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Otto Kinkeldey (1878 - 1966) 
BY JAN LARUE. NEW YORK 

President of the American Musicological Society 

On 19 September 1966 the world of musicology lost one of its great pioneers. 
A man of great scholarly breadth and personal humanity, Kinkeldey carried the best 
traditions of German scholarship to the United States. After completing bachelor's 
and master's degrees in New York, Kinkeldey went to study in Berlin, where he 
attaincd his Ph. D. in 1909 under Kretzschmar and Wolf, among others. In the 
same year he joined the faculty of the University of Breslau, and only one year 
later became professor there. Returning to the United States, he became director 
of the Music Division of the New York Public Library, then chairman of the music 
department at Cornell University. After a second period at the NYPL he was named 
University Librarian and Professor of Musicology at Comell (1930), the first chair 
of musicology in any American university. Throughout a long career, Kinkeldey 
participated actively in the founding and growth of many scholarly enterprises in 
the United States, notably the American Musicological Society (1934), of which 
he became the first president (1934-3 6), serving again in 194o--42, and named 
honorary president on the occasion of his eightieth birthday (19 5 s ). Equally active 
in the Music Library Association, he served as its first president also (1931-35). 
As a result of this pioneering leadership Kinkeldey became widely recognized as 
the "clean of American musicology," acting as spokesman for our discipline on 
many committees for scholarly organizations such as the American Council of 
Learned Soci eties. The detailed facts of Kinkeldey's career can be read in the ex-
cellent and comprchensive article by his student, Richard S. Hill. in MGG. Rather 
than repeat this material, I should like to contribute a few more personal impres-
sions. based on attendance of his famous course on bibliography (NB. not ,nerely 
music bibliography) and his research seminars at Harvard University, where he 
accepted a visiting professorship (1946- 48) after his retirement from Comell. 

The characteristics that made Kinkeldey uniquely memorable to many musico-
logists were his encyclopedic knowledge, his sound judgment, and his humanity . 
The tales of his memory are numberless. He seemed to have looked at every rele-
vant book, not merely those on musicology, but of all appropriately related sub-
jccts. Repeatedly specialists in a particular field would discover that Kinkeldey 
could suggest materials in their own area of which they had no knowledge. As 
students we often heard him casually dictate from memory extensive bibliographies, 
for any musicological subject, complete with publishers, dates of multiple editions. 
and even paginations of individual volumes-not to mention important mistakes 
in them. Younger researchers particularly valued his advice in general bibliography, 
his knowledge of the "tools" in related subjects such as history, literature, art 
history, iconography, printing, and the like. 

"Advice" is a key word in memories of Kinkeldey. Perennial consultant to uni-
versities, foundations, and societies, he was even more important and uniquely 
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memorable for his unstinting help to individual musicologists of all ages. "Have 
you asked Dr. Kinkeldey?" became a ubiquitous question in meetings of musico-
logists, and in any gathering he was always surrounded by colleagues seeking his 
advice. The value of this counsel rested in part on his enormous knowledge of the 
literature and enterprises of musicology, but its superior quality resulted from his 
combination of breadth with precision and objectivity. He was a man of genuine 
wisdom, avoiding narrow partisanship, tolerant despite his high Standards. He was 
capable of throwing light on many sides of any question brought to his attention, 
and his judgments strongly influenced several generations of musicologists. 

ln view of his attainments, Kinkeldey's personal modesty and outstanding 
humanity came as a refreshing surprise to students and colleagues. He constantly 
encouraged other researchers by his warm interest in their work, remembering both 
their names and their projects. When meeting students or colleagues after an 
elapse of time, he would always inquire , "What are you doing now?" listening 
with genuine concern, storing the information, sharing it with others of similar 
fields at appropriate later moments. His involvement with musicology was total. 
his devotion was boundless. Leaving the Harvard Library at midnight I often found 
him still working, characteristically reading personally all of the assignments 
from his classes, painstakingly correcting mistakes before affixing his famous 
"O. K. " Despite his many commitments he seemed always to find time to help 
other - sometimes, one fears , at the expense of his own projects. Yet his ro Je as 
universal consultant secured the early foundations of American musicology: the 
breadth of his influence gave a unity of method and purpose to the growth of our 
discipline. This is his continuing monument. 

Deklamatorischer Rhythmus in den Chansons der Trouveres 
VON HENDRJK VANDERWERF, ROCHESTER/NEW YORK 

Es ist wohl eine Tatsache, daß die musikwissenschaftliche Erforschung des Rhyth-
mus des weltlichen mittelalterlichen Liedes bisher nicht sehr erfolgreich war: wir 
können vielleicht sogar sagen, daß sie in eine Sackgasse geraten ist. Obwohl nicht 
alle Forscher der einen Meinung sind, daß im Mittelalter alle weltliche Monodie 
im modalen Rhythmus der Polyphonie gesungen wurde, wird doch allgemein ange-
nommen, daß damals alle weltlichen Lieder in irgendeinem regelmäßigen Rhythmus 
vorgetragen wurden. Hier endet die Übereinstimmung, und besonders wenn es 
darauf ankommt, einzelne Lieder zu übertragen, sind die Meinungen sehr ver-
schieden. So war es Donald J. Grout möglich, zur Illustration dieser Lage fünf 
verschiedene Rhythmisierungen fünf verschiedener Experten von Guiraut de Bor-
nel's Chanson .Reis glorios" anzuführen 1• Ebenso wies Burkhard Kippenberg zehn 

1 Donald J. Grout. A Hlstory o/ WesterH Mwslc, New York 1960 , S. 62. Die Meinungsvcrsch iedenheittn 
betreffend , . z. B. Report of the Eighth Congress of the International Musicological Society II, Kassel 1961, 
S. 13- 47 , und Burkhard Kippenberg, D,r Rhyth"'"' IJH MIHHtsaHg , München 1962, passim. 
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Transkriptionen acht verschiedener Experten von Walther von der Vogelweides 
Palästina-Lied nach 2• Mit geringer Mühe könnte man gleiche Divergenzen in den 
Transkriptionen vieler anderer mittelalterlicher Lieder finden. 

In einem Versuch, mich in diesem Labyrinth zurechtzufinden, stellte ich zunächst 
fest, daß man dieses Gebiet am besten durch die Chansons der Trouveres kennen-
lernen kann, denn Chansons sind in Fülle überliefert worden, die Quellen leicht 
zugänglich , und dank der Arbeit einiger Philologen sind sowohl die Chansons als 
auch die Quellen gut katalogisiert 3• Intensives Quellenstudium der Chansons und 
der Literatur über die Trouveres und ihre Schöpfungen führte mich unvermeidlich 
zu dem Schluß, daß nahezu alle Versuche, diese Chansons zu transkribieren, auf 
einer merkwürdigen Mischung von vielen schlecht begründeten und wenigen stich-
haltigen Annahmen basierten . In den folgenden Seiten wird eine kritische Bewertung 
einiger dieser Hypothesen und der Methoden, den Rhythmus der Chansons der 
Trouveres festzustellen, durchgeführt. Außerdem wird eine neue Informationsquelle 
erschlossen, mit deren Hilfe vielleicht das Problem des T rouvere-Rhythmus gelöst 
werden kann. Wenn nicht, wird sie uns vielleicht wenigstens einen neuen und 
erfolgreicheren Weg eröffnen. 

Die Erfolglosigkeit der Musikwissenschaft bei der Untersuchung des Rhythmus 
der Trouvcre-Chansons wird in erster Linie durch die grundlegende Voraussetzung 
nahezu aller Forscher verursacht, die sich intensiv mit diesem Thema befaßt 
haben; ohne einen Beweis dafür zu haben, nahmen sie an, daß die T rouvere-Chan-
sons - und alle anderen Formen mittelalterlicher Monodie - Kompositionen waren, 
die eine Art regelmäßigen Wechsels zwischen betonten und unbetonten oder langen 
und kurzen Tönen hatten. Von Anfang an hielten so gut wie alle diese Gelehrten 
den ternären Rhythmus für diese Lieder für axiomatisch. In einer Veröffentlichung 
von 18 30 lesen wir die Behauptung, daß der ternäre Rhythmus zur Zeit der Trou-
veres bevorzugt wurde 4• Edmond de Coussemaker transkribierte alle Chansons 
und jeux-parties von Adam de la Halle in ternärem Rhythmus 5• Es erwies sich 
jedoch als unmöglich, zu irgendeinem System in der Rhythmisierung zu gelangen; 
die willkürlichen Methoden, irgendeine Rhythmisierung zu nehmen , nur um einen 
ternären Rhythmus zu haben, führten notwendigerweise in eine Sackgasse. 

Zu Beginn dieses Jahrhunderts dachten einige Musikforscher, daß sie die Lösung 
für ihre Probleme gefunden hätten . In Wirklichkeit gerieten sie aber noch weiter 
in Schwierigkeiten durch den Schluß, daß ursprünglich a 11 e T rouvere-Chansons im 
modalen Rhythmus gestanden hätten, weil sie einige Chansons in diesem Rhyth-
mus fanden 6• Die Schwäche dieser Schlußfolgerung rührt von der Tatsache her, 
daß sie auf nicht eindeutigen Ausnahmen basiert. Die große Mehrheit der Trouvere-
Chansons ist in einer Notation erhalten, die die Tonhöhe mit hinreichender Deut-

2 Kippenberg, op. cit. , S. 22(r-227 . 
3 G. Ra y11auds Bibliographie des altfra11zös lsdteH Liedes , neu bearbeitet und ergänzt von Hans Spanlce . 
erster Teil. Leiden 19H. 
4 Francisque Michel, Cha,uo11s du Cl1dtclai" de Coucy, rcvues sur tous les m,rnuscrits, sui vl es de l'ancit"He 
HfUSiquc avcc acccmpagurmcut de piauo par M. Pcmc, Paris 1830, S. 144-145'. 
5 E. de Coussemaker , Oeuvres co1Hplttes di, Trouvtrt AdmH de la Halle , Paris 1672. S. 3- 201. 
6 Aubrys letzte Darlegung dieser Theorie befindet sidi in Trou vircs tt Tro11badours , Paris 1910, S. 188-201, 
Becks Obcrsi d,t in dieser Angelegenheit ist in La musfque des Troubadours, 2. Ausgabe, Paris 1928, S. 44-60, 
zu finden. Eine ersdiöpfende Studie der Gesdiidite dieser Theorie und ihrer Anwendung wurde von Kippenberg. 
op . cit„ S. 99- 152 , durdigefühn. 
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lichkeit zeigt, nicht aber die Dauer der Töne. Bei dieser nicht-mensuralen Notation 
verwendeten die Schreiber Quadratnoten und Neumen, wie sie für Choralgesang 
benutzt wurden 7• Zu dieser allgemeinen Lage gibt es einige merkwürdige Aus-
nahmen, fast alle im Chansonnier Cange (Handschrift 0). Sie können am besten 
durch die Beschreibung der beiden Extreme in der Notation dieses Chansonniers 
charakterisiert werden. Bei dem einen Extrem gibt es viele Chansons in der gleichen 
nichtmensuralen Notation, wie sie bei den anderen Quellen verwendet wurde, bei 
dem anderen Extrem gibt es einige Chansons in semi-mensuraler Notation, die ein-
deutig modalen Rhythmus anzeigt (diese Notation wird „semi-mensural" genannt. 
weil nur die Einzelnoten, nicht die Neumen mensural sind) 8• Die Notation der übrigen 
Chansons bewegt sich zwischen diesen beiden Extremen: sie variieren zwischen einer 
Notation, in welcher die Alternation zwischen Noten mit und ohne Strich nicht voll-
kommen durchgeführt ist, und einer Notation, in welcher die Alternation zu inkonse-
quent ist, um als eindeutige Indikation für den modalen Rhythmus genommen 
werden zu können; man kann höchstens sagen, daß die Notation dieser Chansons 
die Andeutung eines modalen Rhythmus zeigt 9 • So ist die Frage, wie viele Chansons 
im modalen Rhythmus es in O gibt, Gegenstand zu Diskussion und willkürlicher 
Entscheidung 10• Die Situation wird noch kurioser durch die Tatsache, daß der 
Schreiber von O in einem Fall seine Fähigkeit demonstrierte, in voller mensuraler 
Notation zu schreiben. In der einzigen zweistimmigen Motette, die in dieser Quelle 
enthalten ist, ging der Schreiber auf dem zweiten Notensystem des Motetus von 
nicht-mensuraler auf mensurale Notation über 11, und derselbe Schreiber schrieb 
einige mensurale Ligaturen 12 und sogar einige Semibreves 13 in einigen sonst 
semi-mensural notierten Chansons. Außerdem unterscheidet sich fast das ganze 
Chansonnier Cange in wichtigen Aspekten von allen anderen Trouvere-Manu-
skripten, und ein gründlicher Vergleich führt zu interessanten Fragen über den 
Charakter des Schreibers von O: entweder wußte er besser als irgendein anderer 
Schreiber, wie die Trouvere-Chansons zu notieren waren, oder er „revidierte" und 
.. modernisierte" die Chansons erheblich mehr, als irgendein anderer Schreiber, 
beeinflußt von seiner Kenntnis der Motetten und Rondels. Es kann kaum bezweifelt 
werden, daß einige der Chansons, die in semi-mensuraler Notation in o erscheinen. 
im modalen Rhythmus konzipiert waren, aber wir werden später sehen, daß es 
einen Grund zu der Vermutung gibt, daß der Schreiber von O den modalen Rhyth-
mus bei einigen seiner Eintragungen hineinschrieb. Es ist außerdem von Bedeutung, 
daß mehrere von denen, die wahrscheinlich modal sind, entweder Unika in O dar -
steLlen oder im Zusammenhang zu einer mehrstimmigen Komposition stehen. 

So scheint sogar die Basis für die sogenannte Modaltheorie sehr schwach zu sein , 
aber unsere Zweifel an ihrem Wert wachsen, wenn wir versuchen, die Theorie auf 

7 Es ist bemerkenswert . daß in der Handscl,rift. welcl,e alle Werke von Adam de la Halle enthält (Paris . 
Bibi. Nat „ fr . 25566), alle Chansons in nidtt-mensuraler Notation aufgezeidtnet wurden , alle Motetten , 
Rondels und Refrains in mensuraler Notation. 
8 Z. B. Hendrik VanderWerf, Reclratlve Melodl es iH T,ouver, Ch•Hsons, Femcl,rift für Walter Wior~ 
(im Druck ). 
9 Z. B. siehe unter Beispiel 2 und Anmerkun2 34 . 
10 Beck scl,rieh {Chansonnier Cange , II , S. 23 ff.), daß alle Chansons in O in scmi -mensuraler Notation aufge-
zeicl,net waren, jedocl, zeigt ein Vergleich der Transkriptionen mit den Originalen ganz klar , daß Beck selbst 
nicht daran i!laubte , daß der Sdtreiber immer zwischen Longae und Breves untersdtied. 
II Fol. 2lr. 
t! Z . B. fol. 12v, llr, SOV . 
13 Z. B. fol. IOV. 
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die nicht-mensural notierten Chansons anzuwenden. Bei ihren Versuchen, den rich-
tigen Modus für diese Chansons festzustellen, bezogen sich die Anhänger der 
Modaltheorie auf drei Informationsquellen, nämlich den Rhythmus der Dichtung, 
gewisse melodische Charakteristika und Kontrafakta einiger Chansons. 

Die Musikforscher glaubten, daß der Rhythmus des Gedichtes einen Hinweis 
auf den melodischen Rhythmus geben müsse, aus der einwandfreien Annahme 
heraus, daß eine gewisse Relation zwischen dem Rhythmus der Dichtung und dem 
der Musik bestehen müßte. Aber in der übereifrigen Suche nach dieser Relation 
lasen sie einen Rhythmus in die Dichtung hinein, der nicht da war. Gennrich, einer 
der unerschütterlichsten Verteidiger des rhythmischen Zusammenhanges, beschrieb 
den poetischen Rhythmus wie folgt: "Die romanisd-1e, lyrisd1e Stropltendidrtung 
berultt bekanntlidr auf einem Versrltytltmus , der sid1 als soldrer gerade von der 
Prosa 1mtersd-1eidet ; er berultt zu,11 großen Teil auf dem Wortakzent der den Vers 
bildenden Wörter, vor allem der mehrsilbigen Wörter . Einige Beispiele dieser 
längst bekannten Tatsadre mögen zur Illustration dienen ." 

Auf diese Behauptung folgen einige „jambische" und „daktylische" Zeilen (ohne 
Quellenangabe). Eines dieser Beispiele lautet: 

"Or sai je bien que riens ne puh valo{r 
Tant con cell de cui fai tant cltante" 14 

Die Beobachtung, daß der Rhythmus in der Dichtung zum großen Teil auf den 
Betonungen mehrsilbiger Wörter basiert, mag realistisch sein, aber die Akzentuie-
rung in seinem Beispiel ist es nicht, weil die zwei Zeilen außer den Reimwörtern 
nur ein mehrsilbiges Wort haben, und dieses Wort markiert die Zäsur. Infolgedessen 
können wir diese Zeilen in beinahe jeder Rhythmisierung lesen, und es ist eine 
Ironie, daß dieser Text mindestens so ausdrucksvoll in jambischem Rhythmus gelesen 
werden könnte, wie im daktylischen, den Gennrich auswählte. 

Beck wies den rhythmischen Modus einiger einzeiliger Beispiele mit Hilfe des 
Text-Rhythmus nach und sprach eingehend über das Verfahren 15• Einige der ange-
führten Verse mögen den Eindruck echter jambischer oder daktylischer Zeilen ver-
mitteln, aber die Art und Weise der Auswahl dieser Beispiele ist anfechtbar. Es 
sind isolierte einzelne, aus dem Zusammenhang herausgerissene Zeilen, und obgleich 
man nach langer Suche mehr solcher einzeiliger Beispiele finden kann, ist es nicht 
möglich, eine ganze Chanson mit einer derartigen Alternation zu entdecken, nicht 
einmal eine ganze Strophe. In Wahrheit gibt es keine systematische Alternation 
zwischen betonten und unbetonten Silben in der Dichtung der Trouveres 16, weil 
der Versbau der Trouveres nur den Wortakzent des Reimes und in manchen Fällen 
den der Zäsur berücksichtigte. Für jede Chanson entwarfen die Trouveres ein 
metrisches Schema, welchem in jeder Strophe gefolgt werden mußte 17• Nach 

U Gennrich , lsr der 1Hltrelalterl1dt , Liedvtrs arh y1h1Hlsdt l . Cultura Neolatina 15 , 1955, S. 119-120. Die 
Akzentuierung ist von Gennrich. 
15 Bedc, La "111s/qut des Troubadours , S. H - 61. 
16 Eine kürzlich erschienene erschöpfende Erörterung über den Versbau der Trouveres befindet sich in La Tcd, -
ulque poettque des T roH vi,es dans la CHa,tsOH courtolst von Roger Dragonettl. Bruges 1960. Die Betonung in 
Troubadour-Chansons betreffend vgl. Carl Appel. Dlt Sl•gwtlseH Bernarts vo• VtHladorn, Hadt dt H HaHd-
sdnl/ teH 1Hl1gettllt , Beihefte zur Zeitschrift für romanische Philologie . Heft 81. Halle 1934 . 
17 E, gab einige wenige traditionelle Variationen zu diesem Repetierschema: vgl. z. B. W. T . H. Jad<son, Th, 
Litcraturc of 1he Middlt Ages, New York . 1962 , S. 244. 
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diesem Schema mußten bestimmte Zeilen x Silben und andere y Silben haben, 
während die letzte Silbe die betonte Reimsilbe war. Wieder andere Zeilen mußten 
x oder y plus eine unbetonte Silbe haben, wenn das Reimwort feminin war. 
Obgleich die Trouveres auf diese Weise mehrere komplizierte Schemata entwarfen, 
gibt es auch viele Chansons, in welchen alle Zeilen die gleiche Länge haben. 
Bei dem metrischen Schema einer beschränkten Anzahl von Chansons gibt es auch 
Zäsuren. Im Trouvere-Repertoire erscheint eine Zäsur meistens nach der vierten 
Silbe einer zehnsilbigen Zeile, wie bei Gennrichs Beispiel. Ihr Einfluß auf den 
Vortrag ist nicht vollkommen klar 18, aber die vierte Silbe solcher Zeilen ist gewöhn-
lich entweder die letzte Silbe eines Wortes, welches meistens die Betonung hat, 
oder es ist ein einsilbiges Wort. 

Infolgedessen hat die größte Mehrheit der Trouvere-Chansons in jeder Zeile nur 
einen festen Platz für einen Wortakzent: den Reim. Einige haben noch ein zusätz-
liches rhythmisches Merkmal: die Zäsur, die jedoch nicht immer eine betonte Silbe 
erfordert. Da die Gedichte der Trouveres viele einsilbige Worte haben und deswegen 
sehr wenige Wortbetonungen, gibt es viele Zeilen mit wenigen oder gar keinen 
inneren rhythmischen Merkmalen, und sie können deswegen in jeder Rhyth-
misierung gelesen werden, die den Reimakzent und die Zäsur berücksichtigt. 

Diese Charakteristik macht es unmöglich, den rhythmischen Modus vom einfachen 
lesen des Textes abzuleiten, aber sie schließt den modalen Rhythmus nicht not-
wendigerweise aus . Es ist verständlich, daß der Text, auch wenn er nicht den 
Vortrag im modalen Rhythmus verlangt, sich sehr wohl gerade wegen dieses 
Mangels an rhythmischen Charakteristika für eine solche Aufführung eignen würd<!. 
In diesem Fall würde man jedoch annehmen, daß die wenigen vorhandenen Wort-
betonungen vorzugsweise in die erste Einheit des rhythmischen Modus fallen 
würden. welche immer für den betonten Schlag des Modus gehalten wird. In der 
Tat wurden bei einer genauen Untersuchung aller Chansons in semi-mensuraler 
Notation in O wenige Chansons gefunden, bei welchen das Zusammentreffen der 
zwei Betonungstypen öfter als durchschnittlich vorkam, so daß der vorsichtige Schluß 
zu rechtfertigen ist, daß in einigen Fällen betonte Stellen in der Melodie mehr 
Wortbetonungen anziehen als andere Stellen 19 • Aber auch wenn die Theorie des 
Zusammenfallens der poetischen und musikalischen Betonungen so modifiziert 
wird, daß jene Entdeckung dabei berücksichtigt ist, hilft sie uns nur, den rhyth-
mischen Modus von sehr wenigen Chansons zu ermitteln, und ist deswegen nicht 
nur eine nur geringe Hilfe, um den richtigen Modus non-mensural notierter Chan-
sons zu finden, sondern unterstützt auch in keiner Weise die Theorie, daß alle 
Trouvere-Chansons im modalen Rhythmus vorgetragen wurden. 

Die Anhänger der Modaltheorie verweisen auf gewisse melodische Charakteristika 
als zweite Informationsquelle. Sie schließen, daß einzelne Noten meistens auf die 

18 Vgl. Dragonetti, op . cit ., S. 189-499. 
19 Jd, kann deswegen nid-it ganz mit Bedc übereinstimmen, der in der Einführung zum Band mit den Tran · 
,kriptionen für den Chansonnier CangC auf der Basis seiner Analyse der Chansons in semi-m ensurale r Notation 
schloss. daß betonte Si lben (die Reimsilbe nid,t eingescnlossen) entweder auf den schwad,en oder starken 
Schlag des rhythm iscnen Modus fallen könnten (Chansonnier Cangc , II . S. 57- 61). Eine genaue Untersucnung 
all dieser Chansons zeigte, daß es nicht richt ig ist zu sagen , daß es nie m a I s eine Relation zwtsdien teict~ 
licner und musikaliscner Betonung gibt, obgleid, es zutrifft , daß gewöhn I ich keine Verbindung vorhanden 
ist . 
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kurzen Einheiten des Modus entfallen, während Notengruppen oder Ligaturen 
meistens auf die langen Einheiten kommen, weil mehr Möglichkeit für das Singen 
von mehreren Tönen in einer Einheit besteht, je länger diese dauert. Obgleich 
diese Informationsquelle viel annehmbarer erscheint als die erste, da sie sich mit 
dem Einfluß befaßt, den der modale Rhythmus auf die Melodie haben mußte, gibt 
sie Aufschluß über den rhythmischen Modus für nur sehr wenige Chansons 20 ; beim 
übrigen Trouvere-Repertoire scheint sie öfter vom modalen Rhythmus weg- als zu 
ihm hinzuweisen. 

Da das Forschen nach einem internen Anzeichen für den richtigen Modus so wenig 
Erfolg hatte, waren die Gelehrten gezwungen, anderswo nach Klärung zu suchen. 
Weil einige Motetten in den Trouvere-Chansonniers gefunden wurden und offen-
sichtlich entweder einige Motetten zu Chansons oder einige Chansons zu Motetten 
gemacht worden waren 21 , war es nicht ganz unbegründet, letztere als dritte Infor-
mationsquelle zu betrachten. Man mag annehmen, daß der Rhythmus einer Chan-
son der gleiche ist, wie der seines Kontrafakts 22, gleich, ob das Kontrafakt eine 
Motette oder eine Chanson ist, es ist jedoch etwas ganz anderes, aus den wenigen 
Fällen der Motette-Chanson-Verbindung zu schließen, daß Motetten mit bekann-
tem Rhythmus, besonders die französischen , Informationen über den Rhythmus 
in allen Chansons liefern könnten . Husmann versuchte, den Umfang des modalen 
Rhythmus zu begründen, indem er annahm, daß der modale Rhythmus in Chansons 
ungefähr während der Zeit, in der Gegend und in der Art und Weise erschien, in 
welcher er in polyphoner Musik auftrat 23 . Georg Kuhlmann betrieb intensive 
Studien der französischen Motetten im Kodex Montpellier und machte viele Bemer-
kungen hinsichtlich der Verwendung des modalen Rhythmus in Chansons, die auf 
seinem Studium des Rhythmus in den Motetten basierten 24 • Aber die Schwäche 
dieser Studien ist, daß nur gelegentliche Übereinstimmungen berücksichtigt werden, 
während die allgemeinen Differenzen zwischen Motette und Chanson übersehen 
wurden. Obgleich es schwierig ist, die musikalischen Differenzen nachzuweisen, so 
lange die rhythmischen Probleme der Chansons nicht geklärt sind, ist es doch klar, 
daß es einen prinzipiellen Unterschied im Text zwischen dem metrischen Schema 
der Trouvcre-Chansons und dem der Motetten gibt; erstere wurden zum Selbst-
zweck geschaffen und sind entweder sehr regelmäßig oder sehr verfeinert und kom-
pliziert, während die letzteren nur selten sehr regelmäßig oder anspruchsvoll sind, 
sie scheinen meist nur den Erfordernissen der Musik zu entsprechen. Außerdem ist 
das Reimschema der Chansons das Ergebnis sorgfältigen Entwurfs. während es 
augenscheinlich bei den Motetten meistens dem Zufall überlassen war. Dies alles 
schließt natürlich nicht die Möglichkeit aus, daß ein Dichter-Komponist von Motet-

20 Z . B. die anonyme Chanson " LOHS deslrs ,r loHgue are.,,e- (R 746) iH 0 , lol. 77r. 
21 Vgl. Friedrid-i Ludwig, RevertorluHt organorum rcceu rioris et H1ot cto ru11« verustisslHfl srilJ 1. Halle 1910, 
S. 3 H-338:. Gennrid,, besprach und transkribierte diese Chansons und Motetten in Trouvtre-Lieder 1md Motet -
teH-R cpertoirc, Zeitschrift für Musikwissenschaft 9, 1926 , S. 8-34 und 65-85, und in luteruat io>1alt 1Hltrel• 
altcrlidu MelodieH , Zeitschrift für Musikwissenschaft 11 , 1928 / 1929, S. 259-296 und 321-348 . 
:!-2 Aus meinem Arti kl"I Reciraffve Melodies h1 Trouvtrt ChaHso,u (Fesuduift Wiora) kann man folgern, wie 
unhaltbar Gcnnrid,s Theor ien sind, die er. ausgehend von der sogenannten lniti alkontrafaktur, in seinem 
Art ikel Strei/z iige d11rd, die erweiterte Modaltheorle im Archiv für Musikwissenschaft 18, 1961 , S. 12(>--140 
entwickelt hat. 
2S Hinsid1tlidt einl"r Zusammenfassung von Husmanns Ansichten in dieser Angel egenheit siehe Kippenberg, 
op. cit .. S. H(>--152. 
!4 Georg Kuhlmann, Die zwcls t lHuHig eu /rtmzßslsd1eu MotetteH des Kodex MoHtpcll icr , Würzburg 1938. 
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ten gelegentlich versuchte, die Tradition der Dichtkunst der Trouveres mit den musi-
kalischen Charakteristika der Motetten zu verbinden. oder umgekehrt. Aber die 
Tatsache, daß dies gelegentlich passierte, sollte nicht als Indikation dafür genommen 
werden, daß Chansons und Motetten sich in allen Aspekten außer einem glichen. 
Mit anderen Worten, wir sollten die Chansons nicht wie einstimmige Motetten 
behandeln. 

Es ist an dieser Stelle notwendig, die Art und Weise zu untersuchen, in welcher 
die Trouvere-Chansons verbreitet wurden; ein Aspekt, der von äußerster Wichtig-
keit für unsere Kenntnis der Trouveres ist, der jedoch bisher am meisten vernach-
lässigt wurde. Die Chansons sind uns in einem Dutzend großer Chansonniers und 
zahlreichen anderen kleinen oder fragmentarischen Manuskripten erhalten 25 . 

Viele Chansons erscheinen in mehr als einem Manuskript, aber sie sind selten 
in allen Quellen identisch. Manchmal sind die Abweichungen zwischen den Fassun-
gen nur gering, meistens sind sie aber bedeutsam, obgleich es im allgemeinen nur 
einen geringen Zweifel an der gemeinsamen Herkunft der Melodien gibt (auch 
die Texte der Gedichte differieren von Manuskript zu Manuskript, in diesem 
Aufsatz werden diese Abweichungen jedoch nicht erwogen) 26 • Außerdem datieren 
die frühesten dieser Quellen von ungefähr einem Jahrhundert nach der Zeit, die 
man den Beginn der Trouvere-Periode nennen könnte 27 • Wir können vielleicht 
eine Erklärung für dieses Phänomen in Studien über die mittelalterliche Literatur 
finden. Verschiedene Experten haben schon vor längerer Zeit erkannt, daß münd-
liche Überlieferung eine wichtige Rolle bei der Verbreitung verschiedener Arten 
mittelalterlicher Literatur spielte, und daß diese einen bedeutenden Einfluß so-
wohl auf die Form als auch auf den Inhalt der entsprechenden Literatur hatte 28 • 

Deswegen erscheint es folgerichtig zu schließen, daß die Chansons der Trouveres 
zuerst durch mündliche Überlieferung verbreitet wurden, und daß die Mode des 
Sammelns, d. h. des Aufzeichnens und Kopierens der Trouvere-Chansons, erst zu 
einem späteren Zeitpunkt begann 29 • 

In größter Vereinfachung könnte die Verbreitung einer Chanson wie folgt be-
schrieben werden. Nachdem ein Trouvere eine Chanson gemacht hatte, wahr-
scheinlich ohne sie niederzuschreiben, lehrte er sie einem berufsmäßigen Vortrags-
künstler (einem sogenannten Jongleur), der sie dann bei verschiedenen Gelegen-
heiten und an verschiedenen Orten vortrug. In den folgenden Jahren lernten andere 
Jongleurs die Chanson entweder direkt oder indirekt von dem ersten, und nach 
einer gewissen Zeit hatten mehrere Jongleurs das Stück in ihrem Repertoire, ob-
wohl es noch immer nicht niedergeschrieben war. Es liegt auf der Hand, daß diese 
Jongleurs, die die Chansons auswendig lernten und vortrugen, natürlicherweise 

!5 Betreff, eine, vollstindigen Verzeidinisses der Quellen siehe Spanke. G. Ray•auds Blbliog,aphl,, S. 1-11. 
2e Es muß an dieser Stelle erwähnt werden, daß die Handsdirilten R und V von vielen Chanson, Melodien 
überliefern, die nid,t untereinander und mit den Melodien verwandt sind, die für die gleichen Chansons in 
anderen Manuskripten erhalten sind. Eine gründliche Untersuchung dieser Melodien zdgt, daß diese R- und 
Y•Fassungen wahr"cheinlidt nidit von dem Trouvere selbst stammen und daß sie stattdessm wahrsdteinlid, von 
einem Jongleur oder einem Sdireiber erfunden wurden. Das gleiche gilt bisweilen für Fa11ungen in anderen 
Handschriften . 
27 Siehe Alfred Jeanroy, Blbllog,apltlt so>101<alrt des cha••o•nltr5 f,a.,,als du H<oy,H dg, (Classlques fran~ai, 
du moyen Age 18), Paris 1918. 
!8 Vgl. z . B. H. J. Chaytor, Fro11< Script to PrlHt, aH l•troductloH to Medl, val Lireratwr,, C1mbrid11e 1945. 
2t Siehe auch VanderWerf, Tltt Trouvir, CltaHSOHS a, CrtatloHs of a NotatloHless Musical Cultwr, , Current 
Musicology 1, 196S, S. 61~8. 
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dazu geneigt waren, Varianten zu machen, welche nichtsdestoweniger vollkommen 
in der musikalischen Tradition der Zeit blieben. Als es Mode wurde, Chansons zu 
sammeln, machten sich mehrere Notenschreiber daran, die Chanson niederzuschrei-
ben, so wie sie von einem vielleicht sorgfältig ausgewählten Jongleur vorgetragen 
wurde. Verschiedene Notenschreiber mögen sich an verschiedene Vortragskünstler 
gewandt haben, und das Ergebnis war, daß es Unterschiede unter diesen Aufzeich-
nungen gab. Im folgenden wurden diese Aufzeichnungen in große Kodizes kopiert; 
einige Notationen mögen mehrere Male kopiert worden sein und gelangten so in 
verschiedene Kodizes (dies scheint der Fall bei vielen der Chansons in den Hand-
schriften K, L, N, P und X zu sein). Wir können annehmen, daß die Notenschreiber 
im allgemeinen eine Ausbildung im Niederschreiben und Kopieren von Musik 
gehabt haben und deswegen in der Lage waren, die Chansons mit einiger Akkura-
tesse aufzuschreiben und zu kopieren, wenngleich sie, da sie auch nur Menschen 
waren, einige Fehler machten. Außerdem müssen wir damit rechnen, daß die Kopi-
sten gelegentlich eine Chanson auch variierten. Auf diese Weise ist wahrscheinlich 
keine Trouvere-Melodie, besonders keine der frühen Periode, in den Chansonniers 
niedergeschrieben worden, ohne daß sie mehr oder weniger umfassend variiert 
wurde; aber obgleich es unwahrscheinlich ist, daß wir irgendeine Originalmelodie 
besitzen, mögen wir verschiedene Varianten haben, die alle vollkommen im Ein-
klang mit den Aufführungspraktiken der Zeit sind. 

Bevor die Rolle der mündlichen Überlieferung erkannt wurde, war es im all-
gemeinen die Gewohnheit der Philologen und Musikwissenschaftler, die Abwei-
chungen in den Quellen als Schreibfehler zu betrachten. Heute sollte man jedoch 
versuchen, zwischen Varianten, die während der Zeit der mündlichen Weitergabe 
oder von Notenschreibern und Kopisten gemacht wurden, und wirklichen Schreib-
fehlern zu unterscheiden. Wir müssen uns davor hüten, unsere Konzeption der 
„typischen Trouvere-Melodie" auf einige wenige ausgewählte Chansons einer 
einzigen Quelle zu gründen, und wir sollten uns speziell darum bemühen, die Trou-
vere-Chansons nicht nach unserem Konzept der Tonalität, Modalität, Rhythmus 
usw. zu beurteilen. Nur wenn wir eine große Anzahl von Chansons nehmen, die 
gleichzeitig in mehreren Quellen erscheinen, werden wir in der Lage sein, uns 
eine vorurteilslose Meinung über die Trouvere-Musik zu bilden. 

An diesem Punkt befinden wir uns in einem Zirkelschluß : es ist unmöglich, den 
Rhythmus festzustellen, ohne zu wissen, welche der Abweichungen Schreibfehler 
sind und welche Varianten ; auf der anderen Seite kann man nicht das Wesen der 
Diskrepanzen beurteilen, ohne den Rhythmus zu kennen. Es scheint, daß wir dieses 
Hindernis nur „by trial and error" überwinden können. Deswegen werden wir zu-
erst untersuchen, wie Gennrich dieses Problem behandelt. 

In der Theorie unterschied auch Gennrich zwischen mündlicher und schriftlicher 
Überlieferung 30, aber in der Praxis der Veröffentlichung von Chansons scheint er 
sie fast zu ignorieren. Es ist Gennrichs Praktik, aus allen erreichbaren Quellen eine 
Melodie zu rekonstruieren, welche er „Kritisdie Fassung" nennt. Er verteidigt dieses 
Vergehen wie folgt: 

30 Gennrich , Die Rtptrtolre-Th,orlt , Zeitschrift für franz ösische Sprache und Literatur 66, 19S6, S. 81-108. 
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„ W rn11 ma11 früher de11 Sta11dp1mlH vertrat, daß eine solche abzulehne11 sei, weil 
sich die versd1iedene11 Lesarte11 der Hss. als Variatio11e11 einer Originalmelodie 
darstelle11, aus de11en wir die authentisd1e Weise nid1t auszuso11dern vermögen, 
so daß die Herstellung einer kritischen Fassung 11ur bedeuten würde, daß zu den 
bestehenden Fassunge11 wieder eine neue hinzukäme, sind wir heute so weit, ei11e 
kritische Melodiefamrng mit derselben - wenn nicht grö/1eren - Sicherheit her-
zustelle11 als es bei111 Text der Fall ist. Denn ebenso wie der Worttex t Schreibfehler 
aufweisen kann, ist auch die Melodieaufzeidmung nicht vor Schreibfehlern und 
Versehen aller Art gefeit . Diese Fehler gilt es zu erkennen und auszumer:zen. Es 
wird also eine musikalische Textkritik neben die literarische Textkritik zu treten 
haben" 81 • 

Die Methode der Herstellung einer Kritischen Fassung mit Hilfe der musika-
lischen Textkritik wird von Werner Bittinger in einer Studie an Hand einer Chan-
son von Gautier de Dargies (siehe unser Beispiel 1. S. 13 5) genau erklärt und 
demonstriert 32• (N. B. Dieses Buch eines früheren Studenten Gennrichs wird in einer 
von Gennrich herausgegebenen Folge publiziert und wurde kürzlich wieder von ihm 
befürwortet 33• Es scheint sowohl Gennrichs als auch Bittingers Methoden zu ver-
treten.) 

In der Besprechung dieser Chanson gab Bittinger zuerst eine kurze Rechtfertigung 
für die Auswahl des dritten Modus als des richtigen in diesem Fall; dann rekon-
struierte er mit dem Anschein von Me thode und Scharfsinn eine Kritische Fassung 
der Chanson nach den verfügbaren Lesarten. Im einzelnen betrachtet mögen alle 
seine Erklärungen und Rechtfertigungen annehmbar klingen, aber wenn wir uns 
den Prozess im ganzen ansehen, können wir nicht umhin uns zu fragen , wie die 
Schreiber so viele und so ernsthafte Fehler machen konnten. Von den 84 Noten 
und Neumen in einer Quelle sind, nach Bittinger, 12 verkehrt geschrieben, außer-
dem gibt es vier annehmbare Varianten ; in dem anderen Manuskript gibt es nicht 
weniger als 32 Schreibfehler und nur 8 Varianten. Außerdem gibt es nur zwei Fas-
sungen dieser Chanson, während wir für viele andere Chansons zehn oder mehr 
Fassungen haben. Wenn wir diese Fassungen so „korrigieren" würden, wie Bittinger 
die obigen zwei korrigierte, würden wir zu der Folgerung kommen müssen, daß 
die Schreiber bei diesen Chansons mehr verkehrte als korrekte Noten schrieben; 
wenn sie das bei den Chansons taten, die in vielen Handschriften erhalten geblieben 
sind, müßten wir folgern, daß sie das bei allen oder beinahe allen Chansons mach-
ten, und das erscheint mir einfach unglaubwürdig. Natürlich kann man nicht be-
haupten, daß sich die Schreiber niemals irrten, aber es scheint, als ob Bittinger die 
Tatsache ignoriert hätte, daß die Chanson, in der er so viele Schreibfehler gefunden 
hat, wohl etwa ein Jahrhundert älter ist als ihre älteste schriftliche Aufzeichnung. 
Deshalb ist es wahrscheinlich, daß die meisten Abweichungen während der Zeit 
der mündlichen Verbreitung entstanden und nur wenige während des Kopierpro-

31 Gennridi . Alt(ranzfülsche Lieder, Band 1 {Romanisd,e Obungstexte 36). Tübingen 1955 , S. xv iii. N. B. Am 
Anfang di eser Behauptung bezieht Gennrid, sidi wahrsdieinlid, auf Aubrys Bemerkungen in Joseph Bcdier, 
Les Cita11 sous de Cro tsade . . . avec leur mi lod its publit es par Pierre Awbry, Paris 1909, 5 . xxvi i. 
32 Werner Bittinger, Studle11 rnr muslkalisdt en Textkritik des mlttelalterl icheH Li edes {Literarh istorisd,-
Musikwissensdiaftlid,e Abhandlun gen IX). Wurzburg 19B , S. 69-83 und Anhang, S. 7-12 . 
S3 Gennrid,, D1, nutodtt~oHe Melodie: ObuHgsma rcria / zur lflUslkallscheH Textkritik , Langen bei Frankfurt 
1963, S. XIV. 
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zesses. Mir erscheint am anfechtbarsten vor allem der Prozeß des simplen „Korri-
gierens " jeder Note, die nidtt in die ausgewählte Rhythmisierung paßt, und das 
Abstempeln jener Divergenzen als „Varianten", die dem Rhythmus nidtt wider-
streiten. 

