik gewidmete Hofkonzertwesen in Stein-
furt ab. Minden vermochte 1786-89 Wil-
helm Friedrich Ernst Bach, einen Enkel 
Johann Sebastians, als Musikdirektor zu 
verpflidtten, in Münste~ beherrsdite die Fa-
milie Romberg das Musikleben. 
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Im Bereidt der Kiri:henmusik ist die Ge-
schichte der münsterischen Choraltradition, 
die bis ins 19. Jahrhundert eine eigenstän-
dige Überlieferung erhielt, von besonderem 
Belang. Erst im 17. Jahrhundert begann mit 
der Einrichtung der fürstbisdtöflichen Hof-
musik in Münster auch in Westfalen die 
Pflege der instrumental begleiteten Kirchen-
musik. Später folgten auch Paderborn und 
Osnabrüdc, wo der Komponist Paul lgnaz 
Lidttenauer als Domkapellmeister wirkte. 
Während das katholisdt-deutsdte Gesang-
buchwesen durch den Paderborner Dompre-
diger Friedridt von Spee ein eigenes Profil 
erhielt, spielte das lutherische Kirdtenlied 
u. a. durdt die Lieder des Unnaer Stadt-
predigers Philipp Nicolai (1601) die ent-
scheidende Rolle in der Kirdtenmusik, zu der 
audt die inhaltsreidten Kapitel über Orgel-
spiel und Orgelbau gehören. Gerade im 
protestantisdten Ostwestfalen und Lippe 
hatte das Kirdtenlied sdton bei der Einfüh-
rung der Reformation einen wesentlidten 
Anteil, es bestimmte im gesamten 16. Jahr-
hundert ausschließlidt die Liturgie. 

Infolgedessen kam es - und das hätte 
Salmen vielleidtt nodt schärfer herausstellen 
können - im Gegensatz zu Nord- und Mit-
teldeutsdtland gemeinsam mit dem Rhein-
land zur Ausprägung einer Sonderstellung 
für den Musikunterricht in den Latein-
schulen. Er fand meist nur am Samstag statt 
und wurde vielfach als außerplanmäßige 
Stunde von einem Lehrer gegeben, der nur 
nebenamtlich Cantor war. Das hängt mit 
dem von den Niederlanden übernommenen 
System der Gelehrtenschulen zusammen, das 
in Westdeutschland sowohl katholisdter- wie 
evangelisdterseits verbreitet war. Jeder der 
sieben Klassen stand ein .Lector" vor, einer 
dieser - auch der Conrector wie etwa der 
Musiktheoretiker Beurhaus in Dortmund -
konnte die Musik betreuen. Die höheren 
Anforderungen in Griechisdt, Dialektik und 
Rhetorik drängten die Musik wie in den 
Jesuitengymnasien, die auf demselben Sy-
stem beruhen, an den Rand des Schulischen, 
so daß in vielen Lektionsplänen von Musik 
überhaupt nidtt die Rede ist. Die nach 
G. Krause (Geschldfte des Hfuslkallsdlen 
Lebens In der evange/isdfen Klrdfe West-
falens, Diss. 1932) zitierten importierten 
frilhen Ordnungen in Herford und Soest ver-
wisdien diesen Tatbe11tand., da sie keine Wirk-
samkeit erlangten. Zahlreiche nicht herange-
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zogene Sdmlgeschichten, die größtenteils bei 
A. Hartlieb von Wallthor (HöhereSchule,1111 
Westfale11 vom E11de des 15. }ahrhu11derts 
bis zur Mitte des 19. }ahrhu11derts, Westf. Zs. 
107,1957, S. 2ff.)verzeichnetsind, erhärten 
das ebenso, wie die von W. E. Schwarz ver• 
öffentlichten AkteH der Visitat/oH des Bls-
tllHIS MUttster 1571-1573 (Münster 1913) 
zeigen, daß im katholischen Pfarrschulwesen 
genau das umgekehrte Verhältnis vorlag : 
Die vornehmste Pflicht der Schule war der 
Choralgesang, deshalb war der Rektor, nicht 
ein Cantor, Regens chori. Nur lutherisch be-
einflußte Rektoren wie die in Ahlen und 
Ahaus lehrten damals schon anhand der 
muslca HeHricl Fabri audi den Figural-
gesang, der an den ostwestfälischen Gelehr-
tenschulen erst auf dem Umweg über die 
Chori symphoniaci als Umgangsdiöre armer 
Sdiüler, und nur dieser, Eingang in die Kir• 
chenmusik fand. Es ist symptomatisch, daß 
der erste Cantor im geläufigen Sinne, der 
Mindener Otto Gibelius (t 1682), in Braun-
schweig durch den Prätoriusschüler H. Grimm 
die Grundlagen für sein musiktheoretisches 
und kompositorisdies Werk erhalten hatte. 

Insgesamt zeigt Salmen, wie sich intelli-
gente und konsequente Nadiforschungen 
zum Bild einer landsdiaftlidten Musikkultur 
zusammenfügen lassen, das in seiner Viel-
gestaltigkeit sogar vergleidibare Veröffent-
lichungen über aktiv-produktivere Land-
schaften wie etwa die von G. Kraft (Die 
thUrlttglsche Musikkultur, 1941) weit in den 
Sdtatten stellt, zumal wenn das in stetem 
Blidc auf die kulturelle, politische und wirt-
schaftliche Gesamtsituation gesdtieht, durdi 
deren profunde Kenntnis Salmen stets zu 
fesseln weiß. 

Klaus Wolfgang Niemöller, Köln 

Michael Kennedy: The Halle Tra-
dition. A Century of Music. Mandtester 
University Press (1960). XIV, 424 S. 

Mit dieser Veröffentlidtung liegt zum 
ersten Male eine geschlossene Darstellung 
der Geschichte des Halle Orchestra, des älte• 
sten stehenden Berufsorchesters in England 
und dee renommiertesten Ordtesters außer-
halb Londons vor. Der Verfasser, seit 1941 
am Daily Telegraph tätig und seit 1951 des-
sen Northern Music Critic, konnte sich weit-
gehend auf ein Manuskript des 1956 ver-
storbenen langjährigen Bibliothekars der 
Henry Watson Music Library in Manchester, 
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John F. Russell, stützen. Entgegen seinem 
ursprünglichen Plan hat er sidt jedodt dan-
kenswerterweise nicht damit begnügt, die 
bis 1939 reimenden Auf:zeidinungen Russells 
durdtzusehen und bis in die Gegenwart :zu 
ergänzen, sondern hat vielmehr unter Heran-
ziehung :zahlreichen, erst nadt dem Ende des 
2. Weltkrieges zugänglich gewordenen Quel-
lenmaterials aus verschiedenen Archiven 
(u. a. der Halle Concerts Society, der Man-
chester City Library, des Mandtester Guar• 
dian und des Daily Telegraph) sowie aus 
Privatbesitz die Gesdtichte des Orchesters 
neu geschrieben und Russells Manuskript nur 
als ein .ske/eto11 of part of this book" be-
nutzt : . l» the light of Iater developmeHtS, 
attd perhaps with the perspective of a dif-
ferettt ge»erat/011, I have /Hterpreted cer-
taitt happett/Hgs /11 a ma»Her at varlance 
with Russe II ; aHd I should Itke to make it 
clear that all expressloHs of oplnloH are my 
respottsibillty a»d are Hot »ecessarily the 
of ficial views of the Ha/II Cottcerts So-
ciety" (S. V). 

Die Geschichte dieses Ordtesters, des 
. most a»omalous" der englisdten Berufs-
orchester insofern, als es zwar wie jedes 
andere Ordtester Subventionen der öffent• 
lichen Hand beansprucht, dennodt aber • tra-
di tlo»ally /ealous of lts l11dependet1ce" war 
und ist, verläuft in vier Phasen, von denen 
drei durdt jeweils eine bestimmte Dirigen-
tenpersönlichkeit entscheidend geprägt wor-
den sind: 1858-1895 Charles Halle; 1896 
bis 1920 Frederic Cowen, Hans Richter 
(1899-1911), Michael Balling, Thomas 
Beecham {1914-1920): 1920-1939 Hamil-
ton Harty (1920-1933), Thomas Beecham 
und Malcolm Sargent; 1939-1959 Malcolm 
Sargent, John Barbirolli (1943 ff.). Diesem 
Verlauf entspricht die Gliederung des Bu-
ches in vier Abteilungen, deren 3 8 Kapitel 
ein dichtgewirktes Netz von Ausführungen 
über die Geschichte, institutionelle Organi-
sation, Konzertprogramme und Finanzie-
rung des Orchesters 1owie sein Echo in der 
Öffentlichkeit bilden. 

Die Keimzelle des Halle Ordtestra und 
damit der Beginn eine, neuen Kapitels in 
der Musikgeschichte der Industriestadt Man-
chester war die Gründung eines aus 52 Mu-
sikern bestehenden Klangkörpers für die 
Arts Treasures Exhibition des Jahres 1857. 
Die Leitung wurde Charles Halle (d. i. Carl 
Halle aus Hagen in Westfalen) übertragen, 
der sdton seit 1848 die örtlichen Gentle-
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men's Concerts betreut hatte. Halle unter-
nahm am 31. Januar 1858 mit diesem Ge-
legenheitsorchester, vergrößert auf 60 Mu-
siker, ein erstes Subskriptionskonzert auf 
eigenes Risiko und vollzog damit die Grün-
dung des ersten englischen Berufsorchesters. 
1865 bestand dieses bereits aus 80, im Jahre 
1885 aus über 100 Spielern. Ermöglicht wur-
de diese Leistung nicht zuletzt durch die 
opferfreudige Loyalität zahlreicher • Guaran-
tors" aus Kreisen der örtlichen Kaufmann-
und Bürgerschaft. Nach Halles Tod wurde 
am 28. Juni 1898 die Halle Concerts Society 
ins Leben gerufen. 

Hatte Halle international-gemischte Pro-
gramme bevorzugt und sich gegenüber zeit-
genössischen Werken bemerkenswert aufge-
schlossen gezeigt, so gewannen unter dem 
betont konservativ eingestellten • W agnerian 
highpriest" Hans Richter die bewährten 
klassisch-romantischen Standardwerke vor-
nehmlich deutscher Komponisten die Ober-
hand: gleichzeitig ging das zeitgenössische 
Moment, soweit es englische und franzö-
sische Musik betraf, spürbar zurück. Nach 
dem Ausbruch des ersten Weltkrieges stiegen 
unter Thomas Beecham die Aufführungs-
ziffern zeitgenössischer englischer, franzö-
sischer und auch russischer Werke sprung-
haft an, doch verfiel man nie in .anti-Teu-
tonic sentiments which afflicted some or-
ganizations so that Wagner and Beethoven 
were banned from the programmes" (S. 191 : 
gemeint ist die Royal Philharmonie Society 
London). Immerhin war nach Beendigung 
des Krieges das Halle Orchestra • 110 langer 
the slave of a Bayreuth complex" (S. 2'10) 
und kam dem richtungsfreien, international-
iiemisdtten Programmstandard, der für die 
Weltklasse-Ordtester der Gegenwart so be-
zeichnend ist, zunehmend näher. Die bis 
1933, dem Ende der Tätigkeit Hamilton 
Hartys, recht ausführliche Darstellung der 
Konzertprogramme hat der Verfasser ver-
woben mit Äußerungen zeitgenössischer Mu-
sildcritiker u. a. des Manchester Guardian -
George Fremantle, Arthur Johnstone, Ernest 
Newman, Samuel Langford und Neville 
Cardus - und auf diese Weise ein äußerst 
lebendiges, vor allem aber authentisches Bild 
von Arbeit und Echo des .noble Hallr 
(Paul Kletzki) sowie von der Entwicklung 
des Publikumgeschmacks in England gezeich-
net. 

Das flüssig und sehr gut lesbar gesduie-
bene Buch enthält als Anhang u. a. eine Zu-
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sammenstellung englisdter Erstaufführungen 
dieses Orchesters (S. 3 92 f.; außer zahlrei-
chen englischen Werken H. Berlioz' Sym-
phonie fa11tastique und Damnation de Faust 
unter Halle, Sibelius' 2. Symphonie unter 
Richter, Mahlers 9. Symphonie und Schosta-
kowitschs 1. Symphonie unter Harty) und 
Mitglieder-Verzeichnisse aus den Jubiläums-
jahren (1908: 103; 1933: 104; 1958: 93); 
Freunde von Statistiken erfahren genau, wie-
viel Dirigenten, Sänger, Pianisten usw. zwi-
schen 1858 und 1958 mit dem Orchester auf-
getreten sind. Eine Auswahlbibliographie 
und ein 22seitiger Index beschließen den 
Band, der ein willkommenes Gegenstück zu 
bereits vorliegenden Orchestergeschichten 
darstellt. Wilhelm Pfannkuch, Kiel 

Th a y er' s Life of Beethoven. Revised 
and edited by Elliot F o r bes . Princeton/ 
New Jersey: Princeton University Press 
1964. 2 Bde., XXV, Vill und 1136 S. 

Während leider noch nichts von einem 
Plan bekannt ist, die längst überalterte 
deutsche Ausgabe von Thayers Beethoven-
Biogr;,phie einer Neubearbeitung zu unter-
ziehen, hat die etwas jüngere englische Erst-
ausgabe von Krehbiel einer neuen Fassung 
Platz gemacht. 

Abgesehen vom Fortfall der Besprechung 
der Kompositionen, die nimt in Thayers 
Plan lag, sondern von Deiters eingeführt und 
von Riemann fortgesetzt wurde, war die frü-
here englische Ausgabe erheblich weniger 
vollständig als die deutsche: der Text war 
um viele wi$Senswerte biographische und 
historische Einzelheiten gekürzt und vor 
allem um einen beträchtlichen Teil der Do-
kumente, auf die Thayer den größten Wert 
gelegt hatte. In dieser Hinsicht entspricht die 
Bearbeitung von Forbes durch vermehrte 
Einschaltung von Briefen oder Briefstellen, 
Auszügen aus den Konversationsheften und 
verschiedene Anhänge dem Arbeitsprinzip 
Thayer5 besser - ohne indessen die Aus-
führlichkeit der letzten deutschen Bearbei• 
tung zu erreichen. 

Dafür ist viel beachtlich Neues hinzuge-
kommen. Forbes hat mit umfassender Litera-
turkenntnis die seillherigen Ermittlungen 
der Beethovenforschung in den ursprüng• 
lichen Text hineingearbeitet oder ihn ent• 
sprechend abgeändert. Der größte Teil seiner 
Zusätze ist durch eigentümliche pfeilartige 
Zeichen äußerlich kenntlich gemacht (auf S. 
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63 ist diese Kennzeichnung offenbar ein 
Druckfehler, denn hier leitet der Satz .Kreh-
biel has added the followi11g" den Text einer 
Fußnote Krehbiels [Bd. 1, S. 66) ein). Es sind 
deren weit über 300, wechselnd von der 
länge einer halben Zeile bis zu mehreren 
Seiten. Die halbe Zeile mag dem Titel eines 
neuerwähnten Werkes gelten, mehrere Seiten 
mögen z. B. die Geschichte eines Werks ent-
halten. 

Da Thayers Handschrift, die Krehbiel 
noch benutzt hat, inzwischen auf unerklär-
liche Weise verloren gegangen ist, hat For-
bes für seine Arbeit auch der deutschen Aus-
gabe noch mancherlei entnommen, was teils 
von Thayer selbst, teils von den deutschen 
Bearbeitern stammen mag. Fortgefallen sind 
aus der früheren englischen Ausgabe ge-
wisse Darstellungen Thayers, die durch die 
spätere Forschung widerlegt worden sind, 
sowie seine heute überholten Argumentatio• 
nen zum Nachweise von Fehlern anderer 
Beethoven-Biographen, besonders Schindlers. 

Vielfach sind Abschnitte des früheren 
Textes in neuer Reihenfolge angeordnet, 
was sich zum Teil aus den Auslassungen 
und Einschaltungen ergab, vornehmlich aber 
auf chronologische Verbesserung der Dar-
stellung gerichtet ist. Dies gilt vor allem für 
das letzte Lebensjahrzehnt Beethovens, für 
das Thayer bekanntlich nur das von ihm ge-
sammelte Quellenmaterial hinterlassen hat. 
Denn für diesen Teil des Werks hatte sich 
Krehbiel zwecks .greater clear11ess a11d 
rapldity of 11arratlve• ausdrücklich von dem 
von den deutschen Bearbeitern befolgten 
Prinzip chronologischer Strenge losgesagt. 

Die Sorgfalt der Quellennadtweise, die 
ja in einem solchen Werk eigentlich selbst-
verständlich ist, fällt gegenüber Krehbiels 
nachlässiger Behandlung dieser Aufgabe 
vorteilhaft auf. Bei den mitgeteilten Briefen 
oder Briefstellen vermißt man jedodt -
wegen der manchmal verschiedenen Lesarten 
- die Angaben der den Obersetzungen zu-
grunde liegenden Veröffentlichungen. Soviel 
über die formale Beschaffenheit der Neuaus-
gabe. 

Zum inhaltlich Wichtigsten gehören die 
- gegenüber Krehbiel verbesserten und ver-
vollständigten - Tabellen der Kompositio-
nen und Publikationen Beethovens, die frü-
heren Jahre in Gruppen zusammenfassend, 
von 1800 an für jedes einzelne Jahr. Von 
den neun Anhängen sind die bemerkens-

Hl 

wertesten das Gesamtverzeichnis des Nach-
lasses Beethovens (bisher teils in Thayers 
chronologischem Verzeichni5 der Werke, teils 
in der deutsdten Ausgabe seiner Biographie 
veröffentlicht), ferner ein Verzeichnis der 
posthumen Erst-Veröffentlichungen Beet-
hovenscher Werke (wobei das kleine Klavier-
stück für Sarah Burney Payne übersehen 
worden ist) sowie ein Oberblick über die 
Literatur über die • Unsterbliche Geliebte". 
Zu den erfreulichsten der Einsd:taltungen in 
den Text gehört die Klarstellung (nach K. F. 
Pohl und Sonneck), wie Beethoven bemüht 
war, die Gesellschaft der Musikfreunde für 
die Vorauszahlung auf das bestellte, aber 
bekanntlid:t nidtt komponierte Oratorium zu 
entsd:tädigen. 

Mandterlei Einzelheiten des Inhalts wären 
der Diskussion bedürftig. Hier können nur 
einige wenige herausgegriffen werden: Daß 
die c-moll-Variationen zu den Werken ge-
hörten, die Beethoven gern der Vergessen-
heit überliefert hätte, ist trotz der bekann-
ten, von Jahn überlieferten· Anekdote eine 
nicht mehr aufred:tt zu haltende Annahme. 
(Ebensogut könnte man das audt vom Sep-
tett glauben, wenn man Czemys' Angabe 
.Sel11 Septett ko1111te er [Beethoven) 11idtt 
leide11" nid:tt richtig zu deuten wüßte.) Die 
Beurteilung Beethovens als Briefsd:treiber 
(S. 2-47) hätte revidiert werden sollen (vgl. 
dagegen z. B. den Aufsatz von Fritz Cas-
sirer, Beethove11 i11 sei11e11 Briefe11 in . Die 
Musik" IX, Heft 13/H); die unhaltbare 
Phrase .hts co11sta11t struggle with the rules 
of hts mother to11gue• hätte nidtt neu ge-
druckt werden dürfen. Zu den ärgerlichen 
Wiederholungen aus früheren Ausgaben ge-
hört auch der Vorwurf. Beethoven habe 
.Freude a11 u11UberlegteH1 Lobe u11d aH 
Sdtmeldtelei" gehabt, weil sich in den Kon-
versationsbüdtem .Selte11 voll des UHH1iißig-
ste11 Ihm dargebradtte11 Lobes" fänden. (Zi-
tiert nadt der entspredtenden Stelle der 
deutschen Ausgabe, Bd. II, 2. Aufl., S. H7.) 
Sdtindlers auf S. 821/22 als Tatsadte 
angeführte Visitenkarte .L'amt de Beet-
hoveH • existierte sicher nur in der bos-
haften Bemerkung Heinrich Heines. Die 
Unterstellung einer Unaufriditigkeit Beet-
hovens gegenüber Zelter bei der Ein-
ladung zur Subskription für die Missa So-
le1H11is (S. 832) wird zwar durch einen Über-
setzungsfehler ( .Ist" = • will l,e" I) glaub-
lich gemacht, aber durch den auf Zelten Ant-
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wort folgenden Brief Beethovens schlagend 
widerlegt - was dem Herausgeber nicht 
hätte entgehen sollen. 

Damit kommen wir zu einem leidigen 
Sachverhalt, der den Wert des Werks trotz 
seiner sonstigen Qualitäten stark beeinträch-
tigt : die Übersetzungen deutscher (auch ei-
niger französischer) Texte, die zum Teil 
noch eine Erbschaft von Krehbiel sind, zum 
andern Teil auf die Rechnung von Forbes 
kommen, sind fast immer reichlich frei bis 
zur Willkürlichkeit (vgl. .einen redit bra-
ven tüditigen Ma1111•: .a rlght capable 
yo1111g fellow" [S. 170)), in ungezählten Fäl-
len aber voll von Ungenauigkeiten, die nicht 
etwa, wie vermutet werden könnte, durch das 
Erfordernis eines guten Englisch bedingt sind. 
Das Schlimmste aber sind die Übersetzungs-
fehler, die auf Mißverständnis des Textes 
beruhen und daher dessen Sinn entstellen. 
Der Rezensent hat deren - diskutable Fälle 
nicht gerechnet - annähernd siebzig ver-
merkt. Dem deutschen Leser werden folgende 
Beispiele genügen: .das Leben Ist der Güter 
hadistes nldit" - .possessioHs are not the 
hlghest thtngs /11 life" (S. 670); über Maß-
nahmen wegen einer in Wien befürchteten 
Revolution berichtend, schreibt Beethoven : 
.Hier hat 1Han versdiiedene Leute von Be-
deutung eingezogen" - die Übersetzung: 
.Many persons of IH!portance have COH!e 
here• (S. 170). Es soll nicht unerwähnt 
bleiben, daß Forbes einige Übersetzungs-
fehler von Krehbiel berichtigt hat; aber das 
gleicht sich aus durdt falsch übersetzte Stel-
len statt der von Krehbiel ridttig übersetz-
ten, z. B. .Bel Mollo ko1HH1e11, we1111 Hllr 
redit Ist, bis 8 Werke heraus": bei Krehbiel 
heißt der eingeschobene Satz richtig . lf I aH! 
rlght", bei Forbes dagegen • With HIY per-
Hlission ... • (S. 275). Vergegenwärtigt man 
sidt dann nodt die vielen Flüchtigkeiten, 
namentlich Auslassungen notwendiger Worte 
oder Zeilen, audt die offensichtlidt falsdte 
Lesart des Notenbeispiels auf S. 679 (sie fin-
det sich zwar noch in Kastners Ausgabe der 
Beethoven-Briefe, ist aber in Riemannns 
Ausgabe des 4. Bandes der Thayerschen Bio-
graphie [S. 47) berichtigt) und die nidtt 
wenigen Drudcfehler, so muß man bedauern, 
daß dem Herausgeber dieses wimtigen Werks 
nidtt ein spradtenkundigerer Berater und 
ein 21Uverlässlger Korrekturleser zur Seite 
gntanden haben. Ludwig Mlsdt, New York 
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J. Murray Barbour: The Church 
Music of William Billings. East Lansing: 
Midtigan State University Press 1960. 167 S. 

William Billings, geboren 1746 in Boston, 
gestorben 1800, war ein in der Pionierzeit 
der USA (New England) bekannter Kompo-
nist kirchenmusikalischer Werke (Psalmen, 
Hymnen, Lamentationen u. ä.). Er begann 
mit 24 Jahren als Autodidakt, der wenig 
vom kompositorischJhandwerklichen Rüst-
zeug hielt ( .Every Co1Hposer should be his 
own Carver" im Vorwort zu The New Eng-
land PsalJH-Singer, 1770) . Bald nach seinem 
Tod geriet er in Vergessenheit. In den USA 
gab es eine Kontroverse darüber, ob dieser 
Umstand dem Mangel Billings' an komposi-
torisdter Fähigkeit - im Vorwort zum letz-
ten Werk, The Co11tl11e11tal HarH1011y, 1794, 
heißt es bezeichnenderweise: • Y ou may de-
pend 011 my sincerity, when I acknowledge, 
I was fool enough to coH1111e11de author 
before I really understood either tune, time 
or concord." -, also sein Ruf nur einer 
zeitbedingten Aktualität zuzuschreiben sei 
oder ob hier ein geschichtliches Fehlurteil 
vorliege. Letzteres nachzuweisen versudit 
Barbour in seiner Monographie. Billings' 
kirchenmusikalisdies Schaffen wird unter 
den Aspekten Texts, Rhythm and Meter, 
Melody, Cor.111terpoi11t and Harmony, Mo-
dality and Tonality, Texture and ForH! ana-
lysiert. Wie sdton L. Ellinwood in MQ 
1961, S. 112, bemerkte, gelingt es Barbour, 
neue Einsidtten zu vermitteln. In ihrer Es-
senz sind Billings' Werke neuzeitlidie Lek-
tionskompositionen; in soldier zu sehr De-
tailvergleiche vorzunehmen, kann dann zu 
Trugschlüssen führen, wie sie Barbour mit 
Rückgriffen auf Madtaut und Organum un-
terlaufen, von denen Billings wohl nicht die 
leiseste Ahnung hatte. Barbours Monogra-
phie schließt mit einem sorgfältig ausge-
statteten Anhang (Werkverzeidtnis). 

Günther Schmidt, Nürnberg 

Erle Werner: Mendelssohn. A new 
image of the composer and his age. Trans-
lated from the German by Dika New li n. 
London: Free Press of Glencoe (1963). 
XIII, 545 S. 

Hier legt der Verfasser, durch zablreidte 
einschlägige Aufsätze und den gehaltvollen 
Artikel MeHdtlssohH in MGG (mit einer 
au,führlidtm Bibliographie, die in diesem 
Budte fehlt) legitimiert, ab Frudtt weit• 
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greifender, selb&tändiger Studien und Be-
mühungen dieses drucktechnisch hervor-
ragende, mit großenteils unbekannten Zeich-
nungen ausgestattete Standwerk vor, das 
schon seinen Rang erhält durch die Fülle 
der z. T. entlegenen, sorgfältig nachgewie-
senen Literatur und erst recht der zahl-
reichen, bisher unbekannten Dokumente aus 
Bibliotheken und Privathand, vornehmlich 
der Familie Mendelssohn. Daß hierbei viele 
durch willkürliche Redaktion mancher Ver-
öffentlichungen entstandene Irrtümer und 
Mißdeutungen ihre endgültige Erledigung 
finden, ist für die Forschung von Bedeu-
tung. So ergibt sich, audt durdt glückliche 
Ergänzung, Kombination, selbständige Be-
leuchtung und Begründung bekannter Quel-
len, wirklich ein neues Bild des Meisters 
und seiner Zeit. Von der Notwendigkeit und 
Würde seines Vorhabens durchdrungen, ent-
hält sidt Werner möglichst aller Panegyrik 
und Polemik und weist den heute einzig 
aussichtsvollen Weg zu einer Verständigung 
über einen immer nodt umstrittenen Mei-
ster. In der Einleitung wird die Not· 
wendigkeit der Heranziehung soziologi· 
sdter, politischer, religiöser und kultureller 
Faktoren auseinandergesetzt, vor allem, um 
ein haltbares, objektives Bild zu verbürgen, 
die Verpflichtung, für ein .debunktng of the 
hero-legend and of hero-worshtp" zu sorgen 
(S. XI). So scheut sich der Verfasser auch 
nicht, allerlei wenig Harmonisches über die 
Familie, ihre inneren Diskrepanzen zur Dis-
kussion zu stellen, Schwierigkeiten, die kei• 
neswegs immer nur der unvermeidlidte 
Familienzwist sind, sondern auch auf Men-
delssohns Entwicklung von ,Einfluß waren. 
Daß Anekdotisches draußen bleiben mußte, 
ist angemessen. Da das Ziel der Darstellung 
das Werk des Meisters und das Verständnis 
seiner Persönlidikeit ist (163), enthält Wer-
ner sich in Fällen z. T. konfus gehäufter Er• 
eignisse einer breiteren Auseinandersetzung. 

Der Verfasser geht, ganz im Sinne seines 
Meisters, von der Unteilbarkeit von Leben 
und Werk aus (VII). Daß dies, wenigstens 
so konsequent und umfassend, bisher nicht 
unternommen und erreicht wurde, liegt 
klar zu Tage. Die wichtige Frage der musik-
geschichtlichen Einordnung des Schaffens be-
schäftig·t den Autor von Anfang an. Audi er 
kommt zu dem Ergebnis, daß die Begriffe 
Klassik und Romantik nicht genau zu schei-
den sind. So will er den Terminus Roman-
tik nur im eingeschränkten. ja leicht ironi-

343 

sehen Sinne, bestenfalls als hypothetisdte 
Sammelbezeichnung für nachbeethovensdte 
Musik bis 1900 angewendet wissen (IX). Da-
gegen sdteint ibm der Begriff des Manieris-
mus, dem er u. a. audt Tsdtaikowsky, Reger 
und besonders Ridtard Strauss zuordnen 
mödtte, als geeigneter. Werner glaubt sidt 
vor allem auf Goethe und Ernst Robert 
Curtius stützen zu dürfen. Als Hauptkri-
terien werden angeführt: .posltton between 
IIH/tation and style, emphasts on the charac-
terlsttc tn detail, a directton opposed to 
Classlc/sm, at the same time a C01Hpletary 
phenome11011 to Classtclsm a11d the tur11 
away f rom nature to the co11structio11 of 
a11 art stimulated by art" (518). Man täte 
dann aber wohl doch gut, das audt der 
Kunstwissensdtaft unbehagliche Wort .Ma-
nierist• etwa durdt . manierierter Künstler• 
zu ersetzen. Denn wenn man dem von 
Gustav Rene Hocke phänomenologisch er-
sdtöpfend definierten Begriff .Manieris-
mus" in dessen, audt von Werner benutz-
ten Budt Die Welt als Labyrinth (Hamburg 
1957) folgt, so genügt sdton ein Blick auf 
die Bilder und die Kapitelübersduiften, um 
zu erkennen, daß Mendelssohn dieser -
eigentlich nur der Kunst- und Literatur-
wissemdtaft angemessenen - Kategorie un-
möglidt angehören kann. Liest man gar in 
dem von Werner nidtt erwähnten zweiten 
Budt Hockes Ma11tertsmus IH der Literatur 
(Hamburg 1959) das Kapitel über die 
Musik (181 ff.), so wird vollends klar, daß 
nur Manieriertheit ( .man11eredness•, S18) 
gemeint sein kann. Ohne diese Manieris-
men des näheren zu bezeichnen - manchmal 
liegen sie peinlich offen, zumal in der Hand 
der Epigonen - gibt Werner zu, daß sie des 
Meisters Stil gefährdet haben. Auch das 
problematisdte Verhältnis zwischen Aus-
druckstreben und musikalisdter Substanz 
bleibt nidtt unbemerkt. Vielleidtt empfiehlt 
es sich also dodt, der alten, noch von Ein-
stein, Bücken und Schering (51S) überkom-
menen Obung treu zu bleiben und Mendels-
sohn nidtt als Kll,ssizisten, Epigonen, For• 
malisten, audt nidtt als Obergangskünstler, 
sondern als Mittler, Vermittler zwischen 
Klassik und Romantik einzuadiitzen, vor 
allem wenn man, wie es immer klarer zu 
werden sdteint, die beiden Ridttungen als 
.polare Einheit" versteht. Werner apridit 
audi in diesem Sinne von dem Meister al1 
einem der .focal polHts of Hlnttet11th-ct11-
tury IHUstc" (VIII). Wenn er weiterhin 
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Mendelssohn, diesen Zeitgenossen von Ber-
lioz, Liszt, Chopin, Schumann und Wagner 
(die literarische und künstlerische Umgebung 
sieht nicht weniger bunt aus!), .au fonds 
nobodys conte1Hporary" (521) nennt, so ist 
das bestimmt cum grano salis zu verstehen. 
Eines geht klar aus allem diesem hervor: 
trotz aller Zeitnähe und -typik war der 
Meister sui generis, und die Zahl seiner 
noch lebendigen Werke, vor allem wenn 
man den Rundfunk einbezieht, ist größer 
als angenommen (514), womöglich ist er 
heute noch nicht .decidedly not fashion-
able" (VIII). 