Bei einer anderen Methode kann man von der Annahme ausgehen, daß die 
Manuskripte die Chansons wiedergeben, wie verschiedene Jongleurs sie zu der 
Zeit sangen, als die Chansonniers hergestellt wurden, und daß wir deshalb einen 
Rhythmus zu wählen haben, der zu den erhaltenen Melodien paßt. Man kann an-
nehmen, daß, wenn der modale Rhythmus alle Trouvere-Melodien bei ihrer Konzi-
pierung beherrsdtte, die berufsmäßigen Vortragskünstler, die Jongleurs, davon 
gewußt haben müssen; wenn außerdem ein gewisser rhythmischer Modus einer 
Chanson eigen war, müßte dieser Rhythmus einen Einfluß auf das Wesen und die 
Form der Varianten gehabt haben, die von den Ausführenden gemacht wurden. 
Folglich müßte man erwarten, daß bei einer Chanson, welche immer in einem 
gewissen rhythmischen Modus aufgeführt wurde, die melodischen Variationen 
innerhalb der Möglichkeiten dieses Modus geblieben sein müßten, und daß es durch 
den festgelegten Rhythmus einfach gewesen sein müßte, die Töne an den wichtig-
sten Stellen des rhythmischen Modus zu erinnern und zu erhalten. Auf diese Weise 
müßten wir in der Lage sein, eindeutige Hinweise auf den rhythmischen Modus 
einer Chanson durch vergleichendes Studium aller erreichbaren Fassungen zu fin-
den. Aber auch diese scheinbar unfehlbare Methode hilft nur wenig bei der Suche 
nach dem richtigen Modus einer gegebenen Chanson. Mandtmal ist es leicht, einen 
Modus zu finden, welcher zu der vorliegenden Chanson paßt ; in anderen Fällen 
würde beinahe jede Form von strengem, gemischtem oder modifiziertem modalem 
Rhythmus passen; und genau so oft widersteht eine Chanson wegen der höchst 
komplizierten und unausgewogenen Rhythmen, die sidt bei einigen oder allen 
Versionen ergeben würden, allen Versuchen, in irgendeinen Modus eingepaßt zu 
we rden. Sogar bei vielen der Chansons, für die wir einen „passenden" Modus finden 
können, sind die Varianten so, daß sie sich nur ergeben haben würden, wenn die 
Schreiber und Ausführenden nidtts von dem Modus gewußt hätten, mit anderen 
Worten, die Varianten wiirden ganz anders gewesen sein, wenn die Chanson in 
diesem Modus ausgeführt worden wäre. 

Es gibt offensichtlich keine Rechtfertigung für die Annahme, daß alle Chansons 
in modalem Rhythmus sind, wir sollten vielmehr den modalen Rhythmus nur dann 
voraussetzen, wenn es starke interne oder äußere Hinweise dafür gibt. Eine Unter-
suchung, die von diesem Gesichtspunkt aus unter Verwendung aller Informations-
quellen durchgeführt wird, erbringt kein Ergebnis, welches für das ganze Reper-
toire gilt, das in den Chansonniers überliefert wurde, aber um eine allgemeine 
Schlußfolgerung zu ziehen, kann man sagen, daß man die Chansons in die folgen-
den vier Gruppen einteilen kann: 

1. Chansons, bei denen melodische oder poetische Charakteristika starke Hin-
weise dafür geben, daß sie in einem bestimmten rhythmischen Modus komponiert 
wurden. Es gibt nur sehr wenige Chansons in dieser Gruppe, und die meisten stehen 
entweder in irgendeinem Zusammenhang mit einer mehrstimmigen Komposition 
oder sind anonyme Chansons, die nur im Chansonnier Cange erscheinen. Es sollte 
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hinzugefügt werden, daß nicht alle dieser Chansons streng modal sind : einige sind 
in gemischtem oder modifiziertem rhythmischem Modus. 

2. Chansons, die keine überzeugenden Hinweise für oder gegen den modalen 
Rhythmus geben. In diese Kategorie fallen nur Chansons, die sehr syllabisch sind, 
und bei denen es nicht genug Fassungen gibt, um irgendwelche Erkenntnisse aus 
der Untersuchung der Varianten zu gewinnen. 

3. Chansons, die in eine Form des modalen Rhythmus in allen ihren Fasungen 
passen würden; die Varianten unter den Fassungen lassen es jedoch unwahrschein-
lich erscheinen, daß die Melodie immer in einem bestimmten Modus gesungen und 
in diesem Modus weitergegeben wurde. Es gibt unter diesen Chansons mehrere, 
welche im Chansonnier Cange in semi-mensuraler Notation erscheinen, die eine 
Aufführung in modaler Rhythmik verlangt, in anderen Quellen treten diese Chan-
sons aber in nicht-mensuraler Notation auf 34 • 

4. Chansons, welche in allen ihren Versionen darauf hindeuten, daß sie wahr-
scheinlich nicht im modalen Rhythmus aufgeführt wurden, weil komplizierte und 
höchst unausgewogene Rhythmen dabei entstehen würden, und wegen der Beschaf-
fenheit der Varianten. 

So hatten die Versuche, den Originalrhythmus der Trouvere-Chansons zu rekon-
struieren, bis jetzt nur bei einer kleinen Gruppe von Chansons Erfolg, nämlidi 
bei denen im modalen Rhythmus. Für viele der anderen Chansons können wir 
jedoch folgende wichtige Schlußfolgerung aus dem vergleichenden Studium der 
Fassungen ziehen. Es muß ziemlich leicht für die Jongleurs gewesen sein, den melo-
dischen Bogen jeder Zeile zu behalten, aber entweder war es äußerst schwierig, oder 
es wurde keine Anstrengung gemacht, die genaue Verteilung dieser Melodie auf 
den Text zu erhalten; es scheint sogar schwierig oder unnötig gewesen zu sein, 
immer zu erinnern, auf welches Wort des Verses der Höhepunkt der Melodie zu 
fallen hatte 85• In der Tat scheint die Verschiebung der Melodie über den Text 
einen stichhaltigen Beweis nicht nur gegen die Ausführung im modalen Rhythmus, 
sondern auch gegen eine Aufführung in jedem Wechsel zwischen betonten und un-
betonten und langen und kurzen Tönen zu ergeben. Wenn dies der Fall bei den 
Chansons ist, die zufällig in vielen Versionen erhalten sind, müssen wir auch damit 
rechnen, daß es für viele andere Chansons zutrifft. 

Für eine unvoreingenommene Untersuchung der verschiedenen Fassungen einer 
Chanson ist es unbedingte Voraussetzung, daß wir die gewohnheitsmäßige Tendenz 
überwinden, anzunehmen, daß die Originalmelodie zumindest so gut war wie die 
„beste" erhaltene Fassung, denn es ist nicht unmöglich, daß die Jongleurs, die ja 
Berufssänger waren, gelegentlich die Melodie eines Trouvere verbesserten. Ebenso 

34 Meine, Wissens ist ke ine Chanson gefunden worden, weld,e in mehr als einer Quelle in semi •mrnsuraler 
Notation erscheint. Nur unser Beispiel 2 (S. 136) kommt nahe da ran, e ine solche Notation in zw~i sei ne r funf 
Quellen zu haben , welche Noten enthal ten . Die Schre iber von D und O geben den dri tten Mod us an . obglei ch in 
ke iner der Quellen der Wechsel von Longae und Breves konseq uent ist . In O sind acht Fä11e. bei denen de r 
Sdueiber eine Brevh an Stelle einer longa sdirieb, während es sieben korrekte Longae gibt. Die Fass un g von D 
wurde von Gennrtch veröffentlicht und untersud,.t . Er bemerkle , daß In der ersten Zeile zwei Longae sind, 
wo Breves se in sollten, obgleich es später an diesen Stellen Breves gibt , wo die gleiche Zeile wiederho lt wird ; 
außerdem bemerkte er in Zeile 7 e ine plica longa , wo eine plica brevis se in müßte. Gennrich erörterte nur 
die Version D , schrieb jedoch: ,.Dlt Nota tio11 dieses Liedes hr wohl das u,/dttl gs te des ga11 u H Frag,H eute!--, 
dtHH sl, lle/trt wohl dtH scMogtHdsttH B•weis /tlr dtt Rtd,tt glulr der sog . ,modol,H l11 terprerarlon'". 
35 Es ist zu beachten , daß die Fassungen gewöhnlich mehr beim Abgesang als beim Stollen variieren, wahr-
scheinlich wegen der Wi ederholung des l etzteren . 
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sollten wir es nidtt für eine Selbstverständlidtkeit halten, daß die Ausführenden 
und Notensdtreiber sidt bei der Weitergabe jener vielen Chansons irrten, die 
nidtt unserem Begriff der Melodik entspredten. Für einen Forsdter, der so von vor-
gefaßten Meinungen befreit ist, wird es offenkundig, daß man die Originalmelodie 
weder zwisdten den erhaltenen herausfinden, nodt sie rekonstruieren kann, da 
sidt im allgemeinen alle Fassungen als gleicherweise traditionell und konventionell 
erweisen. Es gibt außerdem nur wenige Fälle, bei denen man mit Sidterheit einen 
Sdtreibfehler von Varianten untersdteiden kann. Eine widttige Charakteristik, die 
bei fast allen Melodien vorkommt, stidtt hervor: es sind unaufdringlidte und un-
auffallende Weisen, welche klingen, als ob sie bei der ersten Aufführung improvi-
siert wurden. Andererseits sind die Didttungen kultivierte Sdtöpfungen in sorg-
fältig entworfenen Formen. So tun wir gut daran, die Trouvere-Chansons in erster 
Linie und vor allem als Didttungen zu betradtten, die zu einer Melodie so rezitiert 
wurden, daß dem Text die volle Aufmerksamkeit gegeben wurde. 

Alle vorhergehenden Beobadttungcn führen dazu, die Aufgabe der üblidten, 
unbewiesenen und erfolglosen Annahme, daß alle Trouvere-Chansons irgendeine 
Form von regelmäßigem Wedtsel betonter und unbetonter Töne hatten, überzeu-
gend zu rechtfertigen. Es gibt vielmehr gute Gründe für die Voraussetzung, daß 
die Chansons traditionsgemäß in deklamatorisdtem Rhythmus vorgetragen wur-
den 36• Dieser Rhythmus ist frei nicht nur in dem Sinne, daß betonte und unbetonte 
Töne wie auch betonte und unbetonte Silben in unregelmässigen Abständen vor-
kommen können, sondern audt insofern, als es nicht notwendigerweise ein ein-
fadtes Verhältnis in der Dauer des einen Tones zum anderen gibt (also nidtt un-
bedingt 1 : 1, 1 : 2, 1 : 3). Das bedeutet jedoch weder, daß es nidtt audt binäre oder 
ternäre Passagen in einem Lied geben könnte, nodt daß der Rhythmus von Strophe 
zu Strophe differieren muß; dieses alles hing teils von dem einzelnen Ausführenden, 
teils von dem Text und der Überlieferung der betreffenden Chanson ab. 

Früher hatten die Musikwissensdtaftler Sdtwierigkeiten, wenn sie versudtten , 
eine annehmbare Relation zwisdten Text und Melodie zu finden ; es kann keine 
bessere Verbindung zwisdten ihnen entdeckt werden, als im Vortrag in deklama-
torisdtem Rhythmus. Früher war es ein großes Problem, die Melodie dem Rhyth-
mus anzupassen; es ist offensichtlidt, daß es soldte Probleme beim deklamato-
risdten Rhythmus nidtt gibt. Die Abweidtungen zwisdten den Fassungen stellten, 
um das mindeste zu sagen, ein Problem audt für jene Musikwissenschaftler dar, 
die der Annahme waren, daß die Chansons mündlidt verbreitet wurden. Wenn wir 
den deklamatorisdten Rhythmus bei den Trouvere-Chansons für den normalen 
halten, wird die Art der Varianten vollkommen verständlidt, und es wird sogar 
klar, daß es selbstverständlidt und beinahe notwendig für die Jongleurs gewesen 
sein muß, soldte Varianten zu madten. Außerdem wird die Bedeutung der Chan-
sons im modalen Rhythmus in das ridttige Verhältnis gebrad1t durdt die Beobadt-

36 • Tht kHowledgt of the slx „,er,tcal , lffodl' h•s h•d • cat•strophtc effect OH tht K1oderH IHWpret•tioH of 
secula, Htuslc wrltrtH down IH >Uutttts o, plalHsoHg squares , ... They wert all suppostd to follow OHt of tHt 
modt s, attd slHCt tlu~st li ad trlplt tlHtt , so tht scltola,s reason ed, all Httdltvol JHuslc ..-ust have been ttrHa ry . 
. . . MoHophoHlc "'"'''• far fro>H btlHg sub/tet to the ,Htodl' , had the prtvtlegt of (rte rhyth"'" . Curt Sachs, 
RhytHIH aHd Tt1Hpo : A Study I• Mu,tc Htsro,y , New York 1913, S. 17l . Siehe auch Carl Appel. Dt, SiHgweiseH 
Bernnrts voH Ve11tndorn , a. a. 0., S. 3--4. 
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tung, daß diese Chansons Ausnahmen von der Regel waren, und daß die Aus-
nahmen unter dem Einfluß der Motetten, Rondels und ähnlichem entstanden. 
Gleichfalls kann man annehmen, daß der Schreiber des Chansonniers Cange vielen 
Chansons einen modalen Rhythmus überlegte, um sie den Motetten usw. ähnlich 
zu machen 37• Ein starkes Argument für den deklamatorischen Rhythmus ist die 
Tatsache, daß man auch nach Untersuchung von mehreren hundert Chansons noch 
immer daran glauben kann. Obgleich man einen überzeugenden Beweis nur durd1 
das Vorlegen von mehreren Dutzend Chansons geben kann, wage im es, nur drei 
Chansons anzufügen. Ich bitte die Leser, bei der genauen Untersumung dieser 
Chansons im Auge zu behalten, daß die drei hier angeführten Beispiele, wie die 
meisten Chansons, etwa eine Mittelstelle einnehmen zwischen denen mit einheit-
licheren Fassungen und solchen Chansons, bei denen die Abweichungen nodl 
bedeutender sind. 

Die Handsdirif ten und ihre Sigla 

A Arras , Bibi. Munic . 657 (olim 139). Veröffentlicht durch Alfred Jeanroy, Le Clianso11-
11ier d'Arras, Reproductio11 en Pliototypie (Societe des anciens Textes fran~ais XXVII), 
Paris 1925. 

D Frankfurt, Stadtbibliothek, olim 29 (jetzt ohne Signatur). Veröffentlicht durch Fried-
rich Gennrich, Das Fra11kfurter Frag1t1 ent einer altfra11zösisd1e11 Liederl1a11dsd1rift , 
Zeitschrift für romanische Philologie XLII, 1922, 726-740. 

K Paris, Bibliotheque de !'Arsenal 5198 . Herausgegeben von Pierre Aubry, Le CliansoH-
11ier de /'Arsenal . Reproduction phorotypique du mauuscrit 5198 de la bibliotheque 
de /'Arsenal. Tra11scription du texte 111usical e11 11otation moderne, Paris 1909-1910. 

L Paris, Bibi. Nat., fr . 765. 
M Paris, Bibi. Nat. , fr. 844. Veröffentlicht durch Jean Baptiste Beck, Le Ma1111scrit du Roi, 

Faksimile (Corpus Cantilenarum Medii Aevi, Folge 2 , Bd. 1), Philadelphia 1938. 
Mt Paris, Bibi. Nat. , fr. 844 (eine Sammlung von Chansons Thibaud de Navarres, ein-

gefügt in das vorhergehende Manuskript), veröffentlicht mit der vorhergehenden 
Handschrift. 

N Paris, Bibi. Nat ., fr . 845. 
0 Paris, Bibi. Nat., fr. 846. Veröffentlicht von Jean Baptiste Beck, Le Chansonnier Cange, 

Faksimile (Corpus Cantilenarum Medii Aevi, Folge 1, Bd. I), Paris 1927. 
P Paris, Bibi. Nat., fr. 847. 
R Paris, Bibi. Nat., fr . 1591. 
T Paris , Bibi. Nat., fr. 12615. 
U Paris, Bibi. Nat., fr. 200050. Veröffentlidit durdi P. Meyer und G. Raynaud, Le C'1a11-

so1111ier fra11~ais de Sai11t-Germai11-des Pres (Societe des anciens textes fran~ais XXXI), 
Paris 1892. 

V Paris, Bibi. Nat., fr . 24406. 
X Paris, Bibi. Nat., nouv. acq. fr. 1050. 
a Rom, Bibi. Vat., Reg. 1490. 

87 Bei anderer Gelegenheit hoffe ich zeigen zu können, daß der Begriff des deklamatorischen Rhythmus voll-
kommen durch die melodischen Charakteristika und die Stellung der Trouvcres in der Geschichte der westlichen 
Kuleur unterstützt wird. Ich hoffe auch . daß ich eine Möglichkeit haben werde aufzuzeigen, daß es nur einen 
geringen oder gar keinen Grund für die Annahme gibt, daß die Trouvere-Chansons viele Tanzmelodien ent-
halten: siehe auch Willi Apel. Ro11deaux , Vtrelals , a•d Ballade, IH FreHd< 13th-CeHlury SoHg, Journal of the 
American Musicological Society 7, 1954, S. 121-130. In di eser Studie wird hervorgehoben , daß es im Grunde 
genommen keine Rondeaux etc. im Trouvire~Reper toire gibt. 
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38 T , fol. HI ; M fol. 87; Tim Original eine Quarte tiefer. 
N. B. * deutet eine plica an ; ns. bezeichnet den Anfang einer neuen Zeile. 
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0 . Siehe auch Anm,rkun1 31. 
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f~ fli;; .. ..1 
Q. !Q • - u -e 
0 f~ t_:;. J - • ! -:...!::.---=-

3. Or est bien rai sons et ho - re 

40 K S. 381, N fol. 38 . X /ol. 245 (N und X = K, außer wo abweidiend vermerkt); U fol. 8 , M fol. 52 ; 
a fol. H; 0 fol. 26. Text nad, 0 . Die Lesarten von M, T, n, und O im Original eine Quinte h öher. 
Fur diese Chanson geben die Handsdiriften R und V Melodien , weldie ganz anders sind, als die Melodie. di e 
uns in den anderen Manuskripten überliefe rt wurde. Obgleil'h es eine sdiwad,e Ähnlichkeit zwischen der Melodie 
bei R und bei V gibt, besdtränken wir unse re Aufmerksamkeit auf die adtt anderen Chansonnh'.-rs . weil offen· 
bar alle ihre Lesarten von einem Original abstammen. (Fragen der Modalität oder Tonalität, di e bei di eser 
Chanson durdt die Versctzungsze idtcn in U. 0 und M kompliziert wurden , sollen in einer anderen Studie 
behandelt werden ). Wie es so oft b('i den TrouvCrc-Chansons der Fall ist , finden wir hier mehr Diskrepanzen 
in dr n Quellen beim zweiten Teil der Chanson a ls bei den ersten vier Zeilen. Gleidl zu Beginn der fünften 
Zeile finden wir ein klares Bei spiel für die versdiiedene Verteilung der Melodi e auf den Text . Die Standard-
Erklärung fur Abweidaungen dieser Art ist, daß einer der vielen Sdarei ber, die mit dem Kopieren dieser 
Chanson beschäftigt waren, sida irrte, und daß spätere Kopisten - ohne die betreffende Melodie zu kennen -
den Fehler bemerkten und vcrsuditcn, ihn zu korrigieren , mit dem Ergebnis, daß das Original mehr und 
mehr ver::errt wurde. Wenn diese Chanson die einzige wä re , mit der das geschah, könnte man di eser Erklärung 
glauben , aber \Vidersprüdie solch er Art gibt es bei fast allen Chansons. für die wir mehrere Versionen haben. 
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Eduard Hanslick und der musikalische Formbegriff 
VON CARL DAHLHAUS, SAARBRÜCKEN 

145 

Der paradoxe Satz, durch den Eduard Hanslicks Buch Vom Musikalisdi-Sdiö11e11 
berühmt wurde: .. Tö11e11d bewegte Forn1e11 si11d ei11zig u11d allei11 llfhalt u11d Gege11-
sta11d der Musik" 1, ist die Pointe einer Polemik. Und um den negativen Sinn des 
Satzes, das Aburteil über die „ verrottete Gefühlsästhetik" 2, kreiste ein halbes 
Jahrhundert lang der Stre,it der Musikästhetiker. Hanslicks Formbegriff wurde hin-
genommen, als sei er selbstverständlich. 

Der Ausdruck „die Musik" ist in Hanslicks Fonnulierung eine Abbreviatur; ge-
meint ist „das Musikalisch-Schöne". Und der Satz über die „ tönend bewegten 
Formen" ist als Gegenthese zu Daniel Schubarts Gefühlsästhetik zu verstehen. 
Schubart fragte wie Hanslick : .. Was ist das musika/isd,ie Sdiö11e?" Aber er antwor-
tete entgegengesetzt : Das Schöne ist Ausdruck, und Ausdruck ist .Herze11serguß" 3• 

Repräsentierte Schubart den musikästhetischen Stunn und Drang 4, so beruht 
Hanslicks Ästhetik auf der These der Klassik, daß das Schöne in sich vollendet sei 5 • 

Das musikalische Kunstwerk, schreibt Hanslick, erscheint „als ei11 vo11 u11serm Füh-
le11 11idit bedi11gtes, specifisdt ästhetisdies Gebild, das die wisse11sd,iaftlidie Be-
trachtung abgelöst von dem psydtologisdte11 Beiwerl? seines E11tstehe11s u11d Wirkens 
i11 sei11er i11neren Besdtaffenheit erfassen muß" 6• Hanslick leugnet nicht, daß Musik 
als Herzenserguß oder als tönendes Symbol entstehen oder wirken könne 7 ; das 
musikalisch Schöne, das ästhetische Moment der Musik sei jedoch die „ töne11d be-
wegte Form ". 

Die These wurde, obwohl sie philosophisch gemeint war, von Hanslicks Kritikern 
- Hermann lotze, August Wilhelm Ambros und Hugo Riemann - als psycholo-
gischer Satz behandelt und verworfen oder eingeschränkt 8. Und Hanslick, durch den 
Zeitgeist beunruhigt, verleugnete schließlich selbst zwar nicht seine musikästhe-
tischen Überzeugungen, aber deren Voraussetzungen. In den späteren Auflagen des 

1 E. Hanslick , VoH< M11 sikalisd1-Sd<ö11rn , Leipzig 1854, S. 32. 
A.a . 0„ S. 5. 
Chr. Fr. D. Schuba rt , ldee11 zu ,i11er )\srhetih der To11k11•sr . Neudruck Leipzig 1924. S. 7 f. 

4 H. H. Eggcbrecht, Das Ausdrucks-Pri11zip iH< ••usiha/isd,rn Stur"' u11d Dra•g, Deutsche Vierteljahrschrift fur 
Literaturwissenschaft und Geistesg,schichte XXIX, 195 5, S. 323-49. 
5 Hanslick zitiert (a. a. 0., S. 78 ) Schellings Wo rt von der , erhabmrn Gleid,gültiglieit des Sd,ö11e11". Am 
sc:hroffsten wurde das Prinzip. daß das Schöne seiner „rigcuc11 ilrncren VollkoHoHeHheir„ W'-'gen da sei. von 
K. Ph. Moritz formuliert (Vo11 der bilde11de11 Nadiah,11u11g des Sd,ö1m1, 1788 ; nach A. Bäuml,r, Ka11ts Kritik 
der Urteilskra ft, Halle 1923, S. 247). 
6 Hanslick , >. a. O „ S. 52; Goethe schrieb am 19. Januar 1830 an Rauiner; .Wir kä1ffp(e11 (iir die Voll-
koHnHcul1eir eiJtrs Ku11srwcrks iit und tm sid, selbst, jette deukeH au des:cc,1 Wi,kuHg nad1 außett." 
7 „DeJH Spieler lsr es gcgöu nt . sid1 des Gc/Ul1ls, d~s ilrn eben bcherrsdu, uttmltrdbar du rd, sein IustrumeHr zu 
befrcfru uud 111 seiucu Vortrag das wilde StiimtCH, das selmltdte Ausbrcmu11, die l1 eltere Kraft 1utd Freude 
seines foucrn zu '1aud1eH" (a. a. 0., S. S7) . .. Diese r geistige Gelfalt verbindet 11u11 audt iffl Gemütl1 des Hdrers 
das Sd,önc mit allc11. andern groPctt uud sd1önen ldceH. jluu wirkt die Musik ttidtr blos uud absolut durdf tl1re 
eigrnste Sd, ö11heit , so11der11 zugleldt als tö11c11des Abbild der groß,11 Bewegu11ge11 im Weltall" (S. 104) . Das 
erste Zitat erinnert an die Ausdrucksästhetik Sdiubarti: , die primär eine Asthetik der musikalischen Repro-
duktion war, das zweite an die Symbolästh<tik F. Th. Vischers und H. 1.otzes . Hanslick konzediert sowohl die 
Tatsache als auch di e Legitimität d,r Gefühls- oder Symbolwirkung, leugnet aber. daß sie Grundlage der 
Ästhetik sein dürfe. 
8 R. Schälke, Eduard /-lm1Sli d, u11d die Musikasrhetil, . Leipzig 1922, S. 32 ff . 
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Buches fehlen die Sätze, die Ästhetik und Psychologie voneinander trennen 9, und 
das Wort .Metapltysik" ist durch „Naturwissensdiaft" ersetzt 10• 

Hanslick war aber in der Absage an die Metaphysik II nicht konsequent und 
konnte es nicht sein. Dem Satz über die „ tönend bewegten Formen" geht - auch 
in den späteren Auflagen - eine Bestimmung der Tonformen als .,11usikalisd1e 
Ideen" voraus 12, ohne die er unverständlich wäre. Der Ausdruck „Idee", schreibt 
Hanslick, bezeichne „ immer den in seiner Wirklid1heit rein und 111a11gellos gegen-
wärtigen Begriff" 13• Die Abhängigkeit von Hegels Logik, von der Definition der 
Idee als .Einlteit des Begriffes und der Ob;ehtivität" 14, ist offenkundig. 

Nichts anderes als eine Umschreibung des Begriffs der „musikalischen Idee" ist 
der Satz: .,Die Formen, weldie sidi aus TöHen bilden , sind ... sid1 von innen lter-
aus gestaltender Geist" 15 • Hanslick sagt nicht nur, daß Form Ausdruck des Geistes, 
sondern daß sie selbst Geist sei. In seiner Ästhetik ist also „Form", analog zu 
.. Idee", ein zwischen Wesen und Erscheinung vermittelnder Begriff. Und der Satz, 
daß die „tönend bewegten Formen" der „Inlrn/t" der Musik seien, ist mehr als ein 
die Gefühlsästhetik herausforderndes Paradox. Von Formen, die er als Ideen be-
greift, kann Hanslick sagen, daß sie ein Inhalt seien, der im Tonmaterial erscheint 
und sich verwirklicht 16• 

Hanslicks Formbegriff ist von seinen Kritikern nicht verstanden worden. Hugo 
Riemann bestimmte das " rein Formale" musiktheoretisch als Inbegriff der • viel-
fältigen Bezieltungen der Tonliö/.ie und Tondauer" und warf Hanslick vor, .die 
Hauptsadie zu übersehen, daß nä111/id1 die Melodiebewegung zuerst und vor allem 
frei ausströmende Empfindui,ig sein muß" 11, . spontaner Erguß der Empfindung des 
Künstlers" 18• Riemanns Definition des .rein For,,11alc11" ist so allgemein, daß es 
scheint, als sei sie auch zu Hanslicks ästhetischem Formbegriff als musiktheore-
tisches Korrelat denkbar. 

8 Hanslick war allerdings audi in der ersten Auflage nid,t konsequent . Einerseits betonte er die Differenz: 
„Das Vtrhalren uttsrer Gt/ülflszwstiJHde ZK irgeHd eittcm Sdri:hteH fst vJelHteHr Gegenstattd der Psydiologle 
ols dtr Asthetlk" (S. 7) . Andererseits übernahm er aus H. G. Nägelis Vorl esuHgt• über Musik (Stuttgart 
und Tübingen 1126) - ohne die Quelle zu nennen, obwohl er sie kannte (vgl. S. 56 und S. 85) - eine 
unzweideutig psychologische Behauptung . • Es ist u11 1H oglldt , eine E1Hp(lnduHg in Töne• zu lflol<n ; Hl•gegeH 
Ist ts H< ögl id, , IH Tön,n ObJekre nadtzubilden" (Nägeli S. 19) . • Die Musik ko•• nur die außer, Ersdt el•u•g 
•od.zuoHIHeH trodtt,11, HleH<ols ober du durch sie bewlrkre specl{lsd,e Fühlrn" (Hanslidc S. 21) . An das 
Abirren in Psychologie knüpfte H. Lotze den Venuch an , Hanslick durch immanente Kritik zu widerlegen . 
„ Warum HUH Hldit zugeben , daß gaHz ebet1so durdt btst iHf~te Verknüpfut1gswelseH der Töt1t audt bestlHtHCtt 
Gt/ühl, sldt o•deure• lossenl De•• do/1 gehört, ToH{lgu re H ""' die Vorsr,1/u•grn 4u/Jrrer ErrlgH lsst erwed<t• . 
de••• dtr gl,icht RkytJo,cus zuko'"'"'• Ist Hidtt dos ei•z lg Norilrlidt , ; eleldt HOtUrlich wird durdt sie die 
EriHHtrut1g aH die fHHtTH GtmlH'1sbtweguHgtH lurvorgeruf t H, die ht aHalog_eH FortHtH des Wtdruls zwlsdttH 
AHspo••••g . G/eldtgewldfl uHd Ersdtloflu•g v,rlou/e•• (Gtschlchre d,r Astkttlk IH Dcutsdtlo•d, München 
1868 , s. 110) . 
10 In der ertten Auflaee (S. 1) beruft , ich Hanslidc 1uf die .philosophtscht B,handluHg dtr Asthetlk. w,lche 
auf H1ttaph yslsdt,,. Wege s/d, deHI WeseH des Sdtöne• zu .ahtrn versudtt", In der neunten Auflage (1896) 
auf die .HaturwlsstHsdtoftlidte Mttkode" (S . 2). 
II .Dos ,Sysr,,.· ,.adtt 0l1„ah11dt dtr ,Forsd,u•g' Plotz" (9 . Auflage . S. 3). 
I! A. a. 0 . (1. Auflage). S. 32 . 
IS A. a. 0 ., 5. 16. 
14 Nach H. Kuhn, Die Volle•dung der ldasslsd<e• deutschtn J(srhttlk durdt H,ed, Berlin 1931, S. 12. 
1s A. a. O„ S. 34. 
18 .Die Hödtst tlgeHtUOHl/dtt SrelluHg wird dodurch ers ichtlich, weld,e IH d,r Musik dtr Geholt zu dtH 
Kot,gorle• der ForHI und des l•hal ts ' ' ""''"'"' · Mo• pflegt HlilHlid, dos elH ToHstild< durdtweht•de G,fuhl 
ols de• IHholt, die Idee , de• geistige• Geholt dess,lbe• OHZUstHeH, die kU•stlerisch gesdtoffe•eH , beSIIHo,<te• 
To•folge• kl•eege• ols dlt bio/Je ForHI , dos Bild, die slnHllche Ei•ldeiduHg fe•ts 0berslHHllchtH. Allel• g,rade 
dtr specl~sdt-H1uslkalisdte Te ll Ist Sd,~pf••g des kU•stltrlschtH Gelsttr, 1Hlt weldtetH dtr onschaue•de Geist 
sich verstandHlsvoll vtrelnlgt" (a . a . 0 ., S. 72) . 
17 H. Ri,mann . KotedtlsH1us dtr Muslk-Asthttlk, letp,ie o . J., S. 41. 
18 A. a. 0 ., S. 31. 
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Eine genauere Analyse zeigt aber, daß der ästhetische Gegensatz auch einen 
musiktheoretischen einschließt. Riemann versteht unter dem „rein Formalen" die 
harmonischen und rhythmisdien Funktionen der Töne und Tongruppen, die durch 
Kategorien wie Tonika und Dominante, schwere und leichte Zeit, Auftakt und 
Endung bestimmbar sind. Vom „rein Formalen" melodischer Perioden unterscheidet 
er den „!HI-mir der Sätze", das • Thematisdie" 19, an das die Allgemeinbegriffe der 
Theorie nicht heranreichen. Als konkrete Gestalt, als melodisches Individuum, sei 
ein Thema primär Gefühlsausdruck, .,spontaner Erguß der Empfindung". Dem 
Irrationalen, dem „tönenden Gefühl", steht das Rationale in der Gestalt von Geset-
zen gegenüber. Riemann war überzeugt, daß das „ rein Fonnale", die harmonischen 
und rhythmischen Funktionen, auf Gesetzen beruhe, die in der Natur der Sache 
und des Menschen begründet sind. 

Der Gegensatz zu Hanslick ist schroff. Die Konsonanzgrade, die in der Natur 
begründet und mathematisch formulierbar sind, zählt Hanslick, im Unterschied zu 
Riemann, zum bloßen Stoff der Musik, nicht zur Form . • Die Mathematik regelt bloß 
den elementaren Stoff zu geistfähiger Behandlung und spielt verborgen in den ein-
fadisten Ver/1ältnissen, aber der musikalisd,e Gedanke kommt ohne sie ans Lidit" 20 • 

Zur Form wird nach Hanslick die Harmonie erst jenseits des von Natur Gegebenen, 
und als Form ist sie nicht Gesetz, sondern .Erzeugnis mensdilidien Geistes" 21 , 

vom „ allgemeinen, musikalisdi befähigten Geist mit Vernünftigkeit, aber nicht mit 
Notwendigkeit uubewußt ersonnen" 22• 

An der Harmonie, dem System der Tonfunktionen, das Riemann als „rein for-
mal" und durch Naturgesetze reguliert begriff, unterscheidet also Hanslick ein stoff-
liches und ein formales Moment: Naturgesetzen unterworfen ist die Harmonie als 
Stoff; als Form ist sie geschichtlich wirkender Geist. Daß Geist Form und Form 
Geist sei, besagt musiktiheoretisch, daß der Bereich des Naturgesetzlichen auf das 
Elementare begrenzt wird. Dem Stofflichen setzt Hanslick den musikalischen 
.. Sprad1geist" entgegen, dessen Wirken er, unter Berufung auf Jacob Grimm 23, so-
wohl in der Ausbildung von Tonsystemen 24 als auch in der Prägung individueller 
musikalischer Gedanken erkennt. Musik ist .Spradie" 25, das Komponieren „ein 
Arbeiten des Geistes in geistfähigem Material" 26• Ästhetisch bedeutet also der 
Begriff des musikalischen „Spradigeistes" die Aufhebung des von Riemann starr 
festgehaltenen Gegensatzes zwischen Gesetz und Gefühl. 

Der Gedanke, den Begriff der musikalischen Form auf den des musikalischen 
„Spradigeistes" zu gründen, tendiert allerdings zur Auflösung der Ästhetik in 
Historie. Hanslick scheute die Konsequenz; er warf sogar Hegel vor, daß er seinen 

11 H. Riemann, Groß• KoH<posltloHslehr,, Band 1. Berlin und Stuttgart 1902, S. 424. 
20 Hanslick, a. 0., S. 47 f. 
!I A. a. 0., S. 15 . 
2! A. a . 0. , S. 87 . 
!3 A. a. 0. 
H /\hnlich urteilt H . v. Helmholtz: .Das SysreH< der ToHltlttrH, dtr ToHarte• uHd dertH HarH<o•l•g•wtbe 
beruht nid11 auf ,mvcriJndcrlid,t" Naturgtut:tn, soHderH Ist die KoHstqutHZ äsrlut isdttr PrlHzlpleH, dtt Htlt dtr 
fortsduelteHdcH EHtwidtluHg dtr MtHsCHHelt ~IHeJH Wrdutl UHttrworfeH gtweseH SIHd und wtlrtr noek stiH 
••erdeH· (DI, Lehr, voH deH ToHeH<p{IHduHg••• Braunschweig 1863, Band II . S. 3S8). Hanslidcs Polemik richtete 
sich gegen Moritz Hauptmann, Naru, der HanHOHII< uHd der Metrik (Leipzig 18S3). Hauptmanns System bildete 
die Grundla11e für Riemanns Theorie. 
25 Hanslidc, a. a. 0 „ S. 3S; v11l. H. H. Eggebrecht, Musik als To•spradu, AfMw XVIII, 1961, S. 73-100. 
20 A. a. 0 . 
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„ vorwiegend kunstgescfoditlidien Standpunkt umnerklid-1 mit de,m rein ästhetisdien 
verwediselt" habe 27 • Auf das „rein Ästhetische" stützt sich Hanslicks Polemik 
gegen die Gefühlsästhetik, deren entscheidendes Argument der Einwand ist, daß 
. die Wirkung der Musik auf das Gefühl weder die Notwendigkeit, Hod-1 die Stetig-
keit, Hod-1 endlid-1 die Aussd1/ießlid1!uit" besitze, .. weldie eine Ersdieinung auf-
weisen müßte, um ein ästhetisdies Prilicip begründen zu können" 28 • Andererseits 
kann aber Hanslick dem Zugeständnis nicht ausweichen, daß auch der Geist, der 
sich in Formen verwirklicht, also das musikalisch Schöne, sterblich sei. . Es gibt 
keine Kunst, weldie so bald und so viele Formen verbraudit, wie die Musik . . . 
Man kann von ei11er Menge Kompositionen, die hod-1 über dem Alltagsstand ihrer 
Zeit stehen, ohne U11rid1tigkeit sagen, daß sie einmal sdiön waren " 29• Der Wider-
spruch ist unaufhebbar. Eine Ästhetik des musikalischen Sprachgeistes verwandelt 
sich in Historie; als Historiker aber wäre Hanslick gezwungen, Daniel Schubarts 
Ästhetik, sofern sie eine vergangene Epoche repräsentiert, neben der eigenen gelten 
zu lassen. 

Umgekehrt ist demnach auch Hansilicks Ästhetik geschichtlich zu verstehen. Die 
Methode, musikästhetische Texte nach „Richtungen" zu klassifizieren 36 und Hans-
lick zusammen mit Kant, Herbart und Nägeli zu den „Formalisten" zu zählen, ist 
von geringem Nutzen. Der Formbegriff Hanslicks bleibt undurchsichtig, solange 
er nicht geschichtlich begriffen wird: als Antwort auf eine Frage, die in wechseln-
der terminologischer Fassung seit den 1790er Jahren die Musikästhetik beherrschte. 

Der Begriff der „ Tonspradie", in Hanslicks Ästhetik mit dem der Form eng ver-
knüpft, ist eine vermittelnde Kategorie, die den Gegensatz zwischen • tönenden, 
Gefühl" und "tönender Mathematik " aufheben soll. Eine ähnliche Funktion er-
füllte er schon 1788 bei Johann Nicolaus Forkel 31 , der aber „Tonspradie" und 
„Form" noch nicht aufeinander bezog. Die Kategorie „ Tonspradie" sollte den 
Streit um den Vorrang der Melodie oder der Harmonie schlichten, der im 18. Jahr-
hundert die Musikästhetiker in Parteien spaltete. 

Der Harmoniebegriff schloß die Vorstellung von Kontrapunkt und Mathematik 
ein; der Kontrapunkt galt als Zusammenfügung von Intervallen, ein Intervall als 
Erscheinungsform einer Zahlenproportion. Den Widerpart zum Harmoniebegriff 
bildete die Vorstellung, daß Töne Empfindungslaute, .,natürlidie Zeidirn der Lei-
densc:J,af ten" seien 32 : seit den Reflexions critiques des Abbe Dubos aus dem Jahre 
1719 einer der Topoi der Musikäs thetik. Daß der Unterschied zwischen den beiden 
Momenten eines melodischen Intervalls, zwischen dem Tonfall und der harmoni-
schen Tonrelation, im 18. Jahrhundert zu einer Antithese auseinandergezerrt wurde, 
war weniger in der Natur der Sache als in der Verknüpfung mit ästhetischen und 
geschichtsphilosophischen Gedankenmotiven und Kontroversen begründet : mit dem 

21 A. a. 0 .• S. 16. 
28 A. a. 0 ., S. 9 . 
H A. a. 0 .. S. 11. 
30 F. Garz. Mus ik-Asrherik iH iHr<H Haup1,idttuHge11, Stuttgart 1929. 
31 J. N. Forke). A/lg,..,,iHe Gesdtidtte der Musik, Leipzig 1788 , S. 6: Musik ist • To11• oder E111 p{iHdu1tgs• 
Spradt,- . 
32 . Les sigHes des passioHs lnstltues par la Hature, doHt II, out reru leur c!uergle" (Abb; Dubos): ttadt 
W. Serauky, Die ..,u,ikalisdte Nadtaluffu11gsastlt<tik im Ze ltrau,u vo11 1700 bis 1850, Münster l 929, S. 10. 
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Streit über antike und moderne Musik, über sensus und ratio, Genie und Regel, 
Vokal- und Instrumentalmusik. 

Ferkel versud1te das Problem durch die salomonische Entscheidung zu lösen, daß 
zwischen Empfindungsausdruck und Harmonie eine lückenlose Korrelation be-
stehe33. Töne seien Empfindungslaute, und einer musikalischen Beziehung der dar-
stellenden Töne entspreche ein innerer Zusammenhang der dargestellten Empfin-
dungen. Ferkels Modell ist die Sprache: Wie die Grammatik der Gedankensprache 
die Relationen zwischen den Merkmalen eines Gegenstandes ausdrücke, so die 
Grammatik der Musik die Verhältnisse zwischen Teilmomenten eines Gefühls 34 • 

Unter „Form" versteht Forke! ausschließlich die .äußere Form", das Gleichmaß 
der Takte und die Symmetrie der melodischen Phrasen. Die „ innere Bedeutungu 
oder • innere Tonführung", die er der .äußeren Form" entgegensetzt 35, ist der 
harmonisch regulierte Empfindungsausdruck. 

Der Gedanke, die „Tonspradte" als „innere Form" zu begreifen, lag Forke! fern. 
In seiner Theorie der Empfindungssprache fehlt ein Moment, ohne das der Form-
begriff Hanslicks nicht denkbar ist: das der Spontaneität und Aktivität 38• Forke! 
betrachtet die „ Tonspradte" als Vorrat von „Kunstausdrücken", von einfachen 
oder zusammengesetzten Zeichen für einfache oder zusammengesetzte Empfindun-
gen. Hanslick dagegen betont, daß das Wesen einer Sprache, auch der musikali-
schen, Tätigkeit sei, ,.Arbeiten des Geistes in geistfähigem Material" und Wirken 
der „ Vernünftigkeit " des „allgemeinen, musikalisdt befähigten Geistes". Eine 
Sprache wird erst durch Stilistik, nicht schon durch bloße Grammatik erfaßt. Das 
„Arbeiten des Geistes" aber begreift Hanslick, in unmittelbarer oder indirekter 
Abhängigkeit von Humboldt 37, als „Form". 