Wohl noch nie hat eine Darstellung so 
gründlich und vorurteilslos die Konsequenzen 
aus Mendelssohns jüdischer Abstammung -
trotz seiner ethisch gerichteten und bewähr-
ten Christlichkeit - dargestellt wie hier. 
Man erfährt nicht nur mancherlei Neues 
über die Vorfahren und Verwandten und 
die getaufte oder jüdische Umwelt, sondern 
auch über die Ambivalenzen, Verstimmun-
gen, Verwirrungen und Entscheidungen, die 
Mendelssohns Leben und Gestaltungen, bis 
in die Themen- und Stoffwahl hinein, un-
entrinnbar bestimmten. Von anderen für 
seine Erkenntnis wesentlichen Zügen seien 
nur genannt die Ausführungen über seine 
maßvoll liberale, kleindeutsche Einstellung, 
über die gelegentliche merkwürdige Ver-
schlossenheit und Exklusivität, auch in den 
Briefen, die ein geheimes „Creve-coeur" 
übertönen wollen, über die Reizbarkeit 
und Verletzlichkeit, so im Falle Berlin, die 
an Brahms' Beziehungen zu Hamburg er-
innert. Wert wird gelegt auf Herausstellung 
aller Züge von Männlichkeit, Selbständig-
keit (bei aller Familiengebundenheit), Ge-
sundheit und Solidität. Neu wird wohl der 
Hinweis auf die Erotik sein (76). Alles 
dieses steht wirksam, und nicht vergröbernd 
zusammengefaßt, an der jeweils angepaßten 
Stelle. Die literarischen und künstlerischen 
(besonders malerischen) Beziehungen hätte 
man sich gern etwas ausführlicher gewünscht. 
Alles in allem: kein Panegyrikus, sondern 
das Bild einer Persönlichkeit, die .lebt, 
denn sie wtderspridit stdi" (Fr. Th. Vischer). 

Wenn auch der musikalische Teil auf den 
ersten Blidc gegenüber dem biographischen 
(soweit sie überhaupt zu -trennen sind!) an 
Umfang zurüdczutreten scheint, so doch 
nicht auf Kosten der Gewichtigkeit. Werner 
betont das Werttragende, Entscheidende, 
Typische; ja man kann die ausführlichen 
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Bespxechungen z. B. des Paulus, der Varia-
tions serieuses geradezu als Aufzeigung (oft 
Entdedcung) der Marksteine des Schaffens 
aufnehmen. Sein Versprechen, statt nahe-
liegender privater, programmatischer As-
soziationen eine .serious 1Horphological 
analysis" zu geben und die weniger wich-
tigen Arbeiten in den großen Strom der 
allgemeinen Entwidclung gleiten zu lassen, 
hat der Verfasser folgerichtig eingehalten. 
Ebenso wird ihm zuzustimmen sein, daß das 
Obergewicht fortschrittlicher (und nicht nur 
experimenteller) Tendenzen der Instrumen-
talmusik zuzusprechen sein dürfte; für die 
Beurteilung der Vokalwerke leisten die me-
trischen Analysen eine erhebliche Hilfe. Die 
Periodisierung in vier Schaffensperioden (bis 
1826-1835-1846-1847, diese nur mit 
ganz wenigen Werken) erscheint, bei aller 
zugestandenen Labilität der Grenzen und 
nicht nur wegen der Umgestaltungen und 
Neubearbeitungen, durchführbar; immerhin 
sind die tragenden Säulen erkennbar: Der 
Tod Webers, Beethovens und Schuberts, Be-
ginn der Leipziger Tätigkeit und bevor-
stehender Tod. 

Wenn es auch bei einem derartig lebens-
vollen, in allen Tatsachenbezügen einwand-
&eien Werke, das bei aller tabufreien Auf-
richtigkeit jede ·herausfordernde Paradoxi-
tät meidet, unmöglich ist, alle Einwände 
und Bestätigungen auch nur anzudeuten, 
so sei doch wenigstens auf die wichtigsten 
Einzelheiten der 20 etwa gleichlangen Ka-
pitel aufmerksam gemacht. Bedeutsam ist 
die Begründung und Bestätigung der ästhe-
tischen Grundanschauungen Mendelssohns 
durch Hegel (78 ff.). - Der Hinweis auf 
Leitmotivisches oder Urlinie ist, so nahe 
der Sinn für zyklische Vereinheitlichung 
oder Annäherung der Zeit auch lag, im ein-
zelnen, wie Werner auch bewußt (269), nicht 
immer überzeugend durchgeführt, so beim 
Sommernachtstraum (408) . - Die vom Ver-
fasser aufgededcte Reminiszenz in der ltalie-
ntsdien Sy1Hphonle an Zelters König von 
Thule ist, da Mendelssohn peinlich An-
klänge vermied, womöglich eine Huldigung 
an seinen kürzlich verstorbenen Lehrer. -
Die Tonmalerei und Tonsymbolik ist auch 
bei Mendelssohn ein nicht genügend ge-
klärtes Problem. Bestimmt neigte auch er 
mehr zur .Empfindung" als zur .Malerei": 
vielleicht wäre auch auf die beethovennahen, 
suggestiven, halbprogrammatischen Ober-
schriften des op. 7 hinzuweisen, auch an 
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Besprechunren 

seine verfeinerte, pa-stellartige Mal- und 
Zeichenweise. Wahrscheinlich stammen die 
herabströmenden Passagen im Elias (468) 
aus der Regendarstellung im vierten Satz 
der Pastorale. - über des Meisters Ge-
reiztheit wäre noch das Juge11dlebe11 (2 Bde., 
1874:) seines Schülers Ludwig Meinardus zu 
vergleichen. 

Zu den Notenbeispielen. Bsp. 13 (S. S9) : 
der zweite Takt dürfte, in der gleichen 
rhythmischen Anordnung wie sein Vorgän-
ger, als gis-fis-e-e- zu lesen sein. - Bsp. lb 
(S. 18): der prachtvolle Querstand vom 
ersten zum zweiten Takt zeugt, was selten 
ge- und vermerkt wird, von dem Mangel an 
harmonischer Prüderie, erklärlich bei einer 
solchen kontrapunktischen Schulung und Be-
gabung; auch die harten Durchgänge in 
op. 62, Nr. 27 (Trauermarsch) wären zu be-
denken. Hierher gehört auch Bsp. 47 
(S. 224), diese bei Reger zur Manier wer-
denden Figuren verursachen gewiß kühne 
Zusammenklänge, aber mehr visuell als 
akustisch. Darüber, ob diese Stelle ein Vor• 
klang zum Trlstan ist, ließe sich streiten. -
Bsp. 38 (S. 210) : wäre es nicht vorteilhafter, 
die Beziehung, in der die vier Zeilen zu-
einander stehen, näher zu bezeidmen? -
Bsp. 4S (S. 222): es sei erlaubt darauf auf-
merksam zu machen, daß dieses Gondel-
lied das Letzte war, was sich der sterbende 
Busoni (von M. v. Zadora7) mit größter Er-
schütterung vorspielen ließ. In diesem Zu-
sammenhang sei mitgeteilt, daß die beiden 
Antagonisten Busoni und Pfitzner im Alter 
zu einer hohen Anerkennung Mendelssohns 
gelangten: Der Rezensent weiß es aus Buso-
nis eigenem Munde bzw. aus dem Pfitzner• 
buch von L.Schrott,19S9,S.13.-S. 448/49 
bzw. 464 / 66: Es wäre anzuraten, statt 
Ex. 64 I, IV, V (entsprechend bei S. 464/ 66) 
zu schreiben : 64, betr. Nr. 1, IV, V, und die 
Gesangstexte hinzuzufügen. 

Indes - wie weit voran steht solchen An-
regungen ein Wunsch: dieses Buch, das im 
Original schon deutsch vorliegt und dessen 
Zitate zum größten Teil ebenfalls deutschen 
Ursprungs sind, müßte so bald als möglich 
in der Ursprache und in Deutschland er• 
scheinen l Es ist bedeutend und weist der 
Forschung neue Wege. 

Reinhold Sietz, Köln 

Lothar Hoffmann-Erbrecht: Tho-
mas Stoltzer, Leben und Schaffen. Kassel : 

34; 

J. Ph. Hinnenthal Verlag 1964, 213 S. (Die 
Musik im alten und neuen Europa S.) 

Hoffmann-Erbredits Buch hat in das Dun• 
kel, das trotz der Forschungen Albrechts und 
Gombosis den großen Meister Sdilesiens, 
Thomas Stoltzer, umgab, Licht gebracht, und 
dies in einer Zeit, da vom Westen aus die 
Erforschung der deutsdien Ostgebiete zu-
nächst hoffnungslos erscheint. Das gilt vor 
allem audi für die biographisdie Seite: Wenn 
audi Stoltzers Geburtsjahr, Jugendzeit und 
Ausbildung noch weiterhin (vom Geburtsort 
Schweidnitz abgesehen) auf Vermutungen 
beruhen, so hat sich doch seine dreijährige 
Dienstzeit als Breslauer Domvikar und Dom-
kapellmeister mit Sicherheit feststellen lassen 
(1519-1522)-Stoltzer vereinigte also beide 
Positionen, wie es bei dem letzten der deut-
schen Domkapellmeister Breslaus, Msgr. Dr. 
P. Blasdike ebenfalls der Fall war. Unsidier 
bleibt dabei freilidi, wo Stoltzer in der Zeit 
seiner zuweilen monatelangen Abwesenheit 
von Breslau geweilt hat. In der Frage des 
Todesjahres ist an H26 festgehalten; die 
neue Version, Stoltzer könnte schon im 
März 1526 und nicht erst in der Schlacht bei 
Mohäcs um den 29. August H26, also im 
Gefolge des Ungamkönigs, gestorben sein, 
ist dabei durchaus beachtlich. 

Außer dem Biographischen bringt das 
Buch auch bibliographisdi erfreulidie Klar-
heit. Hier ist vor allem die Fülle der Ver-
zeichnisse zu rühmen (S. 163-208), das 
nadi Gattungen geordnete Werkverzeidmis, 
das alphabetische Register der Textanfänge 
und die Noten-Initien der noch nicht neu 
gedrudcten Werke. Es ist nur zu wünsdien, 
daß recht bald die angekündigte Neuaus• 
gabe erscheint, zu der der Verfasser vier 
neue, nodi unbekannte Kompositionen und 
27 neue Konkordanzen nadizuweisen ver-
modite. 

Das Bild von der Quellenlage bei Stoltzer, 
das wir auf dieser Basis erhalten, ist auf-
fällig genug : Von den 90 Quellen (30 
Drudce und 60 Handsdiriften) ist .11idtt el11e 
zu sel11e11 Lebzeite11 a11gefertigt oder veriJf-
fe11tlidtt worde11•. Damit wird im FalleStolt• 
zer das Problem der Frühwerke besonders 
eigenartig. Es ist daher m. E. keineswegs so 
• verstit11dlid1, daß 11idtt ei11e Ko1Hposltlo11 
Stoltzers 111 de11 3 wldttlgste11 deutsd1e11 Chor-
bUdter11 Uffl 1500 verztid111et Ist". Zum 
mindesten wäre dies dodi bei der Breslauer 
Hand1dirift Mf 2016 Oetzt War1chau) zu er• 
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warten, die noch Eintragungen aus dem 
Jahre H17 hat. Das fällt in die unbekannte 
Frühzeit Stoltzers, und gerade ein junger 
Komponist und Magister könnte mit MS 
abgekürzt worden sein, wie es auf fol. 144r 
bei dem Hymnus . Jesus Christus 11ostra 
salus" der Fall ist, von dem wir einen ganz 
andersartigen Satz des reif.en Stoltzer be-
sitzen. Gewiß bleiben die seinerzeit (193 2) 
auch von mir schon geäußerten Zweifel des 
anderen Stiles wegen bestehen, aber selbst 
diese Zweifel sind bezüglich der Leipziger MS-
Messe des Apel-Codex nicht endgültig ge-
festigt, weil eine Neuausgabe fehlt. Die 
Sicherheit von Stilkriterien wird leicht 
wankend, wenn wir einmal überlegen, ob 
man wohl in ferner Zukunft die Gurrelieder 
zusammen mit Moses uHd AroH demselben 
Schönberg zuschriebe, wären sie anonym 
überliefert. Hiermit sollte lediglich vor all-
zu großer Sicherheit im Ablehnen gewarnt 
werden, um so mehr, als ein gleiches Pro-
blem bei BH vorliegt, wo aus Stilgründen 
von der Forschung jeder Zusammenhang mit 
Balthasar Hartzer (Resinarius) bestritten 
wird, weil auch hier ein Stilbruch vorliegt. 

Doch sind das alles nur Vermutungen. 
Wichtiger ist, daß auch die Werkbetrachtung 
Hoffmann-Erbrechts ein klares Persönlich-
keitsbild des Meisters zeichnet, der durchaus 
eigene Wege geht und nirgends epigonale 
Züge aufweist. Das bestätigt sich audt bei 
der gattungsmäßigen Aufgliederung des Stolt-
zerschen Schaffens : Die vier (nur hand-
schriftlich und in Ostquellen überlieferten) 
Meß-Ordinarien meiden weltliche Cantus 
firmi. verarbeiten liturgische Choralmelo-
dien, sind im Meßtyp ohne Vorbild. Das gilt 
noch mehr von den deutschen Psalm-Ver-
tonungen, bei denen Stoltzer selbst im Brief 
an Herzog Albrecht die Neuartigkeit betont, 
es gilt auch von den rein instrumentalen 
Octo tonoruHI Htelodiae. Statt des Sammel-
begriffs • Motetten" gliedert der Verfasser 
mit Recht nach liturgischen Gesichtspunkten 
in Propriums-Motetten (wobei von 25' Zyk-
len nur sechs vofätändig erhalten sind) und 
Kompositionen zum Offi.cium: 10 Respon-
sorien, 15' Antiphonen (au, dem sächsischen 
Raum überliefert) und 39 Hymnen. 