Den Gedanken, daß Form Spontaneität und Spontaneität Form sei, verdankt 
die Musikästhetik der Kritik der Urteilskraft . Allerdings bedeutete Kants Form-
begriff eher eine Herausforderung als eine Lösung. Musik ist nach Kant ein .Spiel 
der Empfindungen" 38• Im Begriff der „Empfindung" Hießen Sinnesqualität und 
Gefühl ineinander 39 : Entscheidend war die Differenz zwischen Rezeptivität und 
Spontaneität, affizierendem Stoff und aufgeprägter Form ; und sowohl die Sinnes-
qualitäten als auch die Gefühle zählten zum affizierenden Stoff. Das Musikalisch-
Schöne bestimmte Kant als „Form im Spiele vieler Empfindungen " 40 , und unter 

33 Ähnlich ausgleidlend urteilt Antonio Eximeno : .. E slccoHte le h1terfezlottl corrlspottdetttl a clasclttduH 
affetto so110 COH1UHI a rnrtc fe 11azio11i , i toul cd t 1HovittteHtl {ottdcmu:u tali dclla voc e, clte conteugouo I priml 
prlnclpli dell' arH1onla, so,10 ,rnch' essJ a tutre le Hazio11l COIIHUHl" (Dell' origltte e delle regale della ffiHsica, 
Rom 1771, S. 387). 
34 .!H der Sprad,, hat diese BeH<erkuttg der versd<iedttt<H EigeHsCHa(ttH uttd Bezlehwttgett der äußern Gege•• 
stäHde wnd Gedmthen Hadt wud 11ad1 sou•ohl zu dtH Biegwngeu HHd maHnlgfaltlgen AbäHderungeH der 1usprHng-
/id,eH Sprad,/aute, als aud, zur fr/ittduttg der bei WHS sogeHOHHteH Red<ttl/e Attla/1 geg,bett, wttd ltt der Musik, 
oder iH der Sprache der E..,pfind,mg zw einer solditn ZwsammeHstdlung voH Tönen, die in RüchsiCHt auf die 
Beziehungen unter einander aus Hau,,t - uttd Neben-Tönen, oder, IOH es mit gramJHatisdten Ku,urwörrent zu 
"'"""'• aus Haupt- , Elgettsd,a(ts- uHd VerblttduHgstäneH bestehe•· (a. a . 0 „ S. 6). 
35 A. a. 0 ., S. 10. 
3& .B,i"' EH<p{ittdett" befindet sim die Seele .itt ch1tH< Zustattd dts Leid,.,,• (a. a. 0., S. 12). 
37 Vgl. H. H. Eggebremt, a. a. 0 .. S. 73. 
38 1. Kant , Kritik der Urteilskraft, § 51 . 
3i Kant 1prldtt einerseits von einem „Splrl der EmpßndungeH", andererseits von einer „Sp,adte der E>Hp/iH· 
duttgett" (§ 53). 
40 A. a . 0 ., § 51. 
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.Forttt" verstand er die .mathematisdte Form" der Tonbeziehungen 41 . Den Sach-
gehalt der Musikästhetik teilt Kant also mit Forke!: Töne sind Empfindungslaute 42 , 

Melodie und Harmonie die .Form der Zusammenfassung dieser Empfindunge11"; 
und die innere Einheit eines musikalischen Werkes, die „i:isthetisdte Idee eines zu-
sammenhängenden Gai1zen", ist abhängig von „einem gewissen Thema, weld1es 
deH in dem Stücke herrsdtenden Affekt 11usmad1t" 48 • Neu und verstörend aber war, 
daß Kant einerseits das Musikalisch-Schöne als .mathematisdte Form" und anderer-
seits die .mathematisdte Form" als verschwindendes, in der Gefühlswirkung unter-
gehendes Moment bestimmte 4 4• Musik sei „mehr Genuß als Cultur" 45 • 

Auch Schiller sah in der affizierenden Macht der Musik deren primäre Eigen-
schaft . • Aber weil in dem Reidte der Sdtönheit alle Madtt, insofern sie blind ist, 
aufgehoben werde11 soll, so wird die Musik nur ästhetisdt durdt die Form" 46. Kants 
Mißtrauen ist jedoch nicht ausgelöscht; .audt die geistreidtste Musik", heißt es in 
den Briefen über die i:isthetisdte Erziehung des Mensd1cn, stehe .durdt ihre Materie 
ttodt immer in einer größern Affinität zu den Sinnen, als die wahre ästhetisd1e 
Freiheit duldet". Das Formprinzip wird darum von Schiller nur als Postulat formu-
liert: .Die Musik in ihrer ltödtsten Veredlung muß Gestalt werden und mit der 
ruhigen Madtt der Antike auf uns wirken" 41 • 

Schillers Zweifel am Dasein musikalischer Form mag im Hinblick auf die musi-
kalischen Werke des 18. Jahrhunderts befremdend sein, verliert aber den Schein 
des Paradoxen, wenn man an die Ästhetik und Theorie der Musik denkt. Die 
.,mathematisdte Form" war von Kant als aufgehobenes Moment bestimmt worden; 
und die .äußere Form" musikalischer Werke wurde, sogar in Kompositionslehren, 
deren Gegenstand sie bildete, als "etwas Zufälliges" abgetan 48 • Zur .äußeren 
Form" zählt Heinrich Christoph Koch 178 7 außer der Periodengliederung, dem 
Modulationsgang, der Kadenzdisposition und der Anordnung der Teile auch die 
Ausarbeitung der melodischen Gedanken. Die Form ist „zufällig", ,, wesentlich " 
allein die .Anlage", die „alles festsetzeH soll, was zum innerlidten Charakter und 

41 A. a. 0., § S3: .AH dieser H<otheH<ottsd«H Form, obgleid, 11/d,r durd, besrt„mrc Begriffe vorgesr,1/r , 
Juh1gt .allein das WohlgefalleH, weldus die bloße Re(1ex io11 Ubcr eine soldte MeHge ciuaudcr bcglcirender 
oder folge11der Empfh,d1rngtH Htit diesem Spiefe derselben als fur jedtrmanH gültige Bedingu11g seh1er Sd1ö11helt 
verkHüpfr." 
4Z A. a. 0. , § Sl . 
43 A. a. 0., § Sl . 
44 A. a . 0., § SJ: .Aber OH d,111 Rei:e uHd der G, .. ür,beweguHg, weid,, die Musik hervorbrl>1gt, hot die 
Matlte.-.c,H ik sidterl fdt Hldit de11 mi11deste11 Anteil, sondcrH sie /sr nur die MttuHtgdnglidie Bedlngioig." 
45 A. a . 0., § Sl. 
48 Brirf an Chr. G. Kömrr vom 10. 3 . 179S : nad, W. Seifert, ChristloH Gotr/rltd Körner. Ein Muslkö,r),rtlker 
der deur,d,eH Klossik, Regensburg 1960, S. 94. 
47 22. Brief über dt, dsrhetisd,, Erziehung des Me>1sd,eH. Nod, in S<hillers Matthiuon-Rezen1ion aus dem 
Jahre 1794 ist der musilcalis<he Formbegriff ,<hwad, akzentuiert . • z~•ar slHd EH<pft>1dungeH ihre"' /nl,alt •ad, 
kein er Darstelluug /affig, aber ihrer Form nadt sittd slt es allerdi11gs und es ex is tiert wirklich eine allgt111tlH 
beliebte und wirksaFHt Kunst, die ktiH anderes Obfekt hat, als eben die Fon-N der ffffp{tndungen : diese Kunst 
Ist die ,\,1uslk . .. Nu" besreht ober der gonz, Effekt der Musik (als sd,a•er UHd Hld,r bloß 011gc11ehm,r 
Kumt) darin. die {mu ren BewegungrH des GeHCüts di,rdt ,maloglsd-te iJußere zu begleitctt und zu vosi,rnlfdttH . 
Da nuH jene i1111ert11 Beweguugen (als u1e11sd1lldt.e Nati1r) Had1 strengen GesetzeH der Notwe11digkelt vor sldc 
gehen , so geltt diese Notwendigkeit 1,1nd BestilHuttHelt aud1 auf die du(leren Beweg1.mgcu, wodurd1 sie a11sgrdrQch r 
werde11. über . .. • Na<h W. Serauky (a. a . 0 ., S. 198) ist in den zitierten Sät:en das „Prinzip der dm 
Reiz der Materie böHdigendrn Form• ausgespro<hen . Mit dem Ausdrud< .fo,.,.• meint aber Schiller ni<hts 
anderes als eine den Empfindungen analoge Bewegungsform . Von „Notwn1d lghe lt", nid,t von Spontaneität 
ist die Rede . ,.Jm Ästhettsd1e11 aber so lle11", wie er am 10. 3. 1795 an Körner sduieb, ,.zugld&t HClt Natur• 
gesttzen au&t Frel'1ettsgese tze Herrsdre11 ... 
,e H. Chr. Ko<h, Versud, eiHer A11/etrung zur Compos/1/011, Band II, Lei pzig 1787, S. 117 . 
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zur Wirhung, die das Ganze tun soll, gehöret""· Die .Anlage" umfaßt die melo-
disdien Gedanken, ohne Ausarbeitung und Verbindungsstücke 50 ; und der Zusam-
menhang der Gedanken wird nicht als Form, sondern als Zusammenstimmen der 
Empfindungsgehalte begriffen 51 • Die Einheit des Ganzen ist in der Einheit des 
Affekts begründet 52 ; und die „ äußere Form" darf. da sie "zufällig" ist, schematisch 
sein und soll es sogar 53 • Das Korrelat der Gefühlsästhetik ist der Schematismus 
der musikalischen Formenlehre; noch Adolf Bernhard Marx, der die grundlegende 
Formenlehre schrieb, sah in einer „Folge von Gemütszuständen" das .hödiste Voll-
bringen" eines musikalischen Werkes 54 • 

Sdiillers Formen begriff traf also in der Musikästhetik und -theorie ins Leere; 
weder die .matl1ematisd1e" noch die .äußere" Form vermochte den Begriff einer 
Form zu erfüllen, "die mit der ruhigen Madit der Antihe auf uns wirhen" soll. 
Form ist innere Einheit, die in allem Einzelnen ungeteilt lebendig und wirksam 
ist 55• Die Musikästhetik und -theorie des 18 . Jahrhunderts aber bestimmte die 
innere Einheit als Affekt oder Gefühl; und der Affekt fiel unter den Begriff der 
Rezeptivität, nicht der Spontaneität. Es blieb also beim Postulat. 

Sdielling versuchte das von Schiller formulierte Problem durch die These zu lösen, 
daß das Wesen der Musik, .,die Musil~ in der Musih ", der Rhythmus sei 56• Unter 
.Rhythmus" versteht Sdielling musiktheoretisch dasselbe wie Forke!: das Gleich-
maß der Takte, Taktgruppen und Perioden 57• Die ästhetische Deutung aber schlägt 
ins entgegengesetzte Extrem um. War der Rhythmus für Forke! bloße „äußere 
Form", so erscheint er bei Schelling als „innere" . Und umgekehrt wird der Empfin-
dungsausdruck, in dem Forke! die "innere Bedeutung" der Musik sah, von Schelling 
zur .stoffartigen" , "bloß natürlidien Rülmmg" herabgesetzt 58 • Der Rhythmus, die 
.Einbildung der Einheit in die Vielheit" 0 , sei das .plastisdie" Moment der 

49 A. a. 0 .• S. 58. 
50 Nachdem er au, einer Arie von Graun die melodischtn Gedankm txzcrpiert bat , btmerkt Koch : . Sowohl 
dit Wltderholu•g d,r zwelre• Halfr, t lHts HauprgedaHl<e•s • . . als audr dit Folg, dts Sarzts VOHI dm 
uHd zu·at1 z 1g!i ltH Taktt aH bis zum Sdilusse des ersteH Solo de, SIHgstimmc. so wlt überhaupt dlt R1to,11elb 
11Hd das gauu zwtltt Solo, bis zu"' Hauptsdrlusse, gthört zu der Aus/Uhru•g• (a. a. 0 ., S. 63). 
51 Gegen die Symphonie und das Konzert wendet Koch ein , daß der Wem,el zwiadien AH,i"o und Adagio, 
„olrn t vrrm ittelHdt Efffp~Hdunge11• , der „Natur uHsrtr Seele , der Na.rwr der Folge der fatcp{ft1d101ge•f n1cht 
gemäß sei (a. a . 0„ S. 141.). Ähnlich urteilt Forke! in der Analyse einer Sonai, von Pb. E. Bam : . Jede 
u11sert r Emp{1HduHgcH , sl t fffag aucJ.t Htlt so vltfrH iJltttlidctH EH«p{fHduHgtn uHfgtbeH sdtt als slt wil!, 
Htadtt dodt /Ur sldt stlbsr gewlsstrfffaßtH tlH t lgtHtS WtstH aus , dtHf tlH lnn t rt s Bntrtbtn att.lr4Hgt, sldt zu 
erhaltt•• (A1uslkalisdrtr Al1+1a J1 adr (Ur Dtwrsdrla11d a11( das Jahr ]784; nach E. Beurmann , Dit Kla vltrso11atrn 
Carl Philipp EH1aH utl Badrs, Dlss . Götlingen 1953, masch ., S. 161). 
52 Die Befangenh,it In du Vorste1lung, daß die innere Einht it einu Satze, in der Elnhtit des Gefühls 
bcgrUndet HI. hinderte Koch , den Themenkontrast als konstitutives Merkmal der Sonatenform zu erkennen . 
53 Koch , a. a. 0„ S. 117 : .ldr koHIH<e zu drr ForH1 der Sätze t iHts ToHstUd<S . Es Ist Hidr t zu l,ugHeH. 
daP el11ts Ttlls dit ForHI dtrstlbtH ttwas Zw(all igts Ist , wtld«s tlgt•tlid< weHlg odtr gar kelHtH Ei•ß•ß au( 
dt H fun rrn (J,arcikttr drs Ton stUdts hat , und aHdtrn Te iJs ltat '""" audt t btH lulHtH Grund, u•idtr dlt Forlff 
wu strtr Saue , sowohl ht dcH grö/1crH als ldeh1erH To•u tüOfeH vl rles e1HZ~WtHdtH. UNd dieses Ist verHtutH&t 
die Ur sad,e, waruHt viele große Meister z. B. IH AritH belHalte aft c Hadt elHcr uHd dcrselbeH For1H gearbeitet 
liabtH ... 
54 A . B. Marx , Die alte Mu,1klthre Im Strtlt '"" ""'"" Zelt , Ltipzlg 1841, S. 11 . 
55 Nach Winckelmann findet .das ldt al Hidrt IH alltH TelltH der >HtHsdrl ldrtH Figur besoHdtrs ,rar,•, sondern 
kann „Jtur all et,, voH deHf GaH U H der Gestal t gtsagt wcrdeH• (Ge~Oflclue der KuHst des Altertuttts , Bud, IV , 
Kap . 2 , § 35) . Und wtnn Schiller von einer Gestalt spricht, die . 1tt l t d,r ruhlgtH Madrt dtr AHtike auf WHS 
u.ll rkeH• soll. 10 setzt er Win&elmanns Formbegriff ,·oraus . 
&e F. W. J. Schtll lng , Philo,opltit der KuH st , US9 ; Nachdruck Darmstadt 1960, S. 138 . 
57 A . a . 0„ S. 136-138 . 
58 A. a. 0 ., S. 136 : Di• Schönhtlt des Rhythmus . Ist Hld,t sto((artlg uHd btdar( dtr bloP HatQ,lldrtH 
RUhruHgtH, dlt etwa IH Tö11tH a11 uHd für , ldr litgt H, Hldrt, ""' absolut wohlzugefallt• •. Es ist .rolt, 
die bloP shrHlidrtH RQ/trwHgtH, slHHllclrtH A((,kr,, od,r slHHlidrts Woltlgt/alltH, wtldr, KuHstwtrke ,rwtdrtH, 
{iir Wlrkw• g•• dtr KuHst als soldrt zu halt••• (S . 2). 
59 A . a . 0 .. S. 136. 
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Musik 80 ; und sofern die Musik wesentlich Rhythmus ist 61 , zählt Schelling sie zu 
den "bildenden", den „p/astisdten" Künsten 62 . 

Als .plastisdte", "bildende" Tätigkeit wird das Komponieren auch von Hans-
lidc bestimmt. Er stützte sich aber nicht auf Schelling, dessen Philosophie der Kunst 
erst 18 59 gedrudct worden ist, sondern entwidcelte den Begriff des Musikalisch-
Plastischen im Widerspruch gegen Hegels Ästhetik und gegen Hans Georg Nägelis 
Vorlesungen über Musik aus dem Jahre 1826. Der Zusammenhang zwischen den 
verschiedenen Theorien, die zunächst kaum vergleichbar zu sein scheinen, ist in 
der Einheit eines Problems begründet : des Problems. den Widerpart zur affizieren-
den Wirkung der Musik zu bestimmen, ohne in die von Kant als unzulänglich 
durchschaute Vorstellung der „mathrnrntisdten Form" zurüdczufallen. 

Nägeli scheint Hanslidcs These vorauszunehmen, wenn er schreibt, die Tonkunst 
habe .keinen Inhalt", sondern „nur Formen, geregelte Zusammenverbindung von 
Tönen und Tonreihen zu einem Ganzen" 63 • Doch bildet nicht der Begriff der Form. 
sondern der des Spiels Nägelis zentrale Kategorie und den Gegensatz zum Affekt-
begriff. Die Tonkunst „strebt den Affekt hinwegzuspielen" 64 • Die Abhängigkeit 
von Schiller ist offenkundig; auch in Nägelis Ästhetik ist „Spiel" ein "mittlerer 
Zustand" 65, eine „freie Stimmung" 66 zwischen Leiden und Tätigkeit, Rezeptivi-
tät und Spontaneität. Andererseits erhält das Wort „Stimmung". das Schiller im 
Sinne von „Ausgleidt" verwendet, bei Nägeli eine Bedeutung, in der Schillers Be-
griff des Spiels und Wadcenroders Beschreibung des "Wunders der Tonkunst" in-
einanderflleßen. Die Seele „sdtwebt, von diesem Formenspiel getragen, in der 
ganzen unermeßlidten Region der Gefühle, bald in ebbender, bald in flutender 
Bewegu»g auf u»d nieder" 67 • Nicht der feste Umriß plastischer Form, sondern die 
an "keine vorhandene Kunstregel und Kunstform" gebundene „Phantasie" bezeich-
net für Nägeli „die hödtste Freiheit und Idealität" 68• 

Hegel teilt das Mißtrauen gegen den blinden Affekt. Andererseits erscheint ihm 
die Distanzierung von der „elementarisdten Madtt" des Tones 89 , der Übergang vom 
„Ergriffensein des I»nern zu einem Vernehmen seiner, zu einem freien Verweilen 
bei sidt selbst" 70, nicht als genügende Bestimmung des ästhetischen Zustands. Das 
„ sidt selbst Vernehmen", Nägelis Auf- und Niedersehwehen des Gefühls, fällt 
unter das Urteil. .. abstrallt" zu sein 71 . Daß Musik die Kunst der „abstrakten Inner-
90 A . a . 0 ., S. 142 . Ansätze zu Schellings Theorie sind in A . W. Schlegels Brie(eH über Poesie, SllbeHma~ 
wHd Spradtt enthalten, die 179S in Schillers Horen erschienen waren. 
91 Schelling kontrastiert der rhythmisch be,timmten Musik eine harmonisch determinierte (S. li2): die 
.rhyrh1Hlsd.e Musik" aber bleibe .glelchsaH< der NarurbestllHHfuHg der Musik getreuer" (S. lH). Der Unter• 
schied ist mit dem Gegensatz :zwischen antiker und moderner Musik , der musikalischen „quertlle des a11cle,1S 
er JHoderHes", verquickt . 
n A. a. 0 .• S. 121 f. 
93 H. G. Nägeli, VorlesuHgeH über Musik, Stuttgart und Tübingen 1826 , S. 32 , 
94 A. a. 0., S. 33. 
95 18 . Brie/ über dlt asrh,ttsch, ErziehuHg des MeHsCHeH. 
H 20. Brie/ über die ästhetische ErzlthHHg des MeHschen . Be i Nägeli heißt es, die Musik setze . deH A/fekteH 
S,;.,.,.,u„geH eHtgeg,,.• (a. a. 0 ., S. 32). 
97 A. a. 0., S. 33 . 
98 A. a. 0 .. S. 120. 
H G. W. F. Hegel, VorlesuHgeH aber die Asthetlk, Band III, Jubiläumsausgabe Stuttgart 19H. S. 149 . 
70 A. a. 0 ., S. 181. • .•. die eige•tllche ReglOH selHer KomposltloH aber bleibt die /or1Hellert IHHerllchktlt, 
das relHt TötteH , 1.md stlH Vertle/tH IH dtH Inhalt wJrd, statt elues Bildens Htich au{lett , vlthtte'1r tlH Zurltc:h-
treteH IH die elgeHe Frtlhelt des !HHerH. ,;,. ErgehH selHer IH ihm selbst , uHd IH 1t1aHdieH GcblettH der Musik 
sogar elHe Verge••lsseruHg , daß er als KiiHstler /rtl VOH de1t1 IHha/r, Ist" (S. 1 H ). 
71 . für d,,. Mus lkausdrud< elgHtl sich dtshalb aud, Hur das gaHz ob/ekt/os, IHHere, die abstrakr, Subjektlvlrdt 
als solche . Diese Ist uHser gaHz leeres ld,, das Selbst ohne weitere" IHhalr" (a. a. 0 ., S. 129) . 
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lidikeit" sei, ist Hegels Variante zu Kants Vorwurf, sie sei .mehr Genuß als 
Cultur". Zum • eigentlidi Kunstgemäßen" erhebe sie sich erst durch einen Inhalt, 
durch Vermittlung der „unaufgesdilosscnen Tiefe der Empfindung" 12 mit der 
.,substa11tiellen inneren Tiefe eines Inltalts" 73 • 

Hegels Voraussetzung, daß das • Vernehmen seiner selbst", das auf- und nieder-
schwebende Gefühl, abstrakt und gehaltlos sei. wurde von Hanslick übernommen 74 • 

Hanslicks Widerspruch aber entzündete sich an Hegels Vorstellung von musikalischer 
Objektivität. Nach Hegel steigert sich das .si1mlidie Dasein" der Musik .nidit, 
wie in der bilde11de11 Kunst, zu einem dauernden äußerlidien Bestehen im Raume 
und zur Ansdiaubarkeit einer für sidi seienden Objektivität, sondern verßüditigt 
umgekehrt seine reale Existenz zu einem unmittelbaren zeitlid1en Vergehen der-
selbm" 15• Hanslick dagegen leugnet, daß zwischen Raum- und Zeitgestalten eine 
prinzipielle Differenz bestehe ; auch die Musik sei eine plastische, eine bildende 
Kunst. Und als plastische Gestalt erfüllt eine • tönend bewegte Form" die Funktion, 
die Hegel dem Inhalt zuschrieb : der „abstrakte11 I1111erlidikeit" eine M für sidi seiende 
Obje/aivität" entgegenzusetzen. Die These „ Töne11d bewegte Formen sind einzig 
und allein faltalt und Gegenstand der Musill" besagt also, gegen Hegel gewendet, 
daß musikalische Objektivität in der Form begründet sei. 

Im Unterschied zu Schelling bestimmt Hanslick nicht den Rhythmus, sondern 
das Thema als das .plastisd1e" Moment der Musik. als .Einbildrmg der Einheit i11 
die Vielheit" .• Alles" in einem Tongebilde sei „Folge und Wirlmng des Themas, 
durdi es bedingt und gestaltet, vo11 il1m be11errsd1t u11d erfüllt" 16• In Hanslicks 
Themabegriff treffen die Bestimmungen zusammen, die in der Musikästhetik seit 
den l 790er Jahren die Gegeninstanzen zur .elementarisd1e11 Madit" des Tones 
gebildet hatten: Objektivität, innere Einheit und Spontaneität. 

72 A. a. 0. , S. 116 f. 
73 A. a . 0 „ S. 143 . 
74 Han,lidc ziihlt Hegel zu den .gc..,/d1rlgt11 SrlHHHtH•, welche .die "1holtslostgkel; _:., Mus ik behaupt<H" 
(a. • · 0 ., S. 95) . Dem . abstraktrn Ge/ühlsi•hn/r· setzt er die .hoHlcrete Ku•stcrsdtti•••g· entgegen (S. 71). 
75 Hegel, a. a. 0 „ S. H8: die Mus ilc läßt .•td,r wie di, bildeHd, Ku•st dl, JluPeruHg, zu der ,1, ,;d, 
tutsdilteßt, für sldt frei wcrdeH uud zu e/Htr IH slOf rultlg btsteHtHdtH Extsrtnz lroHtHftH'", sondern hebt 
.dieselbe ols Objektiv /tat nuf" und gestattet .de'" Jluß<reH Hldit, als Jlußer,s std, ""' geg, .. aber "" 
/esres Dosc l• aHzuelg•e•• (S. 127). Andererseits fordert Hegel, daß eine Melodie .so gehalteH seiH JHuß, 
daß ''"'"" c/• IH sid, totales ••d abg,sd,/ossenu GoHus 1·0, ""'""" Si••• bl,ibr• (S. 185) . 
76 Hanslidc, a. a. 0„ S. 101. 

11 MF 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Nochmals: Gregor der Große als Musiker 
VON ANTONIN BURDA, PRAG 

• Vermurlich /rat der Berichr des Johannes Diaconus über die Verdienste Gregors des Gro-
ßen um den Kirche11gesang einen hisrorischen Kern " , sagt Helmut Hucke I in seiner Stel-
lungnahme zu meinem Beitrag 2 zur musikalischen Tätigkeit des großen Papstes. Sicherlich 
könnte ich mich schon mit diesem Satz Huckes zufrieden geben (das • vemrnrlich" ist wohl 
im positiven Sinn gemeint, denn es folgt .Aber dieser historisdte Kern ... ") und somit 
hinter unseren Streit über die Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus einen Punkt setzen . 
Hucke ist damit ganz zweifellos weit abgekehrt von seinem früheren Standpunkt 3 • Das-
selbe gilt auch hinsichtlich seines nunmehrigen Standpunktes in Bezug auf die Verordnung 
von 595 über den Gesang von Priestern und Bischöfen (d. h. des „höheren Klerus"). 

Aber es handelt sich hier nicht um Rechthaberei , sondern um Gregor d. Gr. und um 
die wissenschaftliche Wahrheit. Außerdem begehrt Hucke von mir weitere Belege der Glaub-
würdigkeit des Johannes Diaconus, er verlangt auch einige Erläuterungen, und es ist wün-
schenswert, noch weitere zu geben, damit die Frage der Musiktätigkeit und Musikfähigkeit 
Gregors d. Gr. möglichst geklärt wi rd. Und nun, was Gregor selbst anbelangt : 

1. Die Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus 
Zu den positiven Zeugnissen über die Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus gehört 

sicherlich auch die Meinung des Herausgebers der Patrologia latina. In De rr iplici vita se11 
historia Sa11cti Gregorii Magui /Jic ex/1ibira praefatio bezeichnet Migne den Johannes 
Diaconus als sorgfältigsten Historiker : 

Triplice111 hie repraese11ta111us Gregorii 
MagHi Viram; primam , .. , quCHH Paulo 
Diacouo Casinensi mo11acuo debemus; se-
cundam ... , cujus aucror Joliam1es Dia-
conus, monasterii quoque Casinensis alinn-
nus. Q,iasi , .. gratum se ostendere volu-
isset mons hie sacer, sancri Gregorii scripris 
mire celebratus, . . . non satis habuit ad 
1ps1us historiam posteris consignandam 
unm11 suppeditare scriptorem, sed alrerum 
addidit et q11idem dilige11tissimum /1istori-

Wir legen lrier drei Lebeusgesd1 icutc11 G re-
gors d. Gr. vor: die ersre . . . , die wir dem 
Paulus Diacouus , ein em Mö11d1e von Cas-
sino, zu verdauken lraben ; die zweit e ... , 
deren A11tor Johannes Diacom,s ist, ebenso 
ein Pf legesolrn des Casshiohlostcrs . Als ob 
dieser heilige Berg, durd1 die Scurif te11 des 
/1eiligen Gregor so wunderba r gepriesen, 
sich als danl~bar erweisen wollte, . .. /iatte 
er nidlt genug daraH, einen Sdtrif tstellcr zu 
stellen, der dessen (d . l1. Gregors } Ge-
sd1ichte der Nacukom111ensdrnf t verzeidmen 
so/Ire, sondern stellte noch einen anderen, 
und zwar drn sorgfältigsten Historiker . 

Man darf das Beiwort .sorgfältigsten" nicht als ein billiges Lob ansehen, denn Mignes 
Wiedergabe der Lebensgeschichten Gregors , der von Paulus Diaconus und der von Johannes 
Diaconus, bildet eine kritische Ausgabe. 

1 War Gregor der Grop, dodt Musiker/ Mf 18, 1965, 391. 
Z Gregor d,r Grop, als Musiker , Mf 17 , 196-4, 388-393. 
3 .EI• Blick auf die ob•• erwahHle Verord•••g Gregor, des Grosse• aber die KlrdtemHuslk !von 595) ge•Ugr, 
UHf du UHsiHnfgkelt voH Johannn Dtacouus' ErzählHHg Ubtr musJkQl{sche Ambtt lo11en Gregors ,md st:iHt 
Ta11gkel1 als Gesa•glehrer t••• zu werd,,.," Mf 8, 19H , 264 . 
' Migne Pl 75 , 37 f . 
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Das von Johannes Diaconus stammende Leben Gregors genoß, lange Jahrhunderte hin-
durch, laut dem Zeugnis Bischofs Guitmundus Aversonus, große Achtung, denn 

Emu vitam, ... , tot sanctissimi doctissimi-
que Ro,uani Po,ttif ices, m11/o hactenus 
dissona11te, probaverunt, eorumq11e auc-
toritate1u serntae tot Ecclesiae cuncto 
populo Cl1rist ia110 co11so11a11tc 11u11c usque 
rnscepcrunt 5 • 

So viele der heiligsten und gelehrteste11 rö-
111isd,e11 Bisd,öf e haben diese Lebensge-
sd,idite gutgeheißen , ohne daß bisher ei1t 
ei11ziger von ih11e11 sidi hat dagegen l1öre11 
lassen, 1111d so viele Kirdte11 habe11 sidi vo11 
der Autorität (der Bisdiöfe) leiten lasse11, 
diese Lebe11sgesd1idtte bis heute a11erken-
11end, 1111ter Z11sti1-11111u11g des ganzen dirist-
lid1c11 Volkes. 

Vielleicht wird gesagt werden, daß solche Hochschätzung nichts mit der historischen 
Wahrheit zu tun hat , denn die Kirc:he ist allzu sehr geneigt, Wundergeschichten zu för-
dern . Ähnlich scheint auch Hucke die Sache zu beurteilen, indem er an mich im Zusammen-
hang mit Gregors .,/ectus, . .. , i11 quo recuba11s modulabatur, et flagel/11111 ipsius, quo 
pueris u1i11abatitr" e die Frage richtet, ob ich ihm (er sagt „uns") "wirklid, zumuten" wolle, 
„das alles zu glauben?" 1• Warum nicht, wenn Gregor d. Gr. infolge drastisc:hen Fastens so 
magenkrank war, daß er, seinen Worten nach, manchmal nicht auf den Füßen stehen 
konnte und sich auf den lectus, der sicher kein weicher Diwan war, wie es Hucke sieht, 
setzen mußte? 

I11erat . . . ei tanta abstinentia in cibis, 
... strc1111itas in iejtmiis , ut infirmato sto-
111ad10 vix comistere possct . . .. on111i fere 
juventutis suae temporc, 11t verbis ipsius 
loquar, crcbris viscerum cruciabatur dolori-
bus, l10ris, 111011tcutisque 011111ibus fracta 
stomadti virtute, lassescebat, le11tis quidem, 
scd tm11e11 co11tiJ111is febribus a11lulcbat, 
f rcq11c11s ctiau, cw11 gress1111111 dolor ve/1e-
111e11tcr affligebat 8 • 

Es wohnte iln11 ... ei11e so große E11tlrnlt-
sni11keit vo11 Speisrn i111te , ... ei11 so großer 
Eifer im Faste11, daß er bei seinem ge-
schwädttrn Magen lrnum nodi stelteu 
ko1111te . ... bei,rnhe wäl1re11d seiJ1es ga11ze1t 

Httt mit sei1•1e11 Worte11 zu 
spred1en, wurde er durdt ltä11(ige Ei11ge-
weidesd1111erze11 gepei11igt, stu11denla11g war 
er ntiide, weil sei11e Mage11kraf t imu1erfort 
zerstört war; Hnter fiebern , die zwar 
111äßig, aber de1111ocft t111unterbrod1e11 
wareu, ltolte er 111iil1sam Atem; ltäufig 
q11älte iltn audt der Sdmterz beim Gelten 
heftig. 

Paßt nicht all das zu dem Asketen , der nichts von seiner Körperschwäche wissen und bis 
zum letzten Atem arbeiten wollte? Migne charakterisiert die sich daraus ergebende Lage 
mit folgenden Worten : 

. . . perpe11sis quae pro Ecclesia et rcpu-
blica gessit dicere liceat, aegrotante Grc-
gorio, semper valilisse ac viguissc ponti· 
ficem 9• 

5 Migne PL 7S, 39 f. 
6 Migne PL 75. 91. 

Mf 18, 1965, 390. 

... In Erwägung dessen, was Gregor, ob-
woltl er krank war, fiir Kirdte und das ge-
1ncine Wohl geboten hat, darf n,an sage11: 
Gregor war zwar krank, aber der Papst 
war immer gesund 1111d voller Kraft. 

!>. Gregor/1 Vita aucto,e Pa<1/o DlacoHo. Migne PL 75, 43 und 18. S. Gregorli Papae I Vita ,x c/usdc,• 
potlsslHutfff scrlprls rtccns adorna,a, ebenda, SlS. 
9 Migne PL 7S , 426. 

11. 
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Und was das flagel/11111 anbelangt : meiner Meinung nach zeugt diese Stelle in der 
Schilderung des Johannes Diaconus sowohl von der Wahrheit seiner Aussprüche als auch 
von der Milde von Gregors Charakter und ist im Hinblick auf die Epoche ;:eitgemäß. Jo-
hannes benützt das Zeitwort . minari'' (u1it1abatur - drohte) . obwohl in solchem Zusam-
menhang öfter die entsprechende Form von „castigare" - strafen benutzt wird. wie z. B. in 
der Regel des hl. Benedikt . Flage/111111 war damals wirklich ein Hilfsmittel beim Unterricht. 
Ich habe (wenn ich mich nicht irre bei A. Rodriguez 10) eine alte, aus dem Klosterleben ent-
nommene Geschichte gelesen, in der es hieß, daß ein junger Mönch beim Memorieren eines 
Textes so viel Fehler machte und deswegen so oft mit dem f lagellum über das rechte Ohr 
geschlagen wurde, daß er endlich seinen Lehrer, gleichfalls einen Mönch, bat: Vater, schlage, 
ich bitte dich, auf die andre Seite des Kopfes, denn auf dem rechten Ohr höre ich nichts 
mehr. Anderseits muß ich feststellen , daß ich weder von dem lectus noch von dem /lagelluitt 
Erwägung gemacht habe. Es sind doch nur Nebensachen, wenn auch nicht ganz bedeu-
tungslose. 

Johannes Diaconus sagt, Gregor d. Gr. sei ihm aus der Lektüre nicht unbekannt 11, und 
in der Vorrede zu seiner Sm1cti Gregorii Magni Vita erinnert er den Papst Johannes VIII. 
daran, daß er ihm, dem Johannes Diaconus, befohlen habe, Gregors Lebensgeschichte so 
viel als möglich den päpstlichen Archiven, die ganz zuverlässig seien, zu entnehmen: 

. . . praecepcras ut Vitam ipsil1s de scrinio 
s,mctae sedis apostolicae, tanto plenius, 
quanto et certlus carpere stud11issem 12• 

.. . du /1ast mir befoltlen, seine Lebensge-
sd1id1te aus den Archiven des lieilige11 
apostolisd1en S111/1/es ;e reid1er, desto 
siclrcrer 211 exzerpieren zu tradltcn . 

Daselbst erklärt er seine Arbeitsmethode (die Gevaert 13 so sehr gereizt hat, als ob es 
nur eine einzige Methode für die Biographik gäbe und diese nicht dem Zweck und der Ein-
stellung des Schriftstellers angepaßt werden dürfte): 

.. . Neque magnopere te111pora teu1poribus 
contuli, sed rebus similibus similia coap-
tavi, quoniam revera non ta11tuH1 quando 
fecisset, sed quantum fecisset, sollicitus de-
florare curavi. ln quibus q11amquam multa et 
varia memoratu digna sttrdio brevitatis omi-
serim, 11ihil uwuini me posuisse, quod 
scriptorum veternm tteqiuat auctoritate de-
f endi 14 • 

AucJr liabe id1 nida sehr die Zeiten mit dett 
Zeitctt verglichrn, so11dern den gleidun Din-
gen die glelchett angepaßt, weil id1 miclr in 
der Tat sorgenvoll w exzerpieren bcmiihte, 
nid1t so sehr wantt er ctwas getan harte, 
sottdem wie viel er getan hatte. Obwoltl ich 
darin mattches uttd verschiedettes , u111 kurz 
zu sein, überga11gen habe, erittnere ich miclr, 
daß ich nichts eingereiht habe , was uicJrt 
durclr die Autorität der alten Schriftsteller 
verteidigt werden kattn. 

Seine Aufforderung (und das ist in diesem Zusammenhang wichtig), es möge jeder, der 
nicht gewillt ist, alles so anzusehen, wie er es präsentiert, in die päpstlichen Archive gehen 
und an Ort und Stelle überprüfen, kann nicht außer Acht gelassen werden: 

10 ExercirfuHt per{ectio,rl!, Augustae Vindelicorum 1739. 
II Migne PL 75, 211. 
!! Migne PL 75 , 61. 
13 L,s orlgln,s du chant lltwrglque de /'tg/ls, la1lnt, Gand 1890, 85, Fußoote 1. 
14 Migne PL 75, 61 . 
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Si cul tamc11 , ut assolet, vlsum fuerit aliter, 
ad plrnitudine111 scrl11ii vestri recurrens, tot 
chartlcios libros eplstolarum e;usdem Patrls, 
. . . , resolvat 15• 

Dazu bemerkt Migne: 

Haec quidem [antiquae Eccleslae mo11u-
mrnta] 111ag11a ex parte ad 110s ml11ime per-
ve11e11111t ; sed cum videamus 11//us scrlp-
toris diligentiam er fidem i11 legendis S. Doc-
toris operibus, q11ae prae ,11a11ibus lrnbemus, 
... ( quae e11im ex ipsis excerpsit, eadem 
apud S. Gregor/um legtmtur vix u11ica voce 
Hmtata) , quld11i de eit1sdem optiiua fide ac 
si11ceritate certl et securi slmus iu a1iis lau-
daHdis u7 
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We1111 es jedodt /emaHdem, wie es zu ge-
sdtehe11 pflegt, a11ders s01ei11e11 wird, fffag 
er zur Fülle Eures Ardilves Zuflucht 11ehme11 
u11d so ma11d1e blattäh11llche11 [aus Einzel-
blättern zusammengestellten?] Briefbücher 
desselbe11 Vaters, . .. , vo11 11euem auflöse11. 

Diese {De11kmäler der Altkirdie] si11d zwar 
zum große11 Teil 11icht a11 uns gelangt. Wenn 
wir aber die Sorgfältigkeit und Treue des 
Sdtriftstellers sehrn, mit der er die Werke 
des /.ieiligrn Lehrers liest , u11d diese Werke 
vor 1111s 111 den HäHde11 /ialten, . .. (denn 
was er aus ilmeu exzerpiert hat, das kann 
ma11 beim hl. Gregor leseH, olme daß e/11 
ei11ziges Wort geä11dert worde11 Ist) , warum 
diirfe11 wir damt 11icht seiner besten Treue 
uHd Redlichkeit 111 andere11 Di11gen , die 
lobe11swert si11d, sorglos sicher sei11? 

Damit hoffe ich, dem Wunsch Huckes nach weiteren positiven Zeugnissen über die 
Glaubwürdigkeit des Johannes Diaconus Genüge getan :zu haben. 

2 . Agobard und Almalar 

Hucke leugnet bezüglich meiner Interpretation des Streites zwisdien Agobard und Ama-
lar von Metz, der infolge der Amalarschen Schrift De ordine ai11 ipho11arll entstand, daß das 
Zeitwort .praete11dit" in dem Satz Agobards .Gregoril praesulis 11ome11 titulus praefatl 
libelli praete11dit" sich auf Amalar und nicht auf Gregor beziehe. Aber die Sache ist ganz 
klar, wenn man den einleitenden Satz Agobards nicht außer Acht läßt und nicht aus dem 
Kontext reißt , was Hucke von neuem macht. Ich :zitiere (nur in Obersetzung des lateinischen 
Textes). Agobard sagt 17 : 

.Das A11tip/.io11aritH11 habe11 wir 11adt u11sere11 Kräfte11 111 ei11e111 große11 Teil verbessert, 
fit dem wir das, was entweder übcr/liissig, oder lügenl,af t, oder lästerlich schie11, aussd1lie-
ße11. Und weil der Titel des crwäh1tte11 Biichlei11s {triigerisdt) de11 Namen des Bischofs Gre-
gor vorgibt, t111d darauf iltre A11Sid1t ba11e11d erlldte MeHsche11 mei11en, daß es 1•011 dem 
selige11 Gregor, dem römische,, Blsdtof u11d glänze11dste11 Lehrer zusammengestellt worde11 
war, laßt uns se'1rn, was der heilige Ma1111 über de11 KirdrengesaHg a11georduet oder was 
zu desse11 Zeit die römische Kirche gesu11ge11 l1atte • . 

Hucke stellt weiter fest, daß man bei Agobard die Worte .das;e11ige Gregors• nicht aus-
drücklich findet, und er hat freilich redit; aber ich habe sie nicht direkt Agobard in den 
Mund gelegt. Streng genommen, kann aus dem Satz Agobards weder die Existenz. noch die 
Nichtexistenz eines von Gregor :zusammengestellten Antiphonars abgeleitet werden ; des-
wegen zerstreut sich auch der leise Schatten von Zweifel. den Agobard in dieser Frage auf 
Peter Wagner geworfen hat 18• 

15 Daselbst. 
11 Migne H . 265 f. 
17 Mf 17 , 1964. 389 f. , wo die lateinildte Version zu finden ist, wie boi Gregor d. Gr. oder Migne PL 104, 
330 Im Zitat b<i Agobard. mit bedeutungslosen Abwtidtungen . 
18 EtHfU~r••i 1• die gr<gorlant sd«H M,lodlcn 1. Leipzig 1910 , 197 . 
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Auch Morin übersetzt in seiner Antwort auf Gevaerts Hypothese über den Ursprung des 
römischen Kirchengesanges das „praetendit" nicht mit einem französischen "a", d. h . 
.. l1ar". wie Riemann, oder mit einem "porte", d. h . "trägt", wie Elsässer, sondern mit 
.. 111et e11 avance", das sehr nahe meinem ,.(trügcrisdi) vorgibt" ist . 

Weiter meint Hucke, ich habe nicht gesagt, daß Agobard sich in diesem Zusammenhang 
auf Gregors Verordnung über den Kirchengesang von 595 berufe 19• Ich zitiere aber diese 
Verordnung Gregors sechs Zei len später, und zwar um Huckes Behauptung. daß für Gregor 
d. Gr. "der Kirdm1ges1111g Tex tvortrag und keine Besd1ä/rigtmg /ür den l1öl1 eren Klerus 
sei", zu korrigieren 20, da das Gewicht des Zita tes bei Agobard nicht im Kirchengesang als 
Gesang, sondern im Wortinhalt des Gesanges lag. Wie will Hucke erklären , daß Agobard, 
n achdem er das Zitat aus Gregor beendet hat, bald nachher auf d ie Worte Gregors an-
spielend sagt: 

Ex quibus perspirne demonsrratur psal,11os 
ru11c i11 Ecclesia decantari soliros. mide 
11rnximam parte111 divinorum officiorw11 
eriam nu11c constar esse co1-11posit11111, et 110n 
f ig1i1enta q11or11mque l10111i111m1, quae a ranto 
illo viro 11011 esse composita, nemo nisique 
siucerissimae ejus /idei et excelle11tissimac 
eruditionis ig,iarus est, dub itat n . 

Dadurch wird offenbar bewieseu, daß Psal-
111en da111als i11 der Kird1c gcsungeu wurden 
( aiis i/1ne11 ist aud1 jetzt, wie belrnnnt, der 
größte Teil der l1eiligrn Die11sre zusa,n,ne11-
ges et:t), m1d hcine Erdiditungen von ge-
wissen Me11sd1en. De1111 niemand, außer es 
wiire i/1111 sein ai1frid1tiger Glaube imd 
seine l1 ervorrage11dste Bildm1g unbeka1111t, 
:weifelt cfora11. daß sie [d. /1. die Erdidi1u11-
ge11/ von so ei11e111 großen Manne nicht ver-
fa ll t wurdrn . 

Um es noch klarer zu machen : Agobard zitiert einen Satz des heil igen Augustin (Co11-
fes siones, Buch 10, Kap. 33), und mit Hilfe dessen argument iert er folgenderweise gegen 
Amalar: 

Ecce vir sa11ctissi111us atqHe docrissimtts, er 
approbat institutum w11tandi proprer in-
fim1os , qHos in affectm11 pieta ris fa cit 
assurgere; et ta111en cu,11 accidit, tH plus 
111oveat ani1-1mm cnntus, qucrn1 quae res 
cllf1irnr, poena/e di cit esse peccatun1 .. . 22 

Sir/1e, der !.eiligste und gelcl1rteste Ma11n 
lteißt die Einft'.ilirung des Gesa11gcs de11 
Sdnvachen zuliebe gut, weil di eser sie i11 

einen Frön1111igheitsws r,md erl1ebt; und 
sollte dennoch den Geist 111elir der Gesa11g 
als die Sache, wcld1e gernngen wird, rii l1rcn , 
so sei das, sagt er, ei11e sdiwere Sü11de ... 

Zuletzt, um diesen Pi,nkt zu schließen , möge der Historik er Etien Baluze sprechen, der im 
Jahre 1666 Agobards Werke herausgegeben hat. Zu Agobards Wort „blaspl1ema", d. h . 
Lästerung, bemerkt er: 

Fuere qui Agobardum 11imiae in '1oc argu-
rnc11to scrupu/ositatis iirguerent, damna11-
te1u nimis facile nonuullas a11tip'1onas , non-
m,llaque responsoria, quae licet ex sacris 
libris desu,npta non sint, pia tamen potius 

19 Mf 1s . 1965 , 391. 

Es gab Leute, die Agobard in dieser Dar-
stellung der unmässigen Angstlid1heit be-
zichtigt '1abcn, weil er zu lcid1t einige Anti-
p'1onen und ei11ige Respo11soria verurteilte, 
weld1e zwar nidit den !.eiligen Büchern ent-

!O ,. . . Hu ches 1rrtim1l1d1e Auslegung der Anordnimg Gregors des Grassen über Kl rdt cHgesaHg (595), 
d ie Agobard zi tiert ", Mf 17 , 1964. 390 . Jetzi ge Sperrung . 
t 1 Migne PL 101 , 336 . 
22 Ebenda 33 5 f. 
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sunt q111:1m impia . Et audio easdem anti-
phonas, quas l1ic damnat Agobardus, tiodie 
quoque cxstare iH Breviario Lugdunensi . 
Certe exsta11t in Breviaro Ecclcsiae Parisi-
ensis. Unde coustat , res simul receptas in 
Ecclesia, non facile mutari, caurosque in 
'1is rebus debere esse pontifices, ne f11i11i-
sterium eor1-1111 vituperetur. Quidni? quando-
quidem et Agobardi cura irrita fuit . Sie 
Urbanus VIII '1ynmos correxit. Et ta111en 
scmper tryruni antiqui canuntur in Ecclesia , 
11cque 1,actenus i11ventus est quisquam qui 
notas appoucret l,ynmis ab Urbano correc-
tis 23 • 

3. Die Messgesänge 
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non1111en , aber dennodt etier fromm als 
unfromm si11d. U11d id-i höre, daß dieselben 
Antiphonen, die hier Agobard verurteilt, 
nod-i '1eute das Lyoner Brevier enthält. Ge-
wiß sind sie im Brevier der Pariser Kirche 
enthalten. Daraus folgt , daß, was einmal in 
der Kirche augenonmun wurde, sid-i nid-it 
leicht ändert, und daß die Bisdiöfe in die-
se,1 Sachen betiutsam sein sollen, damit ihr 
Die11st nicht getadelt wird. Ja, manchmal 
blieb auch Agobards Sorgfalt erfolglos. So 
ltat Urban VIII. die Lobgesänge berid-itigt. 
Und dennodt werden die alten Lobgesänge 
in der Kirche gesungen, und bisher hat sidi 
niema11d gefunden, der Bemerkungen zu den 
von Urban beridttigten Lobgesängen machte. 

Hucke hat Gregors Verordnung von S9S in solcher Weise benutzt, daß der Leser unver-
meidlich den Eindruck gewinnen mußte , für Gregor d. Gr. habe kein Gesang in der Messe 
existiert und alles in ihr sei nur Vortrag der Psalmen und anderer Texte gewesen 24• Darum 
habe ich darauf hingewiesen, daß Gregor in derselben Verordnung von der feierlichen 
Messe mit ihren „stillen" ebenso wie „lauten" Rezitativen, mit antiphonalen ebenso wie 
solistischen Gesängen sprach 25 • Hucke will nun aber die Geltung seines Ausspruchs in engere 
Grenzen weisen, indem er in der gemeinten Verordnung nur eine Verteilung der Aufgaben 
in der Messe, ohne jegliche Rücksicht auf den Gesang sieht 28• Peter Wagner, der sich auch 
damit beschäftigte, sagt : . Das Dekret vom Jatire 595, wodurdt das Amt des Vorsä11gers 
den Subdiakonen oder den niederen Ordines iibertragen wird, offenbart eine Gesimrnng, 
die Mißbrii11cher1 e11tgegentritt und die Sä11ger gewiß nicht bevorzugt ... • 27 • 

Hucke mein in diesem Zusammenhang : a) das Stufengebet gab es zu Gregors Zeit noch 
nicht; b) das Kyrie war sicherlich kein antiphonaler Chorgesang und wahrscheinlich eine 
Litanei; c) die Sologesänge der Zelebranten sind nicht Gesänge im eigentlichen Sinn 28• 

a. Schon im Sacramentari11n1 Leo11inum, um die Mitte des 6. Jahrhunderts, befinden sich 
drei Gebetsformen, die auch heute im täglichen Messordo stehen 29, und von ihnen bildet 
das „Au/er a nobis" das vorletzte der heutigen Stufengebete. Daneben wurde, aller Wahr-
scheinlichkeit nach, schon unter dem hl. Ambrosius der Stufenpsalm .Judica me•, wenn 
auch nicht immer, ve rwendet 30, ebenso wie es vor der durch das Vaticanum II verwirklich-
ten Reform der Fall war (jetzt wird .Judica me" in allen Messen ausgelassen) . 

23 Ebenda 329 f. 
!.4 „Zu•nr wird sdfon se it der Wcude VCIJff 4. ZUHf 5. Jalrrlumdert der K1,0leHgcsaHg alhNähliCM als „Ars ,Husica• 
vtrstattdttt. aber gerade bei Gregor d. Gr . ist davoH kthtt Rtdt. . . Gregor d. Gr. sprtd,t iu enttr Ve,ord-
nuHg VOH 595 vou der KirdtemHuslk ,als dt1t P~alHftH 1md de11 übrigen Lektloueu', (ür ihn Ist der Kt,Oleu-
grsaHg Tcxtvorrrag , 11fdtts mel1r, u11d ke/He Besd,äftlguHg /Ur deH l1öhere11 Klerus.· Mf 8, 19H, 263 . 
25 MI 17, 391 der Absatz : .G,egor der Grosse sprldtt .. • 
lNI MI 18 . 1%S, 39]. 
!7 A . a . 0 .. S. 210. Siehe auch die Anmorkungen 37 und 38. 
28 MI 18, 196S, 392, 
29 l. A . Jungmann, Mtssar111H solctH11/a 1, Wien 19S2 , 80. Das vollstäHdlg< R6Hrlsd,e Messbud,, Freiburg/ Br. 
19~8 . H7 . 
30 l. A . Jungmann , Mlssa rum solcH<Hla II . 380. 
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b. Das Kyrie eleison in der Messe war keine Litanei, sondern ein antiphonaler Chor-
gesang im damaligen Sinne 31 • Es war eben Gregor d. Gr. selbst, der diese, in die Meß-
ordnung in einer neuen Weise (zum Unterschied von den Griechen) einverleibten Bitten 
verteidigte. Er sagt: 

Kyrie eleisoH autelff HOS Heque diximus, 
Heque dicimus , sicut a Graecis dicitur, 
quia iH Graecis slmul 011mes dicunt; apud 
Hos aute1H a clericis dicitur, a poptilo 
respoHdetur et totidem vicibus etiam Cl1riste 
eleiso11, quod aptid Graecos Hullo modo 
dicitur 3!. 

Das Kyrie eleisou a&er habe11 wir weder 
zu sagen gepflegt, 11odt sageu wir es so, wie 
es von de11 Griedteu gesagt wird, weil 
bei den Griedten es alle ZHgleich sage11: 
bei uns aber wird es voH deH Klerikern ge-
sagt, das Volk antwortet, uHd ebeHso viel 
mal audt das Cl1rlste eleisou, weldtes bei 
deu Griedte11 IH keiuer Weise gesagt wird. 

Es sei hier erwähnt, daß der Gebrauch des Zeitwortes .dicere" bei Gregor und auch bei 
anderen kirchlichen Schriftstellern oft statt des „canere" oder „cantare" steht, zum Unter-
schied von .legere". In Gregors Liber sacrameutorum heißt es: 

lte1H dicitur Gloria in excelsis Deo . . . ; a 
presbyteris autem miHime dicitur, 11isi solo 
i11 Pascha. Qucmdo vero li tcmia agitur, 
Heque Gloria iH excelsis Deo , 11eque Alle-
/uia caHitur . ... Postlffodum legit111 EvaH-
gellum, deine Offertorium, et dicittir Oratio 
super oblata. Qua completa, dicit sacerdos 
excelsa voce Per omHia saecu/a saernlo-
rum ... 33 • 

EbeHso wird gesagt Gloria i11 excelsis 
Deo . .. ; von de11 Priestern wird es aber 
Hidtt gesagt, außer wäl11e11d der Osterzeit. 
WeHH aber die Lita,1ei gebeten wird, wir<I 
weder Gloria in excelsis Deo 11od1 Alleluia 
ges1111ge11. 
... Danadt wird das Eva11geli1m1, da,m das 
Offertorium gelese11, u11d die Oratio iibcr 
die Opfergabe gesagt. Nach i11re111 EHde 
sagt der Priester mit holter Sti1>1111e Per 
0111Hia saec11la saeculornm . . .. 

Daraus ist zu sehen, daß das „dicere" auf den Inhalt , das „canere (cantare)" auf die 
Vortragsweise des Textes hindeutet. 

c. Der Sologesang des Zelebranten . Unter dem gesprochenen, vorgetragenen und gesun -
genen Worte sind die qualitativen Unterschiede so deutlich , daß sogar der Laie sich deren 
bewußt wird , auch wenn er vielleicht nicht imstande ist , sie genau auszudrücken . Sprache 
(die gewöhnliche), Rede (d. h. ein Rednervortrag) und Gesang haben drei gemeinsame 
Kennzeichen : Tonhöhe, Rhythmus und Dynamik, bei jeder der drei Vortragsgattungen 
eigentümlich und abgesondert . Während Sprache und Rede in ihrem Zeitmaß das natür-
liche Verhältnis zwischen den kurzen und langen Silben beibehalten, ist im Gesang dieses 
Verhältnis stilisiert. Im allgemeinen kann man sagen : von der Sprache über die Rede zum 
Gesang steigt die tragende Melodie, der Rhythmus wird stilisiert und verlangsamt, die 
Dynamik wird selbständiger, so daß ein solches .excelsa vocc" unvermeidlich schon einen 
regulären Gesang bedeutet. 

Wen nun Hucke sagt, . u111 sie (d. h. um die Sologesänge der Zelebranten) ge/1t es a11d1 
gar Hidtt, 1md vom GesaHg und Gebet der ZelebranteH ist ü&erlrn11pt nidtt die Rede" :w , 

31 Bei den griechi1chen und lateinischen Kirchenautoren war der Gebrauch dieses Wortes /Aurlphoua/ nicht 
immer derselbe. Ursprünglich bedeutete das griechische anllphoHe/H Psalmen und Weissaeungen oder Lob-
gesänge weduehtimmig zu sin gen und diorweise zu antworten. Theodoret, Hts r. llb . 11 . c . 24 sagt : ,. ... ld1 
glaube, es u.1ar das aHtfphoHuttt Hldtt die Worte, di e gcsimgcu wurdeH , sondern die Welse, dlt Gewolrnhtlt stl 
es PsaJ,.,en, sei ts Weissagungen, sei es Lobgesii11gt , sei es Respo,uorta oder etwas dcrgleidteH zu sh1geH ." 
Migne PL 78, 639. 
8! Migne 78, 267. 
33 Migne 78 , 2S und 872 . 
S4 Mf 11, l96S . 392 . 
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so deutet er klar darauf hin, daß er in seinem oben zitierten Satz ! 5 zu weit gegangen ist, 
und auch seine Modulation zu einer falschen Kadenz, zu der er auf das Motiv .ulff sie 
gelit es audi gar nidit", bzw . • ist überliaupt 11idit die Rede" gelangte, kann nichts daran 
ändern, daß er es erst jetzt sagt und daß er es nicht im Jahre 1955' gesagt hat. Dabei ver-
mutet er, daß meine .lnterpretatio11 am Text vorbeigeht" 36• Aber ich bin da nicht allein, auch 
P.H. Lang . geht am Text vorbei", denn er sagt, daß die Verordnung von595' .11idtt gege11 die 
gesa11gltdie11 Eige11sdiaf re11 der Sä11ger geridttet war, da alle patrlstisdte11 Sdtriftsteller auf 
gute11 Gesa11g Wert lege11" 37, und auch Peter Wagner und sogar auch Gevaert und Agobard 
„gehen am Text vorbei". Um nicht länger bei diesem Punkte zu verbleiben, bemerke ich 
nur, daß Gregor d. Gr. einem Priester, namens Johannes, die Bischofswürde abgelehnt hat 
weil er nicht imstande war, Psalmen auswendig zu singen 38 • Der betreffende Brief Gregors, 
der leider auch Gevaerts Aufmerksamkeit entgangen ist, hat seine Wichtigkeit auch für die 
Neumenfrage, über die noch die Rede sein. 

<!. Der Brief Gregors d . Gr. an Leander von Sevilla 

Die Schilderung, die sich im Briefe an Leander von Sevilla befindet und in der sich Gregor 
d. Gr. selbst mit einem Künstler vergleicht, der zwar singen kann, aber in seinem schlechten 
Gesundheitsstande nicht fähig ist, den durch die gelehrte Hand vorgeschriebenen Gesang 
wiederzugeben, ebenso wenig wie eine gespaltete Fistel 30, ist Huckes Meinung nach Rhe-
torik 40 • Rhetorik in Gregors Schriften aufzufinden und zu beweisen würde aber Hucke 
schwerfallen, denn für Gregor d. Gr. ist Sachlichkeit des Inhaltes, Sparsamkeit und Schlidit-
heit in Wort und Stil diarakteristisdi. Die Ausführungen, zu denen midi Gregors Worte 
in dem l.\riefe an Leander angeregt haben, hält Hucke für .11idits we11iger als se;isatio11ell", 
weil ich zu dem Sdiluß kam, daß Gregor d. Gr. audi imstande war, Gesänge sdiriftlidi auf-
zuzeidinen, daß er ein guter Sänger war und daß er ein Blasinstrument oder die damalige 
Orgel zu spielen wußte. 

Bevor ich mich mit dem Sachinhalt dieser Meinung Huckes auseinandersetze, muß ich 
meinen prinzipiellen Standpunkt zu dem Brief erklären. Ganz sicher ist Gregors Brief an 
Leander im Hinblick auf seinen Inhalt so widitig, daß es ein Fehler wäre, ihn nur als eine 
interessante Sadie zu registrieren, mit der man aber nidits anzufangen weiß und die man 
darum ohne Interpretation läßt. (Auch Hucke bestätigt die Widitigkeit des Briefes, wenn auch 
nur indirekt, durdi sein negatives Argument, wie wir noch sehen werden.) In einem ähn-
lichen Falle würde ich auch in Zukunft von einem Kommentar nicht zurücksdirecken, auch 
auf die Gefahr hin, einen Irrtum zu begehen. In der Wissenschaft dienen sogar irrtümliche 
Ansdiauungen (so audi jene Huckes und Gevaerts in der Sache Gregors d. Gr.) und an-
fänglidi nidit völlig belegte Vermutungen als Wegweiser zur wissenschaftlidien Wahrheit . 
Sie zeigen jedenfalls, wie weit man nicht gehen darf. Soldie Fälle gab es und gibt es stets, 
audi in den exakten Wissensdiaften, und um wieviel öfter in den humanistischen. 

Nun aber: waren meine Ausführungen wirklich irrig, .11idtts weniger als se11satio11e/l" , 
waren sie nicht im Bereidie der realen Möglichkeit? 

a. Die Neumen. Ich zitiere Peter Wagner : .Es bleibt frei/id1 bei u11serer lücke11l1afte11 
Ke1111t11is der Vorgä11ge /11 der Zeit vor de,ff 10. Jaur'1u11dert Immer dodi die Möglidikelt 
of fc11, daß die liturgisd1e11 Lesezeid1e11 1lfdtr ei11e Vorstufe, so11der11 e/11e Parallelbildu11g zu 

36 Vgl. Anm. 24. 
38 Mf s . 1965, 391. 
37 Dr, Musik '"' Ab,.dla.d, Augsburg 19-17 , 72. 
38 Der Brief an Andreu Scholasticus Mign e PL 77 , 777 . - Was Sologesang du die Liturgie feiernden Priesters 
betrifft vgl. auch D. Johner, D,r grtgorlattlsd<, Choral, Stuttgart 1924, 9. 
~, Mf 11 . 1964, 392 f. 
40 Mf 18 , 1965 , 392 . 
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deu ältesten byza11ti11isdteu Neume11 darstellen . Älrnlic:h verltalte11 sielt ;a audt die latei-
11isd1e11 Lektio11szeid1en u11d Ne1u11e11. Ei11 Forscher vo11 der Bedeutui1g des Ko11sta11ti11' 
Papadopulos-Kera111 eus vertritt gerade die Beltaupt,mg, daß die elitoplto11isdte11 Zeiche11 
nicht die Gru11dlage der griedtisd1e11 Neume11 seiH köt111ten . . . " 41 • 

Dazu soll gesagt werden, daß es zweifellos leichter ist, ein geschriebenes Wort zu lesen, 
als dabei noch an den melodischen Verlauf zu denken. Das mag die logische, auf Beobach-
tung der Wirklichkeit beruhende Grundlage der Behauptung des Papadopulos gewesen 
sein (seine von Wagner zitierte Arbeit ist mir unbekannt). Wäre das nidtt zugelassen, 
würde es bedeuten, daß alle Choralsänger sängerische und akustische Genies von phänome-
nalem Gedächtnis und von völlig „gezähmter" Musikphantasie waren. Ist der gregorianische 
Choral einfacher als der ambrosianische, dann müssen wir uns die Frage stellen, in welcher 
Weise die Vereinfachung und die melodische Kürzung vollbracht, bewahrt und überliefert 
wurde. Nur nach Gehör, d. h. ohne irgendeine für die Augen bestimmte Notierung? Darum 
ist das .quod docta 11ia11us i111perat" in dem Briefe Gregors an Leander so aufschlußreich, 
denn Gregor spricht hier über sich selbst. Mit Leander war er ziemlich lange Zeit am 
Kaiserhofe in Konstantinopel. und daselbst hat er die Gesänge der byzantinischen Kirche, 
die sicher nicht ohne Einfluß auf ihn bleiben konnten, kennengelernt. Und das alles soll 
er nur im Gedächtnis nach Rom gebracht haben? 

Ähnlich wie ich sieht es auch G. Reese, der die Existenz von Neumen für das 6. Jahr-
hundert postuliert 42 ; ebenso Gevaert 43, der den Begriff der Neumenschrift ein Jahrhundert 
später datiert. Peter Wagner ist bereit , in dieser Frage bis ins fünfte Jahrhundert zurück-
zugehen, und zwar in Verbindung mit Prosper Aquitanus. bei dem steht : 

Restat 111usicorum voluptas: 1-tabes orga11u111 
ex diversis f istulis apostolorum doctorum-
que om11iu111 ecclesiaru111 aptatum quibus-
dam acce11tib11s, gravi, acuto et circum-
flexo 44 • 

Es bleibt 11odt das Verg11iige11 der Musiker 
übrig : du ltast eine Orgel, die aus verschic-
de11e11 FistelH der Apostel u11d der Lel1rer 
aller Kirdmt besteltt 1rnd gewisse11 Akze11-
ten, dem sd1were11 , dem sdiarf eH u11d de,11 
gedclt11te11, a11gepaßt ist. 

Zu diesem Zitat, das im Zusammenhang mit der Orgelfrage noch einmal zur Sprache 
kommen wird, bemerkt Wagner: . Hier ste'1e11 die Akze11te im Dienste der latei11isclteH 
Kirdte, gel-töre11 zu,11 Apparat der liturgisdten musilialisdte11 Sdtrift, u11d es bezeugt audt 
dieser A,mprndt ei,ier ;ede11f al/s seltr f rülien Quelle de11 direkte11 Zusammenhang der 
Akze11te und Neu111en" 45• Hierher paßt auch der oben erwähnte Brief Gregors an Andreas 
Scholasticus (s. Anm. 38). Seine Worte „auswendig singen" haben ihr Gewicht, wie ich 
meine, nicht so sehr in dem „singen" als in dem „auswendig" : d. h., der abgewiesene 
Bischofskandidat Johannes konnte nicht singen, ohne entweder das bloße Textbuch. oder 
noch eher dasselbe mit einer Art Notierung vor sich zu haben. 

Auch erhebt sich die Frage: wenn Gregor d. Gr. nicht in Musiktheorie ausgebildet worden 
wäre, wie hätte er dann vermocht, einen Gedanken, der seine Kenntnis von Resonanz und 
Obertönen verrät, niederzuschreiben, wie folgt: 

41 Ne•H<ettkunde, Leipzig 1912, 21. Anm . 2 . 
42 ,. . . . tlu '1 istory of GrtgorlaH Chant would seem to sup po rr the assumptfolf that neumes exlsted as early 
as the 6th cenrury . For lt ts dt//tcult ro concel ve how the coH<plex tash of codi/ytng platnsong melodtes co•ld 
Have bttH undertakett ,forlng tlu time of Gregory tlte G,eat wltl,out the ald of so,H e S}'5ttH1 of HotartoH . And 
lt ls extreJ-Htly unltkely tkat tke emlssaries of the Sdrola cahrorum could Have lrtrn smitted tlu ttrnslcal rcpcr• 
tory of the Church as fatth/ully and dtssemtnared Ir as wtdely as they apparrnrly dtd e•ltrely by word of 
Htourh. • Muslc ltt the Middle Ages, London 1941 , 133. 
U „Apprendre et retenlr un repbtoire de plus de mllle ,uorccaux do,rt la plupart ne sc Ofantalt qu'une fols 
ran, Ht paralt gu~rt posslble eH l'absence d'un HfOy tH graphlque serva11t d gulder Ja Hffmolre", A . a. 0 ., 42 . 
44 Migne PL 51. 156. 
U Ntumtttkuttde, 20. 
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Hi qui chordarum lrnrmoniam temperant, 
tc111ta Jrnc arte dispensa11t, ut plerumque, 
cum una tangitur, longe alia ac 11wltis inter-
jacentibus posita chorda quatiatur: cum-
que ista sonirmu reddit, illa qirne i11 eodem 
ca11ru tempcrata est, a/iis impercussis, 
tre1nit 46• 
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Diejenigen, die die Saitenharmonie beherr-
schen, bringen so große Dinge mit dieser 
KuHSt zustande, daß meiste11s, wenn eine 
Saite berülirt wird, eine weitefltfernte an-
dere, die /,inter vielen Zwisdiensaiten liegt, 
erzittert, u11d wenn diese dann einen Klang 
gibt, erzittert jene Saite, die i11 demselben 
Gesang temperiert wurde, obwohl die ande-
ren Saiten nicht berührt worde11 sind. 

Gregor d. Gr. wird auch die Einführung von Tonbuchstaben zugeschrieben und Kircher 
gibt sogar das Jahr an, nämlich um 594 47 ; er muß sich also mit der Frage der Notation 
beschäftigt haben . Sprünge gibt es auch in der Musikentwicklung nicht. 

Auch ist es unvorstellbar, daß man die melodischen Intervalle beim Singenlernen nicht 
mittels eines Musikinstrumentes kontrolliert hätte. Das musikalische Gedächtnis ist nicht 
wie das Gedächtnis bei einer kybernetischen Maschine, es hängt vom geistigen und körper-
lichen Zustande der Person ab. Wie schön und fachmännisch hat Gregor d. Gr. die gegen-
seitige Abhängigkeit des Psychischen und des Körperlichen in dem Briefe an Leander aus-
gedrückt! Mir ist durch Zufall bekannt, daß ein (noch lebender) Prager Komponist und 
bekannter Musikschriftsteller singen lernte und dabei trotz seines absoluten Gehörs disto-
nierte: Gesangintonation ist nicht nur eine Angelegenheit des Gehörs. Hier ist der Erwäh-
nung wert (auch wenn das nicht als bewiesen angesehen werden kann), daß dem Papst 
Vitalian, im 7. Jahrhundert, die Einführung einer pneumatischen Orgel zur Verbesseruni 
des Chorgesanges zugeschrieben wird 48. Aus der griechischen Musikgeschichte ist es 
bekannt, daß sich sogar die Redner beim öffentlichen Auftreten durch Flötenspieler beglei-
ten ließen , um ihre Aussprache auf der durch Akzente und Tonfälle geregelten Höhe zu 
halten , wie bei Cicero zu lesen ist 48. 

b. Die Orgel. Schon bei Vitruvius in De architectura, bei Tertullian in De anima, bei 
Publius Porphyrius Optatianus und bei Julian Apostata finden sich Ausdrücke, aus denen 
sich entnehmen läßt, daß auch die Hydraulis ein musikfähiges Instrument war. Der hl. 
Augustin kannte die pneumatische Orgel. Im 5. Jahrhundert wird Prosper Aquitanus die 
oben zitierte Bemerkung .Restat 111usiconm1 voliiptas .. ." zugeschrieben. Bis •... gravi, 
arnto et circu111flexo" hat Peter Wagner diese Stelle für die Geschichte der Neumen benutzt. 
Aber auch Organologen machen sich das Zitat zu eigen, denn Prosper sagt unmittelbar darauf 
„quod 11111sicus ille Dei spirirns per Verbum tangir, implet et resonat . . .. Ad lrnjus organl 
suavissi111as et dulcissimas voces ... " Auch wenn hier und da die Redeweise symbolisch 
zu sein scheint: ., organum ex diversis fistulis .. . aptarum quibusd,1111 acceutibus . . .",sodaß 
sie „suavissimas et dulcissimas voces" hat, klingt recht sachlich. 

Bei den Autoren der antiken Beschreibungen und Zeichnungen der Orgel findet man Aus-
drücke wie „augenblicklich", .sofort", .,unmittelbar" in verschiedenen Modifikationen, wenn 
es sich darum handelte, die Weise, wie die damalige Orgelmaschine der bloßen Berührung 
gehorchte, klar zu machen. Die römische Orgel erlaubte dreierlei Spiele : ein Zungenspiel 
(d. h. Achtfußstimmen). ein Süßflötenspiel (Vierfußstimmen) und ein Nasardspiel (Quint-

48 Migne PL 7S, 532. 
47 M•s•rgla MHlversalls 1, Rom 1650, 216. 
48 Reese. o. a . 0. , 123. 
49 Wagner, Ne•mtHkunde, 17. 
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flötenspiel). In Pompeji gab es Orgeln für das persönliche Vergnügen des Hausherren 50 • 

Schon im dritten Jahrhundert waren Orgeln technisch vollkommene Instrumente, wie es der 
Fund von 1931 in Aquincum bei Budapest beweist. Die Pfeifen bilden hier vier Reihen 
mit je 13 Pfeifen der chromatischen Tonleiter. Drei Reihen sind gedeckte Lippenregister, 
eine Reihe ist ein offenes Lippenregister. Die Tastenschleifer und Registerschleifer wurden 
durch ein bronzenes Federwerk in die ursprüngliche Lage zurückgestellt. Das Öffnen der 
Registerkanzellen geschah durch seitlich angebrachte Druckknöpfe. Die Aquincum-Orgel, die 
wir uns als eine pneumatische Orgel vorstellen müssen, konnte in der Hand getra)?en 
werden. Ihr Gewicht betrug insgesamt 6-8 kg 51 • 

Hucke will durch die Stimme der Kirchenväter einwenden, daß die Musikinstrumente in 
der Kirche verboten waren. Das betrifft aber den Gebrauch von Musikinstrumenten 
beim Gottesdienst; es besagt nichts über deren Gebrauch außerhalb des Gotteshauses und 
der Kirche. 

In den Schriften des Bischofs von Poitiers, Venantius Fortunatus, gibt es mehr als 
genug Stellen, die vom weltlichen Musizieren zeugen. So dichtet er z. B., willkommen 
geheißen zu einem Festmahl und durch Instrumentenspiel und Gesang entzückt, aus dem 
Stegreif ein Gedicht , welches folgenderweis e beginnt: 

Cum videam ci tharae sonare 
loquacia ligna, 

Dulcibus et chorls admo-
dulare lyram, 

Quo p/acito cantu resonare 
videntur et aera, 

Mulceat atque aures fisrula 
blanda tropis .• . 52 

Wenn id1 die redseligen Gitarrenbretter 
klingen sehe, 

Und wie die Lyra durch ihre süßen 
Saiten bel,errscht wird, 

So daß auch die Lu(t, voll vo,1 angc11eh111c111 
Gesang, zu schallen scheint, 

Und die schmeichell111fte Flöte in ihrer 
Art die Ohren sanft macht ... 

Aber auch Rom hat sich sein Vergnügen an Musik und Theater bewahrt. Cassiodor sagt : 

Gor/10ru111 laus est civilitas custodita 53• Der Gothrn Rul,m ist die Bewahrung der 
Zivilisatiou. 

Und unter dem Kaiser Theoderich (493-526) wurden noch große Pantomimen gespielt , 
die mit Chören und großem Orchester ausgestattet waren 54 • Die Hydraulis findet sich in 
den Kaiserpalästen, in den Privatwohnungen und - trotz der kirchlichen Verbote - in 
Katakomben und auch in den Kirchen , heißt es bei Pecsi 55• 

Was die Musikverhältnisse in der ganzen Kirche betrifft, mochte die Entwicklung zum 
feierlichen Gottesdienst unter Benutzung von Musikinstrumenten an verschiedenen Orten 
verschieden verlaufen. Venantius Fortunatus dichtet über seinen Besuch der Pariser Kirche 
(um 580): 

50 Für Orgeldata bin id, dem Prager Organologen und ehemaligem Emautiner Stif tsorgan isten Dr . llohu-
mlr Petr verpfl iditet, der mir seine Studie über Orgelhistorie in der Antike (Manuskript 1961 ) zur Ver-
fügung gestellt hat. 
61 M. Kaba und S. P~c•i. D;, O,g,1 vott AqulttcuJH , Budapest 1965 , 18 , 19. 21. 
52 Mlgne PL 88 , 339. 
63 Gevaert, a. a . 0„ 24 . 
M Daselbst. 
66 Kaba und Pecsi, a. a. 0 ., 13 . 
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Hinc puer exiguis atteu1perat 
organa cannis, 
Inde senex largam ructat ab 
ore tubm11 . 
Cymbalicae voces cala111is 
111isce11tur acutis, 
Disparibusque tropis f istula 
dulce s011111 . 
Tympana rauca se1rn111 puerilis 
tibia 111ulcct, 
Atque /10111imu11 rep11r1mt verba 
canora lyrmu . 
Po11tificis mo11itis clerus, 
plebs psallit et it-1faus, 
U11de labore brevi f rnge 
replendus erit so. 

Der Knabe hier mischt seine Sti111111e 
de11 win zige11 Orgelpf eif e11 bei, 
Der Greis dort bläst ei11e 
große Tuba. 
Die Zy,11belsti111111t'n 111isd1en sich den 
Hod1{isteln bei, 
In versd1iedene11 Arten süß erlilingt 
die Flöte. 
Die Knabenfistel mildert die groben 
Grcise11tro11t111e/11, 
U11d die Lyra wird durch klangvo/le 
Menschemvorte ersetzt. 
Es lobsinge11 der Klerns , das V 0111 

u11d die Kinder, vom Bisd1of ermahnt, 
so daß eine kurze Arbeit ihm viel 
Frucht bri11gett wird. 
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Es ist nicht l~icht, den richtigen Sinn des Gedichtes voll zu verstehen, es scheint aber, 
daß es sich hier wirklich um Orgel- und lnstmmentalmusik in der Pariser Kirche handelt. 

Auch Klöster hatten Instrumentalmusik. Schon aus dem 5. Jahrhundert gibt es schriftliche 
Belege über Orgelbau in Kirchen, die von Mönchen administriert waren. Im neuen Kloster 
von Winton ia (?), wie es in der Lebensgeschichte des hl. Athelvoldus heißt, sollte ein 
gewisser Elfegus eine Orgel gebaut haben 57 . Graf Aldermannus hat 30 Pfund ausgezahlt , 
um Orgelpfeifen aus Kupfer für die Reimser Basilika errichten zu lassen. Sie waren in einer 
Höhlung, dicht nebeneinander gereiht, über eine Schnecke in die Löcher eingesetzt, und an 
Festtagen gaben sie, durch einen starken Blasebalg getrieben, eine übersüße Melodie 
und langgezogene Klänge 58 . Das Zeichen für den Beginn des Offiziumsgesangs wurde u. a. 
auch mit einem Horn gegeben sP_ Mönchen war es an manchen Orten verboten, Orgel und 
andere Musikinstrumente zu spielen, auch durften sie nicht Orgel und andere Musik-
instrumente spielen lernen und lehren 60 , woraus ex negative zu schließen sein dürfte, daß 
Mus-ik auch in Klöstern gepflegt wurde. 

Es scheint, daß im Abendland das Klosterleben nicht ganz von der Welt abgetrennt 
war und daß die Mönche ihr Vergnügen an guter Musik nicht verbergen mußten . Im Leben 
des hl. Columba (ungefähr 620-704) schildert dessen Verfasser, der Abt Adamanus, eine 
Szene am Ufer eines schottischen Flusses. Der Heilige wird von seinen Ordenssöhnen 
gefragt, warum er den Did1ter Coronanus nach der Predigt weggehen ließ, ohne ihn, wie 
üblich, um Gedicht und Gesang gebeten zu haben 61 • Ein anderer Vorfall wird von 
Venantius Fortunatus in der Lebensgeschichte der hl. Radegundis, die im Jahre 587 gestor-
ben ist, geschildert. Es wurde schon dunkel. als bei ihrem Kloster in Südfrankreich Gesang, 
Flöten und Gitarren laut ertönten. Da sagte eine von den zwei Klosterschwestern, die dem 
Gebet der Heiligen beiwohnten: . Mei11e Dame, ich erkeHtte itt deH Gesä11gei,i der Tänzer 
cittes voH meinen Ltederu, . . . ja sogar il1rer zwei, drei" 62 • 

~fl Migne Pl 88, 101. 
57 Migne Pl 66 , 
~8 Daselbst. 
,;9 Migne Pl 66, 101 . 
60 Migne PL 66, 
61 Migne Pl 88, 758. 
62 Migne PL ss. 510. 
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We:nden wir uns wieder zu Gregor d. Gr. zurück. Man kann nichts darüber aussagen, wo 
und wann Gregor das praktische Musizieren erlernen konnte . Ober sein theoretisches 
Musikertum darf kein Zweifel bestehen, ebensowenig wie über seine Gesangskunst. Gregor 
war Angehöriger einer der vornehmsten römisd1en Familien und hatte eine hohe Bildung 
erhalten. Mönch wurde er als ungefähr 45jähriger. Er genoß einen so großen Ruhm als 
Musiker, daß er als Musikpatron galt. Die Lcge1-1d11 aHrca hat ihm beinahe gleichzeitig 
mit Durandus das Weiterd tchten und Weitersingen des . Rcgina coe/i'', (bei einer Bittprozes-
sion während der Pest in Rom) zugeschrieben 63 • 

Ich kann also an den Schlußfolgerungen, dte ich aus Gregors Briefe an Leander zu 
ziehen vermochte, festhalten . Zumal wenn aucil Hucke, wie schon oben gesagt, dem Gregor-
briefe, vom Standpunkt seines Gegenargumentes aus gesehen, große Bedeutung beimißt. 
Er sagt nämlich, ich gebe „drn Te xt i11 der verdcrbtc11 Fass1111g bei Mig11c wieder" 64 • Aus 
dem Vergleich des Teiltextes, den Hucke zttiert, ergtbt sich. daß die Verderbtheit darin 
besteht, daß statt . quia ca11tirn111" (wie bei Migne) bei Gallieciolli „quia 11 i 111 i r u 111 

ca1tticum" steht, statt des „uec artc111 fliitHS expri111it" . nec artc111 f ,1 I t II s expri111it" und 
statt „ut lrn11c peritic111 ars 1wl/a" . ur 111111c per i r i a e ars 1rn/la ". Während das „11i111iru111" 
den Sinn des Satzes nicht ändert (es bedeutet nämlich zwar), würde das „falrus" ihn ins 
Unverständliche ändern: .. f)aru s" heißt Atem , .f11/t11s" aber Zusammenfluß von zwei 
Strömen I Außerdem ist • /alrus" eine Neubildung des Spätmittelalters. Es dürfte sich also 
um einen der geläufigsten Druckfehler, nähmlich um die Umstellung von zwei Buchstaben 
handeln. Ich diskutiere daher nur über das „peritiae". Diese Stelle klingt einem jeden , 
der für Satzrhythmus empfindlich ist, falsch . Das .peritiae" mit seiner langen letzten Silbe 
bricht den Abschnitt in zwei grob unausgeglichene Teile, außerdem ist die Wortfolge 
gewaltsam und paßt nicht zu Gregor d. Gr., man erwartet eher .itt l1a11c 1rn/la peritiae ars" . 
Wozu gehört dann das Demon strativpronomen . /1a11c" 7 Bei Migne ist es klar mit dem 
.peritiem" verbunden, jetzt aber soll man es mit dem . fracrura" verbinden und lesen, 
„da/1 diese11 Bruclt des l,1str11111e11tes keine Kunst der Erfaltrung erset zt", G regor dagegen 
meint seine Erfahrung im Gesang. Der Vorwurf einer Textverderbtheit sollte also nicht 
gegen Mignes kritismes Werk, sicherlim aber gegen Gallicciolli gerimtet werden. 

Fragt Hucke, ob Gregor d. Gr. doch Musiker war, so ist se ine Frage, meiner Meinung 
nach, so zu beantworten : Ja, Gregor der Große war Musiker, er mußte sogar Musiker 
sein, wenn er auch nur dessen, was bis heutzutage über sein Schreiben und Tun im 
Bereich der Musik bekannt ist, fähig war 65 • 

5. Nichtgregoriana 

Meine Übersetzungen des lateinischen Textes mögen nicht schön deutsch klingen, 
das gestehe ich ein ; nimt nur weil ich kein Deutscher bin, sondern auch deswegen, weil 
ich bei der Übersetzung bemüht bin, an den Wortwurzeln festzuhalten, dicht an der 
Grenze des grammatikalisch und stilistisch Möglichen und Erlaubten. Anderenfalls weicht 
man manmmal zu sehr von der Grundlage ab, wie das genügend bekannt wid bedauerlich 
ist. G~vaert z. B. übersetzte d ie Verordnung Gregors von 595 so frei, daß er zum Verbot 
des Priestergesanges gelangte (wie Hucke) und daß ihm aus den .missarum soleurnia" nur 
.la celebratio11 des messes" übriggeblieben ist 88 • 

Die Sdiri/rleitHHg sdt/ie/1t die Dishussio11 iH der .Musikforsclti111g" 111it diesc111 Beitrag ab. 