Oberall ist hier außer der Eigenständig-
keit des Still audt Stoltzers respektvolle 
Haltung dem Choral gegenüber, überhaupt 
das Nicht-Anta1ten des Cantu1 firmu1, über-
zeugend untentridten. Im Vergleich mit 

B„p,ecbunren 

Senf! gilt das auch von den 13 Liedsätzen 
Stoltzers als Regel. All das scheint mit der 
vorsichtigen Grundhaltung des Schlesiers in 
Einklang zu stehen. Zu Stoltzers Eigenart 
gehört auch das Streben nach Ausgeglichen-
heit, das Angleichen von Choral- und Kon-
trapunktstimmen, die Abkehr vom Spaltsatz 
der älteren Generation, das Vermeiden un-
sanglicher Sprünge. Bezeidtnend ist auch 
Stoltzers Bemühen um eine Synthese zwi-
schen Alt und Neu und sein Hang zum Grüb-
lerischen. Die in die jüngere Zeit ver-
schobene Quellenlage macht es wahrschein-
lich, daß Stoltzer nicht - wie bisher an-
genommen - Zeitgenosse, sondern eher 
Schüler Heinrich Fincks war. Das wird durdt 
den Nachweis zahlreicher Anklänge an Hein-
rich Finde glaubhaft. Ja man kann bei dem 
auf S. 70 angegebenen . Rorate" -Beispiel 
noch weiter gehen: Nicht nur in den fünf 
gleichen langen Anfangstönen des Diskant, 
im gleichen Tenor-Einsatz, auch in den fünf 
Terzenparallelen zwischen Baß und Alt 
herrscht Übereinstimmung, m. a. W. außer 
der Gleichheit der drei Anfangstöne des 
Basses ist bei den folgenden fünf Tönen die-
selbe Satztechnik angewandt oder (in der 
Terminologie des 100 Jahre späteren schle-
sischen Landsmannes Nucius) ist die Figur 
der Climax benutzt, die Stoltzer selten ge-
braucht und, wenn ja, dann sicher nicht ohne 
Absicht, wie ich dies auch für Tinctoris 
(Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft 
für 1956) nachzuweisen versuchte. Ein weite-
res Beispiel hierfür findet sich in jener Stelle 
des 86. Psalms, wo der Verfasser (S. 129) im 
Kanon über dem • Trugschluf1akkord" F-dur 
.symbolhaft die EIHhelt Gottes" angedeutet 
sieht: daß vor dieser Clausula überleitend 
auf die Worte • Wunder tust• eine sieben-
tönige Sextenparallele steht, die mit der 
Sdiöpferzahl 7 also auf Gott hinweist, be-
stätigt seinen Gedanken und sollte daher 
hier nidtt unerwähnt bleiben. Noch seltener 
fast - und dies im strikten Gegensatz zu 
Josquin und eher Odceghem folgend - Ist 
die streng akkordische Setzweise, in der 
Figurenterminologie Burmelsters das Noema. 
Mit Recht betont der Verfasser, daß nach 
der Fermate im Gloria der Missa duplex auf 
.Jesu Christe" die .PolyphoHit die Ober-
hand behalt". Auch hier aber bringt die Ein-
beziehung von Figur und Zahl interessante 
Feinheiten zutage : einzig In den Takten 
104/10;, auf .Chrlste Je-•, genau in der 
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Mitte des Abschnitts ( 4 + 2 + 4 Mensuren 
ist er lang) erscheint nun endlich doch ein 
echtes Noema, fünf Akkordsäulen mit glei-
chem Rhythmus in allen vier Stimmen. Daß 
dabei Stoltzer in seiner sparsamen Noema-
Verwendung nicht einmal das .-su" von 
.Jesu• syrrhythmisch gestaltet, sollte auf-
fallen. Nimmt man die Zahlensymbolik hin-
zu, gibt das einen tieferen Sinn und läßt 
exegetische Absichten des Meisters vermuten; 
war doch damals die ; als Zahl des Erlösers 
Christus gewiß jedem Musiker geläufig. 
Diese im Gegensatz zu Josquin auffallende 
Sparsamkeit Stoltzers herrscht aber nicht in 
jener Schlußbildung, die Nucius später ma-
nubrium, Burmeister supplementum, Thurin-
gus paragoge nennt: • We1111 am Sdduß el11es 
Stückes 2 oder mehr Stimme11 el11e11 Schwa11z 
a11hii11gen . • Im Reichsdenkmäler-Band 22 
sind z. B. von den neun Stücken der Num-
mern 4-12 1 / , mit einer solchen manubrium-
Figur ausgestattet, so daß man dieses Aus-
klingen-Lassen des Schlusses fast als Norm 
Stoltzers bezeichnen kann. 

Auch die Clausellehre hätte eine Berei-
cherung der Aspekte liefern können. Die s. 
Zt. verbreitetste Stoltzer-Komposition, das 
.O admirabile commerclum" ist vom Ver-
fasser mit Recht liebevoll analysiert worden. 
Sollte man aber nidit bei der Aufzählung 
der acht Einschnitte (S. 90) hinzufügen, daß 
hiervon die Nummern 4, ;, 6, 7 keine clau-
sulae perfectae sind - was ja Stoltzers Ten-
denz zum fließenden, kadenzmeidenden Satz 
unterstreicht - und sollte man nicht bei der 
c-moll-Wendung des 3. Abschnitts über 
die modern-funktionale Bezeichnung hinaus 
( .Subdoml11a11tparal/ele") im Sinne des 17. 
Jahrhunderts eine clausula peregrina fest-
stellen, die das folgende .corpus sumens" 
sinnvoll einleitet. Gerade hier, wo vom An-
nehmen des Menschenkörpers, der für Chri-
stus .fremd" ist, gesprochen wird, paßt 
jedenfalls die einzige peregrina des Stückes 
am besten. 

Daß eine Untersuchung nach solchen Ge-
sichtspunkten auch für Stoltzer ergänzende 
Ergebnisse bringen könnte, ließe sich noch 
an weiteren Beispielen, besser nodi in einer 
gründlichen Spezial-Untersudiung zeigen. 
Dodi sind solche Aspekte heute noch um-
stritten und keine conditio 1ine qua non: 
ihre Erwähnung soll die vorzügliche Arbeit 
Hoffmann-Erbredits nidit 1dunälem. Viel-
mehr möge der hier ausgesprochene Dank 
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für die Forscherleistung zur baldigen Neu-
ausgabe der noch nicht veröHentliditen 
Werke Stoltzers anspornen. 

Fritz Feldmann, Hamburg 

Richard Strauss und Franz Wüll-
n er im Briefwechsel. Herausgegeben von 
Dietridi Kämpe r. Köln: Arno Volk-Ver-
lag 1963. VIII, s; S. (Beiträge zur rheini-
schen Musikgeschichte. 51.) 

Der Herausgeber, Verfasser einer gleich-
zeiitig veröffentlichten Kölner Dissertation 
über Leben und Werk Franz Wüllners (er-
schienen als Band s; der Publikationsreihe: 
vgl. die Besprechung S. 348 f.), hat mit diesem 
schmalen Bändchen eine der immer noch be-
stehenden, teils mehr, teils weniger emp-
findlichen Lücken im Bestand der bislang 
edierten Briefwedisel Richard Strauss' ge-
schlossen. Die hier vorgelegten Briefe gehö-
ren zur Gruppe der Korrespondenz mit Men-
toren und Freunden aus den Jugend- und 
ersten Mannesjahren des Meisters, in denen 
sein Übergang vom Klassizisten zum Ver-
ehrer Wagners und Liszts sich vollzog. Sie 
bilden ein unmtttelbares Gegenstück zum 
Briefwechsel Bülow-Strauss (in: Richard 
Strauss-Jahrbuch 19H, 7-88) . • Wiihre11d 
Bülow durch seine Lehrtiitlgkelt, sel11 Wir-
ken als Ordfesterleiter u11d sel11e Vemdtt-
lu11g 111 A11stellungsfrage11 zweifellos far de11 
angehenden Dirfge11te11 Strauss zum ent-
sdfeldenden Förderer wurde, koH1H1t Wal/-
11er das Verdienst zu, mit de11 ersten Auf-
führu11gen der Bläserserenade op. 7 u11d der 
f-H«oll-Symphonle op. 12 fUr den Werdegang 
des KoH1po11iste11 Strauss die eigentliche Pio-
nierarbeit geleistet und sel11en Na1Hen erst-
1Hals Uber die Gre11zen seiner Vaterstadt 
Mündfe11 hinaus bekanntge1Hacht zu haben" 
(S. III). 

Die 93 Briefe usw. umspannen den Zeit-
raum 1884-1901 (Bülow-Strauss: 68 Briefe 
im Jahrzehnt 1883-1893} ; von Strau,s stam-
men 69, von Wüllner 24 Nummern (Bülow-
Strauss: Strauss 44, Bülow 24 Nummern). 
Anfangs handelt es sich zumeist um Bitt-
briefe und Anfragen des jungen Strauss um 
Aufführungen seiner Werke (z. B. Nr. 11, 
7. VI. 18 86: • We1111 Strauß 1Hit elnl!IH Briefe 
angerückt kom1Ht, so will er fast b111Her 
etwas, werde11 Sie sich de11ke11 • • • • - die 
erbetene Wiederholung der Symphonie op. 
1J in den Volkssymphoniekonzerten des 
Gürzenidiorchesters lcarn nidit zustande: Nr. 
:21, 14. IV. 1888: .Die Salso11 Ist vorbtl, 



|00392||

HS 

HlaH de11kt aH die nächste, 11atUrltch kommt 
da u11ter de11 Erste11 Ridt. Strauß ,mmar-
schiert mit dem A11sinne11, im nächsten Win-
ter ei11 neues Stück vo11 Ihm aufzufüh-
re11 ... • - am 8. 1. 18 89 fand die Kölner 
Erstaufführung von Aus Italie11 statt) mit 
den dazugehörigen warmen Dankesbriefen 
sowie um die Mitteilung von Eindrüdcen und 
Tagesereignissen aus Strauss' Dirigenten-
tätigkeit. Später besduänken sich die Briefe, 
ohne daß sich der Ton gegenseitigen herz-
lichen Einvernehmens etwa verflüchtigt, 
weitgehend auf die Vermittlung von 
Novitäten (z. B. wurde Strauss durch 
Wüllner auf Cesar Frandc, Vincent d'lndy 
und Alexander Glazunow aufmerksam ge-
macht; Nr. 45/46 vom September 1895; 
Strauss hingegen konnte Wüllner dazu .be-
kehren", am 4. XI. 1890 Liszts Tasso und 
am 8. 1. 1895 dessen Faust-Symphonie auf-
zuführen; Nr. 25 und 37, Anmerkungen 27 
und 42), von Musikern, Sängersolisten usw. 
sowie um Termin- und Verlegerarrange-
ments. - Äußert sich Strauss unter dem 
24. Vlll. 1888 Hans von Bülow gegenüber 
einmal ausführlich über seinen Weg von der 
Symphonie f-moll 7111 Macbeth und Don 
Jua11 in Anknüpfung an .den Beethove11 der 
,Corlolan'-, ,Egmont'-, ,Leonore' III-Ouver-
ture, der ,Les Adieux', Uberhaupt an den 
letzte11 Beethoven" (Richard Strauss-Jahr-
buch 1954, 69), so finden sich im Brief-
wechsel mit Wüllner Hinweise auf die Re-
levanz bzw. Irrelevanz beizugebender Pro• 
gramme zu den Tondichtungen. Zum D011 
Jua11 heißt es: • . . . Um de11 Abdruck des 
Gedichtes Hlßchte idi Sie recht dri11gend er-
sudie11" (Nr. 26, 17. XII. 1890), zu Till 
Eule11splegel dagegen: .Es Ist Hlir u11mög-
1ich, ein Progra1H1H zu Eule11splegel zu ge-
be11: 111 Worte gekleidet, was idt mir bei 
de11 ei11zel11e11 T eile11 gedacht habe, wurde 
sich oft verflucht komisch aus11ehH1e11 u. v/e-
le11 A11stoß errege11. Wollen wir diesmal die 
Leutdten selber die NUsse aufk11acken las-
se11, die der Schalk lh11en verabreicht . • ." 
(Nr. 49, 23. X. 1895), und zu Also sprach 
Zarathustra: •... Idi bitte, weder Vorrede 
11odi Oberschrifte11 Ins Progra1H1H drucke11 
zu l11sse11" (Nr. 59, Ende November 1896). 

Der Edition lagen die Originalmanuskripte 
der Briefe Strauss' an Wüllner (au, dem 
Wüllner-Nadilaß) und Abscnriften der Ge-
genbriefe Wüllners von der Hand Dr. Franz 
StraUIS' (1936) aus dem Besitz der Deut-
sdien Staatsbibliothtk Berlin zu Grunde. Zu-

Besprechungen 

sätze des Herausgebers und - seltene -
Auslassungen ausschließlich unleserlicher 
Worte wurden gekennzeichnet. Ausführliche 
Erläuterungen enthält ein umfangreicher 
Apparat von Anmerkungen. Die Schreib-
weise des Namens .Strauss" wurde .i11 Ab-
weidmng von der u11einheitliche11 Schreib-
weise der Brieforigi11ale" zu „Strauß" ver-
einheitlicht - damit weicht diese Ausgabe, 
m. W. als einzige, aus unerfindlichen Grün-
den von allen anderen Briefausgaben und 
der neueren Strauss-Uteratur ab. 

Den Briefen vorangestellt ist eine knappe 
Zusammenfassung von Wüllners Lebens-
gang einschließlich der Bedeutung der Kölner 
.Ära Wüllner" für den Komponisten Strauss 
und eine Zusammenstellung der Strauss-
Erstaufführungen im Kölner Gürzenich, dar-
unter vier Uraufführungen. In dieser Zu-
sammenstellung (S. VII) fehlen Hinweise 
darauf. daß einige Aufführungen von Strauss 
selbst geleitet wurden ,(8. III. 1887 UA Wa11-
derers Sturmlied, 8. 1. 18 89 EA Aus Italie11, 
3. II. 1891 EA Do11 Juan, 23. 1. 1900 EA 
Vier Orchesterlieder und EA Macbeth). Zum 
Brief Nr. 62 fehlt eine Erläuterung, daß 
Strauss das Orchesterlied op. 33, 4 fälsch-
lidi Schiller zugeschrieben hat; der Textdich-
ter gilt als unbekannt. Aus dem Brief Nr. 
76 geht hervor, daß die 16stimmige Chor-
hymne op. 34, 2 nicht, wie es allgemein in 
der Strauss-Uteratur heißt, erst am 
14. VI. 1903 bei der Baseler Tonkünstler-
versammlung des Allgemeinen Deutschen 
Musikvereins, sondern bereits am 9. III. 1899 
durch den Kölner Konservatoriumschor und 
Teile des Kölner Konzertchores unter Wüll-
ner uraufgeführt wurde. 

Wilhelm Pfannkuch, Kiel 

Dietrich Kämper: Franz Wüllner. 
Leben, Wirken und kompositorisches Schaf-
fen. Köln: Arno Volk Verlag 1963. 170 S. 
(Beiträge zur rheinischen Musikgeschicnte. 
55). 