63 R.Hammerstein, Die Mu sik der E,,g,I , Bern und München 1962 , SI. 
64 Mf 18 , 1965, 392 . 
65 Vgl. H. Angles, Sakraler Gesa•g u11d Musik i• de,, Sd1ri(1c11 Gregors des Groß••• in Essays rrescnted 10 
Egon Wellesz , ed. by Jack Westrup , Oxford 1966 , 33 - 42. 
66 A. a. 0 ., vgl. S. 19 und 47. 
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Der Komponist zu KV Anh . C s.11 (Anh . 2 5 1 ) und Anh. C s.10 (Anh. 2 5 o) wird 
heute , nach rund 180 Jahren, immer noch gesucht. Eigentlich sind ja bereits drei Namen 
von Vertanem der beiden Lieder El1elicuer Guter Morge11 und Ehelicue Gute Nadit, deren 
Texte von Daniel Schubart stammen, bekannt, doch gerade diese Tatsache rückt d ie 
Angelegenheit ins Problematische. 

Wir müssen weit zu rückgehen, um der Sache auf den Grund zu kommen . Begonnen hat 
es im Jahre 1799, da in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung I. Spalte 745, 
eine Besprechung der Lieder Mozarts erschien, welche der Berliner Verleger Rellstab im Jahre 
1798, 33 an der Zahl, herausgebrach t hatte : Sä1111mlid1e Lieder rmd Gesä11ge bey111 Forte-
piano vo11 Kapel1111eis1er W. A. Mozart . Op. CCLIII. Die gute Absicht wurde leider durch 
den vernichtenden Umstand vereitelt , daß nur sieben dieser Lieder echt waren (Rudolf 
Elvers bemerkt e dazu : ,, Nidrt nur 5, wie der Reze11se11t in der Leipziger A111Z l iiberhritisdt 
feststellt e"). Im Hinblick auf unsere beiden Lieder bemerkte dieser Rezensent nun : .Zu 
ei11ige11 a11dcre11 Liedern . . . sollen sidt versd1iede11e a11dere Ko111po11iste11 als Verfassert 
ge/1111dcJ1 lrnbrn, z. E. zw11 El1elid1rn gutcu Morgrn 1111d zur Ehelid1c11 grHe11 Nacut -
v. Da'1/berg .. . ". Diese Besprechung soll übrigens nach Ludwig Landshoff (Zuiustceg, Berlin 
1902, S. 95 ) von Johann Rudolf Zumsteeg verfaßt worden sein . 

Diese r nicht ganz eindeutigen Feststellung ist Köche! vor nun bereits hundert Jahren auf-
gesessen , indem er sie ungeprüft passieren ließ ; er reihte demnach die beiden Lieder in 
seinem Anhang V, Unrersd,ob ene Ko1-11positionen, unter den Nummern 250 und 251 als 
,. Co,upositiou vo11 Dal,lbcrg's " ein, unter ausdrücklicher Bezugnahme auf die . A.A-1.Z.l. 
745". Kann vorkommen - weder Wallersee, noch Einstein, noch auch mein Kollege 
Giegling und ich selbst in der 6. Auflage des Köchel-Verzeichn isses nahmen daran Anstoß 
und ließen es dabei bewenden . 

Erst meine Arbeiten am RISM sollten wieder einmal ihre Nützlichkeit erweisen, sozusagen 
als Großreinemachen in wissenschaftlichen Belangen . Bekomme ich da eines Tages bei der 
Wiener Gesellsch a ft der Musikfreunde einen Band Lieder 11,ro Durd1la11d1t der Frau Her-
zogi1111 von Pfalz-Zweibriidicn zugccig11ct vou F. v. Dalberg zur Hand. ve rlegt von J. M. Götz 
in Mannheim , München und Düsseldorf. Verlagsnummer 86; weiters einen Band mit völlig 
identischem Inhalt von B. Schott in Mainz. V. -Nr. 83 (Signatur beider Bände : VI 11948). 
Hier sind d ie beiden Lieder als Nummern 5 und 6 enthalten . Zu meinem n icht geringen 
Erstaunen erwiesen sich Dalbergs Kompositionen als völlig andere Vertonungen als die in 
Köchels lncipits angegebenen . Nun war eine neuerliche Überprüfung der Sachlage dringend 
geboten . 

Ein Druck des Liedes Eltclidier G11rcr Morgen, KV Anh. C 8. 11 (Anh . 251) war im 
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde unter der Signatur VI 24 644 vorhanden; er trägt 
das Impressum " Leipzig, i11 der Breithopfisd1cu Musihhaudlimg" , war also sd1on vor 1795 
erschienen. Auf se inem Titelblatt fanden sich handschriftliche Änderun gen vorgenommen : 
,,Fürs Klavier 111 Musik gesetzt" (hs .: ,.vou Dalberg") .. vom Herrn Kape1/111 eis ter Mo zart" 
(durchstrichen und dafür eingesetzt: .. von Dalberg·) weiters dazugefügt: ., untersd1obe11 !" 
Diese Informat ionen stammen natürlich von Köche!. Ein V crlagskatalog der Breitkopf-
Ausgabe von Haydns Sd1öp{1mg erbrachte dann auch den Beweis, daß das zwei te Lied, Ehe-
liche Gute Nadit , KV Anh . C 8. 10 (Anh. 250) in derselben Ausgabe erschienen sein mußte. 

Aber auch Breitkopf &. Härte) veröffentlichten beide Lieder, abermals in Typendruck, 
den Morge11 in ganz identischer Fassung, nur in zweizeilig-typographischer Anordnung 
(für die Gute Nacht fehlt natürlich die Vergleichsmöglichkeit, es ist aber anzunehmen, daß 
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hierfür das Gleiche gilt). Diese Ausgabe besitzt die Wiener Stadtbibliothek unter der Sig-
natur M 24296/ c. Daß man bei Breitkopf beide Lieder in die Ausgabe der Oe11vres im 
Jahre 1799 nicht aufnahm, wird zum Teil auf die Ermittlungen ihres Rezensenten in der 
AmZ zurückzuführen sein; unechte Lieder sollten ja sicherlich ausgeschaltet bleiben. Haupt-
sächlich mag dabei aber auch die Aussage Konstanze Mozarts bestimmend gewesen sein, 
wie wir später noch sehen werden . 

Die Suche nach den Quellen beider Lieder in beiden Vertonungen erwies sich mithin als 
nächstliegendes Erfordernis. Sie fiel schließlich immerhin derartig aus, daß sich für stil-
kritische Untersuchungen und weitere Recherchen handfeste Anhaltspunkte ergaben. Das 
Ergebnis dieser Suche mag am besten in folgender Liste seine Darstellung finden. 

Ehelid1er Guter Morgen Elielidte Gute Nadit 
KV Anh . C 8. 11 (Anh. 251) KV Anh. C 8. 10 (Anhang 250) 

als Kompositionen von W . A. Mo z art 

Ausgaben mit Klavier-Begl e itung 

1. Ma1111hei111 , J. M. Götz, V.-Nr. 320 (um 1792), beide Lieder. 
Auf sie bezieh t sich offenbar eine Ankündigung in der 
Berlinischen Musikalischen Zeitung, Drei und Dreiszigstes 
Stück, vom 21. Sept. 1793 , S. 131 : .,In der Neuer1 Ber-
lh1er Mus ik?tcmdlung si11d ZH ?taben : 
Mozart, aria del/'opera : cosl fan t11tr e 4 Gr. 
Mozart, Ehelidter guter J\1orgen 3 Gr. 
Mozart , Ehelid1e g11te Nadtr 3 Gr. " 

2. Offenbad1, J. Andre, V.-Nr. 645 (1793), beide Lieder. 

3. Leipzig, Breithopfisdie Musik?tandlung (vor 1795) 
Anh . C 8. 11 (Anh. 251) 

Anh. C 8. 10 (Anh. 250) 

4 . Leipzig, Breitlrnpf & Hiirtel, beide Lieder, identischer 
Notentext auf 2 Systemen. 

5. Berlin-Amsterdam, J. ] . Hummel, V.- u. Pl.-Nr. 876 
(um 1795). 
Anh. C 8. 11 (Anh. 251) und Anh . C 8. 10 (Anh. 2 50) 
Vergiß mein nidtt (nicht Anh. 2461), KV 476. Mit gering-
fügigen Abweichungen wie Ausg. B. &. H. Textänderung 
Strophe 4: .Freudenziihren" 

6. Hamburg, Günther & Böhme, beide Lieder. 

7. Braunsdtweig, Magasin de Muslque 
Neun Gesiinge mit Begleitung des Forte Pianos von -. 
Collection complette No 8, PI .-Nr. 250 No 8 und No 5 
(1798 ) 

Fundort 

Wien, Ges. d. Mfr. 
VI 24644 

[Kat. Breitkopf-Ausg. 
Die Sdtöpfm1g) 
Wien, Stadtbibl. 
M 24296 / c 

Utrecht, Institut voor 
Muziekwetenschap 

Foto: Editionsleitung der 
NMA, Augsburg 

Salzburg, Museum Ca-
rolino-Augusteum 43623 



|00000201||

Berichte und Kleine Beiträee 

8. Berlin, Rellstab, Sämmtliche Lieder und Gesä11ge beym 
Fortepiano von Kapellmeister W. A . Mozart . Op. CCLIII 
(1798), beide Lieder 

9. Paris, Vogt, Six Ron1ances avec accotttpagnement de 
Piano-Forte Musique de Mozart .. . Nr. 5: KV Anh. C 
8. 10 (Anh. 2so) ohne V.- u. PI.-Nr. (vgl. Anh. C 8. 08 
IAnh. 248]) 

10. A1mterdt1111, J. B. Nolting, V.-Nr. 840 

Ausgaben mit Guitarre-Begleitung 

11. Wien, Artaria &- Co., Serie Raccolta d'arie . .. 303 
beide Lieder 

12 . Wien , Johann Traeg, V.-Nr. 94 (1801) , nur KV Anh. C 
8. 10 (Anh . 250) 

13 . Altona, L. Rudolplrns, ohne V.-u. PI.-Nr. 
beide Lieder 

Abschriften: 

14 . Pölitz (1797): Lieder vou W. A . Moza rt, S. 10 u. 11 . 
Genau der Ausgabe B.&H. entsprechend 

15 . Prag, Narodni Museum, XLII B 18; beide Lieder als 
Nm. XIV und XV 
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Birmingham University, 
Music Library 
(BUC Il/712) 
Bayer. StB. München 

Paris, BN 
Vm7• 83.619 

Prag, Konservatorium 

Wien, GdM. VI 30106 

Wien, Stadtbibl. 
M 20617 / c 

Wien, Stadtbibl. 
M 52380/ c 

Musikbibl. d. Stadt 
Leipzig: Poel. mus. 
Ms. 223 

Die Texte von Daniel Schubart (1784) als Kompositionen 
von Freiherr von Dalberg 

16. Lieder lltro Durd1/aud1t der Herzoginn von Pfalz-Zweibrücken zugecig11et von Freiherr 
von Dalberg. -
Mannheim, Münd1cn , Düsseldorf, ]. M. Götz Wien, Ges. d. Mfr. 
V.-Nr. 86, Nr. 5 und 6 ; als D11ette 
!Mus. Korr. Nr. 11 vom 15 . 9. 1790) VI 11948 

17. Mainz, B. Sd,ott, V.-u. PI.-Nr. 83 
Ein Heft mit identischem Inhalt 

18 . Boßlers Notenblätter zur M11sikalisd1en Korrespondenz . . . 
- Speier 1791, S. 33 u. 36 

19. Mildh eimisc1tes Liederb11ch , Kassel 1799, Nr. 294 und 
295; als Duette. 

11 MF 

Wien, Ges. d. Mfr. 
VI 11948 

In den meisten 
Bibliotheken 

Wien, ÖNB, M. S. 40 
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Die erste erhaltene Quelle (nachdem sich 1 und 2 bisher nicht auffinden ließen) ist 3. 
der Drude der Breitkopfischen Musikhandlung ; als Ausgangspunkt soll der Abdrude in 
extenso gegeben sein. Ebenso mag die Quelle 4 vollinhaltlich folgen , von der wir wohl 
mit Recht annehmen dürfen, daß das zweite Lied, Eheliche gute Nacht, den Notentext der 
Quelle 3 getreu wiedergibt. 

J. J. Hummels Druck, Berlin-Amsterdam, V.-u. Pl.-Nr. 876 , weicht von der Breitkopf-
sehen Fassung nur ganz geringfügig ab (vgl. Ballin im Kritischen Bericht zur NMA) . Als 
Textänderung wäre in Strophe 4 zu verzeichnen : statt .Freudc11trä11e11" .Freude11zä'1re11" 
(wohl dem Reim zuliebe). 

Die Ausgabe Günther & Böhme, Hamburg (6) konnte bisher nicht eruiert werden . 
Quelle 7, der Drude des Musikalischen Magazins in Braunschweig, Pl.-Nr. 250 (1798) fand 
sich im Museum Carolino-Augusteum Salzburg. Unter den neun Gesängen stehen die beiden 
Lieder als Nummer 8 und 5. Wiewohl diese Fassung identisch mit der Breitkopfs ist , soll 
auch sie hier angeführt werden, da dies schließlich einen Hinweis bietet , wie bis jetzt 
sämtliche Quellen auf ein bestimmtes Autograph zurüdegehen oder voneinander abhängig 
sind. 

Quelle 8 bildete den Ausgangspunkt unserer Betrachtungen; sie liegt in der Musikbiblio-
thek der Universität Birmingham und in der Bayerischen Staatsbibliothek vor. 

Die Ausgaben mit Guitarre-Begleitung weichen als Bearbeitungen naturgemäß erheblich 
voneinander ab. Dem Original am nächsten steht noch Quelle 13, die Ausgabe L. Rudol-
phus, Altona, wiewohl auch sie außer harmonischen Veränderungen sogar solche in der 
Melodie vornimmt. Auch die Wahl der Tonarten wurde der leichteren Spielbarkeit auf 
der Guitarre angepaßt . 

Artarias Ausgabe (11) behält die Originaltonarten bei , bringt indessen eine gam: freie. 
guitarremäßige Figuration und ebenfalls ganz frei erfundene Nachspiele. In der Ausgabe 
Traeg (12) liegt nur das zweite Lied unter dem Titel Gute Nacht, ebenfalls unter Mozarts 
Namen vor; auch hier wieder eine ganz freie Bearbeitung in veränderter Tonart. Ob Traeg 
auch den E/.teliclten gute11 Morge11 in Guitarrebearbeitung veröffentlichte, ließ sich bisher 
nicht ermitteln, es ist aber immerhin wahrscheinlich; eine solche Ausgabe müßte unter 
PI.Nr. 95 oder (weniger wahrscheinlich) 97 herausgekommen sein, die bis jetzt noch frei 
blieben. 

Für die Textkritik erscheinen diese Bearbeitungen also wenig ergiebig. Daß alle drei 
ebenfalls unter Mozarts Namen erschienen, mag über die ausgedehnte Streuung der Lieder 
immerhin etwas auszusagen haben. 

Die zwei in Abschrift vorliegenden Quellen bieten gegenüber den gedruckten keine 
nennenswerten Merkmale, zumal sie auch aus späterer Zeit stammen. Ein Heft aus der 
Sammlung Pölitz, Lieder vo11 W. A. Mozart, findet sich in der Musikbibliothek der Stadt 
Leipzig; unsere beiden Lieder auf S. 10 und 11 sind hier genau der Ausgabe B. & H. ent-
sprechend aufgezeichnet, also wohl nur eine Abschrift davon. 

Das Prager Nationalmuseum besitzt noch ein Heft Lieder zum Si11ge11 beim Klavier mit 
insgesamt 15 Stücken, alle ohne Autornamen. Die beiden letzten sind der El1eliclte gute 
Morge11 und die Ehelidte g11te Nac/.tt. Der Schrift nach zu schließen dürfte das Manuskript 
um 1810 entstanden sein. Das erste Lied ist nach F-dur transponiert und entspricht in den 
ersten drei Versen wieder der Ausgabe B. & H., im weiteren Verlauf allerdings weicht es 
im Satze etwas ab , das zweitaktige Nachspiel entfällt zur Gänze. Auch die Heliche gute 
Nacht hält sich anfangs gänzlich an die Breitkopfsche Fassung. von der es auch die Ton-
art beibehält: erst die vorletzte Zeile ist anders harmonisiert, die Kadenz weggelassen und 
das Nachspiel auf zwei Takte gekürzt. 

Diesen Feststellungen gemäß besteht keine Notwendigkeit eines weiteren Eingehens auf 
die beiden Handschriften. 
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Sehr zu bedauern ist der Umstand, daß die beiden frühesten Drucke bisher noch nicht 
aufzufinden waren. Immerhin hatte J. M. Götz in Mannheim die „Mozart" -sehe Fassung 
der Lieder ca. zwei Jahre nach der Dalbergs veröffentlicht, und das sicherlich nicht ohne 
Grund. Auch der Druck von Johann Andre, erschienen 1793 , hätte vielleicht manchen 
wertvollen Aufschluß geben können. Bis jetzt müssen wir also den Druck der Breitkopfi-
schen Musikhandlung als Primärquelle betrachten, als der er sich auch nach allem Gesagten 
vorläufig ausweist. 

Johann Friedrich Hugo Freiherr von Dalberg vertonte Schubarts Texte als Duette, beide 
in A-dur, Zweivierteltakt. Die Ausgaben von J. M. Götz und B. Schott weisen gleichermaßen 
ins Jahr 1790 und sind wie auch alle anderen Lieder dieser Sammlungen völlig identisch, 
wie sid1 bis in alle Einzelheiten feststellen ließ. Der Gedanke ist naheliegend, daß sich 
die Verleger, angesichts der Nähe ihrer Standorte Mannheim und Mainz, über die Heraus-
gabe geeinigt haben mußten, da nicht angenommen werden kann, daß Dalberg seine Lieder 
an beide gleichzeitig verkauft hatte. 

Über diese Liedersammlung finden wir in Boßlers Musihalisdter Korrespo11de11z, Nr. 11. 
Sp. 81 , vom 15 . September 1790 eine sehr lobende Besprechung, welcher noch durch den Abdruck 
des Liedes Das sdtlafende Mäddte11 in Nr. 10 der Notenblätter besonderes Gewicht ver-
liehen wird. Ohne weitere Ankündigung wurden dann im Jahre 1791 in ebendiesen Note11-
blätter11 zur Musihalisd1e11 Korrespondenz der teutsdtrn Filar111011isd1e11 Gesellsdiaf t seine 
beiden Lieder fl.,elidter Guter Morge11 und El1elidte Gute Nadtt vollinhaltlich abgedruckt; 
außer einigen Flüchtigkeitsfehlern im Stich wiederum in ganz identischer Weise. Schließlich 
finden sich diese beiden Vertonungen Dalbergs im Mildheimischen Liederbuch, Kassel 1799, 
als Nummer 294 und 295 wieder abgedruckt (Exemplar : öNB Wien, M. S. 40). 

l 
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Ehel..iche üute Ha.cht 
LQnto sempre piano 

• d 
"" II a ue l l l 

frh. v. Dalberg 
-

V . I' V 

IIJJ ll üu.- te Nacht 1 gu-te Nacht! Un.-ser Tag-lauf tst voll-br~cht, 

V - - .. , - - .. , - -
A" II . ' 

e) • " • ·· t y • de • V . 
1111 11 90~-11e Stern-Lein von des }hm-mels Zin-ne nie-der au.- ge~ wie- r . . 

u • - " 
11<> II l l . r.-.. 1 

l e) ,. V .. 
11 
und des Mon-des 5cheL- be ~ht..?.. gu- te. Nacht, gu-te No.cht. ..... 

v 
Auf einen Vergleich der nun doppelt vorliegenden Fassungen der beiden Lieder einzu-

gehen liegt außerhalb des Rahmens dieser Untersuchung, wiewoh l das Abwägen der Lieder 
Dalbergs gegenüber den Mozart zugeschriebenen auch nicht seines Reizes entbehrte. 

Immerhin kollidierten die beiden Fassungen bis zum Ende des 18. Jahrhunderts in keiner 
Weise; erst 1799, wie schon eingangs geschildert, brachte die Rezension der AmZ die 
später von Köche! aufgegriffene Verwirrung in die ganze Angelegenheit. 1812 endlich 
passierte dann etwas Merkwürdiges. Matthäus Stegmayer verfaßte für das Theater an der 
Wien ein „Liederspiel u11d comisd,es Melodrama" mit dem Titel Das lebrnde Weinfaß, 
das , von lgnaz Ritter von Seyfried für das Pianoforte eingerichtet, am 23 . Mai 1812 im 
K. k. Hoftheater-Musik-Verlag erschien. Für dieses Stück wurden Werke von mehreren Kom-
ponisten entlehnt, ·neben Wenzel Müller und Franz Anton Hoffmeister blieben dabei 
auch Haydn , Beethoven und „Mozart" nicht verschont. Getreulich werden in diesem Klavier-
auszug die Namen der solchermaßen usurpierten Komponisten bei jedem Stück, und sei es 
auch noch so kurz, genannt, seltsamerweise gab es dabei ausgerechnet in Sachen Mozarts 
einen Kurzschluß, wie man heute sagen würde: Die Arie „ Vergiß mein nicht!". die ja 
bekanntlich mehrere Komponisten vertonten, nur nicht Mozart, ist in Lorenz Schneiders 
Vertonung aufgenommen, und das Lied „Gute Nacht! gute Nadtt /" unter Mozarts Namen 
ausgerechnet in Dalbergs Vertonung! Wenn wir diese getreulich gemeinten Zusdueibungen 
Herrn von Seyfried in die Schuhe schieben dürfen , hat er diesmal ausgesprochenes Pech 
gehabt. Für unseren Fall indessen ist es interessant, daß die Verwechslung bereits in so 
früher Zeit möglich war; hat Seyfried die Rezension der AmZ gelesen, dürfte er deren 
Verfasser mißtraut haben und die Vertonung doch „seinem" Mozart zugeschrieben haben: 
war ihm die Besprechung aber nicht bekannt, woher kam dann die Verwechslung? Mög-
licherweise war freilich schon damals der Liedtitel Gute Nacht irgendwo mit Mozarts 
Namen verbunden, dies konnte dann umsomehr als Argument für die Echtheit der beiden 
Lieder gelten. 

Im übrigen ist von Dalbergs Lied in dem erwähnten Liederspiel als Terzett bearbeitet, 
mit einem der Handlung angepaßten, gänzlich veränderten Text. Taktmäßige und rhyth-
mische Änderungen weisen darauf hin, daß (außer der Besetzung) auch musikalisch an dem 
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Lied gebastelt wurde, übrigens erscheint auch eine im Original enthaltene harmonische 
Unwahrscheinlichkeit stillschweigend korrigiert, was immerhin auf eine irgendwie ordnende 
kapellmeisterliche Hand schließen ]ä{k 

Damit erscheinen die Untersuchungen über die heute noch erreichbaren Quellen im 
wesentlichen abgeschlossen. An Literatur fand sich außer der eingangs erwähnten Rezen-
sion der AmZ kein weiterer Anhaltspunkt. Auch Friedländer bringt in seinem Werk Das 
de11tsd,re Lied im 18. Jahrhundert nur ziemlich bedeutungslose Hinweise. 

Immerhin enthält Konstanze Mozarts Korrespondenz mit dem Hause Breitkopf & Härte] 
einige dokumentarische Winke aus verhältnismäßig früher Zeit, auf die im folgenden etwas 
näher eingegangen werden soll; Köche! behandelte sie nicht. 

Am lS . Mai 1798 wandten sich Breitkopf&Härtel an Mozarts Witwe mit der Bitte um 
Unterstützung für ihre Oeuvres des verstorbenen Mannes; dieser Brief leitete eine umfang-
reiche Korrespondenz betreffs Einsendung von Autographen aus ihrem Besitz, Klärung 
von Echtheitsfragen, Lieferung biographischer Details etc. ein. 

Wenn wir aus dem Inhalt dieser Briefe die Stellen heraussuchen, die sich mit den Liedern 
befassen, ergibt sich immerhin ein einigermaßen befriedigendes Bild. Am 2 5. März 1799 
sandte Konstanze eine Anzahl von Lied-Autographen, am 25. Mai ein Verzeichnis von 
neun Liedern, die Mozart nach dem Februar 1784 komponiert hatte (nach dessen eigen-
händigem Verzeichnis). 

Ein Brief vom 15 . Juni dieses Jahres ist in Nissens Handschrift erhalten, von Konstanze 
nur unterschrieben . Daraus interessiert uns folgender Passus: . Es hmm sein, daß Mozart 
seir 1784 11od1 111ehr Lieder co111po1tirt liat, als in seinett1 the11iat. Catalog notirt sind. Es 
werde11 aber sdaverlid1 111el1r als ei11s oder ein Paar sey11, drnn auf seinen Reisen sd-reint 
er diesen Caralog in der A bsidrt mitgef ülm zu haben. So ist die Gigue, so sind die Sad1en, 
die er i11 Berlin co111ponirt hat, unter der Aufsdiri{t leipzig 1111d Potsda111 iu der gel1örige11 
d1ro11ologisd1e11 Ordnimg 11otirt. - ". 

Gegen Ende dieses langen Briefes kommt Konstanze nochmals auf die Lieder zurück 
und betont ausdrücklich: ., Was nidit sd10>1 ganz belrn1111t ist und was Sie Hid-rt i11 de11 
beydrn Malen [Sendungen] vo11 rnir erhalten lrnben , nrnß vor 1784 . ge»1ad,rt oder 1mäd1t 
seyn ... ". 

Weiters heißt es dann : ., Was die Rellstabsd1e SammluHg betrifft, so fängt das Titelblatt 
sdbsr mit einer Unrid-rtigheit an, indem es anzeigt, daß es die sä111tliclw1 lieder fürs Forre-
Piano von Mozart sind. dieses wissen Sie, da Sie mehrere, die nid-rt dari11 si11d, von mir 
erlrnlten liaben uud da id,r ll111e11 das vollstä11dige rlwuatisd-re Verzeiclmiß seiner eigrnc,: 
Handsd-rrif t iiber lieder von 17 84 an mirgetlieilt habe. Das ganze Register reducirt sid-r auf 
folgende, die ädrt sind. 
Nr. 1 Ein Veildm1 
10. Wenn die Lieb aus deinen blauen 
13 . wer unter eines Mädd-rcns Hand 
16. die Engel Gottes weinen 
17. liebes Ma11del 
1 s. Abcud ist's 
Vcrsdiiedene in der Smu111l1111g sind lauge unter Mozarts Nameu heraus, z. Ex. 

3 . Guten Morgen 
4. gute Nac!rt 

11. V crgiß mein nlc!rt 
33 . ein Vogel hmu gcflogcu 

Aber diese 4. so wie alle übrigen erkenne und ke,rne iclr nidtt als Mozarts Arbeit . 
Möglidt wäre es, daß eins oder das andre dieser lieder vor 1784 . oder nod,r friifier von i/1111 
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componirt sey. Aber da idi bezrngen kann, daß idi bei seine11 Lebulte11 alle diese, die 
vorhin erwäl-i11ten 4 . nid1t ausgenommen, nie gek111111t liabc, so ist das genug, mn die Aecl-it-
1-ielt dieser Sam,nlung zu beurtl-ieile11 ; dodi wie läßt es sidi de11ke11 , daß er mich auch 11id1t 
mit einem derse/be11 '1ätte solle11 bekannt mad,en , wen11 es vo11 i/mr wäre, da er mich sei11e 
Arbeite11 sonst immer spielen m,d si11grn ließ? 

Diese Notiz bitte ich zu einew kalrbliitigcn aber crnstliaften Avertisseme11t zu be,mzen . .. 
Es ist ge11ug, we11n Sie sage11 , daß es mit meiner Bewillig1111g ... beka11ntge111acht w111de. 
Sie kö11nen alsdanu aud1 selbst '1inzufiigen, welche von Rosetti, vo11 Schneider , Müller etc. 
siJ1d. ldr sage l/111e11 mtr 11od1 z11 eigne r Nachridit , daß die i11 diesem Biicl-ilein gedrnkteu 
Melodien zu Gute11 Morgen, :md Gute Nadir diefen igen si11d, die fiir Mozartische Arbeit 
passirt '1abe11. Freilid1 i,at Dalberg sie a11d1 co111po,iirt, wie Sie be111erke11, aber /11 einer 
a11deren Melodi e: Bornbard (oder so 1111gefiil1r 1-ieist er) '1at sie auch componirt. die u11ächten 
Melodie11 si11d iibrigeud nid,t, wie Sie gla11be11, iu '1icsiger Gege11d co111po11irt: hier kennt 
Nie111a11d sie". 

Damit zeigt sich Konstanze also über den ganzen Fragenkomplex sehr wohl informiert, 
indem sie die beiden Fassungen der zwei Lieder richtig auscinanderhält. Ja, sie kennt auch 
noch eine dritte Fassung, als deren Komponist der verstümmelte Name sehr leicht als 
J. H. C. Bornhardt auszumachen ist. 

Auch der nächste Passus erweist sich als interessant : die unechten Lieder der Sammlung 
Rellstab müssen aus Deutschland stammen, das sie in Wien unbekannt geblieben sind. 
Wir müssen Konstanze hier wohl Glauben schenken, sicherlich war sie mit der Kenntnis 
aller Neuerscheinungen auf dem Musiksektor immer noch auf dem laufenden. Damit stimmt 
auch überein , daß die beiden Wiener Ausgaben mit Guitarrebegleitung (bei Artaria &. Co. 
und Traeg) erst im Jahre 1801 erschienen . Das Haus Artaria als Originalverleger von 
Mozarts Meisterlied Das Veild1e11 hätte sich wohl zwei andere Lieder nicht entgehen lassen 
und sie in der Originalfassung für Klavier publiziert. 

Dankbar müssen wir Konstanze aber für den Hinweis auf Bornhardt sein, in dessen 
Oeuvre mithin die Komposition der dritten Fassung zu suchen blieb. Einen kleinen Haken 
schien es damit aber ebenfalls zu haben. Friedländer zeigt sich in dieser Hinsicht nicht 
besonders gut informiert, wenn er im Register der Liedanfänge nur die Gute Nadtt 
anführt, allerdings mit vielen Textvarianten verschiedener Dichter, den Guten Morgrn 
aber gänzlich übergeht, Dalberg als Komponisten nennt, .. Mozarts" Kompositionen hin-
gegen wieder verschweigt. An anderer Stelle aber, bei der Aufzählung der Komponisten 
und ihrer Werke (Friedländer 1/1/53), finden wir unter Bomhardts Namen seine beiden 
Lieder Guten Tag und Gute Nacht ausdrücklich aus .Seiteustücke zu Mozarts Komposition" 
herangezogen, erschienen 1794 in Braunschweig, wie auch seine anderen Werke im 
.Musikalischen Magazin auf der Höhe". Diese etwas unklaren Angaben bestätigten sich 
inzwischen doch vollinhaltlich durch den erfolgten Fund dieser Lieder. 

Sie liegen heute in der Mecklenburgischen Landesbibliothek Schwerin unter der Signatur 
Mus. 1327 / 1 und 2 : Guter Morgen. Seite11stüd? z11 Mozart's ehelichem guten Morgen ... 
Gute Nacht. Seite11stück zu Mozart's ehelicher g11ter Nacht . Fürs Clavier 11011 I. H. C. Born-
hardt. Bra1111schweig i11 dem musikalischen Magazin auf der Höhe, Pl.-Nrn. 33 und 15 . 

Das musikalische Magazin veröffentlichte also diese .Seitenstücke" Bornhardts 1794, vier 
Jahre früher als die Lieder unter Mozarts Namen, die mit Pl.-Nr. 250 erst 1798 erschienen. 

Die Bemerkung .Seite11stück" zielt indessen weniger auf die Musik als auf den Text; 
hier sind nicht die Worte Schubarts vertont, sondern gänzlich andere, allerdings in gleichem 
Versmaß. Der Morgen weist sieben Strophen von M. H. A. Schmidt als Dichter auf, die 
Nacht ebenfalls sieben Strophen mit Xr. gezeichnet. Der Hauptunterschied besteht gegenüber 
dem Schubartsehen Text in der Weglassung des „Ehelichen", die Themenstellung ist also 
allgemeiner auf den „Guten Morgen" und die . Gute Nacht" ausgerichtet. 
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Breitkopf & Härte! müssen das Cahier V ihrer Oeuvres de W. A. Mozart mit den XXX 
Gesängen am 20. Dezember 1799 an Konstanze Mozart abgesandt haben, wohl unmittelbar 
nach dessen Erscheinen, da Konstanze seit langem wiederholt die Sendung urgiert hatte; 
sie bestätigte nun den Empfang am 22. Januar 1800. Gestützt auf die eben geschilderte 
Korrespondenz nahmen die Verleger unsere beiden Lieder nicht mehr in den Band auf. 
obwohl sie in ihrem Verlag, wie wir sahen, sogar zweimal unter Mozarts Namen erschienen 
waren; ein hübscher Beweis für die Seriosität des Hauses. 

Zusammenfassend läßt sich das Problem wie folgt darstellen: 
Zwei Liedtexte von Daniel Schubart (1784), Elielidrer guter Morge11 und Elieliche gute 

Nacht sind bisher in zwei komponierten Fassungen bekannt geworden : 
1. von Freiherr von Dalberg, erschienen bei J. M. Götz 1790 und verschiedentlich nach-

gedruckt; 
2. als W. A. Mozart zugeschriebene Kompositionen, erschienen zuerst ebenfalls bei J. M. 

Götz 1792, hernach in der Breitkopfischen Musikhandlung (vor 1795) und in zahlreichen 
weiteren Ausgaben. 

Die Werke von J. H. C. Bornhardt, der sie als „Seitenstücke" zu Mozarts Kompositionen 
1794 im Musikalischen Magazin auf der Höhe in Braunschweig veröffentlichte, verwenden 
einen anderen Text, der sich im Strophenbau allerdings ganz an den Schubarts anlehnt 
und eigentlich diesem gegenüber als „Seitenstück" zu gelten hat. 

Schließlich ließ sich noch ein vierter Komponist ermitteln, der die beiden Lieder vertonte: 
Friedrich Franz Hurka. Ledebur verzeichnet in seinem Berliner Lexikon dessen Ausgabe: 
•... am Clavi er zu si11geu, Berli11 1796" (S. 260/ 61) . Sie ist auch im Verzeich11is der 
11e11estett .M11sihali e11, weld1e ht der Giinther- u11d Böl1mesd1e11 Ku11st- 1md Musihha11dl1mg 
zu ltabe11 sind. Dritte Fortsetz1rng. Ha111burg 1796 auf S. 26 angezeigt. Bis jetzt kam 
davon noch kein Exemplar zum Vorschein, was immerhin die Möglichkeit offen läßt, in 
Hurkas Kompositionen die Mozart zugeschriebene Fassung zu erblicken. 

Bei so kurzen Liedern freilich ist Textkritik von vornherein wenig aussichtsreich, speziell 
bei einem Komponisten wie Mo:art, dessen wenige Lieder auch um so weniger Vergleichs-
möglichkeiten bieten. Auffallend ist bei beiden Liedern der einigermaßen erträgliche Beginn 
in den ersten vier Takten; doch bereits der fünfte Takt des Gute11 Morge11 mit seiner 
hölzernen Oberleitung zur Dominante verrät den Mangel an Talent des Komponisten, 
vollends dann die beiden E-dur-Abschlußakkorde im Forte: schon beim bloßen Ansehen 
klingen sie einem entgegen wie .Platsch, platsch!" Die nächsten vier Takte bewegen sich 
recht konventionell dahin, um sich nach einem kleinen ordentlicheren Aufschwung wieder 
einem hölzernen Abschluß zuzuwenden. Ober das Nachspiel wollen wir weiter kein Wort 
verlieren. 

Die El1elid1e gute Nad1t verspricht, wie schon bemerkt, zu Anfang ebenfalls mehr, als 
sie halten kann. Dem wieder konventionellen Äugeln der goldnen Sternlein in der 
Dominante folgt eine gewaltsame Themenwiederholung in der Subdominante. Das Lachen 
der .Mondes Sdieube" allerdings müßte polizeilich verboten werden, gleichermaßen die 
darauffolgende Kadenz; man kann dann wirklich nur mehr sagen : gute Nacht, gute Nachtl 

Diese vielleicht etwas urwüchsig geratene Stilkritik bittet höflich um Vergebung, doch 
dürfte man der Vorlage anders wohl schwerlich beikommen können. Mozart war bei all 
seiner Genialität gewiß auch nicht „zimperlich", doch eine solche Zuschreibung hätte er sich 
auf seine Art und Weise wohl verbeten, wäre er noch am Leben gewesen. 

Bis jetzt gelang die Identifizierung des Komponisten der Mozart zugeschriebenen Fassung 
noch nicht. Nach allem handelt es sich freilich nicht gerade um einen Meister, doch gerade 
deshalb wäre es interessant, den Namen dessen zu erfahren, der zumindest eine Zeit lang 
den Namen unseres Mozart für seine Zwecke zu mißbrauchen verstand. 
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Joha,m HeiJ1rich Voß' Versuch eiJ1er Gesamtausgabe 
der Lieder Johann Abraham Peter Schulz' 

VON GERHARD HAHNE. PEINE 

Der Sdileswig-Holsteinischen Landesbibliothek in Kiel bin ich zu Dank verpfliditet, daß 
sie mich auf zwei Briefe von Johann Heinrich Voß aufmerksam machte, die bei der 
Detailkatalogisierung der Boie-Voß-Sammlung aufgefunden und in ihrer Bedeutung erkannt 
wurden. Der Empfänger der Schreiben ist nicht genannt. Auch waren die Antworten nidit 
zu finden. Die Namen Weyse und Kunzen und Voß ' Frage nadi dänischen Almanachen 
weisen nach Kopenhagen . Möglidierweise ist der Empfänger in den Reihen der Großfamilie 
Kirstein zu suchen, die sowohl mit Carl Friedrich Cramer wie mit Friedrich Wilhelm Haack, 
dem Erben des musikalischen Nachlasses J. A. P. Schulz' verwandt war. Bei Haack, der von 
Stettin aus die Verbindung mit Kopenhagen nicht abreißen ließ, würde sidi audi die An-
rede "Lieber Erbfreund" erklären. Die endgültige Beantwortung dieser Frage muß offen-
bleiben. 

Die Bedeutung der beiden Briefe liegt darin. daß sie das Bestreben J. H. Voß' deutlich 
madien , das geistige Erbe seiner Freunde in Form einer Gesamtausgabe zu konservieren. 
Damit am Anfang des im 19. Jahrhunderts einsetzenden Historisierungsproz.esses stehend . 
beweist die Art seines Versuchs zugleich, daß Voß die richtige Form nodi nicht gefunden 
hat und nodi weit entfernt ist von einer wissenschaftlich korrekten Publikation. 
Die Veröffentlidiungen von P. W. Henslers Gedid1te11 (Voß als Mitherausgeber, Altona 
1782), von Hölt ys Gedichten (hrsg. von Voß und Friedrich Leopold Graf zu Stolberg, 
Hamburg 1783) und der Gedichte vo11 L. H. C. Hölty . Neu besorgt und Vermehrt (durch 
Voß, Hamburg 1804) unterstreichen dies. Er setzte nicht nur seine von den Zeitgenossen 
gefürchtete . Feile" an , mit deren Hilfe er die fremden Dichtungen nach eigenem Geschmack 
zweditstutzte, sondern er scheute sich auch nicht, seine (verstorbenen) Freunde in seine 
Tagesstreitereien mit den Vertretern der wissenschaftlidien Richtung seines Lehrers Heyne. 
mit dem Katholizismus und mit den Romantikern hineinzuziehen . 

J. A. P. Schulz hat sich hiergegen zu seinen Lebzeiten erfolgreich gewehrt. So sdireibt 
er am 15. Mai 1800 aus Schwedt (s. Briefwed1sel zwisdun Johann Abrnltam Peter Schulz 
u,1d Johann Heinrich Voß, hrsg. von Heinz Gottwaldt und Gerhard Hahne, Kassel - Basel 
1960, s. 186 f.) : 

... Ich danke dir herzlich, Voß, (iir deitten Virgil, dm ich sd,on seit geraumer Zeit dim:h 
Vicweg aus Braunschweig wgesdtickt erl1alt en lrnbe. Nid1twcniger danke ich dir {iir die drey 
lieblichen Lieder, die du zu schoH fertigen MelodieH grnrncht hast. Die Melodie zu dem 
ersten Liede: MeiH Häuschen steht p. p. ltabe id1 ganz wieder vergeßett; id, weiß mich 11ichts 
melrr davou zu erinnern. Das zweite Lied : Idt kaun tticht sitzen pp. paßt zwar sehr gut 
zu meiner Melodie, aber diese Melodie ist mit Fleiß so gesetzt, daß sie aH das Lied ; 
Beschattet von der Pappe/weide erinnern soll, welches in Copettlragen viel gesungen 
wurde. Das Metrum ist audt, bis auf eine Kleinigkeit i11t letzteH Vers ganz dasselbe. Das 
Stück brachte es auf dem Theater so mit sich, daß man glauben sollte, diese Melodie zu 
hören . Aber ausser dem Theater, u11d olme di ese Veranlassung, ist diese Melodie 11 idt t g11t 
w brauchen: denn sie existiert sd,on f rülter und beßer zu deinent ; Beschattet voH der pp. 

h, dein Abendgesang zweier FreundiHnen lrerrscht nicht ditrchgelr ~,;dsd~Ton mci11cr 
Melodie ; oder vielmelrr das Gefii/11 der erstm111lid1en Simp licität des Tl1aarupsdm1 Liedes 
geht dabey verloren. Ich glaube, Thaarup /rat nie etwas simpleres, nachrcrcs 1111d ärn1ercs, 
und doch zugleich riiltrenderes gemacht, als dies Lied oder RomaHze. Ebe11 so simpel, nackt 
m,d arm bemiihte ich midi in meiner Melodie zu seyn: ich ließ deswegen sogar alle Imtru-
mentalbegleitung weg, weil mir alles zu viel, alles zu brillant war. Nun sattgen die bcide11 
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Mädchrn auf dem Theater diese simpel11 11ackte11 Tö11e allei11, u11d olme alle Ziererei zu de11 
Thaarupsche11 Worte11 , u11d es that große Würkung. Um 11u11 diese Würku11g bey der Melodie 
zu erhalte11, glaube ich , muß das Thaarupsche Lied dazu übersetzt, u11d /1ei11 a11dres dazu 
gesunge11 werde11. Du thätest 111ir ei11e11 großen Gefallen, Voß, we1111 du diese Obersetzu11g 
mache11 wolltest ; de1111 ich halte gar sehr auf dieses Lied. Mir e11trolle11 jedesmal Thrä11e11, 
we,rn ich es 11ur i11 Geda11ke11 si11ge. Weil ich aber 11icht weiß, ob du de11 dä11ische11 Text 
ganz verstel-,st, so will ich ih11 blos Wort für Wort übersetze11, u11d i/111 für dich beilege11. 
D11 wirst 11u11 bald fi11de11 , wie schö11 er ist, u11d wie gut Melodie u11d Worte zusamme11-
passe11. 