Nun liegt das über diesen Meister ab-
schließend beriditende Buch vor, das durch 
die Darstellung seiner vielseitigen Ver-
knüpftheit mit den Spätromantikern wie mit 
den Neudeutschen einen bemerkenswerten 
Beitrag zur Musikgescnichte des 19. Jahr-
hunderts darstellt. Es gab bereits einige gute, 
im Register mustergültig erschlossene Vor-
arbeiten, aber dem Verfasser gelang es, sie 
durdi kritische Ausnutzung des reichhaltigen 
Nachlasses in der Berliner Staatsbibliothek, 
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besonders der Briefe, wesentlich zu vervoll-
ständigen und z. T. zu berichtigen. Im bio-
graphischen Teil erfahren wir mancherlei 
Neues über des Meisters Beziehungen zu 
Brahms, Schindler, Hiller und anderen mehr 
konservativ gebliebenen, aber auch über die 
von Verstimmungen nicht freie Verbindung 
zu Wagner, Bülow und Levi. Man erkennt, 
daß dieser redliche und selbständige Geist 
von einer großen Liebe zur Gerechtigkeit 
erfaßt war, die ihn zwar in manchen Kon-
flikt drängte, so mit Schindler, Wagner, 
Bülow, Levi, Schuch, auch Hiller, andererseits 
ihn als einen der objektivsten Dirigenten 
des Jahrhunderts erscheinen läßt, dem das 
„Audiatur et altera pars" zum Lebensgesetz 
wurde, so daß es irrig wäre, bei Wüllners 
W agneraufführungen von einem Umfall oder 
gar Spekulation zu sprechen. Er scheint aber 
über diesen Wandel direkt keine Rechen-
schaft gegeben zu haben. Aber auch seinen 
Schülern kam er bei seiner im Grunde kon-
servativ gebliebenen Einstellung als der ge-
borene Lehrer, der er war, soweit es ging 
entgegen. Die Eigenart des Opern-, Kon-
zert-, besonders des Chordirigenten, dessen 
Auffassung der A-cappella-Musik begreif-
licherweise romantisch, womöglich romanti-
siert blieb, wird einsichtig und erschöpfend 
dargestellt. 

Die Behandlung des Komponisten Wüllner 
fußt auf der These, daß er, und nicht nur 
in den Klavierwerken, zum • Typus des f eiH-
slHHigeH, kultivlerteH Ep/go11eH der Me11dels-
solm-Schuma11H-Epoche" zu zählen ist. Von 
der Kammermusik hebt Kämper die Violin-
sonate op. 30 (S. 84) hervor, ebenso einige 
Lieder. Mit Recht verweilt der Verfasser mit 
eindringlichen Analysen, bezeichnenden Bei-
spielen und historischen Rüde- und Um-
blideen bei den Chorwerken, die den Haupt-
teil von Wüllners früh erlöschendem, 5 3 
Opuszahlen aufweisendem Schaffen aus-
machen. Besondere Bedeutung wird dem Te 
Deum, dem Stabat Mater und einigen Spät-
motetten beigemessen. (Vielleicht könnte 
sich solcher Werke einmal der Rundfunk an-
nehmen?) Dankenswert ist das Kapitel über 
die völlig unbekannten Bühnenwerke, vor 
allem über die Oberonrezitative. Wichtig 
für die endgültige Beurteilung des Lebens-
werkes ist die Bemerkung, daß .die drei 
Scltaff e11sperlode11 mit den HauptabschHltteH 
des Lebe11slauf es" eng verbunden sind, wenn 
man auch nur sehr bedingt von Gelegen-
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heitsarbeiten reden kann. Als der .dauer-
hafte Ker11 sei11er Lebe11sarbeit" erweist sich 
das .erzieherische Wirke11" des Meisters, 
dessen schöpferische Herkunft ein Stamm-
baum klar macht, in dessen hervorgeho~ner 
Mitte der Name Mendelssohn steht - was 
natürlich angesichts der zeitbedingten zahl-
reichen Einflüsse, denen auch Wüllner aus-
gesetzt (nicht ausgeliefert) war, cum grano 
salis zu verstehen ist. Ein detailliertes, die 
vielen Handschriften einbeziehendes Werk-
verzeichnis schließt die wertvolle Arbeit ab. 

Reinhold Sietz, Köln 

Johann Sebastian Bach : Klavier-
übung, 2-4. Teil. Italienisches Konzert, 
Französische Ouverture, 4 Duette, Gold-
berg-Variationen. Nadt den Originalaus-
gaben und der handsdtriftlichen Überliefe-
rung hrsg. von Rudolf Steg I ich . Finger• 
satz von Walther Lampe . Mündten-Duis· 
burg: G. Henle (1962). 115 S. 

Auch diese Urtextausgabe reiht sidt gleich• 
wertig ihren Vorgängern an. Nadt einer 
knappen aber ausreidtenden Darstellung der 
musik- und stilgesdiichtlidten sowie quellen• 
kund.liehen Grundlagen, einigen ausfüh• 
rungstechnisdten Andeutungen und dem Fak• 
simile zweier Titelblätter (leider nidtt der 
Probe einer Originalseite) folgt der splendid 
und wohltuend klare Abdrude des Noten• 
textes. Daß Versetzungszeichen modernisiert, 
die Sdtlüssel der heutigen Schreibweise ange• 
paßt, die Bestielung der Noten anschaulich 
reguliert, die Takte gezählt und ein spar• 
samer aber anregender Fingersatz hinzuge• 
fügt ist, entspricht den Gepflogenheiten 
dieser Edition. Das Notenbild bleibt immer 
übersichtlich, zumal die Stimmenzahl sidi 
kaum über die Vierzahl erhebt; auch da, wo 
Oberschneidungen zu Komplikationen führen 
könnten wie in Nr. 3, oder in dem rhyth• 
misdten Imbroglio in Nr. 26 der Goldberg· 
variationen, ist alles gut überschaubar. Die 
Anmerkungen (vielleicht hätte es sidi ge• 
lohnt, Seitenzahlen beizufügen) geben über 
die Sdiwierigkeiten Auskunft, die der hand-
sdiriftlichen Überlieferung keineswegs ent• 
raten können, da diese manchmal zuverläs• 
siger i5t als der Drude, der z. B. für die 
Ouvertüre #seli, ßüclttlg und offeHba, oliHe 
ge,dlgende musikalische KeHntnls" herge• 
stellt wurde. So wurde der Herausgeber, 
wenn audi. nidtt zu oft, vor nidi.t eindeutig 
lösbare Entsdieidungen gestellt. Offenbare 
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Irrtümer konnten leicht berichtigt werden. 
Als nützlirn erwiesen sich die Parallelstellen, 
so für Ergänzungen, rhythmische Unstim-
migkeiten oder Normierungen und Phrasie-
rungskorrekturen. Gewiß wird man manch-
mal anderer Meinung sein, :z. B .• ob in der 
achten Goldbergvariation nicht doch, im An-
schluß an die Handschriften, das e1 rätlirner 
wäre. Auch in der Diskussion über Takt 37 
und 134 könnte man sich, gerade in Betrarnt 
der von der :zweiten Hälfte des Taktes 36 
bis zur :zweiten Hälfte des nächsten Taktes 
chromatisch emporstrebenden Baßlinie, eben-
so gut für als entscheiden. Zwei unwesent-
liche Drudcfehler dieser sonst fehlerfreien 
Ausgabe: In der Anmerkung zum ltalie-
nisdm1 Konzert muß es Zeile 14/15 Takt 
135 und 137, in derjenigen zur Courante 
Zeile S/6 Takt 14115 heißen. 

Rein:hold Sietz, Köln 

Pieter Bustijn (16 . . -1729): Drie 
Suites voor Clavecimbel, uitgegeven en inge-
leid door Alan Cu r t i s, Amsterdam: Ver-
eniging voor Nederlandse Muziekgeschie-
denis 1964. 31 S. (Exempla Musica Neer-
landica. 1.) 

Die drei Suiten, die der Herausgeber aus 
einer Sammlung von neun Suiten ausgewählt 
hat, stellen reizvolle, liebenswürdige Cem-
balomusik dar, wenn auch ohne allzu großen 
Tiefgang. Der Form nach ist der Kopf in 
allen drei Suiten gleich, das Ende schwankt, 
nur die mittelste Suite schließt mit einer 
Gigue. Die Form kommt also der französi-
schen Suite am nächsten, auf die auch der 
Gesamttitel weist; typisch ist das .et autres 
alrs•, das die Lodcerheit der Reihung be-
tont. Auf Frankreich weist auch am.ehesten 
der Lauteneinfluß, nicht nur in Kadenzen, 
sondern auch im typischen Nachschlagen der 
durch Pausen getrennten Stimmen, so gleich 
im ersten Präludium oder in der Allemande 
der dritten Suite. Französisch scheint auch 
die 6/ 4-Taktart der Couranten und Giguen, 
wogegen die sparsame lmitatorik, die fast 
immer homophon wirkt (:z. B. Sarabande der 
letzten Suite) und die betonte Flüssigkeit 
der Stimmen - so flüssig, daß das frühe Da-
tum 1712-1716, auf die der Herausgeber 
die Stüdce überzeugend festlegt, fast über-
raschend wirkt - ganz auf Italien weisen 
und zeigen, wie früh das Rokoko anzuset-
zen ist. Deutschen Einfluß primär festzustel-
len, trotzdem die Verzierungszeirnen mit ge-
ringen Aumahmen, wie z.B. Takt 4, S. 29, 
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auf Deutschland deuten, wie der Heraus-
geber möchte (vgl. die Einleitung), will uns 
schwer fallen. Die Deutschen schreiben 
schwerer. Die Anklänge an Bachsehe und Hän-
delsche Motivik werden, wie so oft, Zufall und 
Zeitgut sein. Wie dem auch sei, wir lernen 
in Bustijn einen tüchtigen niederländischen 
Kleinmeister kennen, der den Anteil der 
Niederlande an der Musikentwidclung noch 
in diesem Zeitpunkt bezeugt, und die Cem-
balisten sind um schönes Spielmaterial rei-
cher. Die Einleitung bringt einiges Material 
zur Biographie von Bustijn, der hauptsäch-
lich in Middelburg gewirkt hat. 

Margarete Reimann, Berlin 

Bartold Capp (t 1636): Die Werke 
des Werler Komponisten. Eingeleitet und 
herausgegeben von Walter Sa Im e n. Mün-
ster: Verlag Aschendorff 1964. 47 S., 4 Ta-
feln. (Schriften der Stadt Werl. Reihe A: 
Histor.-wissenschaftl. Beiträge. 11.) 

Vor einigen Jahr-eo wurde eine umfang-
reiche Sammlung von Musikstüdcen eines Vi-
kars Henricus Beginiker, datiert 1622, aus 
dem Besitz der Familie Fürstenberg-Herdrin-
gen entdedct und in einem Teildrudc unter 
dem Titel Weiltnadtt 1622 {hrsg. v. Rudolf 
Ewerhart, Köln 1960) mitsamt einer gleich-
namigen Schallplatte (Harmonia mundi 
2 S 142, Fono-Verlagsgesellschaft) der Öf-
fentlichkeit zugänglich gemacht. Davon an-
geregte weitere Nachforschungen förderten 
.einige der lnltaltsreldtsten Musikltand-
sdtriften aus Mittelwestfalen" zutage (Sal-
men, Einführung S. S). Verschiedene For-
scher beschäftigten sich mit den neuen Fun-
den, die in der Erzbischöflichen Bibliothek 
Paderborn aufbewahrt werden: Theo 
Hamacher gab eine Beschreibung einiger der 
aufgefundenen Tabulaturen (in: Die Warte 
24, Paderborn 1963, H. 8, S. 113-115); 
Wilhelm Honselmann (Westf. Zs. 113, 1963, 
S. 421-426) ermittelte Näheres über den 
in Bielefeld geborenen Beginiker; doch ge-
lang ihm auch die vollständige Aufschlüs-
selung der in der Sammlung Beginikers mehr-
fach auftretenden Signatur .B. C. S. W. • als 
.Bartltoldus Capp/us Secretar/us W erlens/s", 
eben unseres Bartold Capp; Rudolf Preising 
schließlich beleuchtete die Lebensumstände 
dieses der Musikwissenschaft bisher unbe-
kannten Capp (Soester Zs. 77, 1963, S. 79 
bis 83). 

Walter Salmen, der sich in seiner Einfüh-
rung auf diese Forschungsergebnisse stützen 
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konnte, faßte nun erstmals alle mit diesem 
Namen signierten Musikstücke aus den ge-
nannten Sammel-Handsduiften in einer Aus-
gabe zusammen. Der aus Beckum (Westf.) 
gebürtige Bartold Capp kam H97 nadi 
Werl, zunädtst als Rektor und wohl auch als 
Kantor; später (etwa seit 1606) fungierte er 
als Stadtsdueiber, als weldier er hödi.st-
wahrsdi.einlidi 1636 starb. Erhalten sind 
von ihm 16 mehrstimmige Musikstücke in 
zweien der genannten Paderborner Hand-
sdi.riften, darunter allein 14 in dem von 
Ewerhart schon z. T. veröffentlidi.ten Kla-
vierbuch des Beginiker. (Ewerhart edierte 39 
dieser insgesamt über 100 Sätze verschie-
dener Musiker enthaltenden Sammlung, dar-
unter fünf von Capp, die also jetzt in beiden 
Editionen gedruckt sind.) 

Salmens Ausgabe enthält außer einer Pa-
duana ausschließlich geistliche Musik. Durch-
weg auf :z:wei Systemen notiert, tmgen diese 
Stücke großenteils Texte oder Textmarken, 
die zu ergänzen waren. Neben eigenen Kom-
positionen Capps stehen Bearbeitungen von 
bekannten geistlichen Gesängen und von Vo-
kalsätzen anderer Musiker seiner Zeit. 

In der vorliegenden Ausgabe wurde die 
Reihenfolge der Werke beibehalten; die 
Schreibweise wurde modernisiert, aber .et-
ltdie Unebenheiten des Satzes unangetastet 
gelassen" (S. 12). Außer der Einführung in 
Leben und Werk des Komponisten und dem 
Abdruck der Werke selbst enthält die Aus-
gabe AnH1erkungen in der Art eines Kriti-
schen Berichts ; insgesamt eine glücklidie 
Verbindung von wissenschaftlicher und prak-
tischer Ausgabe. Besetzungsmöglichkeiten: 
Klavier- oder Zupfinstrumente, Solostimme 
oder a cappe1la-Chor. Diese anspredienden, 
ohne Schwierigkeiten zu musizierenden 
Stücke werden gewiß Interesse finden für den 
Sdiul-, Kirchen- und Hausgebraudi., beson-
ders in Westfalen, wo Zeugnisse barocker 
Musik bisher recht dünn gesät sind. 

Renate Brockpähler, Münster/Westf. 

Orlando di Lasso: Sämtliche Wer-
ke. Neue Reihe. Band 2: Die vier Passionen, 
hrsg. von Kurt von F i s c her . Kassel - Ba-
sel - London - New York: Bärenreiter 
1961. XXVIII, 60 S. 

Von Lassos Passionen war bisher nur die 
nach Matthäus in einer (relativ alten) Neu-
ausgabe zugänglich (F. Commer, Musica sa-
cra, Bd. VI [1864], S. 18 ff.). Dieser Umstand 
mag im Rahmen des Gesamtwerkes Lassos 
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bis vor kurzem nicht als besonderer Mangel 
empfunden worden sein; aber angesichts der 
in allen christlichen Konfessionen im Gang 
befindlidien Diskussion über das Verhältni1 
von Kirche und moderner Welt, das der des 
Jahrhunderts der Reformation nicht unähn-
lich ist, indessen zum Teil auf anderen gei-
stigen Voraussetzungen beruht, bedarf den-
noch diese Neubesinnung der geschichtlichen 
Einsicht über Bedingung und Folge des re-
formatorischen Jahrhunderts. In musikge-
schichtlicher Perspektive hat das Tridentinum 
am stärksten die Konsequenzen aus der Re-
formation gezogen, die darum für die heu-
tige Diskussion nicht weniger bedeutsam sind 
als die genuin reformatori&di.en. Im Blick 
auf die Passionskomposition geht dies deren 
(nach von Fisdier) .,esponsorlale" Ausfor-
mung an, die für Lassos Passionen grund-
legend iit. Daher ist es zu begrüßen, daß 
in einem der ersten Bände der Neuen Reihe 
der Lasso-Gesamtausgabe durch den Zürich.er 
Ordinarius, der sich wiederholt um den ge-
schichtlichen Aspekt der katholisdi.en respon-
sorialen Passion des 16. Jahrhunderts be-
müht und verdient gemacht hat, die vier 
Passionen Lassos in einer wissenschaftlidi 
sehr sorgfältigen Edition vorgelegt wurden, 
der in Mf 1962, S. 202 ff. Korrekturen und 
Nachträge folgten (die :z:u ergänzen wäre, 
daß S. 57, bei der Schlußnote im Alt offen-
bar die Hilfslinie fehlt) . Die originalen No-
tenwerte wurden beibehalten; T extwieder-
holungen, in den Handschriften meist mit i/ 
u. ä. gekennzeichnet, sind kursiv gesetzt, 
so daß der kompositorisdie Aufbau auf den 
ersten Blick stärker hervortritt, da die litur-
gisch konstruktiven Stimmen in aller Regel 
Textwiederholungen vermeiden. Der Text 
1elbst folgt dem heuti~en Missale RoH1anuH1, 
die Silbentrennung der Choralschule Johner-
Pfaff. 

Ein kritisdies Problem besteht bei respon-
sorialen Passionen hinsichtlich der Autoren-
bestimmung bei anonymer Oberlieferung, 
wie es bei Johann Walter und seiner Betei-
ligung an der Entstehung der deutschen 
evangelischen (responsorialen) Pusions-
historie seit Jahren bekannt ist. Dieser Um-
stand liegt in der vorrangig liturgischen 
Struktur begründet. Bei Lasso besteht das 
gleiche Problem in bezug auf die Passionen 
nach Markus, Lukas und Johannes, die 
anonym überliefert sind. Vor allem gegen 
die Johannes-Passion hat W. Boetticher, 
Orlando dl Lasso und seine Zelt, Bd. I. Kas-
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sei - Basel 1958, S. 651, stilistische Beden-
ken vorgetragen, die gegen Lassos Autor-
schaft sprechen sollen. Der Herausgeber hat 
in sorgfältiger Abwägung aller Faktoren der 
Quellenlage und der Stilistik dargetan, daß 
.sehr vieles für UHd kaum etwas gegen Las-
sos Autorschaft der Markus-, Lukas- uHd 
JohaHnespassion" spricht (S. VII). Dem darf 
hinzugefügt werden, daß stilistische Aspekte 
auch in Zusammenhang mit den strukturel-
len Grundlagen, d. h. Art und spezifische 
Stimmenzuweisung der konstruktiven Lek-
tionsklausel sowie ihrer mehrstimmigen Set-
zung, gesehen werden müssen. In bezug auf die 
Behandlung der Finalis-Klausel der vox per-
sonarum rücken dann die drei strittigen Pas-
sionen zu einem einheitlicheren Komplex zu-
sammen. Was den abweichenden C-Modus 
(mit Finalis nach G) der Johannespassion 
angeht, so ist dieser öfters für diese Passion 
zu konstatieren (vgl. AfMw 1954, S. 100 
und 195/196), der seinem Herkommen nach 
im westlichen Europa beheimatet zu sein 
scheint (vgl. AfMw 1960, S. 110 ff. und 
115 ff.). Damit dürfte sich die Basis für eine 
Autorschaft Lassos verbreitert haben. 

Günther Schmidt, Nürnberg 

Wolfgang Amadeus Mozart :iNeue 
Ausgabe 6ämtlicher Werke. Serie VIII: Kam-
mermusik. Werkgruppe 23: Sonaten und Va-
riationen für Klavier und Violine. Band 1, 
vorgelegt von Eduard Rees er. Kassel -
Basel - Paris - London - New York: Bä-
renreiter 1964. Klavierstimme XIX und 179 
S., Violinstimme 63 S. 

Im Rahmen der Neuen Mozart-Ausgabe 
wird hier der erste Band mit Werken für 
Klavier und Violine vorgelegt. Er enthält 
die Sonaten KV 6-9, KV 26-31, KV 301 
bis 306, KV 296 und KV 378. Die Sonaten 
KV 10-H werden, da bei ihnen eine ad 
libitum-Begleitung auch des Cellos ausdrück-
lich vermerkt ist, in den Band der Klavier-
trios aufgenommen. Die mit größter Wahr-
scheinlichkeit nicht von Mozart stammenden 
und von Köchel mit den Nummern 55-60 
versehenen Sonaten wurden mit Recht nicht 
in diesen Band einbezogen und sollen auch, 
einer Anmerkung der Editionsleitung zu-
folge, nid:it in dem Supplementband mit 
Werken von zweifelhafter Echtheit erschei-
nen. 

Daß der Herausgeber dieses ersten Bandes 
auf äußerste Genauigkeit bedacht war, zeigt 
nicht nur das ausführliche Vorwort (der 
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Kritische Bericht liegt leider noch nicht vor), 
sondern auch der mit nur sparsamsten Er-
gänzungen versehene Notentext. Gleichwohl 
wird auch hier deutlich, wie schwierig es ist, 
eine Ausgabe zu erstellen, die sowohl den 
Anforderungen der Wissen,schaft als denen 
der Praxis genügt. In diesem Sinne hätte man 
es wohl nicht als störend empfunden, wenn 
in der Violinstimme, in der ohnehin die Zu-
sätze des Herausgebers nicht kenntlich ge-
macht wurden, auch sparsam Stricharten und 
Fingersätze eingetragen worden wären. Daß 
auf derartige „Zusätze" in der Klavier-
stimme verzidttet wurde, ist allerdings zu 
begrüßen. 

Die Frage der Ergänzungen kann hier 
nicht durchdiskutiert werden und ihre Proble-
matik sei an nur einigen wenigen Beispie-
len der ersten Sonate KV 6 aufgezeigt. Es 
ist nicht einzusehen , warum in dem ersten 
Satz dieser Sonate (Klavierstimme S. 2 f.) 
die Figur der Violine r· '1 (T. 2, 3 + 5 ; 
T. 28 ff.) im Gegensatz z"ü'°derselben, gleich-
zeitig im Klavier erklingenden mit einem 
Bindebogen versehen werden soll. Läßt man 
ihn nämlich weg, so ergibt sich eine deut-
lichere und dem Cembalo (für diese ersten 
Sonaten war noch Cembalo als Begleitinstru-
ment, nicht Klavier, vorgesehen) besser an-
geglichene Artikulation, und die dritte Zähl-
zeit (betont) kommt trotzdem auf Abstrich . 
(Gleiches gilt z. B. audt für KV 9, 2. Satz. 
Klavierstimme S. 30, T. 3, T. 50, T. 5'1). Da-
gegen ergeben sich die Ergänzungen in T. 8, 
10 etc. logischerweise. Wenn im Menuett II 
(S. 8) auf Grund der Bindung in T. 5/6 diese 
in T. 1/ 2 hinzugefügt wird, dann müßte 
gleiches in den Takten 11 / 12, 13/14 und 
15/16 geschehen. Dem Vorschlag des Her-
ausgebers, im letzten Satz (S. 8 f.) die Ver-
zierungen in der Klavierstimme ,\/V analog 
der Violinstimme als Triller auszuführen 
(T. 5-8; T. 49 ff.) muß zugestimmt werden 
(vgl. hierzu aucn Hauptstück 10 und 11 der 
Violinscnule L. Mozarts). Daß in der Violin-
stimme in den Takten 16/ 17, 18/19, 20/21. 
22/23 und wenigstens nocn in den Takten 
86/87, 88/89 keine Bindungen ergänzt 
wurden, erscneint inkonsequent. 

Ist die Sonate KY 305 (293d) (S. 101 ff.) 
wirklich schon in Paris entstanden oder 
wurde sie, wie Köchel 8/1964, S. 299 an-
gibt, nocn in Mannheim komponiert? Daß 
die Sonaten KY 301-306 dagegen in Paris 
gestochen worden sind, ist als sicher anzu-
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sehen und wird audt hier im Vorwort (S. 
XI) durdt die bekannte Briefstelle (Mozart 
an seinen Vater, 28. Februar 1788) wieder 
belegt. Vielleidtt bringt der Kritisdte Be-
ridtt nodt entsprechende Hinweise zu dieser 
Frage. 

Zu bedauern ist, daß die als Anhang ge-
gebenen Fragmente zu KV 306 (300 l) nidtt 
audt in die Violinstimme übernommen wor-
den sind. Bei der Einteilung dieser Stimme 
ist allerdings anzuerkennen, daß aus auf-
führungspraktisdten Gründen bei der So-
nate KV 378 sogar eine Seite freigelassen 
wurde (S. 60), um beim letzten Satz ein 
Umblättern an unpraktisdter Stelle zu ver-
meiden. 

Stidt- und drudctedtnisdt ist die Ausgabe 
sehr gut und übersidttlidt. Daß sie text-
kritisdt gegenüber der recht guten Ausgabe 
von E. F. Sdtmid (soweit sidt der Inhalt 
der beiden Ausgaben dedct) nidtt viel 
Neues bringt, liegt in der Natur der Sadte. 
Diese Feststellung aber soll das Verdienst 
des Herausgebers. im wesentlidten einen 
sehr objektiv-genauen Band vorgelegt zu 
haben, keineswegs schmälern. 

Ohristoph-Hellmut Mahling, Saarbrüdcen 

Replik 
Verspätet komme idt dazu, eine Replik 

der Besprechung meiner Arbeit Das Con-
certo grosso durch W. Kolneder in der .Mu-
sikforscnung• XVII. 1964, S. 45 s ff. zu brin-
gen. Im Trubel meines 70. Geburtstages, der 
mir unerwartet überaus zahlreicne freund-
liche Zuscnriften von allen Seiten eingebracnt 
hat, obwohl ich dodt seit 18 Jahren in 
dieser Zeitsdtrift recht oft sdtarfe Kritiken 
verfaßt habe, bin ich erst jetzt dazu gekom-
men, obige Rezension zu lesen. Sie enthält 
eine Reihe von Bemerkungen, die im In-
teresse der Sache unbedingt richtigzustellen 
sind. 

1. Der Rezensent bemängelt, daß idt nicht 
hinwiederum auf die Ableitungen des Wortes 
Concerto nach Giegling eingegangen bin, 
und verlangt sogar, die nur aus fünf Zeilen 
bestehende Wiederholung seiner Ansidtt im 
Kongreßbericht Basel 1949, S. 129 zu zitie-
ren. Wieso bin idt eigentlicn verpflichtet, 
Theorien, die ich für falsch halte, zu zitie-
ren? Wenn Kolneder schreibt, die Frage 
müsse noch gründlicn von der sprachge-
schichtlichen Seite untersucht werden, so ist 
dem scharfen Kritikerauge die Fußnote auf 
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Seite 1 entgangen, in der die von allen Ro-
manisten geschätz1e grundlegende italie-
nische Etymologie, nämlich Dlzlonarto etlH10-
loglco ltaliano von C. Battisti und G. 
Alersi.o, II. Bd. (1951), den Fall klarstellt, 
ebenso kennt er nicht das Grande Di-
zlonario della lingua ltaliana von Salvatore 
Battaglia (1964/111) . • Concertare" hat im 
Italienischen mehrere Bedeutungen, von 
denen die musikalisdte (Kunstausdrudc, 
• voce dotta") die jüngste ist. Ich nenne 
nur . convenzione" ( . far concerto" ), .accor-
do" ( .andare di concerto" ), .dt concerto, 
d'accordo" . Eine Ableitung vom Spanischen 
ist reine Fantasie. Im Spanisdten be-
deutet das Wort .conclerto" (von .concer-
tar". s. Vicento Garda de Diego, Dlcclona-
rio etlmologlco Espaiiol e Hlspdnico, 195'4) 
.buen orden". Erst unter dem Einfluß des 
Italienischen kann dieses längst gebräudt-
liche Wort die neue mrusikalische Bedeutung 
.Konzert" bekommen haben. Der umge• 
kehrte Weg ist ausgeschlossen, schon des-
halb, weil der Gebraudt des Wortes .Kon-
zert" in musikalisdter Hinsicht in erster 
Linie in Rom und Norditalien entstand, 
während der spanische Einfluß sidt haupt-
sächlich auf Neapel erstredcte .• Conserto" 
findet sidt von 15'33 bis 1648, .concerto" 
von 15'19 bis zur Gegenwart als Fremdwort 
übernommen in sämtliche Sprachen. Ein 
später Titel, wie Agazzari Dei sonare sopra 
'I basso con tutti lt stromentl e dell' uso 
loro Hel coHserto dell' . . ., 1607. bezieht 
sich nicht auf die Bedeutung des Wortes als 
musikalische Form, sondern heißt nur .Zu-
sammenkunft". 

2. Ich hatte geschrieben: • Concerto grosso 
heif]t wörtlich starkes, großes Konzert, Con-
certlffo kle/Hes Konzert. Die hier verwen-
dete lnstru1t1entale Abwechslung zweier 
Klangk/lrper , . : Der Rezensent zitiert nur 
den ersten, unterschlägt aber den an-
sdtließenden zweiten Satz und fährt fort: 
.Die Gleichsetzung des so vieldeutlgeH Be-
griffes CoHcerto Hlit Konzert verwirrt nur; 
gerade an dieser Stelle hetf]t Concerto nicht 
KoHzert, soHderH ,KlaHgkörper." Das Wort 
.Klangkörper• wird zwar einige Male im 
Text bei Schering gebraucht, ich bin abtr der 
erste, der es in schematischen Analysen seit 
1932 dauernd verwendet hat. Gerade des-
halb wirkt der erhobene Zeigefinger tlber-
flüssig. Die Vieldeutigkeit des Begriffes habe 
ich wohl 1eit 1932-1964 erläutert. Wört• 
lich heißt Concerto natürlich Konzert. Die 
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Umschreibung mit ..... zweier Klangkörper" 
habe ich unmittelbar darangesetzt. 

Auch bezweifelt der Rezensent, daß .Co-
rellt deH eHtscheldeHdeH Sdiritt iH elHer zur 
FoTH1bildu11g f ahreHdeH GruHdsiitzlichkelt 
u11d Regelmäßigkeit geta11 hat" und weist 
dabei auf Stradella. Stradellas Konzerte ge-
hören zur Frühgeschichte des Konzerts. Sie 
sind formal in kurze, noch kanzonenhahe 
Abschnitte geteilt, in einem echohaften 
Wechselspiel. manchmal nur von einem und 
wenigen Takten. Es ist nun interessant, zu 
Kolneders Behauptung einen Autor zu zi-
tieren: .Der lffstrumeHtalstil des SelceHto 
vor Corelli erweist sich IH deH obe11 bespro-
cheneH Gestalt1mgspriHzipie11 als eiH jugeHd-
liches Sturm- uHd DraHgstadium der absolu-
te11 Musik. Wie Corel/i dieses uHbi111dige 
GäreH uHd DräHgeH zur Reife uHd Klarheit 
läutert . • . " Der Verfasser dieser Stelle 
ist Kolneder, Die SolokoHzertform bei Vi-
valdi, 1961. S. 19. Der Rezensent vermißt, 
was er unterschlägt, und tadelt bei anderen, 
was er selbst sdtreibt 1 

Was Muffat betrifh, so ist der Zusatz 
.der Deutsche" überflüssig. Andererseits 
aber nennt sidt Muffat selbst einen „Deut-
sdien •. Daß als Quelle für ein BeispielDTö 
Bd. 11/12, S. 120 von mir benützt wird, läßt 
sich kaum beanstanden. Daß statt des vier-
stimmigen Originalsatzes mit T und S (Tutti 
und Soli) das Beispiel in sieben Systeme auf-
gelöst wurde, dürhe dodt wohl für die 
Deutlichkeit von Nutzen sein. 