Wir er1varte11 11och . .. 
Voß ließ sich dadurch aber nicht von seinem Vorhaben abhalten. So tönte er nach dem 

Tode J. A. P. Schulz' voll Kämpfergeist in der Poetische11 Blmne11lese fiir das Jahr 1802 
= Muse11-Al1fü111ac:Ji fiir das Ja/1r 1802 zu einem Schulzischen Siciliano: 

]He Versuchung 
Allegro 

Der Be'kehrer 

.f Jltr schwiirmt%Wll Li.ch-te, wie tclt, 'hin-aits ! llort 

schnappt euch der Let- di-ge Sa- tan! Ab-tri.in - ni-ge,kehrt in das 

.Die 

Hut - ter-ha14s ! Wlr war-nett euch! Ho -ret deTt Ra.th an! 

Ketzer 

war' ein er-stllun-tl-cher Sa - htn ! J Jf 



|00000210||

178 

Der Bekehrer 

Die Ketzer 

Der Bekehrer 

Die Ketzer 

Der Bekehrer 

Die Ketzer 

Der Bekehrer 

Die Ketzer 

Der Bekehrer 

Die Ketzer 

Der Bekehrer 

Die Ketzer 

Der Bekeh rcr 

Die Ketzer 

Berichte und Kleine Belträje 

llir schwiirmt zum Lichte, wie toll, hinaus! 
Dort sdrnappt eucli der leidige Satan! 
Abtriü1Hlge, kehrt In das Mutterhaus/ 
Wir warnen euc:111 Höret den Rath an! 

Das wär' ein crsrau11lid1er Satan! 

Ein tausendkü11stlid1er Bösewid11 
War stets fa der leidige Satan 1 
Nun liißt er das Duukel, und sd1leiclit im Licht 
Als gleißender Illuminat an/ 

Das IViir' ein erstaunlicher Satan 1 

Durch Blenderleucht1111g der Sd1einver1111nf t 
Legt Urian höllische That an/ 
Er stiftete Lllther's und Zwlngli's Zunft. 
Aufklärer, wie Korah und Dathanl 

Das wiir' ein erstaunlid1er Satan t 

Mit Hochehrwürdigem trieb er Spott, 
Durch Stcmzius Geguer uud N11t'1an / 
Nun höl1nt er dm Adel, und Uns, 1111d Gott, 
Und spinnt Anard1ie imd Verrnt/1 aH ! 

Das wär' ein erstaunlicher Satan 1 

Erleuchtung lügt er mit Höllenglanz, 
U11d schleicht i11 gefälschtem Omat an/ 
Mlssken11t Ihr de11 zottigen Huf und Schwa11z, 
Was wird euch aus Tempel m1d Staat da11n? 

Das wär' ein erstau11licher Satan 1 

Schon tollkü'1H stürmt auf Altar m1d Thron 
Erzketzer und Erzdemokrat a11 t 
Licht schnaubt er, und blitzt aus de11 Augen schon, 
Des l1öllischen Pfuhls Leviathan 1 

Das wär' ein erstaunlid1er Satan t 

Ke/1rt rasch zum traulichen Muttersclioß: 
Sonst, Kinderd1e11 , klagt Ihr zu spiit dan11I 
Im Dunkelen nähre der Glaubenskloß 
Euch, wie den kalkutlschen Brnthahnt 

Geh, Freund, und bekehre den Satan/ 



|00000211||

Berichte und Klelne Beitrie-• 179 

Bei einer so großen Diskrepanz zwischen Text und Musik ist es nur zu begrüßen, daß 
Voß seinen Plan einer Gesamtausgabe aufgab. Als Zeitsymptom verdient er ebenso Beach-
tung wie J. A. P. Schulz' gescheitertes Bemühen um eine Deutsche Oper (s. Briefwechsel. 
Nr. 12, 13 und 15). Unter diesem Gesichtspunkt und als Ergänzung zur Ausgabe des Brief-
wechsels erscheint eine Veröffentlichung gerechtfertigt. 

Eutin, 19.Jan.1801 

Ich bin so verlorrn in Schulz , daß Ich eines Aufrufs von meiner Frau bedurfte, heute 
11tüßte geschrieben werden, wenH auch nur (sie ke1111r mich) ein weniges. 

erhalten, lieber Erbfreund, die Lebensbeschreibung unseres Schulz, die kurz ent-
worfen, u. de11 Anfang der ausführlichen. Ich bleibe noch immer bei dem Gedanken stehH, 
daß /em. die neuere Ausgabe seiner Lieder anregen müsse: mit dem r(w}ichrigen Zusatz 1 

von u11s, wa1111 u. wo er gestorben sei. Aus de11 Briefen z ist 11/chts zu mache11, das Schulz 
billtge11 wiirde. So schei11t mirs u. mel11er Frau . Nun 1mtersucht Ihr Guten. 

Sie erhalteH ferner die neuen Lieder, die idi Schulzisdie11 Melodien unterlegt habe. Die 
Melodien stchn in 3 dilnischen Almanachen 3, einer Sammlung 11e11er dil11ischer Trink-
lieder•, 11nd der Rahbeckischen A11sgabe 5 der Volkslieder, wo Sie sie leicht erke,men 
werden. Das Lied: Sd1011 sinds drei Tag' u. lä11ger 9 , ist für die Melodie z11: 0 11m douce 
Musette , i11 de11 Volksliedern, 1md soll künftig 111itdem frm1zösisd1e11 Liede, welches wenig 
ges11ngen wird, abgcdrnckt werden. Der Cliorgesang: Edle Rast des tapfereH Strebens 1 : ist 
für eine alte Melodie, die Schulz nicht aufnahm, weil ihm das Gi3cki11gsche Bauernlied 8, 

wo11ach es gc111nd1t worde11 (Ra11sd1e leiser, edle Q11elle) misf iel. Sie keimen sie gewiß ; wo 
11/dit, so se11de idt sie. [Bemerkung am Rande: Sie wird Im Genius 1 erscheine11/ . Das Lied, 
der Wohlklang 9, ist fiir das Duett In den Gesängen am Klavier bestimmt, wo auch der 
langweilige, obgleich wohlklingende, Text von Metastasio 10 unsern zarte111pfindende11 
Freund zum V crwerf en bewog. Ich f a11d nad1her, daß dieses Lied für die 111eiste11 Silnger, 
vielleicht auch für den Cl1arahter der Melodie, nicht ganz paßte; deswegen habe ldi noch 
ein a11deres gemacht 10, das ebrn vollendet, u. noch nicht ins Reine geschriebe11 Ist. Dies 
also nächstellS. Ich habe nun 17 oder 18 Lieder [Randbern. : »1it den 3 Im Viewegischen 

l Ob .rlcl,tlgeH• odtr .u-ld,rtgrn Zusatz" war nldit m entziffrm. 
! Voß trug sidi selbst mit dem Gedanken , ,einen Briefwedisel herauszugeben, weshalb er seine Briefe von 
seinen Freunden und Bekannten zurück erbat und erhielt. Vgl. JohaHH Hel•rld, Vog: Briefe Hebst erlau1erHd<11 
B,//agrn hera,,sgeg,beH VOH Abraha>H Voss , Bde. 1-111, l . unveränderte Ausgabe , Leipzi11 1840. Heinridi 
Wein edel. 
S Voß besaß laut Katalog der Bibllorhtk VOH JohanH HeiHrld, Vo" , wddte. VOHI 9t<• Nove1Hbtr 1835 aH , iH 
Htld,lberg Of/rn1/1cJ, versrelgm u-erdtH ,oll (Heidelberg 1835 , Gedruckt bei Georg Reldiard): Nrtaarsgave for 
Da>Her 1795 (S imon Poulsens Forlag (Kopenhagen}). Darin sind erhalten: 
S. ll Vugg,vls, (Nad, einer Melodie zu Vuggevl<eH IH Peters Bryllup v. J. A. P. Sdiulz) M. H. v. P. f. S. / 
Keine Melodie mitgeteilt . • ,SIii/,, MaHdl dlH UHg< soverl" 
S. 40. Rosrn og HyldeH , '" Ro>HaHce . P. H. Haste / J. A. P. Sdiulz .• fr RoseHfr• var faldet Hed ." 
S. 75. fn BoHdeplgrns SaHg Louise xxxx / J. A. P. Sdiulz . • EI Ska11e /ed sogcr ... • 
S. 90. Maria', Sytt /E/rer der EHgetsk,) P. A . Heiberg / J. A . P. Sdiulz. 
S. 9l. Lovls, (efrcr Vog) CapelH«s ter Sd,ulz helllgcr. Anmerkung: Hierbei handelt es sidi um eine dinisdie 
Obersetzung des dritten, J. A . P. Sdiulz gewidmeten Teil, der Voßsdien Lw/s,. In der deutsdirn Spezialliteratur 
zu J. H . Voß findet sid, kein Hinweis auf diese dänische Ubettragung. 
' Nidu ennittelt, was eemtint ist. 
5 K. L. Rahbeck: Vlser og Sa•ge af Hr. Cop,/"''"" Sd,u/z udglv•e ,.,d da11sk, Te.,t,r, Kopenhagen o . J. , 
S. Sonnlchsen, 2. verkürzte Aufla11e ebda. 
e Nidit ermittelt. 
7 (Au11uu Hennings} : Der Grnlus des HeUHzthHttH JahrhuHderts - Fortsetz••& des Genius der Zeit, 1. Bd., 
]aHuar bis April, Altona, J. F. Hammeridi . S. 233, unter dem Titel Lob des GtsaHgs. 
8 Autograph : Bayeri,che Staatsbibliothek Müncbrn, Sammelband Mu,. Mn. 1774, Bd. 1. Nr. l. 
8 Nidit ermittelt . 
10 Metastasio, L"esrate : .O,. cl« Hlega " doH/ fuol" In Gts4Hg< "'" Clavler vo• }oh. Abr. Per. Sdculz, 
Berlin und Leipzig, bey George Jacob Decktr 1779, S. so f . Voß' Parodie U•d!Jd,e Stllle: .Fr/sdc, Flur, du 
r,IHer H,..,,.,1· in Musrn -A/HtaHadc /ar das Jahr J80l - Poetlsd,, B/uH1eHltst fQr das Jahr 1802 , Nr. 



|00000212||

180 Berichte und Kleine Beiträge 

Tasche11bud1e 11 ] für Deutschla.1d hergestellt. Wisse11 Sie 11od1 mehr Melodien, deren Texte 
dä11isch oder schlechtdeutsch si1td, so schidwt Sie, so bald als möglich. Idi ka111t jezt alles, 
was ich will. Zu anderen Zeite1t kan11 ich 1tichrs. Zu je11e1t l 7 oder 18 redme ich aus mei-
11en Almanache,1 n 110d, etwa 12-14 (wo mir ernst ist) . Aber Schulz hat audi im Beker-
schen Tasdienbuch 13, 11. vielleidit a1tders wolti1t, Melodien gegeben. Audi zu ei11igen 
Lieder1t der Frau Bru,1 14 die idi 11/cl-rt besize. He/fe1t Sie alles wsau1111enbringen, u. da11n 
werde überlegt, wie wirs mit der Ausgabe lrnlten . llir Hr . Sd,wager 15 lrnr wa/,rscl-rcinlidt 
vo11 de11 sä111tlid1en Liedern ein verbessertes, wenigstrns vo11 Druckfehlern gerei,tigtes, 
Exemplar; vielleicht auch Handschrif te11. 

Wegen der Todtter vo11 Schulz hat meine Frau an de11 O,tkel 16 gesdtrieben, u. Lottdte1t 
Alberti 11 vorgesdtlagen. 

Lebe11 Sie woltl, u. antworte1t bald. 
Vo/1 

111 de,11 Mädd1e11fleiß 18 (11adi der Melodie ei1tes Nährliedes vo11 Hasrc) er fordert der 
CJ,or, de11 ich der Wieder'1ohlu1tg m11 Sdilusse der Melodie 1mrergelegt lrnbe, wie 11tirs, 
sdieint, statt der Pause11 i111 Basse, dreimal tJ' F F F 
Frage11 Sie ei11m Kii11stler, oder Sielt. 

Euti11, I Ocr. 1801. 

Ihre A11twort auf H1ei1te A1tfrage wege11 der Sdmlzisd,cn Lieder wird gewiß durd, Ge-
sdtäfte verzögert . Aber es isr keilte Zeit zu verlieren, wemt Sd11dze11s Lieder a11f ci11c oder 
a1tdere Art diesen Wi11rer gedruckt werde11 sollen. U1td gesd,äl,e es spiitcr, so kö1111te aus 
meine1t jezt herauskonm1enden Lyriscl-rrn Gedidtten 19 ein Fre,uder di e Sm1111tlung ver-
a11stalten, u. Scltulzens Kinde den Ertrag eHtzie/111 . 

ldt habe a11d1 aH Breitkopf geschrieben, ob er das Eigcnt/11w1 auf immer fiir 100 Ldor 
a1111ehme11 will. Nicoloviusn wollte für ei11e Aufl. v. 1500 Ex. 50 Ld., u. bei jeder folgenden 
das selbige geben. Aber das Nachher geben lw111e ich . 

Also bald , oder wo möglich, gleidt, lieber Erbfreund, llire Mei11m1g, und die vicllcid,t 
11oclt a11fgetricbe11e11 Melodie1t, 1md die Papiere des Sclige11, die H. Sievcrr 16 1111s a11 vcr-
traut hat. 

11 Tasd,eHbud, für HOi. Hrsg. voH Friedridi GeHIZ, /eaH Paul u11d /. H . Vo~. Braunschweig. Fr. Vieweg . 
Mir ist bisher kein Exemplar mit Noten bekanntgeworden , Das T aschenbud, enthält 19 Lyrhd1c Gcdidfte vo11 
/ olrntt11 HelHridi Voß (S. 74 ff .), darunter S. SO. Der Ruhesllz: . 111, g•uttctt Thal e/11 fiiittdic11 lag ." S. ,o. 
Abe11dgesat1g ZU'eier Fre-,mdinntn. Nadt derse lben Melodie : .. Der sdiöHt Tag. o F,cuudi11. s1111~r. · 
S. 105. Witge•lied •ad. Sdiul,isdieH TöHCH: .Sd,laf KIHdclcl• ." Es dürften diese drd T ex te gem,•int sein . 
12 MustH-Alttn:rnadt f,ir . . . (1776, 1788- 1800 von Voß allein, 1777- 1787 von ihm und G öddngk heraus-
gegeben) . 
13 TasdtettbuOI uvrd Al»rnuad1 =um gese lligen YergHügt11 vou W. G. ~ccho für 1795, Leipzig , Voß u. Comp. 
14 Gedldtte von Frlederihe Brun, geb. Miimer , Herausgcgtbeu durdt Frltdridf Mattl1i so11 , ZUrid, 179'-. hry 
Orell. Gessner . Fühsli & Comp. 
15 Nicht ermitt elt . 
18 Sievert, Kontrabassist in Rheinsberg, vertrat an Schulz' erstrr und zwriter Frau, deren Onkc1 er war. 
Vaterstelle . 
t7 Elisabeth Cha rlotte Alberti. 
16 u. 17 Diese Ze ilen beziehen sidt auf die Vormundsch aft iiber Sdtulz' Todtter Wil hclmine Chorlotte . 
18 Konnte nidtt ermittelt werden. Es is t möglich , daß gemeint ist Die säugende Mutrcr : .. Lieb Töd1tcrlt-i11 , u·ns 
ladur du . ." in M11 scn. Altt1anadt fiir das Jahr 1802 = Pottisdie Itlu,Hc.1lcsc fifr das Jahr 1S02, G{,ttingcn , 
Heinridt Diete rich, S. 210/ 11. Notengleidt mit : P. H. Haste Vuggcvis, : .0 sov, uti11 (i(/c godc O.eng ' 
diH .. . • in Nyraarsgave /or Da,..e, 1793, S. 103. In beide n Fällen handelt es sich um ein .Nähr-(Wi,grn-) licd". 
auch wenn aus dem „Dreng„ (Jungen) ein T öchte rl ei n geworden ist. Allerdin~s fehlt der von Voß in seinem 
Brief aufgezeidtnete Baß-Schluß. 
19 Sä1Hllldit Gtdidile, 6 Teil e . Königsberg J 802, Fr. Nicolovius. 
!O Friedridt N icolovius , Voß ' Konigsberger Verleger . 
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Das beigehende Lied möchte ich zum Schluß der Sammlu11g 11ehme11, wenn ich eine Melo-
die i11 Sdtulzens Geiste erhalten kö1111te. Th eilen Sie mei11en Wunsch den Hr. Kunzen 21 u. 
Weisse~2 mit, u. senden Sie mir, was Sie Gutes erla11ge11 kö11nen. 

Die l1erzlidtste11 Griiße 

[Beilage in fremder Handschrift :J 
XVII. 

Madrigal 

Ihr klaren heitern Äugelein, 

vo11 111rem ergebe11dste11, 
Voß. 

Wenn ihr mit süßen Blick die ganze Welt beglücket, 
Warum nur mich so düster angeblicket? 
Wenn ihr, je freundlicher sich aufgekläret euer Schein, 
Je herlicher die ganze Welt entzücket, 
Warum so düster mir allein? 
Ihr klaren heitern Äugelein, 
Blickt immer, wie ihr wollt; nur ach! mich angeblicket! 

Material - Struktur - Gestalt 
A11111erl11111gc11 zu ei11er a1rnl)'tisdte11 Methodik 11euer Musik 

VON KONRAD BOEHMER, KÖLN 

Der theoretisch mit neuer Musik Beschäftigte stößt oftmals auf Probleme, die ihn an der 
Lösbarkeit seiner Aufgabe zweifeln lassen. Mehr denn je können Analysen (bei Webern 
zumal) unter voneinander recht verschiedenen Gesichtspunkten vollzogen werden, ohne daß 
doch ein Resultat das andere ausschlösse. Der Aufriß der Reihentechnik und der Umschlag 
linearen Musikdenkens in ein mehr-perspektivisches findet, wie es scheint, notwendig 
seinen Niederschlag in den Methoden musiktheoretischer Reflexion. 

Angesichts der Komplexität neuer Werke vollzieht in der Analyse selber sich Arbeits-
teilung. Dies vermag zu sehr spezifischen Untersuchungen einerseits, andererseits jedoch 
auch zu pseudo-speziellen zu führen, welche die Musik nur noch sich zum Vorwand machen. 
Boulez hat im einleitenden Kapitel seiner kompositionstheoretisdien Essays 1 auf die große 
Fülle dilettantischer Analysen hingewiesen, die, seii es unter dem Vorwand von Statistik 
oder gar dem von Psychologie, es beim Abhaspeln der Reihen sich wohl sein lassen, ohne 
auch nur im Entferntesten unter die Oberfläche des untersuchten Werkes zu dringen 2• 

Problematisdi bleibt vor allem , wie denn die Etappen einer analytischen Methodik fest-
zulegen seien, damit Kohärenz zwisdien Werk und Reflexion entstehe. Dies wird in jedem 

2 1 Fri edrich Ludwig Aemilius Kuni:cn . 
22 Christoph Ernst Friedrich Wcysl! . 
1 Pirrre Roul,z, M11slkdenkeH lteu tc, Darmstädttr Beiträge V, Mainz 1963, S. 14 ff. 
2 So begegnen manchmal Analysen, welche aus ein•m kurzen Werk zum Beispiel alle Zwei- und Drei-Klänge 
herauspicken, um - nachdem konstatiert wurde, daß sie nicht alle gleichgeartet sind - dem Komponisten 
Inkonsequenz vorzuw,rfen . Der prinzipielle Fehler sold,er und ähnlid,er Verfahren besteht darin. daß wahl-
los statistische Kriterien für Dimensionen geltend gemacht werden. in denen sie vollkommen irrelevant sind. 
Eine musilcalisd,e Analyse hätte demgegenüber die musikalische Funktion eines jeden Klanges zu beleuchten. 
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Einzelfalle gemäß Kriterien zu entscheiden sein, die ihm (dem Werk als singularem) vor-
rangige Rechnung tragen. Bei Wittgenstein 3 heißt es einmal : .Die Möglichkeit seittes Vor-
kommetts ltt Sachverhalte11 ist die Form eittes Gegenstandes" . Und an anderer Stelle': .Die 
Konfiguratlo11 der Gegeustä11de bildet deu Sadiverhalt ", Dies würde, erhöbe ich es zu den 
Prämissen kompositorischer Analytik , so ohne weiteres nichts Neues sagen. Denn auch 
heute bleibt, wie eh und je, das Verhälmis der Elemente zu ihren Konstellationen, das Ver-
hälmis der .Sachverhalte" zueinander und zur Form , zu prüfen. Wittgensteins Bemerkungen 
implizieren eines jedodi, welches immer wieder erneut gefordert werden muß : daß man 
nämlich die Kriterien der Analyse aus den gegebenen musikalischen Sachverhalten 
ableite, daß man der Analyse eines spezifischen Werkes nidit Kriterien aufdränge, die für 
andere Epochen wohl gelten mochten, deren Wahrheitsgehalt und Relevanz jedoch an sie 
gebunden bleibt. Noch weniger dürften außermusikal ische Sachverhalte unvermittelt zum 
Substrat musikalischer Analysen gemacht werden; gerade die hierin drohende Bildung 
.falscher Analogien" kann in Bereichen neuer Musik zu argen Mißverst iindnissen führen . 

Wievid Parameter auch immer sie in Reihen ordne, verhält eine serielle Komposition 
zum Prinzip der Reihe in zwei wesentlichen Punkten ganz anders sich, als eine ,tonale' 
Komposition zur Tonalität und deren Konstellationen . Dieser be iden Punkte muß stets 
gedacht werden , will man eine adäquate Analyse voll:iehen. 

1. Da die einer Komposition zugrunde liegende Reihe sowohl deren „Material" aus-
macht, als auch selber eine in sich schon reflektierte, komponierte Konfiguration ist , ist sie 
in dem Sinne nicht monotypisch, wie es etwa tonale Harmonien sein mögen . Man wird 
bei der musikalischen Analyse insofern auf die Reihe als fixe Größe, als Instanz, nicht1 
sich berufen können, als sie am kompositorischen Vorgang in einem Maße parti zipiert, 
welches den Unterschied von Material und Form zugunsten letzterer aufhebt. Die Reihe 
ist also kein definitives Regulativ, wie es etwa die Tonalität und ihre Funktionen sein 
mögen, sie steht den kompositorischen Entscheidungen nicht als Objektives gegenüber, 
sondern ist, als deren Resultat , ihnen latent. Es wirken somit alle spontanen komposito-
rischen Entscheidungen, die während der Artikulation einer Form sich vollziehen, auf 
die Struktur des „Materials", die Reihe, zurück. Daher stammt Schönbergs Allergie gegen 
jene Art von Analysen, die es beim Abzählen und Konstatieren der Reihen belassen 5 • Denn 
die Reihe bleibt - handelt es sich um eine musikalische Komposition - dem, was mit 
ihr geschieht, nicht äußerlich gegenüber stehen. Folglich ist es wenig sinnvoll. wenn sie 
in der Analyse nachträglich aus den komplexen kompositorischen Sachverhalten heraus-
gerissen wird , welche sie bedingt. Denn außerhalb musikalischer Zusammenhänge ist die 
Aufstellung von Reihen ein irrelevantes Unterfangen. Nicht einfach darf die Analyse 
Konstellationen, die es zu erkennen gilt, reduzieren auf Additionen . Auch logisch wäre 
diese Methode formal unzuläss ig. Wird nämlich ein komplexer musikalischer Aufbau, 
welcher durch serielle Relationen bestimmt ist und aus diesen seine Individualität herleitet, 
umstandslos auf das bloße „Material" (die Reihe an sich) zurückgeführt, so wird dieses 
Material seiner syntaktischen Funktion beraubt und in den Zustand reiner Beliebigkeit 
zurückgedrängt, aus welchem die kompositorischen Entscheidungen es doch gerade befreit 
haben. Aus der Perspektive solcher Beliebigkeit ist dann über das Werk, die Gestalt, 
mit zwingendem Schluß nichts auszusagen , es sei denn , Komponist und Analytiker seien 
identisch, wodurch die Analyse zum neuen kompositorischen Vorgang würde. Gewiß ist 

s Ludwig Wittgenllein , Tractaru, loglco-pht/o,ophlcus, Schriften , Frankfurt 1960, Polition 2.0141. 
4 Wittgen1tein , a. a. 0 „ Position 2.0272 . 
5 Schonb.rg schreibt In einem Brief an Koliscl,: .Abtr die a,rheri,d.tu Quellcu tr<cl<lie(Jc" sld. vou da aus· 
(dem Abzählen der Reihen bei der Analyse) .uld<t, odtr höd,steus u,b,ub,I: Jd, kauu u/d,r oft gtuug davor 
war•••• dlt<t AualystH zu übtrsd,~tztH, , .. • (zitiert nach Eberhard! Klemm, vgl. Fußn . 7) . 
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die Frage nach der Stringenz von Materialkonstellationen stets neu zu stellen . Dies kann 
jedoch außerhalb kompositorischer Zusammenhänge nicht geschehen; denn nur vermittelt 
durch die musikalischen Entscheidungen, die dank ihrer sich vollzogen, kann die Reihe 
in ein Verhältnis zum Werk gerückt werden. 

Niemals sprach Schönberg denn auch von einer Komposition mit 12 Tönen, sondern 
stets von einer mit .12 HIH aufeiHander bezogeneH Tönen" . Die Reihe hat Sinn nur als 
Keimzelle einer musikalischen Syntax, nicht als Materialkatalog. 

Ist die Syntax neuer Werke kein starres Schema, sondern identisch mit deren formalem 
Aufbau, so kann die Reihe füglich nicht (wie ehedem unter Umständen die Relikte der 
Tonalität) als Regulativ betrachtet werden, welches dem kompositorischen Plan als 
Regel. als verhärtetes Bewußtsein, voranstünde. Mit dem, was musikalisch aus ihr wird, 
ist sie identisch . Dies soll te bei der Analyse dodekaphonischer und serieller Werke nie aus 
dem Auge gelassen werden, sollte sie doch intendieren, in ihnen nicht etwa die Verbind-
lichkeit kompositorischen Handwerks aufzuspüren, sondern Erhellendes zum Werk selber 
und den ihm immanierendcn kompositorischen Vorstellungen und Techniken mitzuteilen. 

2 . Bis in die Spätwerke Webems hinein überschneiden sich Reihendisposition und thema-
tisch-melodisches Komponieren. Auch dies stellt Intentionen und Methodik der Analyse vor 
schwierige Probleme. Gewiß, die Zwölftonreihe ist Überlegungen entsprungen, welche auf 
neue Organisationsformen im horizontal-vertikalen Koordinatensystem, dem melodisch-
harmonischen, reflektierten. Das Prinzip der Reihenorganisation hat jedoch vermocht, 
gegen diese Formen, welche natürlich vorerst der traditionellen Denkweise (zumal bei 
Schönberg) integrierten, seine Autonomie zu behaupten Nicht einfach gesmah dies dadurch, 
daß es vom traditionellen linear-imitatorischen Verfahren brüsk sich losgesagt hätte, son-
dern daß es dessen Kriterien in die eigene Struktur aufsog, um somit zur Identität 
von Materialdisposition und Formkonstellation zu gelangen. Webems Reihen (man denke 
nur an die des opus 24 oder gar die des opus 29) sind Modellfälle der Antezipation for-
maler Kriterien in der Materialdisposition e, 

Die unter Punkt 1 monierte logisch widrige Reduktion musikalisch entfalteter Reihen-
dispositionen auf die nackte Reihe als „Material" findet - auf der Ebene der Gestalt-
Analyse - ihr Korrelat in der lneinssetzung der Reihe mit den Modell-Typen, welche aus 
ihr gebildet werden können. Wird z. B. unter Verwendung von Reihen melodische Komposi-
tion betrieben oder werden sie zum Zwecke kontrapunktismer Dimensionierung verwendet, 
so erscheint eine der vielen Funktionsmöglichkeiten der Reihe kompositorisch relevant. 
Repräsentiert sie doch nicht einfach die .Abschaffung" traditionellen Musikdenkens, 
sondern, ihrer Struktur nach, dessen Aufhebung in einen komplexeren, ihm übergeordneten 
Bereich. Die lneinssetzung der Reihe mit Modell-Typen würde also die Setzung eines 
Besonderen (z. B. eines Melodie-Modells) zum Allgemeinen verursachen. Ohne Zweifel 
muß diese logisch nicht vertretbare Setzung zu analytischen Antinomien führen, was zur 
Folge hätte, daß das Reihenschema, als stets flexibles , begrifflich kategorisiert würde und 
somit gegen den analytischen Zugriff vorweg sich verhärtet. Wurde oben darauf hinge-
wiesen, daß die Reihe nicht als Tonalitäts-Ersatz betrachtet werden darf7, so ist dem hier 

S Siehe zum Beispiel hierzu : K. Stockhausen. Wi:btrHS KoH zer t (ifr 9 ]Hst,uHftHtt op . 2.f, Texte zur elektro-
nischen und instrumentalen Musik, Köln 1963 . S. 24 ff. 
G. Liett i. Obtr die H•rH<OHik IH WeberHs rrsrrr Ka•tou, Darmstidter Beitr•e• III. Main, 1960, S. 49 ff. 
7 Eberhardt Klemm smrieb h ierxu kürzlich wie lolet : .Ma. ltar die ZwM/roHreilte /a„gt Zell als tlHe Art 
ToHalltiJrstrsatz aufgefaßt . AflelH slt Ist ktlH Ersatz da voH Sdf öuber~s atoualtH Arbtlfl'H bestitlgttH k 1 a s 
s I s c kt H To,rnl it ift . Dtnu gewisse Ausdrududuiraltttrt sh,d ,mabdlHgbar "" dlt ToHalJti1 t gebuHdtH uHd durdc 
kclHcrlel Ers•tt rcsrltuierb•r . Wohl abtr abernlH<Hfl die Zwlll/ rou t e c 1, • 1 k el•e - Hid<t die uHwld<tlgsre -
Fu11ktloH der alttH Tonallt4t : Z usaHuHtHhaHg zu stl(ttH . • (zitiert au,: Eberhardt Klemm, BtlfftrkunrcH zwr 
ZwölfroHted<•lk bei Els/er ••d Sd<öubtrg , Sinn und Form, Berlin 1964/Y, S. 772). 
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hinzuzufügen, daß sie ebensowenig als Substitut bekannter Gestalt-Modelle oder Struktur-
typen verstanden werden kann, mit welchen dann erst zu komponieren wäre 8• 

Mag auch mit Reihen melodische Komposition betrieben werden, - melodische Reihen 
gibt es nicht. Sie würden das serielle Kompositionsprinzip auf eben jene Momente 
reduzieren, die es umfassend erweiterte. Die analytische Identifizierung von Reihen mit 
aus ihnen abgeleiteten Modellen entbehrt der Schlüssigkeit. Alternativen, die in theore-
tischen Betrachtungen oft erscheinen, wie etwa jene, daß die „melodische" Reihe auch' 
,,harmonisch" verwendet wurde, entpuppen sich als Tautologien. 

Indem nun die Reihe nicht ein „Material" als solches, ein weiter nicht aufzuschlüsselndes 
Phänomen repräsentiert, sondern als eine syntaktische Ordnung betrachtet werden muß. 
die selbstverständlich verbindl ich über Materialkonstellationen befindet, haben im seriellen 
Komponieren die Material-Bedingungen selber sich gewandelt. Sie sind einseitig aus dem 
„Material" nicht abzuleiten. Vielmehr ist die Wechselwirkung zwischen Reihe und Form zur 
Basis analytischer Betrachtung geworden. Die Struktur einer jeden, auch noch so komplex 
oder schön gebauten Reihe, fällt in dem Augenblick unter das Verdikt purer Bastelei, in 
welchem ihre komplexe Anordnung mit der Form-Disposition nicht kongruiert, in welchem 
ihr eine Form entgegensteht. welche von serieller Differenzierung nichts wissen will. 

Bedeutet der Terminus „Regulativ" (wie man ihn auch auf die Tonalität nur äußerst 
bedingt anwenden kann) Anordnung, Ausführungsbestimmung, so ist bei seiner Anwendung 
auf das serielle Prinzip größte Vorsicht geboten. Denn dem Verbots-Charakter tonaler 
Systeme entspricht der Definitions-Charakter der seriellen . Unter der Voraussetzung tonaler 
Strukturen trägt z. B. eine einfache harmonische Konstellation (wie etwa ein Dur-Dreiklang) 
die „Dissonanz-Ausschließung" als ihre eigene Bedingung in sich. Anordnungen also, 
die im ionalen System aus der Struktur primärer Gegebenheiten unter der Bedingung sich 
ableiten, mit ihr nidit in Widerspruch zu geraten (man denke an den Querstand im strengen 
Satz), werden bestimmt und in ihrer Struktur limitiert durch den Beschränkungscharakter 
jener primären Fakten. Verbotene Konstellationen werden zur Regel; die Definition des 
tonalen Systems läßt mithin negativ sich vollziehen, will sagen durch die Definition des 
Verbotscharakters, welcher das System aus der Unzahl möglicher anderer Systeme heraus-
destilliert. 

Im seriellen System fällt, seiner Struktur nach, der Verbotscharakter als strukturelles 
Substrat weg. ,.Tonale" Reihenkonstellationen zum Beispiel mögen zwar aus ästhetischen 
Gründen präjudiziert sein, sie sind es jedoch nicht dem seriellen System nach 9 • Impliziert 
dieses eine formale Limitierung 10 , so nicht um irgendwelcher übergeordneter Besdiränkungen 
willen , sondern gemäß der internen Konstellation der Reihen wie auch gemäß der Anzahl 
ihrer Glieder. Die Limitierung trägt also, ich verwies schon darauf, definitorischen Charakter, 
welcher spezifisch jeder neuen seriellen Bestimmung als nur ihr eignender angehört. In 

8 Dies schließt nicht aus, daß Komponisten schlediter dodekaphonischer Werke ihre Reihen heute nodt als handfestes 
Material verwalten und sie zum Vehikel von Artikulationsprozessen machen , die besser im tonalen Idiom 
Sldl vollzogen hätten. Das zwOlftönige Menuett entlarvt sich jedod,, - als Anachronismus - se lber und 
trägt seine innneren Antinomien offen zur Sdiau. Ist doch keine Methode gegen ihren Mißbrauch gefeit. 
9 Es sei - unter anderem - auf Bergs Reih en•Modifikation en in der Lyrisd1e11 Suite oder gar die srricll.• 
hierarchischen Charakteroloe:ien der Lulu verwiesen . 
10 Des öfteren wird neuer Musik vorgeworfen, schon der Struktur des Seriellen nadt repräsentiere sie pure 
Beliebigkeit, gar Haltlosigkeit. Stets aber haben ihre Theoretiker eindringlich auf das Gegen teil verwiesen. 
Bei Boulez zum Beispiel heiß t es (a. a . 0 „ S. 29/30): . Die Reihe Ist - ga»z al/ge,»ci» gesagt - der Keilff zur 
Sri/umg tlHer Hltrard,le; dieu Hlerardile ist gegrüttdet nuf bestlJHttHe psydiopHyslologi s&t-akusrlsche Eigeu-
sdi aften , ausgestattcr mit mehr oder weHlger großer Kraft zi,ir Ausso11deri.mg, u11d zwar IHf Hinblfch att( die 
Orgauisatlo» ei»,r e Hd I ich e H Me»ge schöp(,rischer Möglichkeit e11 , die hi»sichtlid, eines gegebrntH Charak-
ters durch vorherrsd1et1de Affinitäten m,terelnandrr verbimden slud . Diese Vlelfah aH Möglldikeiten leitt'I 
sich durch / u H kt I o" e 11 e Erzeugung aus el•er /Hitialreihe ab" . W. Meyer-Eppler stellt fest (Darms!. Beitr. 
III . S. 75): .Selbst bei eiHer koHtl»ultrlichrn Ma11J1ig(alt1gkeit der Para1»erer wäre die Mrnge der Hlit ihnrn 
realislerbarrn Valrnzt» eHdl1d, • . Im Gegensatz hierzu schreibt Jens Rohwer (a. u. a . . O ., S. 17) (siehe Anm . 13): 
.GruHdsärzlid, aber trägt der l,ier geme{Hte Typus• (der des ,seriellen' Komponisten) .kei»e Bedenke», leder 
beliebigrn Valwz eiHer To»elgensd<a/t jede bel iebige eiHer a»deren oder derselbeH zuzuord»,n• . 
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Umkehrung zur Struktur tonaler Systeme wird das serielle durch Setzung von Elementen 
und nicht durch den primären Ausschluß derselben begrenzt. (Das Gleiche gilt für Verbin• 
dungen.) Es werden somit die Beschränkungen des Totals in jeder Schicht eigens definiert, 
wobei die Definition selber nach seriellen Verfahren sich vollziehen kann. Sie muß dies 
jedoch nid1t notwendig tun, da der Reihenorganisation teleologischer Charakter nicht 
unbedingt innewohnt. Der übergeordneten Polarität von Konsonanz und Dissonanz im 
tonalen System zum Beispiel (einem Kriterium seiner Infra-Struktur also), entgegnet das 
serielle mit der Aufhebung von polar sich zueinander verhaltendem Material und Anord• 
nungs-Regeln. Im Begriff der Reihe sind beide gesetzt. Die zwölf Töne, Dauernwerte 
oder sonstige numerische Bestimmungen sind nicht das Material einer Reihe: sie h aben 
einzig Funktion gemäß den durch ihre Anordnung gestifteten intervallischen Beziehungen. 
Außerhalb derer sind sie irrelevant. 

Ausgehend vom Grundgedanken der seriellen Konzeption, nämlich dem der Reihe als 
Keim e ine r hierarchischen und nicht linear-dynamischen Konzeption, müßte bei Analysen 
die Tatsache Beachtung finden, daß zwar alle Schichten eines Werkes aus diesem Keim sich 
ableiten , daß sie jedoch gemäß ihren eigenen gestaltlichen Kriterien sich zur Original-
Reihe verhalten und deren Setzungen modifi zieren 11 • Würde nämlich stur nach einem 
Rezept alles serialisiert, dann würden die kompositorischen Kriterien von der übermacht 
der organisatorischen verdrängt, obwohl letztere in den ersteren aufgehen sollten. 

Stehen in einem seriellen Werk Elemente, Strukturen, Gestalten und Form in einem 
seriellen Verhältnis zueinander, dann darf nicht leichtfertig dafürgehalten werden, die 
diesen einzelnen Werk-Bereichen eigenen Kriterien seien beliebig austauschbar und auf-
einander übertragbar. Im Gegenteil vollzieht sich der Übergang von einer Schicht zur 
nächsten (also etwa der von der Element-Anordnung zur Struktur-Konzeption) nach Maß-
gabe kompositorischer Entscheidungsfreiheit, welche ein jedes Mal neue Maßstäbe setzt . 

Sowenig ein serielles Werk durch die Katalogisierung der Reihen analysiert zu werden 
vermag, sowenig wird es von Nutzen sein, die Reihe selber als an-sich-seiende Idee der 
Werkgestalt zu betrachten, aus welcher die endgültige Komposition mit mathematisth zwin-
gender Logik oder gar mechanistisch prädeterminiert hervorginge. Es wäre dies genau 
die Art mu sikalischer Analyse, welche wiederholt schon als Material-Fetischismus nicht 
zu Unred1t kritisiert wurde 12• Im seriellen Komponieren stellt die Re ihe die Bedingungen. 
verbürgt aber nicht die Resultate. Antinomien, die auftauchen, setzt man die Reihe als 
Regulativ, lassen sich in der Folge durchwegs nicht mit dem Werk selber in Einklang 
bringen. 

Traditionell ist serielle Musik nicht zuletzt darin. daß ihre klingenden Werke autonom 
über die Methoden ihrer Herstellung sich erheben. Ihre Analyse sollte vor allem um die 
Erläuterung der Kompositionen und die Entfaltung ihres Erkenntnischarakters sich mühen 
und erst in untergeordneter Bedeutung darum, .. wie es gemacht wurde". 

Diese wenigen Anmerkungen zur Problematik einer seriellen Kompositionen adäquaten 
analytischen Methodik - sie wollen weder als geschlossene Theorie noch gar als Kompen-
dium von Regeln verstanden werden - seien durch ein kleines praktisches Beispiel 
ergän:t. 

Ich wähle das dritte Lied aus Anton Webems opus 23. Dieses Lied wurde kürzlich 
von Jens Rohwer in seinem Buch NeHesre M11sih . Ein hririsd1cr Beridll 13 daraufhin unter-

11 Siehe hierzu aud, Boulez' Argumente. a. a. 0., S. 29 lf. (aud, Anm. 10). 
12 Gq:en jene Form des Fctisd1ismus haben Komponisten und Theoretiker neuer Musik des öfteren oppon iert . 
Siehe zum Beispiel Herbert Eimert , Von der Eursduid,rngsf,etHelr des Ko™pOHisrnr , die Reihe, III , Wien 19S7 , 
S. 5 ff.; G. Midiael Koenig, He•rl Pousseur, die Reihe, IV, Wien 1958, S. 18 /1. ; Konrad Boehmer , Z••• 
grgrnwärtig•• Sta•dort ,l,ktro•lsd<er «nd ko•krcter Musik, NESYO, 196-1 / Yll. S. 22 ff. 
IS Erschienen im Klett-Yerlag. Stuttgart 1964. 