Was die dreitaktigen langsamen Sätze bei 
Albinoni betrifft, so ist darauf hinzuweisen, 
daß Albinoni im Gegensatz zu vielen Zeit-
genossen nicht 3 / 2 schreibt, sondern 3 / 4, 
z. B. in op. 9 von 12 Konzerten sieben-
mal. Für die Reihenfolge der erstgedrudc-
ten Konzerte ist heute mit kleinen Korrek-
turen immer noch das vor 60 Jahren er-
schienene Vorwort zum DTB-Band 1. Jg. 
1900 von Sandberger entscheidend. Das 
Wort .Konzert" ohne Gattungs- und Form-
bedeutung wird im Titel seit H19 gedrudct. 
Aber noch die Konzerte von G. B. Bonon-
cini op.2,1685 undTorelli op.3 und 4 sind 
trotz des Titels keine Konzerte. Die Con-
certi groNi von Gregorii op. 2, 1668 sind 
die ersten gedrudcten dieses Stils (Giegling, 
MGG V, 784: .Er wird vor allem dadurch 
sdHeH Platz IH der Mg. habeH, daß er als 
erster deH Begriff ,CoHcerto grosso' aber 
elHe gedruckte KoHzertsaHCmluHg setzte"). 
Ein Konzert von Gregorii ist von J. G. Wal-

Repl I k 

ther bearbeitet und veröffentlicht in DDT 
26/ 27, S. 303, im selben Jahre wie Torellis 
op. 6, gedruckt 1698. Nidtt der von mir 
hochgeschätzte und Jahrzehnte bekannte 
Wilhelm Fisdier war der erste, der erklärt 
hat, das Concerto grosso sei keine instru-
mentale Form, sondern sei Aufführungs-
praxis bzw. Instrumentationsweise. Außer-
dem stimmt dies nur für die ersten Anfänge 
der Gattung. Das reife Concerto grosso ist 
sehr wohl eine Gattung und eine Form 
(nicht weniger vielfältig abgewandelt als 
die spätere Sonate). Nebenbei gesagt steht 
das bei mir außerordentlich deutlich sdton 
1. in meinem 1932 erschienenen lHstru-
111e11talkoHzert auf Seite 2 und 9 und 2. in 
meinem rezensierten Heft auf Seite 1: 
• . . . seit 1600 aufgekom111e11e Auffah-
ru11gspraxis". Der Herr Rezensent hat das 
von Fischer wohl nicht von 1947 bis 1949 
(seinem Studium in lnnsbrudc) hören kön-
nen. Es sind alles „olle Kamellen". Die 
Form des ausgebildeten Konzerts ist 
bei mir seit 1932 nicht nur in Worten, 
sondern in sehr deutlidten Sdtemata fest-
gelegt, und nicht nur aufgrund eines 
Meisters, sondern aufgrund sehr vieler 
Meister. Bekanntlich sind nicht nur in den 
frühen Konzerten Solokonzert und Con-
certo grosso satzweise vermischt. Concerto 
grosso und Solokonzert sind also häufig 
genug logisch sdtwer zu .trennen. Ganz un-
verständlich ist mir der Tadel, daß ich das 
,,nichtssagende" Wort Konzert verwende. 
Ein Brandenburgisches .Konzert" ist eben 
ein Konzert, wie das Beethovensdte Violin-
konzert. 

Die alten Italiener sdireiben stets auf 
dem Titel .Concerti grossi" und nicht „Con-
certi grossi e concertini". Concerto grosso 
ist also sprachlich ein pars pro toto. Die 
versuchte Obersetzung „Gruppenkonzert" 
hat sich nicht durchsetzen können. ldt wüßte 
also beim besten Willen nicht, wie man in 
einem Heft über Concerto grosso nicht ein-
fadt Konzert sagen soll, wie das Bach bei 
seinen sechs Brandenburgischen „Konzerten" 
getan hat. Es gibt Solokonzerte, Doppel-
konzerte und Tripelkonzerte. In allen euro-
päisdten Staaten, auch in Rußland, spricht 
man von Konzert. Alle Versuche, dieses 
Wort zu ersetzen, führen nur ins Komische. 
Reger hat sein Konzert im alten Stil 1912 
gedrudct, also vor Krenek. 

Wenn man auf 52 Seiten Text nicht nur 
einen italienischen Meister, sondern das 
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ganze ungeheure Gebiet von Konzerten 
aller Länder bis zur Gegenwart, wenn auch 
nur gedrängt, behandelt und fast von jeder 
Werkgruppe Beispiele bringt, so kann man 
eine Kritik, die nur kleine Punkte festlegt, 
:z. B. bei Corelli die Jahreszahl richtigstellt, 
aber kein Wort über die wohl sonst nir-
gendwo zu findende musikalische, ästhe-
tische, historische Analyse von Corellis 
Werken verliert, nicht mit so wenig Respekt 
abfassen, wie es der Rezensent tut. Kein 
Wort wird von den eingehenden Analysen 
Badischer und Händelscher Werke gesagt, 
nicht einmal Notiz genommen von der 
doch immerhin überraschenden Entdeckung, 
in der ich häufig plagiiert werde und die 
gerade Wilhelm Fischer wörtlich als . eine 
Großtat für die Wissenschaft" bezeichnet 
hat, nämlich die Erkenntnis der thematischen 
Satzzusammenhänge. Der erhobene Zeige-
finger und die rote Tinte machen nicht den 
Kritiker. Hans Engel, Marburg 

Ei11gegange11e Schriften 
(Besprechung vorbehalten) 

Pietro Aaron: Trattato della natura 
et cognitione di tutti gli tuoni di canto 
figurato non da altrui piu scritti (Faksimile-
Ausgabe, hrsg. von Willem E l de u) . Ut-
recht: Joachimsthal 1966. (II, 48) S. (Musica 
Revindicata, ohne Bandzählung.) 

L ' Ac c ade m i a Filarmonica di B o I o g • 
n a (1666-1966). Notizie storiche - Mani-
festazioni. Bologna 1966. 150 111ngez. S. (III 
Centenario dell' Accademia filarmonica.) 

Johann Ludwig Bach: Zwei Motet-
ten . Hrsg. von Karl Geiringer. Wolfen-
büttel: Möseler Verlag (1964). IV, 23 S. 
(Das Chorwerk. 99.) 

Internationale Gesellsdiaft für Musikwis-
sensdiaft. Bericht über den neunten inter-
nationalen K o n g r e ß Salzburg 1964, vor-
gelegt von Franz Giegling (Züridi). Band 
I : Aufsätze zu den Symposia. Band II: Pro-
tokolle von den Symposia und Round Tables. 
Vorträge und Kongreßprogramm. Kassel-
Basel-Paris-London-N ew York : Bärenrei-
ter 1964 und 1966. XX, 67 und VIII, 286 S. 

Eva Renate Blechschmidt : Die 
Amalien-Bibliothek. Musikbibliothek der 
Prinzessin Anna Amalie von Preußen (1723 
bis 1787). Historische Einordnung und Kata• 
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log mit Hinweisen auf die Schreiber der 
Handschriften. Berlin : Verlag Merseburger 
1965. 346 S. (Berliner Studien :zur Musik-
wissenschaft. 8.) 

Karl B orm a nn : Die gotische Orgel 
zu Halberstadt. Eine Studie über mittelalter-
lichen Orgelbau. Berlin : Verlag Merseburger 
(1966). 192 S. (27. Veröffentlidiung der 
Gesellschaft der Orgelfreunde). 

Martha Bruckner-B i genwald : 
Die Anfänge der Leipziger Allgemeinen Mu-
sikalischen Zeitung. HilverS111m : Frits A. M. 
Knuf (1965) (Photomechanischer Nachdruck). 
102 s. 

Vingt Chansons de Ja Renaissance 
frani;:aise, recueillies et transcrites par Yves 
G i rau d. (Les Contamines-Montjoie: Selbst-
verlag 1966). XX, 89 S. 

Desiree de Charms und Paul F. Br e e d : 
Songs in Collections. An Index. (Detroit): 
Information Service lncorporated (1966). 
XXXIX, 5 8 8 S. 

Co 11 e c t an e a Historiae Musicae. IV. 
Firenze : Leo S. Olschki Editore 1966. 316 S. 
(uHistoriae Musicae Gultores". Biblioteca. 
XXII.) 

Hans Eppstein: Studien über J. S. 
Bachs Sonaten für ein Melodieinstrument 
und obligates Cembalo. Uppsala: Almqvist &: 
Wiksell) 1966. 199 S. (Acta Universitatis 
Upsaliensis. Studia musicologica Upsaliensia. 
Nova Series. 2.) 

Robert Fayrfax: Missa Tecum prin-
cipium. Hrsg. von Denis Stevens. Wol-
fenbüttel : Möseler Verlag (196 5). IV, 51 S. 
(Das Chorwerk. 97.) 

Adriaan D. Fokker : Neue Musik mit 
31 Tönen. Düsseldorf: Verlag der Gesell-
schaft zur FördCI111ng der systematischen 
Musikwissenschaft e. V. 1966. 89 S. (Or-
pheus-Sdiriftenreihe zu Grundfragen der 
Musik. 5.) 

J oh an n J o s e p h F u x : Sämtliche 
Werke. Hrsg. von der Johann-Joseph-Fux-
Gesellsdiaft, Graz. Serie VI - Instrumen-
talmusik. Band 1. Werke für Tasteninstru-
mente. Vorgelegt von Friedridi Wilhelm 
Riede 1. Kassel-Basel-Paris-London-
New York : Bärenreiter und Graz: Akade-
misdie D~uck- und Verlagsanstalt 1964. 
XII, 85 S. und 7 Taf. 
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Johann J o s e p h F u x : Gradus ad Par• 
nassum. A Facsirnile of the 1725 Vienna 
Edition. New York: Broude Brothers (1966) . 
(XIV), 280 S. Monuments of Music and 
Music Literature in Facsirnile. Second Series 
- Music Literature. XXIV. 

Andrea Gab rieli: Drei Motetten. 
Hrsg. von Denis Arnold. Wolfenbüttel: 
Möseler Verlag (1965). IV, 24 S. (Das Chor· 
werk. 96.) 

Walter Gerstenberg: Ober Mozarts 
Klangwelt. Rede bei der Übernahme des 
Rektorats am 18. Mai 1965. Tübingen: 
J. C. B. Mohr (Paul Siebedc) 1966. 25 S. 
(Tübinger Universitätsreden. 24.) 

Christoph Willibald Gluck: 
Sämtliche Werke. Abteilung I: Musikdramen. 
Band 11: lphigenie auf Tauris. Deutsche Fas• 
sung (Wien 1781) von Alxinger und Gludc. 
Hrsg. von Gerhard C r o II . Kassel-Basel-
Paris-London-New York: Bärenreiter 1965. 
XX, 291 S. 

Liederen en Gedichten uit het G ru u t • 
h us e - H an ds eh rif t . Uitgegeven voor 
de Maatschappij der Nederlandse Letter-
kunde te Leiden door K. Heeroma met 
Medewerking van C. W.H. Lindenburg . 
Eerste Deel. Leiden: E. J. Brill 1966. 591 S. 
(Leidse Drukken en Herdrukken uitgegeven 
vanwege de Maatschappij der Nederlandse 
Letterkunde te Leiden. Grote Reeks. IV.) 

Reinbold Hammerstein: Musik 
als Komposition und Interpretation. Sonder-
drudc aus: Deutsche Vierteljahrsschrift für 
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 
40, 1966, Heft 1. 23 S. 

Heinrich Hartmann: Vier deutsche 
Motetten. Hrsg. von Adam Adrio. Wolfen-
büttel : Möseler Vulag (1965). IV, 24 S. 
(Das Chorwerk. 98 .) 

Hudo bn ovedne Studie. VII. Bratls-
lava: Vydavatel stvo Slovenskej Akademie 
Vied 1966. 245 S. 

Musical Instruments through the 
Ages. Edited by Anthony Bai n es. Lon-
don: Faber and Faber (1966). 344 S. 

Heinrich Isaac: Vier Marienmotet-
ten. Hrsg. von Martin Just. Wolfenbüttel: 
Ma,eler Verlag (1965). VII, 36 S. (Das 
Chorwerk. 100.) 

Ja b r buch filr Liturgik und Hymnolo-
gie. 10. Band 1965. Hrsg. von Konrad 

Elneegangene Sch.rlften 

Ameln , Christhard Mahrenholz, Karl 
Ferdinand M ü l l e r . Kassel: Johannes 
Stauda-Verlag 1966. XVI, 309 S. 

Werken van Josquin des Pres. Drie 
en vijftigste Aflevering: Vereldlijke Wer-
ken, Bundel IV. Verzorgd door M. Antono• 
wycz en W. Elders. Amsterdam : Vereniging 
voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 1965. 
XVIII, 33 S. 
Internationales Musikinstitut Dannstadt. 
lnfonnations:z:entrum für zeitgenössische 
Musik. Katalog der Abteilung Noten. 
(Darmstadt : Internationales Musilcinstitut 
1966). 293 s. 

György Kerenyi : Szentirmay Ele-
mer es a Magyar Nepzene (Elmer Szentir• 
may und die ungarische Volksmusik). Buda-
pest: Akademiai Kiad6 1966. 483 S. 

J a c ob u s K l o p p e r s : Die Interpreta-
tion und Wieder1?abe der Orgelwerke Bachs. 
Diss. phil. Frankfurt am Main 196 5 / 66 
(Dissertationsdrudc). 390 S. 

Friedhelm Krummacher: Die Ober-
lieferung der Choralbearbeitungen in der 
frühen evangelischen Kantate. UnterS11chun-
gen zum Handschriftenrepertoire evangeli-
scher Figuralmusik im späten 17. und begin-
nenden 18. Jahrhundert. Berlin: Verlag 
Merseburger 1965. 591 S., 27 Taf.. 1 Ta-
belle. (Berliner Studien zur Musikwissen-
schaft. 10.) 

J o s e p h L e ff t z : Das Volkslied im El-
sass. Erster Band. Erzählende und geschicht-
liche Lieder. Colmar-Paris-Freiburg: Editions 
Alsatia 1966. 395 S. 

Fünfzehn flämische Li e der der Renais-
sance. Hrsg. von Rene Bemard L e n a e r t s . 
Wolfenbüttel: Möseler Verlag (1964). IV, 
44 S. (Das Chorwerk. 92.) 

R.[ey) M. Longyear: Schiller and 
Music. Oiapel Hill: The University of 
North Carolina Press [1966). (University of 
North Carolina Studies in the Germanic 
Languages and Literatures. S4.) 

Domenico Mazzoccbi: Sechs Ma-
drigale. Hrsg. von Raymond M e y l an . 
Wolfenbüttel: Möseler Verlag (1965). VI, 
38 S. (Das Chorwerk. 95.) 

John Henry van der Meer : Beiträge zum 
Cembalobau im deutschen Sprachgebiet bis 
1700. Sonderdrudc aus: Anzeiger Ger-
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manisdten Nationalmuseums Nürnberg 1966, 
S.103-133. 

Mi s c e 11 an e a Musicologica. Adelaide 
Studies in Musicology. Vol. 1. (Hrsg. von 
Andrew D. McCredie) . Adelaide: The 
Librarles Board of South Australia in asso-
ciation with The University of Adelaide 
1966. 255 s. 

Drei M o t e tt e n über den Text Quem 
dicunt homines (J. Richafort, J. Pion • 
nier, N. Gombert). Hrsg. von Lewis 
Lock wo o d. Wolfenbüttel: Möseler Ver-
lag (1964). VIII, 28 S. (Das Chorwerk. 94.) 

Zum 70. Geburtstag von Joseph M ü 1-
1 er• B 1 a t t au . Im Auftrage des Musikwis-
sensdtaftlichen Instituts der Universität 
des Saarlandes hrsg. von Christoph-Hell-
mut M a h I i n g . Kassel-Basel-Paris-Lon• 
don-New York: Bärenreiter 1966. 340 S. 
(Saarbrücker Studien zur Musikwissenschaft. 
1.) 

M,usik - Theater - Tanz vom 16. bis 
zum 19. Jahrhundert in ihren Beziehungen 
zur Gesellschaft. Siebente Aus s t e 11 u n g 
des Graphischen Kabinetts des Stiftes Gött-
weig. Leitung und Gestaltung: P. Emmeram 
R i t.t er O. S. B. in Zusammenarbeit mit 
Dr. Friedrich Wilhelm R i e d e l. Stift Gött-
weig, Niederösterreich, 28. Mai bis 23 . Ok-
tober 1966. 86 S. 

Zeitsdiriftendienst Mus I k . Nachweis 
von A,ufsätzen aus 44 Musik-Zeitschriften. 
1. 1966/6. Berlin: Deutsdier Büdiereiver-
band. Arbeitsstelle für das Büdierelwesen 
1966. 24 s. 

Costanzo Porta: Missa La sol fa re 
mi. Hrsg. von Oscar Mischiati. Wolfen• 
büttel : Möseler Verlag (1965). IV, 33 S. 
(Das Chorwerk. 93.) 

Johann Joachim Quantz : On 
Playing the Flute. A Complete Tran11lation 
with an Introduction and Notes by Edward 
R. Re i II y . London: Faber and Faber 
(1966). XXXIX, 365 S. 

Queens College Supplement (1966) to 
the Music Library Association'• Check List 
of Thematic Catalogues (1954). Flushing 
N. Y.: Queens College of the City Univer-
sity of New York 1966. VII, 45 S. 
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Max Reger. Zum 50. Todestag am 
11. Mai 1966. Eine Gedenkschrift. Hrsg. 
von Ottmar Schreiber und Gerd Sie-
ver s. Bonn : Ferd. Dümmlers Verlag (1966). 
217 S. (Veröffentlidiungen des Max-Reger-
Institutes, Eisa-Reger-Stiftung Bonn. Vier-
tes Heft.) 

R i v ist a ltaliana di Musicologia. Vol. I, 
1. Firenze : Leo S. Olsdiki Editore 1966. 
165 s. 

Wolfgang Rogge: Das Quodlibet in 
Deutsdiland bis Meldtior Franck. Wolfen-
büttel-Züridi: Möseler Verlag (1965). 
131 s. 

Pi erre de l a R ue: Vier Motetten. Hrsg. 
von Nigel Davis o n. Wolfenbüttel : Möse• 
!er Verlag (1964). IV, 28 S. (Das Chorwerk. 
91 .) 

Wo lfg an g S u p p an: Volkslied. Seine 
Sammlung und Erforsdtung. Stuttgart: J. B. 
Metzlersche Verlagsbudthandlung 1966. IX, 
59 S. (Realienbüdier für Germanisten. Abt. 
E: Poetik. Ohne Bandzählung.) 

(Anton Felix Sc h in d l e r : ) Beethoven 
as I knew him. A Biography by Anton 
Felix Schindler. Edited by Donald W. 
Mac Ar d l e and translated by Constance 
S. J o II y. London : Faber and Faber (1966). 
547 s. 

Stijlproeven van Nederlandse Mu-
ziek. Anthology of Music from the Nether-
lands. 1890--1960. Verzameld door/com-
piled by Eduard Rees er. II. Amsterdam: 
Stiditing Donemus und Vereniging voor 
Nederlandse Muziekgesdtiedeni1 1966. 
XXXI, 177 S. 

Studien zur Musikgesdiidite des Rhein-
landes. III. Hrsg. von Uraula Eckart-
Bäcker. Köln: Arno Volk-Verlag 1965. 
156 S. (Beiträge zur rheini1dten Musik-
gesdiidite. 62.) 

B . M. Te p l o v : Psydtologie des Apti· 
tudes Musicales. Paris: Presses Universi-
täires de France 1966. 418 S. 

Hans Thchler: A Structural Ana-
lysis of Mozart'• Piano Concertos. Brook-
lyn/New York: Tue Institute of Mediaeval 
Music (1966). 140 S. (Mulicological Studies/ 
Wissensdiaftlidie Abhandluneen. 10.) 
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V o 1 k smru s i k Südosteuropas. Beiträge 
zur Volkskunde und Musikwissenschaft an-
läßlich der I. Balkanologentagung in Graz 
1964. Hrsg. und redigiert von Walter 
Wünsch. Mündten: Verlag Dr. Dr. Rudolf 
Trofenik 1966. XV, 167 S. (Südosteuropa· 
Sdtriften. 7.) 

Thomas Weelkes: Collected An-
thems. Transcribed and edited by David 
Brown, Walter Collins and Peter Le 
H ur a y. London: Stainer and Bell Ltd, 
published for the Royal Musical Associa· 
tion 1966. XIX, 133 S. (Musica Britannica. 
XXIII.) 

H an s - J o s e f W e r n e r : Die Hymnen 
in der Choraltradition des Stiftes St. Kruni-
bert zu Köln. Köln: Arno Volk-Verlag 
1966. 252 S. (Beiträge zur rheinischen Mu-
sikgesdtidtte. 63.) 

Writings on the Use of Computers 
in Music. Compiled by Gary Berlind 
u. a. New York: Institute for Computer 
Research in the Humanities (1966). 21 S. 
Mskr.-Vervielfältigung. 

Mitteilungen 
Am 10. Mai 1966 verstarb in Freibrurg 

i. Br. Professor Dr. Erich Seemann im 
Alter von 78 Jahren. Die .Musikforschung" 
wird in Kürze einen Nachruf auf den Ver-
storbenen bringen. 

Dr. Heinz Becker, Hamburg, hat den 
an ihn ergangenen Ruf auf den musikwis-
sensdtaftlichen Lehrstuhl der Ruhr-Univer-
sität Bochum im Mai 1966 angenommen. 
Das Musikwissensdtaftliche Institut der 
Ruhr-Universität hat unter seiner Leitung 
die Arbeit aufgenommen. Die Instituts-
adresse lautet: 463 Bodmm - Querenburg, 
Sdtattbachstraße 26. 

Dr. Carl D ah lh aus, Kiel, ist zum 
Sommersemester 1966 als Wissenschaft-
licher Rat und Abteilungsleiter für das 
Schwerpunktgebiet Systematische Musik-
wissenschaft an das Musikwissenschaftliche 
Institut der Universität des Saarlandes in 
Saarbr.ücken berufen worden. 

Professor Dr. Hans Heinrich E g g e -
brecht, Freiburg i. Br., hat den Ruf auf 
den Musikwissensmaftlichen Lehrstuhl an 
der Universität Basel nicht angenommen. 

Eingegangene Schriften 

Professor Dr. Rudolf E 11 er, Rostock, 
und Professor Dr. Walter Kolneder, 
Karlsruhe, wurden eingeladen, als deutsche 
Vertreter an einem .Colloque Vivaldi" teil-
zunehmen, den der „Centre International de 
Documentation Antonio Vivaldi" vom 
23.-25. Jruli in Brügge veranstaltete. 

Professor Dr. Hans Hi c km an n, Ham-
burg, hielt auf Einladung der Internationa-
len Sdtütz-Gesellsdtaft beim 19. Internatio-
nalen Heinridt-Schütz-Fest in Obersmüt-
zen/Burgenland (Österreidt) am 11.6. 1966 
einen Vortrag über .Aufführungspraktisdte 
Probleme der Schütz-Zeit". 

Professor Dr. Walter K o l n e der, bis-
her Gießen, hat sich an die Technische 
Hochschule Karlsruhe umhabilitiert. Das 
Thema der Antrittsvorlesung lautete .Me-
thodologische Überlegungen zur Erforschung 
der Frühgeschichte der Violine". 

Dr. Günther Massen k e i I. Mainz, ist 
mit Wirkung vom 16. 6. 1966 auf den 
Musikwissenschaftlichen Lehrstuhl der Rhei• 
nischen Friedrich-Wilhelms-Universität Bonn 
berufen worden. 

Professor Dr. Erich Schenk, Wien, ist 
für seine Mozart-Biographie und für die 
Herausgabe der Denkmäler der Tonkunst 
in Österreich mit dem Wilhelm-Hartei-Preis 
der Österreichischen Akademie der Wissen• 
schaften für das Jahr 1966 ausgezeichnet 
worden. 

Dr. Martin V o g e I. Bonn, wurde zum 
apl. Professor an der Philosophischen Fa-
kultät der Universität Bonn ernannt. 

Das Repertoire International de Ja Littera-
ture Musicale (RILM) unter der Leitung von 
Profe11or Dr. Barry S. Br o ok beab1ichtigt, 
ab Januar 1967 eine Internationale Musik-
wissenschaftliche Zeitschriften-Bibliographie 
zu erarbeiten, die vierteljährlich erscheinen 
1011. Zu diesem Ziel ist es notwendig, dem 
RILM laufend Abstracts aller erscheinenden 
Aufsätze, Berichte und kleinen Beiträge der 
,,Musikforschung" zur Verfügung zu stellen. 
Die Schriftleitune bittet daher alle Mit-
arbeiter, ihren Manuskripten künftig eine 
solche Zusammenfa11ung, mö1lich1t in dop-
pelter Ausfertigune, beizufüeen. Sie 1ollte 
mit dem üblichen Zeilenab1t111.d geschrieben 
sein und =wischen !JO und 100 Wörtem, 
keine1fall1 mehr umfanen. 
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M i ttei'lungen 

Der Deutsdie Büdiereiverband, Berlin, 
gibt seit Anfang 1966 einen Zeitsdiriften-
dienst Musik (ZD Musik) heraus, der monat-
lidi ersdieint und Nachweise von Aufsätzen 
aus 44 Musikzeitschriften enthält. Es handelt 
sich überwiegend um deutschsprachige Mu-
sikzeitschriften, dazu einige englische Fach-
organe wie „Music and Letters" und „Musi-
cal Quarterly". Die Nachweise sind in je-
dem Heft alphabetisch nach Sachstichworten 
geordnet und bibliographisch vollständig 
(mit Seitenangaben). Die Titel von je sechs 
Monatsheften werden halbjährlich kumuliert, 
außerdem erscheint im jeweils letzten Heft 
eines Jahrgangs eine vollständige Jahres-
kumulation. Mit dieser Spezialbibliographie 
ist wenigstens für den deutschsprachigen 
Zeitschriftenbereich eine wesentliche Lücke 
geschlossen worden; die Arbeit der Heraus-
geber und Bearbeiter (Musikbibliothek der 
Volksbüchereien der Freien Hansestadt Bre-
men, Dipl.-Bibliothekar Burchard Bulling) 
wird auch von der Musikwissenschaft wärm-
stens begrüßt werden. Bestellungen nimmt 
der Deutsche Büchereiverband, Publikations-
abteilung, 1 Berlin 61, Gitschiner Straße 
97-103 entgegen. 

Eine neue musikwissenschaftliche Zeit-
schrift, die .Rivista ltaliana di Musicologia" 
ist mit Jahrgang I Heft t/1966 im Verlag 
Olschki in Florenz erschienen. Sie wird 
herausgegeben von der Societa Italiana di 
Musicologia durch Guglielmo Bar b I an 
und Federico Mo m p e l1 i o. Das erste Heft 
enthält Aufsätze von Nino Pi r rot t a über 
. Ars Nova e Stil Nova", Federic Ghisi 
über „Le musiche per ,II Ballo di Donne 
Turche' di Marco da Gagliano", Francesco 
Degrada über .Alcuni falsi autografi 
pergolesiani" und von Renato D i o n i s i 
über .Aspetti tecnici e sviluppo storico de! 
sistema ,esacordale' da Debussy in poi", 
außerdem kleinere Beiträge und Miszellen, 
Buchbesprechungen, Nachrufe und Mittei-
lungen. 

B erich tigun g: Im zweiten Abschnitt 
der Beprechung von Th. Göllners For111e11 
frUher Mel-rrstt111111tgkelt (Heft t. S. 82, Sp. 2 
dieses Jahrgangs) ist der auf einem Irrtum 
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des Rezensenten beruhende Passus .auf 
dessen Bedeutung R. v. Ficker aufmerksam 
wurde, uHd", zu streichen, da dem Verfas-
ser neben der Veröffentlichung auch das 
Verdienst um die Auffindung des Münchner 
Orgelspieltraktates zukommt. 

B eri eh ti gun g: In der Replik von Karl 
Heinrich Ehrenforth (Heft 1, S. 120 dieses 
Jahrgangs) muß der zweite Satz in Abschnitt 
4 lauten: . Die BiHduHg aH die TraditioH 
wird - fUr deH Hörer/ - HebeH der Sprache 
HUT HOCH IH den zusammeHhäHgenstif teHden 
Kategorien der DyHamik uHd des Rhythmus 
(Lied III!) deutlich.• 

Berichtigung: Auf Seite 203 , Spaltet 
muß es unter 1 . • Ristretto" statt .Rlstrello" 
heißen. 

Berichtigung: Auf Seite 223 des 
laufenden Jahrgangs, linke Spalte, unterste 
Zeile muß das dritte Wort .Pogrommusik" 
statt .Programmusik" heißen. 

B eri eh ti gu n g: Die Ortsangabe auf 
Seite 96, Spalte 2 des laufenden Jahrgangs 
muß .Mainz" statt „Heidelberg" heißen. 

Suchanzeige: Bei der 58. Philologen-
tagung in Trier (1934) hielt H. Bi r t n er 
ein Referat über .Heinrich Isaac und die 
deutsche Nation". Möglicherweise handelte 
es sich. dabei um eines der un g edruc k-
t e n J( apitel aus Birtners nur im Teildruck 
erschienener Habil.-Sch.r. (.Studien zur nie-
derländisch-humanistischen Musikanschau-
ung", 1930), und möglicherweise war das 
Trierer Referat außerdem in einer Verviel-
fältigung verbreitet. Alle Bemühungen, die 
vollständige (wohl maschr.) Habil.-Schr. 
oder die genannte Vervielfältigung ausfin-
dig zu machen, blieben bisher erfolglos. Für 
jeden Hinweis ist dankbar: Martin St a e -
h e li n , Andreas-Heusler-Straße 2 8, Basel 
(Schweiz). 

Suchanzeige : Die Anschrift von Dr. 
Horst Büttner wird dringend gesucht. 
Zuschriften erbittet Dozent Adolf Hoff-
m an n, 34 Göttingen/Geismar, Himmels-
stieg 3. 
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