11 MF 
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sucht, ob in ihm Unstimmigkeiten zwischen dem seriellen „Regulativ" und der Form-
Konzeption enthalten seien, - geeignet, Zweifel an Webems „kompositorischem Niveau" 
zu erwecken. 

In einem allgemeinen Kapitel des Buches wird zuerst eine Darlegung der elementaren 
Prinzipien dodekaphonischen Komponierens versucht 14 • Die auf den dort vorgetragenen 
Thesen basierende Analyse des Webernschen Liedes vollzog sich nach folgenden Gesichts-
punkten: 

1. Aufstellung der Reihen. 
2 . Aufzählung der Häufigkeit des Erscheinens der Reihen im Lied. 
3 . Aufzählung von Ausnahmen , d. h . von mus ikalischen Gestalten oder musikalischen Ent-

scheidungen Webems, die dem „Regulativ" -Charakter der Reihen zu widersprechen 
scheinen. 

4. Aufzählung anderer Elemente, die sich in ein periodisch-regelmäßiges System nicht ein-
ordnen lassen und somit als kompositorisch mangelnd reflektiert gelten. 

Es wird vor allem sich darum handeln, Beispiele, die den dritten Punkt betreffen , zu 
analysieren, denn allem voran ist an den musikalischen Gestalten zu prüfen, wie stringent 
Reihendisposition und kompositorische Entscheidungsfreiheit als formbildende Kräfte inein-
ander aufgehen. 

So greife ich einige der Anmerkungen Rohwers heraus, in welchen er auf Elemente 
hinweis t, die dann als „Ausnahmen" betrachtet werden 15• 

Oben schon wurde darauf verwiesen, daß - vor allem bei Webern - das Postulat einer 
Übereinstimmung von Materialkonstellation und Werkidee in der Dodekaphonie in steigen-
dem Maße sich behauptet. Obwohl die im op. 23 / III verwendete Reihe nicht spiegcl-
symmetrisch oder nach einem einfachen periodischen Sd1ema aufgestellt ist. läßt an der 
inneren Beziehung der Reihendeduktionen und ihrer Folge im dritten Lied die Idee 
des Werkes sich ablesen : freie und unter mehreren Perspektiven organisch (also nicht 
schematisch) entfaltete Symmetrie (siehe dazu weiter unten die Aufstellung der 11 Reihen 
der Gesangsstimme) . 

Im Lied werden acht Formen der Reihe verwendet. Die vier Grundmodi sind gepaart mit vier 
weiteren Formen. Auf den ersten Blick ersd1einen diese letzteren als Tritonustranspositionen, 
was ihre Zuordnung in der Tat zufällig erscheinen lassen müßte. Rohwer stellt in zwei 
Abbildungen die Reihen auf; ich zitiere (a. a. 0 „ S. 96) : .Sie" (die Reihe) .,wird i,1 drn 
iiblichen vier ,Pern1utatio11en' der Zwölftontech11ili be11utzt : . .. 
(s. Abb. 1, S. 192) 
Außerdem verwendet Webern diese vier Reihen in der To11'1öh en-Tra11spositio11 1m1 eine., 
Trito11us (= halbe Oktave) , ... ". 
(s. Abb. 2) 
Der Autor folgert hieraus (ebenda): .. Irgendein weiteres Regulativ, d,1s etwa das Reihen-
regulativ diametrisch einschränkte, ist nidtt vorhanden, so daß verbindliche koiubinatorische 
Aufgaben nidtt gestellt sind." 

14 Unter anderem heißt es dort (a . a. 0 ., S. 25 ) : .Der Ko,HpottlSI sd<rleb die Gru»drelhe IH vier Permura-
tio,rrn 11 usN. Im Gegensatz hierzu werden die Grundreihe und ihre drei Ableitungen in der Zwölftontheoric-
„Mod i• genannt, da sie in mus ikalischer Relevanz nur Ausgangspunkte für Pennutationen, nidtt aber diese 
selber sind . Als vierre Grundform nennt Rohwer di e Umkehrung des Krebses ( .. UK "), während im angefügten 
Notenbeispiel der Krebs der Umkehrung (. KU ") aufgezeichnet ist. also die rüclcläufige Umkehrung , welche 
lediglich eine t ran s p o n i r t e Umkehrung des Krebses ist. 
15 Seiner Analyse stellt Rohwer folgende Bemerkung voran (S. 94/95) : • Wir wo lle» versud<c11, el11e fad< -
geredue Ana lyse zu bringcH, UHf deHt uidtt fndntt iürnisdien Leser dod, wc11igstc,1s e/11eu Jrnappen El11bfldt ht 
komposltorlsdu Attafytik zu gebe» .• .. Audt wird er spiHercn Urteilen übtr KomposirioHtH , audt WtHH sie 
Hldtt axalytisdt belegt slHd, vfcllelcht Hult.r VertrawtH tHtgegenbrh,gcH, Wt'HH er attHe11»1 eH darf , da(l die tnt~ 
spred1tnde11 Belege gena"so betgebraOft werdeH kih1Hten• (siehe hierzu Anm . 17, 18 . 21. 23, 30) . 
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Untersucht man die Zusammenhänge, die zwischen den acht Reihenformen bestehen, so 
fällt an den beiden Reihenblöcken als erstes auf. daß alle Anfangs- und Endtöne sämtlicher 
Reihen aus nur vier Tönen (d f gis lt) sich rekrutieren. 

Wie aus der unten folgenden Abbildung ersichtlich, ordnet d sich zu gis und lt zu f. 
Das Rahmenintervall ist der Tritonus, das übergeordnete potentielle Verbindungsintervall 
ist die kleine Terz. Hier legt der Gedanke sich nahe, daß es bei der Webernschen Reihen-
disposition nicht um die Exposition der vier Grundreihen und vier ihnen gegenübergestellte 
Transpositionen sich handelt, sondern daß wir es mit einem einheitlichen h ierarchischen 
Ableitungsvorgang zu tun haben, welcher formale Ideen des Werkes im Material spiegelt . 

Krebs und Umkehrung repräsentieren die zwei möglichen Spiegelungsformen zur Erzeu-
gung symmetrischer Anordnungen : die vert ikale und die horizontale. Die vier Grund-Modi 
der Reihe verdanken sich der Anwendung dieser Doppel-Spiegelung auf den ersten Modus 
(R : K = vertikaler Spiegel ; U = horizontaler Spiegel; KU = vertikaler und horizontaler 
Spiegel). 

Die acht Webems Lied zugrunde liegenden Reihen sind die Resultate sukzessiver Ent-
faltung des gleichen Prinzips : Ich zeichne das Reihenschema neu, welches die Zusammen-
hänge und (siehe Pfeile) die sukzessive Ableitung des Folgenden aus dem Vorigen 
aufzeigt 16• 

(s . Abb. 3) 
Es entsteht eine in allen Dimensionen aufeinander bezogene Einheit des Vielfältigen , 

welche - wie wir noch sehen werden - ihr Korrelat in den musikalischen Gestalten hat. 
Aus dem letzten Schema wird ersid1tlich, daß die vier Reihen des zweiten (K-)Blocks alle 

die Krebse derer des ersten (R-)Blocks sind. Oberste und unterste Reihen des R-Blocks 
sind die rückwärts vollzogenen Umkehrungen der mittleren Reihen (R + U), die unterste 
Reihe gerät hierdurd, zur Umkehrung der obersten. Im K-Block erscheint das gesamte 
Prinzip in jeweils umgekehrter Richtung. Das dank einer in sich geschlossenen Systematik 
der Abteilungen vorhandene „Regulativ " einer „diametrisd1 eingeschränkten" Reihendispo-
sition zeugt einen in sich schlüssigen Gesamtplan. -

Nun ist das Verhältnis der Reihen-Disposition zur Reihen-Anordnung im Lied zu 
untersuchen 17 . Rohwer schreibt hierzu (a. a. 0. , S. 99): ,.Die Pernwtationrn der Reihen 
/o/grn cbcufnlls ein,wdcr frei . /ui11rn1 crhrnnbare11 Regulativ 1.mtenvorfe11. Audi erscheinen 
sie 11id1t g/cidr oft ; R und KU treteu je sechmrn/, K, Rf, Uf 1md KUd je (ii11f111al. U viermal 
u11d Kgis nur zwei11rnl auf. Eine Regel oder ei11 Gleichgewicht ist darin nicht Zll erkennen" 18. 

Es ist anzunehmen, daß Webern auf der nächsten Stufe der Ableitung (dem Übergang 
von der Material- zur Struktur-Disposition) wohl keine quantitativ-starren Symmetrien zu 
bilden im Sinne hatte, will sagen, daß ihm nicht daran gelegen war, das Material-Schema 
im Strukturplan zu verdoppeln. Es hätte dies dem Entwicklungs-Prinzip der Ableitungen 
ohnehin widersprochen . Bedenkt man jedoch, daß die vier Reihen der obersten beiden 
Zeilen (Abb. 3) je fünfmal erscheinen und daß die Reihe Kgis, die nur zweimal vorkommt 18 , 

im Aufbau der Gesangsstimme eine zentrale Rolle spielt, dann deutet dies auf eine sinnvolle 
Disposition des Materials. Kgis ist überdies die von der Ausgangsreihe entfernteste Ab-
leitung. 

J6 Um dem Leser den Vergleid, nicht unn C'l tig zu erschweren . V(•rwende aud1 ich im Folgenden die Rohwerschen 
Reihenbe;::eidmungen , selbst wenn diese , in ei ner anderen Konstell ation, versdiieden benannt werden müßten . 
- Man vergl eiche die Partitur : Anton Webern , Drei Gesänge O p. 23 , \Vien 1936, Universal Edition Nr . 10255 . 
17 Rohwer sd,reibt , ohne das Problem zu untersuchen (S. 96) : ,.Zlfttt Beispiel ist das ZusaHimenkl(rngwesen 
zwisdteu SIHgstiHottc u11d Klavier au keine eh,sdrriinkc11deH Bcst iu1H1u11ge11 gcbu1tdeu .. (si ehe Anm. 24 und 2S 
und di e entsprediend ~n Stellen im Text). 
tR Im Gegensatz hierzu tr it t R nur fünfmal auf. dafür aber erscheint Rf (statt fünfmal ) sedumal. 
19 Unten nodt wird ausfuhrlich erläutert werden , warum dem so ist . 

13. 
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Die vier fünfmal erscheinenden Reihen summieren sich zu zwanzig, die sechsmal erschei-
nenden zu zwölf, U erscheint viermal und Kgis zweimal. Daraus resultiert ein durchaus 
regelmäßiges Verhältnis: 20 :12 :4 :2, macht : 5: 313 :1 /2 :1 26 • Hinzugefügt werden muß, 
daß Webems zur Debatte stehendes Lied das dritte und letzte eines geschlossenen Zyklus ist. 
A 11 e seine Bestimmungen stehen in innigem Zusammenhang mit denen der anderen 
beiden Lieder, welche das gleiche Reihenmaterial verwenden. Unter diesem Gesichtspunkt 
müßte das dritte Lied in engem Bezug zu den beiden anderen analysiert werden. Alle drei 
bilden eine Einheit. 

Da die Untersuchung nun in den Bereich der Strukturbildung dringt, werden h ier die 
von Rohwer erwähnten „Ausnahmen" erscheinen. Untersucht wird nun die Funktion des 
Reihen- ., Materials" in der Strukturanordnung, mit Blick auf die musikalische Gestalt-
Bildung. Rohwer sdueibt (a. a. 0 .. S. 99): . Die Rei/1eH si11d - g11 11z 11bgesel,en ,·0111 

gelegeHtlidw1 Zusammrngesdtobemverden zur Mc/.trhla11glid1heit - audt 11/dtt Had1 ei11/1eit-
lidtem Prinzip m1ei11a11dergc/iigt ." .Ein eiti=iges Mal aber überlappen sidt in, Klaviersatz 
zwei Pern111tntio11eH, 11ä111lidt i11 de11 Tah tcH 6-7: KU ist Hodt Hid1t ferti g 21 , wenn K 
bereits ei11setzt." 

Aus der Überlappung der beiden Reihen ergibt sich jedoch eine lntervallfolgc, welche 
selber wiederum eine Reihenbestandteil ist {Abb. 4). Zudem handelt es sich bei der 
Gestaltkomposition um die Beachtung der Aufrechterhaltung des allgemeinen seriellen 
Prinzips (welche in diesem Falle ja gewährleistet ist) , - also um kom-positorische Kriterien 
und nicht etwa um Regeln stets gleicher Verknüpfung , welche ein Prinzip elementarer 
Ex-position wären. (s. Abb. 4) 

Mit dieser lntcrvallfolge beginnen KUd und KU. Durch das Vorziehen des ersten Tones 
von K wird eine mehrdeutige Gestalt hergestellt (Textworte : • . .. u11d legst aHf i e des 
Leid die GHadenlrnnd"): die letzte lntervallgruppe (4 letzte Töne) von KUd wird durch 
die Antezipation des K-T ones in die erste lntervallgruppc von KUd umgedeutet . ferner 
stellen die vier resultierenden Töne die Krebsformen der ersten beiden Zweiton-Gruppen 
von K {sogar mit gleichen Tonhöhen!) dar . Dies Prin=ip der Zellen-Mutation ist bei Webern 
allerorten anzutreffen. Schon im folgenden Werk, dem Konzert opus 24, wird es zur 
Basis der Konstruktion. Nichts widerspricht somit dem seriellen Prinzip, und die Verklam-
merung gerade dieser beiden Reihen hat ihre Bedeutung. Die kompositorische Entscheidung 
hat überdies ihre gestaltlichen Konsequenzen. Da nämlich in der Gesangsstimme dieselbe 
lntervallfolge zu gleicher Zeit im Krebs erscheint (Uf. Ende), zeugt die Webemsche Ent-
scheidung mu~ikalischen Sinn: der Schlußton von KUd - ein f' - erklingt zusammen mit 
einem a' in der Stimme. Es schließt also an die große Terz ( d-fis), die aus der Reihen-
überlappung in sehr weiter Lage sich ergab, im folgenden Akkord wieder eine große Terz 
sich an, diesmal in enger Lage (weil sie aus zwei Klangfarben sich zusammensetzt). Vom a' 
steigt die Stimme um eine Quarte, auf d". So wird der ambivalente Charakter des vorge-
zogenen d der Reihe K doppelt sinnfällig. Quart (g-d abwärts , jetzt: a-d) und Terz 
( d-fis, jetzt : f-a) erscheinen wieder, beide aus der weiten in die enge Lage gerückt 122. 

Das Verknüpfungsprinzip der Reihen impliziert noch andere Möglichkeiten . Rohwer 
schreibt hierzu (a. a. 0 ., S. 99): .. Der letzte 1.md erste T OH zweier au(ci11a11derfolge11der 
PermutatioHeH \Vl;"rde11, wen11 es sidt um ein imd denselben ToH l1a11delt, iH der Regel 

20 Diese Reihe ergibt nadt K. 0 . Götz, der sie einem seiner elektronisdtcn ßilder zug runde l,gte (vgl. Das 
Kunstwerk 12/XIV, Baden-Baden 1961 , S. 23) einen äußerst günstigen Anteil an Redundanz, nämlich 17 ' !,. 
21 Im Gegensatz hierzu erkling;t an der inkriminierlen Stelle nicht KU. sondern KUd. 
22 Siehe Anm . 17. 
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zu einem einzigen Ton wsammengefaßt - mit drei Ausna/1111en: In Takt l4 wird der Ton g" 
zweima/ 23 gespielt, in Takt 12 zu 13 sowie in Takt 20 der Ton f' je zweimal gesunge11." 

Der Ausnahme des wiederholten g" soll weiter unten noch gedacht werden. Wenden wir 
uns vorerst dem wiederholten f' zu. Als „Ausnahme" markiert diese Wiederholung eine 
besondere musikalische Situation. Sie ereignet sich nämlich beide Male bei dem (s. o.) 
nur zweimaligen Erscheinen der Reihe Kgis, an welche (ebenfalls in beiden Fällen) die Reihe 
Uf sich anschließt. Wie aus der Ableitungshierarchie des Bsp. 3 zu entnehmen ist, liegen 
beide Reihen sich diametral gegenüber. 

Das bewußt musikalisch geplante Zusammentreffen der beiden Ableitungsextreme 
(s. u. Abb. 7) wußte der Musiker Webern kompositorisch und gestaltlich zu würdigen. 

Das Prinzip der Tonwiederholun g erscheint in Webems Lied des öfteren. Rohwer behan• 
delt die Tonwiederholungen als „Ausnahmen" (a. a. 0., S. 99): "To11wiederl1oh01gm mittrn 
i1t ci11cr Rci/1e fi11den i11 der Singstimme f ii11fmal statt, und zwar zientlidi gleichmäßig 
verteilt i11 den Taktc11 4 , 8, 14, 19 1md 23 w 24. Fiir die Klaviersrimme ltlttgegctt bedeutet 
die crwäl111re To111vieder i,o /1111g i1t Takt 14 eine Aus11alm1e" (s. o .). 

Jedod1 liegt diesen Wiederholungen schon serielle Planung zugrunde. Die Wieder-
holun gen aus den Takten 4,8 und 23 / 4 stammen alle aus der Reihe KU. Es sind deren 
dritter, vierter und sechster Ton. (De r fünfte Ton wird ebenfalls zur Konstruktion einer 
„Ausnahme" - Rohwer, a. a. 0 ., S. 99 - benötigt. Er markiert den Wechsel der Reihe 
von der Stimme zum Klavier, womit der erste Teilabschnitt des Liedes geschlossen wird.) 
Die beiden restlidien Ausnahmen (Tonwiederholungen in Takt 14 und 19) sind ebenfalls 
konstruktiv sinnfällig. Zum ersten fällt auf, daß beide in gleichem Abstand zur Mitte 
(T. 16 / 17) des AB-A'B' gebauten Liedes sich befinden (Symmetrie). Zweitens sind die 
beiden Töne (i m ersten Fall heißt es: cis-cis-a und im zweiten: cis-a-a) die Elemente 
des komplementären Interva lles der oben sdion als diametral entgegengesetzt beschriebenen 
Able itun gs reih en Uf und Kgis (siehe Abb. 3, Mitte, Klammern und „a"), deren Zusam-
mentreffen ja smon einmal bedeutsam war. Die Töne 10, 11 und 12 Uf heißen cis-
a-d (Terz fallend und Quart steigend); die Töne 1. 2, und 3 von Kgis heißen gis-cis-a 
(Quart steigend und Ter= fallend). Die „Ausnahme" hat ihr Korrelat in einer sehr subtilen 
Regel. 

Zu Ende des letz ten Zitats hieß es, daß für die Klavie rstimme die erw:ihnte Tonwieder-
holung eine Ausnahme bedeute . Jcdom erscheinen in deren unmittelbarer Nachbarsdlaft 
(Takt 13 und 14) nom zwei weitere Tonwiederholungen 24• 

Ich will an diesem Beispiel versudlen, in Umrissen zur musikalismen Gestalt, die diesen 
Ausnahmen Sinn verleiht, ein wenig anzumerken. 

Es fällt auf. daß in Takt 14 (siehe den in Abb. 5 gegebenen Auszug) sowohl im Gesang 
als auch im Klavier der Ton cis fast gleid1zeitig wiederholt wird. (s. Abb. 5) 

Bei genauerer Bctrad1tung wird man feststellen, daß die Tonwiederholung eine harmonisme 
Symmetrieachse (wie dies in Abb. 5 deutl ich wird) markiert . Die bis hierhin sdt Beginn der 
letzten Phase erschienenen Töne 25 spiegeln sim nun - bei gleimer Tonhöhe, jedoch ver-
änderter Gestalt - im Klavier. Umgekehrt spielt der gleime Vorgang vom Klavier =ur 

2:J Im Gcgensat: hierzu kommt. wie aus den Rcihcn •Aufs tcllung.:-n Beispiel 1-3 crsiditlid,, der Ton g weder 
ols Anfangs- nodi als End-Ton einer du Rcihc-11 vor. 
U Die erste Wkderholunc : T . 13, f"-1"; die ::wei te : Takt 1-1, cis'- cis' , welche zu der socht•n htsprodtencn 
cls' -ds'-Wicdc rholung aus ll( in einem ebenso sinnfätligcn Zusammenhang srcht wie der t'n dortige (Kgis•) 
Entsprechung. Die (tiehc Beispiel S) Ko ll is ion der beiden Wirdcrholungcn eines Tons i n Klavier und Gesang 
b,•dicnt sich de, korrelativen Ton « von LI/ unJ deren Krebs, KUd {doppelte Symmetrie) ; - die dritte Wieder-
hol un g ist das oben erwähnte g'•g'. 
25 Von der Textstelle „Es fH 50 t•fclc s" cT. 11 ) nn. Dirs Beispiel str ht audi - r~rs pro toto - im Gegen• 
satz zu Rohwers Bemerkung . (S. 96 und Anm. 17) das „ZuStHUH1cnltta11gwcHu" sti an keine „el11sd1ri111kotd€t1 
HesrhH1Hu•1gtH gebuudeu". 
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Stimme hin sich ab. Beide Linien überschneiden sich im Tone cis, dem somit zentrale musi-
kalische Bedeutung zukommt. (Schon im elementaren Reihenschema ist das Prinzip kreuz-
weise sich überschneidender symmetrischer Felder beschrieben worden . Ferner liegt es, so 
Abb. 7, auch einigen Reihen-Folgen zugrunde. Hier wird die organische Entfaltung. von 
welcher oben die Rede war, deutlich.) Im sechsten Beispiel ist die lntervallfolge der Stimme 
herumgedreht dargestellt. Lediglich gis-l1-g erscheinen im Klavier doppelt gespiegelt. 
(s. Abb. 6) 

Aber auch dies hat seine musikalische Bedeutung : g nämlich ist einer der drei wieder-
holten Töne. Um zur Wiederholung des f am Beginn des Beispiels ein sinnfälliges Aquiva-
lent ~u bilden, erscheint er in der gleichen Lage (also f"-f" und g"-g''). Erstaunlich ist 
überdies, daß die f- und die g-Wiederholung in fast gleichem Abstand zum Zentralton sich 
befinden und darüber hinaus (dank des durch die Wiederholung gesetzten Akzents) die 
Ränder der musikalischen Gestalt für den Baeich des Klaviers markieren . 

Nun ist bei Webern die Symmetrie nicht etwa behandelt, als ob es eine Industrienorm 
zu kontrollieren gäbe, so etwa, daß am Ende vielleicht eine wörtlich rückläufige Gestalt 
resultierte. Sowohl in der Morphologie der beiden „Stimmen " sind verschiedene Aspekte 
entfaltet (weldie dennoch zu einer einheitlichen Gestalt verschmelzen) als audi die zeit-
liche Projektion d~r komplementären Glieder nach beiden Richtungen hin den Bedingungen 
der Gestaltentwicklung sich anpaßt. Mir sei gestattet, jene künstlerische Freiheit, welche 
Differenzierung intendiert, mit dem sdiönen Satz Eislers zu kommentieren : .. Gegenwärtig 
sd1reiben wir 1111sere Lieder dergestalt, daß man, wmu 111<111 sie si11g t, 11id1t im Sredtsd1ritt 
marsdlieren k,11111." 

In der Idee von Brediung, Spiegelung hat nid1t nur die angeführte Stelle. sondern alles 
im Lied auf feinste und subtilste Weise seine Genese. Dies wird besonders deutlich an der 
für die Gesangsstimme aufgestellten Folge der Reihen . Es sei an die Fes tstellung Rohwcrs 
erinnert (a. a . 0 ., S. 99): ,. Die Pem111ration en der Reil,c11 folg e,, ebeufalls cilfm1dcr frei, 
kei11e111 erhenuboren Regulativ ttntenvorfen'' . 

Die Schlüssigkeit der Reihen-Folge sei nun, nachdem über das Walten symmetrischer 
Prinzipien bei der Gestaltbildung gcsprodien wurde , an den Reihen des Gesangs pars pro 
toto erläutert. Auffälligerweise steht die Reihengrundform R genau in der Mitte der elf 
für die Stimme verwendeten Re ihen, also an sechster Stelle. Der Reihenablauf stellt sich 

wie folgt dar : KU Uf KU Kgis Uf R Rf Kgis Uf KU R 

1 VI T / V 1 

Die Vermutung legt, bei offensichtlichen Korrespondenzen, sich nahe, daß Webern auch 
hier eine differenziert entfaltete Symmetrie anstrebte. R wä re demnach die Achse. Klappt 
man nun einmal die beiden korrespondierenden Teile zusammen, dann resultiert eine er -
staunlich kluge Anordnung der Reihen , deren „Regulativ " erkennbar wird. In Abb. 7 
wird von der Mitte der Achse an der folgende Ablauf rückwärts unter den ersten Teil ge-
schrieben . so daß die beiden Hälften sich überlagern . (s. Abb. 7) 

Es ergeben sich zwei Reihen-Folgen : 

1. (vorwärts gelesen) : --+ 1.KU-2.U/ - 3.KU- 4.Kgis - 5.U/--i 
6.R 

l. (rückwärts gelesen): +-Rlt.-KU to.-U/9. -Kgiss.-R/7,-- 1 

(dgl. vorwärts) ( :) (K -- U---KUd-R/ - Kgis) 

Auch an diesem Beispiel erhellt sich, daß unter Symmetrie nicht starre Abbildlichkeit 
verstanden wird, sondern daß die resultierenden Gestalten unmittelbar aufeinander sich 
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beziehen 21• Der Zusammenhang zwischen Uf und Kgis wird nun deutlich. Uf ist die um-
gekehrte Krebsumkehrung von Kgis : Extreme Entfaltung des Spiegelprinzips in den Ex-
tremen der Ableitung, welche wiederum im Werk intimst einander berühren. In allen fünf 
Zuordnungen (siehe Anm. 26) wirken horizontale und vertikale Spiegelung ineinander und 
erzeugen für jede ein anderes Prinzip. Nun wird auch die besondere Rolle des wiederholten 
f (Abb . 7: L,__J) deutlich (R4 / 5; Rs / 9): es fungiert als wesentliche Markierung im Ge-
samtgefüge . Auch die Verklammerung der Reihen 7-8 in einem gis erhellt sich : beide 
Reihen sind eng miteinander verwandt, Rs ist der Krebs von R7. Als letztes noch sei auf 
die sinnfäll ige Überschneidung der Reihen 10-11 im Tone l,r ( ,..-.. , analog zu gis) hinge-
wiesen. Das Ende von Rl und der Anfang von Rl 1 stellen nämlich den einzigen Fall dar, 
wo ein gleicher Anfangs- oder Endton übereinander erscheint. So hat auch diese „Aus-
nahme" Webems ihre Basis schon im „Regulativ". Es ist hier nicht der Platz, die sinn-
volle Beziehung aller im Lied ersch einenden Reihen aufzuzeigen, jedoch bietet sich der Hin-
weis darauf zum indest an. Nicht zufällig 27 nämlich erscheinen, während im Gesang die 
R-Achse erklin gt, im Klavier deren primäre Ableitungen, U und K unmittelbar hinterein-
ander. Dies konzentriert auf einen Punkt (welcher zudem die melodische Achse ist) die rei-
nen Formen des gesamten Kornpositionsprinzips: horizontale und vertikale Spiegelung als 
Zeugungskräfte vielfältigsten Gestaltreichturns. Hieran läßt auch die Beobachtung sich an-
schließen, daß das Lied, als Schluß eines Zyklus, mit der Re ihengrundgestalt in Klavier und 
Stimme, al so mit der Oberlagerung der gleichen Reihe in beiden Bereichen endet. 

Rohwer schreibt dazu (a.a.O ., S. 100): . Der c:1/lcrletzte Ton des Stückes, das d' in der 
Singstinm1e, repräsentiert gleicuzeitig den Absculußton der 1111 vollständigen Klc:1vierreiue 
R - ... " . D ieser Sachverhalt wird der Reihe jener Ausnahmen zugesellt, welche (Rohwer, 
a.a.O ., S. 97) ,. da s /10/1 e ho~upositorisd, e NiveaH W eberns eben dod, etwas nivellieren" . 
Der Schluß des Liedes, in welchem zu gutem Ende (Text : •... aud1 eHd1 erwartet Tag ") 
die Reihe in zwei Gestalten (horizontal= Melodie + vertikal = Akkord) sich mit sich 
selber in einem Ton vereinigt, sieht folgendermaßen aus: 
(s. Abb. s) 

Auf dem g' der Stimm e setzt der auf demselben Ton basierende Akkord des Klaviers 
ein, dessen obere Töne das eben Erklungene erinnern , ,. anhalten " . Er dauert bis zum ge-
meinsamen Ende mit dem d' der Stimme, welches in ihn sich hineinschob . 

Zum Schluß des Ganzen treffen Gesang und Klavier zuerst sich in einer Reihe, dann in 
einer Figur, schließlich in einem Ton . Gibt es ein wunderbareres, feinsinnigeres Symbol 
des zyklisdien Beschließens7 

Darüber hinaus sei darauf verwiesen, daß der gesamte Zyklus mit eben den fünf Tönen 
beginnt, mit welchen er sdiließt. Dies zeigt das neunte Beispiel: 
(s. Abb. 9) 

Sowenig ich oben für meine knappen allgemeinen Betrachtungen in Anspruch nahm, sie 
etwa als schon fertige Theorie zu präsentieren, sowenig möchte ich nun mir anmaßen zu 
behaupten, mit jenen wenigen Bemerkungen, die ich über die vielfältigen Zusammenhänge 
zwisdien Material. Struktur und Form mad1te , etwa eine Analyse des Webemschen Liedes 
vorgenommen zu haben. Vorhin schon verwies ich darauf, daß eine Analyse die komposi-
torische Dialektik. welche jene Bereiche miteinander verbindet , als für ein ganzes Werk 
relevant und als alle seine Aspekte begründend auszuweisen hätte. Eine statistische Auf-

26 Das gleiche Prinz ip , welches schon in Beispiel l die Reihen aufeinander bezog, entfaltet sich auch in der 
Beziehung der symmetrisch nun korrespondierenden Glieder : 1- 11 : Krebsumkehrung ; 2- 10: Parall ele : 3-9 : 
Parallele (Austausd, der Anschlußglieder zu 2- 10, a lso Parallel e durd, Kreuzung von Krebsre ihen : höhere 
Formeinheit); Krebs; 5- 7 : höhere Form der Spiegelung (Krebs und Umkehrung zugleid,): 6 : Grund-
form . Weid, sinmrolter organischer Aufbau f 
27 Siehe Anm. 17. 
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zählung isolierter Fragmente vermag dies ebensowenig zu bewirken wie eine aphoristische 
Illumination einiger Teilaspekte. Im speziellen Fall der Lieder des opus 23 Weberns müß-
ten überdies alle drei Stücke als eine umfassende Einheit sorgfä ltig untersucht werden. Dies 
hi:itte meine Intentionen hier überschritten, denn mir lag an Hinweisen auf dem Reihen-
prinzip latente Probleme, am Aufriß der Perspektiven auf eine mögliche Analyse . 

Eimert hat in seinem reihentheoretischen Buch 28 Weberns Reihen und ihre subtile 
Struktur besonders ausführlich untersucht. Adorno, Ligeti, Stockhausen und andere 28 haben 
in mehreren Webern-Analysen auf die Werk-Resultate ungemein hohen kompositorischen 
Niveaus mit stichhaltigen Belegen hingewiesen . Weitere Analysen (vor allem wäre es wich-
tig. einmal Webems nicht-serielle Frühwerke - etwa op. 6, 9 oder 10 - zu untersuchen) 
könnten den Intentionen einer den Werken adäquaten musikalischen Theorie in der Folge 
Genüge tun . Es vermöchte dies für musikwissenschaftliche Untersuchungen musikalischer 
G egenwart eine solidere Basis zu schaffen ; in jedem Falle würde es einen großen Gewinn 
bedeuten . 

Nach der Untersuch ung einiger Beispiele, die ich Rohwers Behauptungen gegenüber und 
selbstverständ lich zur Diskussion stel le, vermag ich mich seinem Urteil über Webern keines-
wegs anzuschließen. 

Rohwer schreibt (a . a. 0 ., S. 104) : ,. Da aber die" (von den jungen Theoretikern) ,, Webern 
z11gcbilli grc11 S11pcrlarive de11 Vcrglcid,r 111it ältere11 Werken liödiste11 homposi torisdie11 
Ra11ges l1era11sgcfordert lrnbcu 30, sd1ic1-1 es ein111al 11ötig, ilmeH sad,/id, 1rndtwgel1eH 1mci 
aufgrund des Ergcb11isses mm Bedrnlle11 w äußern" . 

Die Anmerkungen, welche ich zu jenen wenigen Beispielen gab, lassen auf eine unge-
heuer konzentrierte und musi kalisd1e Komposit ionstechn ik und Erfindungsgabe Webems 
schließen. Eine ausführliche An alyse könnte hierfür noch st ichhaltigere Beweise liefern 31 • 

Italienisch-deutsche Beziehu11ge11 
i11 der Instrumentalmusik des 1 8. J ahrhu11derts 

Ein Colloq11i11111 italirnisd, er 1111d deutsdier Musihllisto riher il1 Rom 

VON HANS JÖRG JANS, BASEL-ROM 

Vom 28. bis zum 30. März 1966 fand in Rom ein Colloquium über italienisch-deutsche 
Beziehungen in der Instrumentalmusik des 18 . Jahrhunderts statt. Zu diesem Gespräch im 
kleinen Kreis hatte die Musikabteilung des lstituto Storico Germanico italienische und 
deutsche Musikh istoriker eingeladen . Von deutscher Seite nahmen teil Professor Dr. Karl 
Gustav Fe 11 er er . Präsident der Gesellschaft für Musikforschung. Dr. Friedrid1 Li p p-
m an n . der derzeitige Leiter der Abteilung, und die Herren F ins c her, Hucke, Ri e de 1 
und Witzen man n ; ferner Professor Dr. Oliver Strunk (Grottaferrata) und Hans 
Jörg Jans (Basel) . Die italienischen Gesprächspartner waren Frau Dr. Emilia Z a n et t i 
(Rom) , Duca Ca ff a r e 11 i (Rom) und die Herren De g r ad a (Mailand), G a 11 i c o 
(Mantua), Misch i a t i (Bologna), P et r ::> b e 11 i (Parma) und Z i in o (Rom). 

28 Herbert Eimert , GruudfagtH der mm.l lui ll sduu Rclf1cttted1Hlk , in: Büdtcr der Re ihe , Wien 1q54, UE 1~960 . 
2~ Zu dcn unter Anm. 6 angc&cbcncn Arbeiten siehe auch die fadtkundig en und wesentlidten Analrscn be i 
Th . \V . Adorno . Der gt t,tue Kontptrltor, Frankfurt 1961 . 
SO Rohw('r hat jedoch in seine Analyse keinen Vergleich aufgenommen, zumindest nicht in seinem Buch. 
31 Dic Veröffcntlkhung der Bei spiele aus 'Wcberns Li edern erfol gt mit frcundlidler Genehmi gung der Uni• 
vers al Edition , Wien . 
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Daß der Beridit dem Schweizer aufgetragen wurde, lag nicht etwa daran, daß natio-
nalistisd, gefärbte Kontroversen einen neutralen Berichterstatter notwendig gemadit hätten. 
Denn die Gesprädie dienten durchweg einem kollegialen Austausch von Forsdiungsergeb-
nissen und waren frei von jenem polemischen Geist . der in den Darstellungen zur Instrumen-
talmusik des 18. Jahrhunderts bekanntlich bis in neuere Zeit die Federn führte. Dieser 
weitaus tragfähigere Gesprächston wurde schon in dem öffentlichen Vortrag angeschlagen . 
mit dem Professor Dr. Guglielmo Bar b I an (Mailand). Präsident der Societa di musicolo-
gia italiana, im Vortragssaal des lstituto Archeologico Germanico das Colloquium ein-
leitete. In seinem Referat , das sich eine Darstellung der Rapporti ira/o-tcdesdti dclla 
musica strunirntale dcl settecemo in ihren bisher bekannten Zügen zum Ziel gesetzt hatte, 
war die Warnung mehrfad, enthalten, sich nidit von falsch verstandenen Prioritätsfragen 
aufhalten zu lassen. 

Für die beiden Arbeitstage waren als Diskussionsgrundlage sechs Referate vorgesehen 
und zur Wahrung des Gleidigewichts unter je drei italien ische und deutsche Musikhistoriker 
aufgeteilt worden. Zuerst äußerte sich Francesco De g r ad a in einem Kurzreferat zum 
Verhältnis der Musica vocale e strumrnrale uella prima 111cta de/ Scttccrn to. Der Referent 
beschränkte sich in einer die Verheißung des Titels nid,t ganz erfüllenden Weise auf die 
Beziehung Opernarie-Instrumentalmusik. Es wurde zu bedenken gegeben , daß der Instru-
mentalkomponist, falls er nicht selber Opern komponierte, gelegentlich sd,on zur Ausbildung , 
meist aber dann in Ausübung seines Berufes als Virtuose einem Opernorchester angehörte 
und sich so mit den verschiedenen Techniken der Arienkomposition vertraut madien 
konnte . - In concreto blieb es dann bei einer Aufforderung :um Studium der Fragen, wie 
es in Wirklidikeit um das Verhältnis von da-capo-Struktur der Arie und Reprise der 
Sonate stehe, in wie weit die Ordiesterritornellc der Arien in den Tuttiblöcken der 
Konzerte ihre Parallelen hätten . ob eine gewisse Weitung des melodischen Bogens im 
Vergleich mit dem knapperen Melodiebau des 17 . Jahrhunderts tatsädilich der Arien-
rnelodik gutzuschreiben sei. 

Die übrigen Referate waren auf das übergeordnete Thema der deutsdi-italienischen 
Beziehungen abgestellt. Leider mußte man wegen Erkrankung Professor Dr. Pierluigi 
Tag I i a v in i s (Fribourg) auf den Beitrag zu J. G. Waltlter e le sue trascrizioni per orgmto 
di concer ti di rnaestri italicmi verzichten , so daß das angestrebte Gleidigewidit nun dodt 
nidit zu Stande kam ; vor allem, was die Substanz des Dargebotenen betraf. Denn die 
Untersud,ungen über das Verhältnis zweier Traditionskrcise werden doch erst dort lohnend. 
wo über den Nachweis biographischer und bibliographisdicr Kontakte hinaus die Beziehungen 
in den Werken selbst verfolgt werden. 

Soldien Erwartungen konnte das Referat von Pierluigi P et r ob e 11 i, dns von der Scuola 
di Tartini in Germauia e 1a sua influe11za handelte, nicht voll entsprechen. Der Referent 
stellte einleitend fest, daß der Ruhm und der Einfluß Tartinis sich nid,t unmittelbar auf 
sein Kompositionswerk gegründet haben könne, das nur wenig und überdies wenig 
charakteristisd, verbreitet war. Da der • maestro delle 11azio11i" seinen Schülern jedod, di~ 
geigerische Tedinik und Virtuosität in engstem Zusammenhange mit seinem eigenen 
Kompositionsstil vermittelte, sei über Werk und Wirken der Schüler aud, die kornpositorisdic 
Leistung Tartinis zum gemeineuropäischen Besitz geworden. Von deutschen und italienischen 
Schülern Tartinis wurden in Deutsdiland ausführlid, lokalisiert; B. Sd,elff oder Sdieff, 
vom Grafen zu Waldeck in Tartinis Schule gesdiickt; Lenheis, Johann Heinrid, Eiselt, 
Johann Baptist Hunt und Johann Gottlieb Naumann in Dresden; Pasqualino Bini, Domenico 
Ferrari und Pietro Nardini in Stuttgart; Luigi Fracassini in Bamberg; Lobst und Johann 
Georg Holzbogen in München. Daß die Sdiüler für die Verbreitung der Werke ihres Lehrers 
sorgten, ist uns im Falle von Hunt bei Burney überliefert. Für die meisten Virtuosen aus der 
Schule Tartinis läßt sich aud, kompositorische Tätigkeit nachweisen; zum Teil waren sie als 
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eigentliche Kammerkomponisten in Dienst genommen. - Als erstes müßte nun das Ver-
hältnis dieser Kompositionen zum Werke Tartinis geklärt werden . Dies scheint im jetzigen 
Zeitpunkt noch nicht möglich zu sein. Mit den wichtigen, neuerdings bekannt gewordenen 
Handschriften aus der Tartini-Schule (in der Music Library der California University, 
Berkeley) sollen sich jedoch die vermuteten stilistischen Gemeinsamkeiten bestätigen 
lassen . - Zu dem Werke Tartinis selbst wurden einige a1lgemeine Charakteristiken gegeben : 
die „piu alta conquista stilistica" Tartinis wurde in der .ca11tabilita struntentale" gesehen, 
für die Tartini durchaus noch der DarsteJlung der Affekte verpflichtet sei. Besonders her-
vorgehoben wurde wiederum die strikte Unterordnung des Technischen und die Hinordnung 
der Verzierungspraxis auf das kompositorische Ziel. - Abschließend wurde der direkte Zu-
sammenhang erläutert, der zwischen dem theoretischen und praktischen Werk Tartinis und 
Leopold Mozarts Versudt einer grii11dlidtrn Violinsdtule besteht (Verzierungslehre ; Lehre 
vom Differenzton). 

Friedrich W. Ri e de 1 (Kassel) gelang es in seinem Beitrag zur Einwirku11g der italieni-
scl,c,,, Klav ifn11usih des 17. Jal1rl11111derts auf die Entwicklung der Mtisih für Tasteni11stru-
111e111e wäli rrnd der ersten Hälfte des 18 . Ja/1rl1tmderts, die Beziehungen in ihrer ganzen 
Vielfalt ins Gespräch zu bringen . Hinweise auf die zahlreichen Kontakte zwischen deutschen 
und italienischen Organisten im Verlaufe des 17. Jahrhunderts, vom Kreise um Frescobaldi 
bis zu Bernardo Pasquini (Georg Muffat; wahrscheinlich auch Johann Joseph Fux) und ein 
kurzer Verweis auf die vielen italieni schen Organisten nördlich der Alpen gaben den bio-
graphischen Rahmen . Dazu traten Beobachtungen am Repertoire : gegen Ende des 17. Jahr-
hunderts bild~t sich ein spezielles Studienrepertoire von Werken im strengen Stil (es handelt 
sich in der Hauptsache um die Fiori nrnsicali von Frescobaldi, die Ricercari von Battiferri, 
da:u um textlose Partituren der 16 Magnificat von Morales und einiger Messen von Pale-
strina), das über Pasquini zu Fux und J. S. Bach tradiert wird; zu Beginn des 18. Jahr-
hunderts wird in Vorreden didaktischer Werke häufig Frescobaldi als das Muster hingestellt; 
Abschriften älterer italienischer Tastenmusik lassen sich bis in die 1770er Jahre ver-
folgen . - Weiter wurde zu rekonstruieren versucht , wie weit dieses Repertoire tatsächlich 
von Fux, Gottlieb Muffat, Händel, Mattheson, Graupner und J. S. Bach besessen und stu-
diert worden ist . Dabei stellte sich heraus , daß sie sich vor allem auf zwei Stilrichtungen 
konzentrierten: auf Kompositionen im fantastischen oder Toccatenstil und auf die Werke 
im schon erwähnten strengen Stil. Für beide Richtungen wurden - ausgehend von Fresco-
baldis Toccatae ma;ores einerseits und den Ricercari, Canzonen und Fiori musicali anderer-
seits - die italienischen und deutschen Traditionsketten sichtbar gemacht und die Besonder-
heiten dieser Repertoires (an Terminologie, Notierung, der Anordnung der Werke, Tonart, 
Rhythmik etc .) klar herausgearbeitet. - Die italienische Tradition des „stilus phantasticus" 
wurde vor allem in Süddeutschland und Österreich übernommen und fortgesetzt (bei den 
Wiener Organisten Techelmann und Richter; bei Georg und Gottlieb Muffat; bei Fux und 
Wagenseil; späte Ausläufer dieser Tradition finden sich noch bei den Prager Organisten 
Czernohorsky, Seeger, Zach und Brixi). Den italienisd1en „stilus gravis " nahmen dann 
auch die mittel- und norddeutschen Organisten auf, was sich schon äußerlich mit der Über-
nahme der Partiturform (bis hin zu J. S. Bachs i\lusilrnlisd1 em Opfer und Kunst der Fuge) 
belegen läßt . 

War bisher Italien der gebende und der Norden der nehmende Teil gewesen, so war in 
Ludwig F ins c h c r s Rdera t Joscp/1 Ha ,•d,1 1111d das italieniscl,e Streidtquartett die Frage 
gestellt , ob es hier zu einem Austausch in der Gegenrichtung gekommen sei. Es ging nicht 
darum, zu untersuchen, wie weit italienische Traditionen in die frühen Streichquartette 
Haydns hine inreichen, sondern ob Haydns schöpferische Leistung im Streichquartett in 
Italien beachtet oder von italienischen Komponisten des späten 18. Jahrhunderts rezipiert 
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worden ist. - Die quellenkundlic:ne Untersuc:nung setzte bei der Produktion der italienischen 
Verleger ein : die wenigen Streic:nquartette, die in Italien gedruckt worden sind. stammen 
von Lokalkomponisten oder durc:nreisenden Virtuosen. Das bescheidene Niveau dieser Kom-
positionen wurde mit Werken von Michael Esser exemplifiziert. Soviel aus italienisc:nen 
Bibliotheken bis heute bekannt wurde, scheint das Repertoire aber auch nicht von der aus-
ländischen Verlagsproduktion nennenswert bereichert worden zu sein . -Daß die Musiksituation 
Italiens in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts für eine Kammermusikkultur ausgesprochen 
ungünstig gewesen sein muß, ließ sich dann noch eindrücklicher mit den italien ischen Quartett-
komponisten belegen, die offenbar gezwungen waren. ihre Werke im Ausland zu verlegen - oder 
gar selbst auszuwandern (Boccherini und Cambini gingen voran, Barbici, Benincori, Berzeni 
u. a . folgten). Auf die Emigranten-Komponisten scheint jedoch Paris eine größere Anzie-
hungskraft ausgeübt zu haben als Wien. So verwundert es nicht, daß sich auch die meisten 
dieser Komponisten dem in Paris ausgebildeten Quatuor brillant verschrieben . - Eine 
Ausnahme bilden F. Radicati, A. Benincori und L. Tomasini. Obwohl man von Radicati 
weiß, daß auch er in direktem Kontakt mit dem Kreise um Haydn stand, spiegelt sich eine 
Auseinandersetzung mit Haydn deutlicher in den Werken von Benincori und Tomasini. 
überraschenderweise mündet Benincoris Schaffen mit op. 6 in den brillanten Stil. obwohl er 
sic:n in op. 4 . bis zur Selbstverleug11u11g" an Haydn anlehnt . So wird Tomasini in seinen 
letzten Streichquartetten zum einzigen italienischen Quartettkomponisten, der .fern vo11 
Irnl ien und Ha yd,1 u,n so 11äl1er" zum reifen klassischen Streichquartett beigetragen hat . 

Auch mit der letzten, posthum erschienenen Publikation Torrefrancas (G . P1atti e 1a So,rnta 
moderna , Mailand 1963) ist das Thema Fausto T orrefra11ca und die de11tsd1-italicnisd1rn 
Wed1selbe ziel11111ge11 in der Ausbildung des vorklassisd1e11 Stils, mit dem sich Friedrich 
Li p p man n in einem Kurzreferat beschäftigte, keineswegs wen iger he ikel geworden. Lipp-
mann führte aus, daß Torrefranca mit vollem Recht auf die italienischen Quellen des neuen 
Instrumentalstiles hingewiesen habe. An der Klaviermusik ließen sich jedoch die Unter-
schiede ablesen , di e dann die Entwicklung des neuen Stils diesseits und jenseits der Alpen 
kennzeichnen. Ein Vergleich des Repertoires lasse klar erkennen, daß im Norden einzelne 
Züge aus der Tradition des 17. Jahrhunderts lebendiger geblieben seien als in Italien : es 
wurde an die Traditionslinie erinnert, die von den phantastischen Toccaten der nord-
deutschen Orgelschule über Bachs Chromatische Phantasie zu C. Ph . E. Bachs Phantasien, 
aber auc:n zu einzelnen Sätzen seiner Sonaten (schon der „Preußischen" von 1742) führt ; 
ganz allgemein mache es den Anschein , daß in Italien ein tieferer Bruch mit der polyphonen 
Vergangenheit vollzogen worden sei als im Norden, wo neben der eigenen offenbar noch 
die italienische Tradition weitergegeben wurde. - Weiter lasse sich in Italien kein e Parallele 
zu der Erscheinung des Sturm und Drang finden ; ebensowenig sei in den Werken der Italie-
ner jener Sinn für das Untypische und Psychologische anzutreffen, wie er etwa aus den 
Klavierwerken C. Ph. E. und Friedemann Bachs spreche. Neben den rhythmisd1en Ver-
ästelungen und Raffinessen Friedemann Bachs wirke z. B. der von T orrefran ca an Platti 
gerühmte . impressio,1ismo ritmico" eher wie barocker Einheitsablauf. Die Vorherrschaft 
eines gemäßigten Affekts , der Mangel an leidenschaftlicher Zuspitzung habe wohl das ab-
schätzige Urteil der deutschen Theoretiker über den neuartigen italienischen „gusto" ver-
ursacht. Zwar habe noch nicht die Alterssc:nicht Domenico Scarlattis, Galuppis und Plattis, 
wohl aber die folgende Generation der Alberti und Rutini Anlaß gegeben, von „tändeln -
dem" italienischen Stil zu reden. 

Die Diskussionsbeiträge enthielten im allgemeinen Ergänzungen zum Vorgetragenen aus 
dem Arbeitsbereich der Teilnehmer. Bestimmt wäre dem Dargebotenen eine eingehendere 
Behandlung zuteil geworden, wenn man sich schon vor dem Colloquium mit den Referaten 
hätte auseinandersetzen können . (Aber dies wird bei der allgemeinen Terminnot auch 
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weiterhin ein unerfüllbarer Wunsch bleiben.) - Da jedoch die Erforschung der italienischen 
Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts immer noch in vielen Fällen sozusagen 
Pionierarbeit und der Zugang zu manchen Quellen noch häufig eine Sache der Fortuna des 
einzelnen ist, macht sich ein solcher Erfahrungsaustausch, auch wenn er sich bloß auf die 
Vermittlung von Fakten, den Hinweis auf Quellen beschränkte, schon weit bezahlt. 

Die ausländischen Kulturinstitute in Rom haben sich den römischen Brauch zu eigen 
gemacht, wisscnschaftlid1en Vortragsveranstaltungen ein „Ricevimento" anzuschließen. So 
war der Kontakt zwischen den Teilnehmern gleich nach dem Eröffnungsvortrag leicht und 
schnell gefunden ; ein Kontakt, der sich bei einem gemeinsamen Mittagessen am zweiten 
Arbeitstag, ~u dem Professor Gerd Te 11 e n b ach , Direktor des lstituto Storico Germanico, 
eingeladen hatte, vorzüglich weiter pflegen ließ. Bei dem günstigen Eindruck, den das 
Colloquium als Ganzes hinterlassen hat, war es dann nicht verwunderlich, daß die italie-
nischen Kollegen ihren Dank mit einer Gegeneinladung nach Venedig oder Parma ver-
banden, die von deutscher Seite gerne angenommen wurde. 
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Hans Eppstein : St udien über J. S. Bachs Sonaten für ein Melodieinstrument und obli-

gates Cembalo. Diss. phil. Uppsala 1966 (zugleich als Habilitationsschrift anerkannt). 

Die Arbeit ist ein Versuch, in die Problematik einer Werkgruppe Bachs einzudringen, di e 
im Vergleich mit anderen Teilen seiner Kammermusik bisher weder in der Praxis noch 
seitens der Forschung ihrer Bedeutung gemäß gewürdigt worden ist. Einleitungsweise wird 
nach den Ursachen dieser Situation gefragt und die Forschungslage skizz iert ; hieran schließt 
sich ein Überblick über das Untersuchungsmaterial mit Angaben über die Quellenlage der 
einzelnen Kompositionen, die jedoch im Hinblick auf BWV, NBA und andere einschlägige 
Literatur meistens summarisch gehalten sind. Während hierbei auch Werke mit unsicherer 
Autorschaft einbezogen sind, beschränkt sich die eigentliche Darstellung auf die gesicherten 
elf Duosonaten BWV 1014- 1019 (mit Violine) , 1027-1029 (Gambe ; die Echtheit von 1028 
nidtt völlig außer Frage) sowie 1030 und 1032 (Flöte). Die Echtheitsfrage für die übrigen 
wird im Schlußkapitel diskutiert , wobei nachzuweisen gesucht wird , daß keine von ihnen als 
authentisch gelten kann (bei BWV 1022 mit gewissen Reservationen, die jedoch nur einzelne 
Teile des hinter diesem Werk liegenden Trios BWV 1038 betreffen ). 

Von den drei Hauptkapiteln der Arbeit gilt das erste dem Zusammenwirken von Melodie-
und Klavierinstrument. Hierbei wird zunächst die Bedeutung des obligaten Klaviers in der 
Kammermusik des frühen 18. Jahrhunderts und speziell bei Bach dargestellt und die Frage 
erörtert, warum gerade er dem Klavier diese im Rahmen der Zeit so ungewöhnliche Stellung 
gegeben hat. Sie mag sich sowohl aus Bachs starkem Interesse am Tasteninstrumentenspiel 
wie aus seiner Neigung zu dünnstimmiger Polyphonie ohne Continuostütze erklären . Seine 
Einstellung ist jedoch uneinhe itlich : während in der Mehrzahl der einschlägigen Sonaten-
sätze das Klavier einfach als Träger von zwei Stimmen eines „Trios" auftritt, ist es in 
einer Reihe von langsam en Sätzen der Violinsonaten der Violine in ganz neuartiger Weise 
selbständig gegenübergestellt . Eine Analyse dieser letzteren Sätze wird im zweiten Teil des 
Kapitels gegeben, wobei sich ein Hervorwachsen des Klaviersatzes aus der Generalbaß-
praxis zwar teilweise noch für die technische Seite, keinesfalls aber mehr für die ausdrucks-
mäßige konstatieren läßt. Zuvor wird die Frage des eigenständigen Einsatzes des Klavieres 
in Teilstrukturen erörtert. Auch hier erscheint Bachs Einstellung ambivalent, da eine unter-
schiedliche Behandlung von Klavieroberstimme und Melodieinstrument nur in Teilmomenten 
zum Ausdruck kommt. 

In einem Kapitel über Formprobleme werden zunächst die allgemeinen Züge herausge-
arbeitet, die sich im Aufbau der Sonaten und ihrer Einzelsätze erkennen lassen . Dann erfolgt 
ein erster Versuch, gewisse Einzelbeobachtungen unter einem gemeinsamen Gesichtspunkt 
(,, Integration") zusammenzufassen; es handelt sich hierbei um eine Tendenz Bachs. durch 
Schaffung von Beziehungen zwischen den einzelnen Elementen und Teilen eines Satzes, 
darunter oft durch „unsystematische" Wiederholung und Um gruppierun g einzelner Form-
elemente, die erlebnismäßige Einheit des Satzganzen zu verstärken , wobe i ein intellektuell 
erkennbarer Formplan o ft absichtlich umgangen oder verdunkelt erscheint. 

Das längste Kapitel beschäftigt sich mit der Frage der Entstehung dieser elf Sonaten. Die 
historische Bedeutung der Triosonate, Bachs Neigung zum Transkribieren eigener Werke 
sowie die Tatsache, daß eine Gambensonate beweisbar Umarbeitung einer Triosonate ist, 
zwingen dazu, die Möglichkeit verschollener Frühformungen in traditioneller Trio- (oder 
anderer) Gestalt zu untersuchen. Dies war bisher nur für zwei Sonaten versucht worden 
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(U. Siegele) . Es zeigt sich nun, daß für die Flöten- und Gambensonaten überwiegend mit 
Transkription gerechnet werden muß, mehrfach sogar mit mehreren Umgestaltungen, wobei 
zwischen klar bestimmbaren und nur noch vage erkennbaren älteren Gestalten zu unter-
scheiden ist. Bei den Violinsonaten ist vielfach (langsame Sätze!) Originalkonzeption das 
Wahrscheinlichste, doch läßt sich auch hier ausnahmsweise Transkription dartun. - Aus 
diesen Strukturuntersuchungen ergeben sich Schlüsse über die innere Chronologie dieser 
Sonaten , die sich durch Argumente anderer Art (angewandter Cembaloambitus, thematische 
Ahnlichkeitsbeziehungen) weiter unterbauen lassen. Hierbei wird wahrscheinlich, daß Bach 
bei der Komposi tion mehrstimmiger Sonaten bei der traditionellen Triosonate (vielleicht 
auch beim Konzert) angesetzt hat, dann aber, und zwar sichtlich nicht ohne suchende Be-
mühungen und sogar Fehlschl äge, zu einem Typ genu iner Duokomposition vorgedrungen 
ist, der zeitlich , artmäß ig und seiner Bedeutung nach in naher Beziehung zum ersten Woltl-
te111periert e11 Klavi er steht. Im ganzen gesehen dürften die Flötensonaten die ältesten , die 
Violinsonaten die jüngsten innerhalb der gesamten Gruppe sein. Auch innerhalb der Vio-
linsonaten erscheint eine chronologi sche Aufgliederung möglich. 

Die Arbeit ist als Band 2 der Acta Universitatis Upsaliensis. Studia musicologica Upsa-
liens ia, Nova series im Druck erschienen . Auslieferung Almqvist &. Wicksell, Gamla Broga-
tan 26. Stockholm . 

Ru d o I f Heine man n : Untersuchungen zur Rezeption der seriellen Musik. Diss. phil. 
Köln 1966. 

Die Be~iehungen zw ischen serieller Musik und den Hörern , dem Publikum und der Gesell-
schaft im allgeme inen werden anhand der Literatur über diese Musik darzustellen gesucht 
- also so , wie sie das heutige Musikdenken sieht. Eine Betrachtung der auditiven Rezeption 
führt zu dem Ergebnis . daß die häufig auftauchende Gegenüberstellung von „falschem " und 
„richti gem" Hören eine unrealistische Alternative darstellt und daß fernerhin ein der seriellen 
Musik angemessenes Hören eine Spezialisierung des Rezipienten voraussetzt. Der Aufnahme-
prozeß wird von vermittelnden Faktoren beeinflußt . zu denen das Sprachliche und die Musik-
analyse gerechnet werden können . Die Vermittlerfunktion des Sprachlichen in der seriellen 
Musik tritt dort besonders zutage , wo diese das Assozia tionsvermögen des Hörers an-
spricht und wo ihre perzeptionshemmende Neuheit durch Redundanz , zumal in Form von 
Stilmerkmalen. eine Einschränkung erfährt . Die Musikanalyse kann keine Vermittlerrolle 
spielen, wenn sie sich mit einer Wertung des Werkes kausal verbindet ; nur die rein informa-
tive , objektiven Tatsachenbefund erstrebende Analyse kann rezeptionsfördernd wirken. 

In Bezug auf den unmittelbaren Zugang zur seriellen Klangwelt hat das Musikerlebnis 
des Rezipienten eine große Bedeutung. Es zeigt sich, daß dieses Erlebnis als eine gemein-
schaftsbildende Kraft und als Psychologisierung der Tonkunst der seriellen Musik wenig 
angemessen ist . Die Gegner dieser Musik sehen deren Rezeption vor allem dadurch in Frage 
gestellt, daß sie ihrer Ansicht nach weder der Natur der Musik noch der des Menschen ent-
spricht, was unter Verweis auf gewisse ahistorische Konstante und überzeitliche Invariable 
bewiesen werden soll. Demgegenüber kann die Notwendigkeit einer historischen Betrach-
tungsweise hervorgehoben werden. zumal das Verfahren, auf den Grund der Geschichte Natur 
zu setzen, Ideologie, Flucht vor der Realität und Kapitulation vor der Zeit bedeutet. Die 
Zeiterfahrung des Hörers muß sich angesichts der seriellen Musik neu orientieren, besonders 
deswegen, weil hier Zuständlichkeit und Zufäll igkeit von Bedeutung sind und weil die Zeit-
gestaltung teilweise raumanalogen Verfahren unterworfen ist. 
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Die Frage nach den Beziehungen zwischen Gesellschaft und serieller Musik verweist auf 
deren Funktion. Hinsichtlich einer geistlichen Funktion droht die Gefahr, daß die serielle 
Musik zu einem Surrogat für religiöses Erleben wird. Allerdings kann sie diese 
Funktion schwerlich erfüllen, weil sie auf Symbole und Stereotype - die Vor• 
aussetzungen geistlicher Kunst - konsequent verz.ichtet. Eine soziologische Betrachtung 
der Kategorie des Subtilen ergibt, daß die serielle Musik mit dem Sozialen 
insofern verflochten ist, als ihre Tendenzen parallel zu denen der Gesellschaft ver-
laufen : Subtilität als Vielfalt musikalischer Elemente, als Reichtum und das Streben danach 
als ein Kennzeichen der bürgerlichen Gesellschaft. Der Grund für die Isolation der seriellen 
Musik kann sowohl in der Haltung des Publikums als auch in der Spe:ialisierung, der Intole-
ranz und dem Radikalismus ih rer Vertreter liegen. Soziologisch gesehen kann die Isolation 
dieser Musik als ein Zeichen ihrer Gruppenzugehörigkeit und damit als Ausdruck ihrer 
Eigenständigkeit gewertet werden. Isolation als extremer Subjektivismus, als Depersonali-
sierung und Objektivierung, sowie raumanaloge, manierist ische und an Zahlen gebundene 
Kompositionsverfahren sind Manifestationen von Entfremdung, die man als ein Charak-
teristikum des Zustands der heutigen Gesellschaft ansehen kann. 

Hans p et er Kr e II man n : Studien zu den Bearbeitungen Ferruccio Busonis. Diss. phil. 
Köln 1966. 

Der Begriff Bearbeitung ist in der vorliegenden Arbeit als übergeordneter Begriff zu verstehen . 
Ihm ordnen sich Transkriptionen, klavierauszugartige Arbeiten, Opernfantasien, Interpreta-
tions-Ausgaben, Nachdichtungen usf. unter, wobei für diese Unterbegriffe eine Definition 
aufgestellt wurde, die teilweise von der Begriffsbestimmung durch Busoni abweicht. Busonis 
Neigung zur Bearbeitung wird auf seine mus ikalische Erziehung, den Geschmack der 
Zeit und auf seine musikalische Betätigung als Pianist , Komponist, Pädagoge und Herausgeber 
zurückgeführt. Seine Vorliebe für das Werk Bachs, Mozarts und Liszts sp iegelt auch die 
Auswahl der Bearbeitungsvorlagen. Die Auswahl aus den Bereichen der Oper, Konzertmusik 
oder aus den Solokompositionen für Orgel. Klavier usf. unterliegt dagegen keinem best immten 
Prinzip. 

Das Ergebnis der Dissertat ion beruht auf eingehenden Vergleichen der Bearbeitungen 
Busonis mit den Originalkompositionen. Nur drei Bearbeitungen waren nicht erreid1bar. 
Nicht berücksichtigt wurden ferner einige etüdenhafte Studien nach Melodien von Mozart, 
Mendelssohn und Liszt. Als sekundäres Hilfsmittel diente der unveröffentlichte Nachlaß 
Busonis in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin. 

Buson is Technik in seinen Bearbeitungen wird gespiegelt durch Form, Klang, Struktur und 
Ergänzungen in den Bearbeitungen. Diese vier Kategorien wurden gesondert betrachtet, 
mußten aber oft auch aufeinander bezogen werden. Die formalen Änderungen beziehen 
sich auf Dehnungen und Straffungen gegenüber dem Original. die klanglichen auf Wechsel 
des Instrumentes oder strukturelle Änderungen in der Anlage des Originals, die struktu• 
rellen Änderungen beziehen sich dagegen auf das neue Klangbild, woraus die Wechsel-
beziehungen zwischen Klang und Struktur deutlich werden. 

Einen wichtigen Punkt der Arbeit bildet die Auseinandersetzung mit den Kritiken. die 
Busonis Bearbeitungen zu seinen Lebzeiten und später gewidmet wurden . Sie erklären die 
heutige Beurteilung des Komponisten, den man gelegentlich als Artverwandten Regers, 
dann wieder als den visionären Propheten einer vollkommeneren Zukunftsmusik gesehen hat . 

Die Dissertation fixiert als Ergebnis die Tatsache, daß Busonis Bearbeitungsschaffen nicht 
isoliert zu betrachten ist, sondern vielmehr im Hinblick auf sein gesamtes Schaffen, auf seine 
spezifische Schaffens-Ästhetik und auf seine Idee von der Einheit der Musik. 
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Werner Friedrich K ü mm e 1 : Geschichte und Musikgeschichte. Die Musik der 
Neuzeit in Geschichtsschreibung und Geschichtsauffassung des deutschen Kulturbereichs von 
der Aufklärung bis zu J. G. Droysen und Jacob Burckhardt. Diss. phil. (Geschichtswissen-
schaft) Marburg 1966. 

Die bislang noch n icht untersuchte ,.Eh1bezielar11g der To11ku11st i11 de11 Raltmen der all-
gemei11e11 Gesdtid1te" (H. Zenck) wurde in bewußter und zusammenhängender Weise erst 
möglich durch das seit der Renaissance erwachsende musikhistorische Interesse und Wissen. 
In humanistischen Biographiensammlungen, Autorenlexika, Landes- und Ortsbeschreibungen 
sind Vorformen einer solchen Einbeziehung erkennbar (Kap. 1). Erst seit Voltaires neuartiger, 
kulturgeschichtlich akzentuierter Geschichtsschreibung wurde mit der vordringenden Musik-
geschichtsforschung von etwa 1770 an in der deutschen Aufklärungshistorie auch die Musik 
zunehmend mit berücks ichtigt, äußerlich verstanden als Musiker- und Musiziergeschichte und 
beurteilt mit dem Maß der Gegenwart (Kap. II). 

Im Umbruch vom Rationalismus zur Romantik, der Individualität, Entwicklung und Zu-
sammenhang des Geschichtlichen erkennen lehrt, zielt eine neue einfühlende Haltung auf 
inhaltliche Erfassung, ganzheitliches Erleben und Verstehen sowie auf Würdigung der ver-
gangenen Formen der Musik (Herder). Man versucht, die Musikgeschichte innerhalb der 
Gesamtkultur und der allgemeinen Geschichte zu sehen (Herder, Forke]) (Kap. III). Zwei 
Auffassungen der Musikgeschichte zeigen sich im 19. Jahrhundert analog und ergänzend in 
der Musikhistorie wie in der allgemeinen Historie ; für das Verhältnis von allgemeiner und 
Kulturgeschichte ist ferner eine dritte mittlere Strömung wichtig. Der Rang der deutschen 
Musik se it der Klassik , die Ausbreitung der „bürgerlichen Musikkultur", das mit der Wieder-
belebung der älteren Musik wachsende musikhistorische Laieninteresse, die romant ische 
Gedankenwelt und nicht zuletzt das Erleben der Revolutionsepoche und der Folgezeit 
gewannen der Musikgeschichte im deutschen Geschichtsbewußtsein des 19. Jahrhunderts 
steigende Aufmerksamkeit . Dominierende historiographische Richtungen sind die „Staats-
geschichte" und die „ Volksgeschichte " (Kap. IV). Während jene die Musik von staatlich-
höfi sch-fürstlichem , d. h. institutionellem Aspekt aus betrachtet, vorwiegend äußerlich-fak-
tenmäßig oder doch maßvoll interpretierend (u. a. Ranke), begreift die romantisch-patriotische 
„Volksgeschichte" sie von „unten" und „innen" , als intimste, freieste Schöpfung des von 
der politischen Geschichte unberührten inneren deutschen Volkslebens und wagt hierbei 
weitgreifende nationale Ausdrucksdeutungen der Musik (u . a. Gervinus) (Kap. V) . 

Auf die Einbeziehung der Musik in die allgemeine Historie wirkte besonders anregend 
Hegels Ästhetik. Dies zeigen in mannigfachen Spielarten sowohl die universalhistorische 
Sicht der Musikgeschichte bei den Hegelianern in Schumanns Neuer Zeitsd1rift für Musik 
als auch hegelianisch geprägte allgemeine Geschichtswerke, die zu kühnen, teilweise spekula-
tiven historischen Deutungen und Verknüpfungen des geistigen Gehaltes der Musik gelangen. 
Der Höhepunkt des vorl iegenden Themas liegt historiographisch und methodisch bei 
J. G. Droysen, dem Freund Felix Mendelssohns und kritischen Schüler Hegels. Seine 
Historik erweist jedoch, daß das romantisch-idealistische Kunstverständnis, die Voraussetzung 
solcher Inhaltsdeutungen der Musik, zugleich die Grenze bildete, welche die erkenntniskritischen 
Probleme h istorischen Verstehens gegenüber der Welt der Kunst und insbesondere der Musik 
nicht erkennen ließ (Kap. VI). 

Hier bedeutete J. Burckhardts methodische Skepsis eine grundsätzliche Wendung. Das 
Eigenwesen der Musik unter den Künsten voll erfassend, verzichtete er bei größerer Distanz 
(Renaissance) auf eine Betrachtung der musikalischen Komposition und wandte sich dafür 
dem äußeren Mus ikleben zu, das er jedoch auf allgemeine geschichtliche Tendenzen zu 
interpretieren , vor allem erstmals von der Historie aus bewußt soziologisch zu sehen ver-
stand (Kap. VII). 

1i MF 
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K I aus Lang : Die männliche Stimme vor und nach der Mutation. Ein Beitrag zur Er-
kennung und Unterscheidung der individuellen Merkmale beim Singen, Sprechen und Flüstern. 
Diss. phil. Freie Universität Berlin 1966. 

Im Frühjahr 1964 (Termin 1) wurden aus zwei Berliner Gymnasien die Stimmen (Singen. 
Summen, Sprechen, Flüstern und Pfeifen) von 106 Jungen auf Tonband aufgenommen, die 
sich kurz vor dem Stimmwechsel befanden. Von den 5'1 Jungen , die ein Jahr später auch 
zum Aufnahmetermin II bestellt wurden, hatten etwa 20 ihre männliche Stimmlage erreicht. 
Das bestätigte eine Rangordnung, der die Mutation des Sprechfundaments (untere Sprech-
grenze) zugrunde gelegt worden war. Mit dieser Rangordnung wurden die Veränderungen 
der Sing- und Pfeifgrenzen, des Alters und der Körpermaße verglichen. Die wichtigsten 
Ergebnisse waren : 1. Die untere physiologische Singgrenze fällt nach dem Stimmwechsel mit 
dem Sprechfundament zusammen; vor und während der Mutation liegt sie oft erheblich 
darunter. 2. Die obere physiologische Singgrenze senkt sich in der Zeit des Stimmwechsels 
etwa um eine Sext. 3. Die untere Grenze des Pfeifumfangs ist ein Maß für das Wachstum 
der Mundhöhle. 4. Beträgt zur Zeit des Stimmwechsels der Zuwadis der Körpergröße in 
einem Jahr mehr als 10 Zentimeter, so hat die untere Stimmgrenze mit großer Wahrschein-
lichkeit mutiert. 

In einem Test sollte geklärt werden, ob man Jungen aufgrund ihrer Sing- und Sprech-
stimmen vor und nach der Mutation wiedererkennen kann . Die den Beurteilern angebotenen 
„Stimmpaare" waren teils echt (d. h . von einem Jungen stammend). teils unecht (d. h. von 
verschiedenen Jungen stammend) . Die Urteile ergaben: 1. Während der Mutation verändert 
sich der Klangeindruclc der St immen so stark, daß sie selbst durch die Verwandtsdiaft der 
Aussprache, des Rhythmus' und der Melodieführung nicht mit Sicherheit identifiziert werden 
können. 2. Aus dem Prozentrang aller als edit beurteilten Paare geht hervor , daß die tat-
sächlich echten Paare trotz ihrer schlechten Erkennung im ersten Drittel der Verteilung 
liegen. Beim Spreditest liegt ein unechtes. beim Singtest ein echtes Paar an der Spitze. 3. Die 
Testteilnehmer sind der Ansicht, daß sie beim Sprechtest auf die Verwandtschaft von Aus-
sprache und Rhythmus, beim Singtest auf die von Geschwindigkeit und Rhythmus achten. 
Die verwandte Singgeschwindigkeit kann bei den höchsten Prozenträngen objektiv nach-
gewiesen werden. 

Die Klangfarbe ermöglicht nach übereinstimmender Aussage der Beurteiler keine Identi-
fizierung der Stimmen. Deshalb wurde der spektrale Aufbau der Stimmen mit Analysen 
eines Sonagraph Model Recorder von 8 5 bis 12 ooo Hz eingehend untersucht. Es ergab sich: 
1. Das beim Singtest besterkannte Paar :zeigt auch in der Klangfarbe der gesummten Töne 
vor und nach dem Stimmwechsel eine auffallende Ähnlichkeit. 2. Flüstern ist in hoh~m Maße 
Träger individueller Geräuschfarben. 3. Hauptträger der natürlichen Klangfarben sind die 
sog . • Allgemeinen Formanten " . Sie werden bei der Mutation durch das Wachstum der Arti-
kulationsorgane nach unten verschoben. 4. Die Theorie der sog ... Individual-Formanten" 
sagt aus, daß es Gebiete im Bereich des mit der Stimme hervorgebraditen und durch das 
Artikulationssystem selektiv verstärkten Frequenzbandes gibt, die für die individuelle 
Klangfarbe verantwortlich zu machen sind. Das sind a) die individuellen Gewichte der All-
gemeinen Formanten, b) individuelle Formanten, die bei den Allgemeinen Formanten nicht 
auftreten und c) individuelle Antiformanten, die bei den Allgemeinen Formanten nicht auf-
treten. Da die lndividual-Formanten bei einem Teil der Jungen in geflüsterten und gespro-
chenen Vokalen auch über den Stimmwechsel erhalten bleiben , können sie in diesen Fällen 
als Beweis für verwandte Proportionen im Phonations- und Artikulationsmechanismus an-
gesehen werden. 

Die durch Schallplattenbeispiele ergänzte Arbeit ist im Photodruclc vervielfältigt worden. 
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Anke Riede 1- Martin y : Die Oratorien Joseph Haydns. Ein Beitrag zum Problem 
der Textvertonung. Diss. phil. Göttingen 1965. 

Die Arbeit umfaßt außer einer in die Methode einführenden Einleitung, einem beurtei-
lenden Schlußwort, zwei Anhängen, einem Literatur- und einem Abkürzungsverzeidinis im 
wesentlichen drei Teile. Teil I gibt einen Überblick über den Stoff und den hierauf bezüg-
lichen Stand der Forschung. Die Entstehungsumstände und die Oberlieferung der vier 
Haydn'schen Werke Il Ritorno di Tobia (1774 / 75), Die siebeH lctzte11 Worte UHseres 
Erlösers m11 K reH.:e (Vokalfassung 1795 / 96), Die Sdiöpfu11g (1797 / 98), Die JahreszeiteH 
(1800 / 01) werden referiert, und die Gesamtanlage der vier Oratorien wird untersucht. Die 
Verfasserin gliedert ferner in einem besonderen Kapitel Die siebeH Worte aus dem weiteren 
Gang der Untersuchung aus, da es sidi bei diesem Werk um die nachträglich textierte Fassung 
einer 17S 5 / 86 entstandenen Folge von überwiegend langsamen Instrumentalsätzen handelt; 
als Oratorium ist das Werk nur mit Einschränkungen anzusehen, und :zum Problem der 
Textvertonung trägt es nur wenig Widitiges bei. 

Der zweite Teil der Arbeit behandelt Die musilrnlisdte11 FormeH i11 .Il Ritorno", .Die 
Sd1öpf1111g" und . Die Ja/1resze itrn" uuter beso11derer BerücksiditiguHg ilirer BiHdrmg a11 deH 
Text. Die Untersudiung geht hier sowohl hinsichtlich der Re:itative wie bei den Arien. 
Ensembles und Chören vom kleinsten musikal isdien Baustein aus : die Formelhaftigkeit der 
Rezitative in Singstimmenmelodik und begleitender Harmonik sowie in den Arien, Ensembles 
und Chören, Motivik und Themenbildung, Ordiesterritornelle und Begleitungsarten werden 
möglichst voll ständig systematisiert. Alsdann untersucht die Verfasser in die Prinzipien der 
Haydn 'schen Textdeklamation. Die Analysen gipfeln bei den Rezitativen wie auch bei den 
Arien , Ensembles und Chören jeweils in Betrachtungen des formalen Gesamtaufrisses. Als 
Hauptergebnis stellt sich ein, daß in den Haydn'schen Oratorien die Anpassung der musi-
kalisdien Form an textliche Vorbedingungen bereits bei sehr kleinen und unscheinbaren 
111usikalisd1cn Elementen anhebt. Besonders bei den späten deutsdispradiigen Oratorien 
Haydns darf man sagen, daß der Ansat:punkt für die musikalisdie Formbildung in der Text-
struktur ;:u sudien ist. Das musikalische Eigengesetz steht voll im Dienste der Textinter-
rretation, ohne dabei dodi an Eigenständigkeit und Wert zu verlieren. 

Im dritten Teil ihrer Untcrsudiung betrachtet die Verfasserin die S111f en 
Bildlidtheit in Haydns Oratorien . Sie stellt drei Grade fest und benennt diese mit „ Ton-
malerei " , .. Toncharakteristik", .. Tonsymbolik". Das Ergebnis dieses Teils läßt sich in den 
folgend en vier Thesen zusammenfassen: 1. Die Bilder erstreben in der Tonmalerei Genauig-
keit, abgesehen von wenigen Fällen vornchmlidi aus der Sdtöpfimg, die sidi durdi an-
gemessene Rücksidit auf die musikalische Form erklären. Toncharakteristische und ton-
symbolischc Bildlichkeit hingegen ist mit dem Maßstab Genauigkeit nicht zu messen; hier 
geht es stattdessen um die T rcffsicherheit des musikalischen Ausdrucks, letztlich also um 
die „richtige" Form . - 2 . Tonmalerische Bildlichkeit wird in ihrer musikalisdien Aus-
führung dem Formgesetz der Rezitative einerseits, demjenigen der Arien, Ensembles und 
Chöre andererseits einleuchtend angepaßt. - 3. Toncharakteristische und tonsymbolisdie 
Bildlidikeit ergreifen meist musikalische Abschnitte oder einzelne Nummern insgesamt : sie 
bestimmen den Charakter der Stücke. - 4 . Für den Wert der musikalischen Bilder im 
einzelnen ist von großer Bedeutung, oh sie nur jeweils eine Art von Bildlichkeit repräsen-
tieren oder ob sie komplexe bildliche Darstellungen geben. Je mehr Deutungsmöglichkeiten 
ein musikalisdies Bild offenläßt, wenn nur die Richtung, in die es weist, erkennbar ist, 
umso bedeutender wird es. 

Ein Aufsatz, der die Ergebnisse der Arbeit komprimiert darstellt, liegt in Heft 4 der vom 
Haydn-lnstitut Köln herausgegebenen Haydn-Studien vor. 

11 • 
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Im Jahre 19 66 angenommene musikwissenschaftliche Dissertationen 

Druckzwang für Dissertationen besteht zur Zeit an den Universitäten Basel, Berlin Freie 
Universität, Frankfurt a. M., Freiburg i. Br., Hamburg, Heidelberg, Köln . Mainz, Marburg , 
München, Münster. Saarbrücken. Tübingen, Würzburg, Zürich. 

Berlin. Freie Universität. Jürgen Grimm : Das Neu Leipziger Gesangbuch des Gottfried 
Vopelius (1682). Untersuchungen zur Erhellung seiner geschichtlichen Stellung. - Klaus 
Lang : Die männliche Stimme vor und nach der Mutation . Ein Beitrag zur Erkennung und 
Unterscheidung der individuellen Merkmale beim Singen, Sprechen und Flüstern. - Wolfgang 
N i t s c h k e : Studien zu den Cantus-firmus-Messen Guillaume Dufays. 

Bonn. Werner C z es I a : Studien zum Finale in der Kammermusik von Johannes Brahms. 

Erlangen. Christoph Wo I ff : Der st ile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs. 
Studien zu Bachs Spätwerk. 

Frankfurt a. M. Jacobus K I o p pe r s : Die Interpretation und Wiedergabe der Orgelwerke 
Bachs. Ein Beitrag zur Bestimmung von stilgerechten Prinzipien. - Hans R e c t an u s : Leit-
motiv und Form in den musikdramatischen Werken Hans Pfitzncrs. - Ute Z in g I er : 
Studien zur Entwicklung der italienischen Violoncellosonate von den Anfän gen bis zur 
Mitte des 18 . Jahrhunderts. 

Freiburg i. Br. Mechthild Ca an i t z : Petrarca in der Geschichte der Musik. - Hans 
Mus c h : Die Madrigalkomposition des Costanzo Festa. - Klaus-Jürgen Sachs : Der 
Contrapunctus im 14 . und 15. Jahrhundert. - Christoph St r o u x : Die Musica poetica des 
Magister Heinrich Faber. 

Göttingen. Gesine Freistadt : Zur Abhängigkeit der Liederhandschriften Kolmar und 
Donaueschingen . - Margrit von Helms : Das Li edgut der Dobrudschadeutschen. 

Hamburg. Peter Ruschen bu r g : Stili stische Untersuchungen zu den Liedern Claude 
Debussys. 

Heidelberg. Wilhelm Seide 1 : Die Lieder Ludwigs SenAs. 

Innsbruck. Melitta Ho n s a: Synkope, Hemiole und Taktwechsel in den Instrumental-
werken Schumanns. 

Kiel. Klaus Horts c h ans k y : Parodie und Entlehnung im Schaffen Chr. W. Glucks. -
Karl-Heinz Rein fand t : Das Verhältnis von Text und Stimmgattung in der deutschen 
evangelischen Kirchenmusik der Barockzeit. 

Köln. Kurt-Erich Ei c k e : Der Streit zwischen Adolf Bernhard Marx und Gottfried 
Wilhelm Fink um die Kompositionslehre. - Peter Fuhrmann : Untersuchungen zur 
Klangdifferenzierung im modernen Orchester. - Günther Ger ritzen: Untersuchungen 
zur Kontrapunktlehre des Johannes Tinctoris. - Rudolf Heine man n : Untersuchungen 
zur Rezeption der seriellen Musik. - Hanspeter Kr e 11 man n : Studien zu den Bear-
beitungen Ferruccio Busonis. - Konrad Liebe - B o eh m er : Zur Theorie der offenen 
Form in der neuen Musik. - llse St o r b : Untersuchungen zur Auflösung der funktional en 
Harmonik in den Klavierwerken von Claude Debussy. - Ferdinand Zander : Unter-
suchungen zu Bachs Kantatentexten. 
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Leipzig. Eberhardt K I e mm : Studien zur Theorie der musikalischen Permutationen. -
Hans-Joachim K ö h I er: Bela Bartöks pädagogisches Klavierwerk Mikrokosmos als Weg 
zum Hören neuer Musik. - Ingeborg Pa er i s c h : Fortschritte und Probleme der modernen 
morphologischen und experimentalen Analyse der musikalischen Empfindung. - Christine 
Pasch : Kinderlieder in Kuba. - Reinhard S z es k u s : Die Finkensteiner Bewegung. -
Ottomar Treibmann : Helmut Bräutigam, ein Komponist und Musikerzieher in der ersten 
Hälfte des 20. Jahrhunderts. - Werner Wolf : Richard Wagners geistige und künstlerische 
Entwicklung bis zum Jahre 1848 . 

Marburg. Werner Friedrich K ü mm e 1 : Geschichte und Musikgeschichte. Die Musik der 
Neuzeit in Geschichtsschreibung und Geschichtsauffassung des deutschen Kulturbereid1s von 
der Aufklärung bis zu J. G. Droysen und Jacob Burckhardt (Geschimtswissenschaftliche 
Dissertation). - Heinz Ra m g e : Max Regers Orchesterbehandlung. insbesondere seine 
Retuschen an Meinunger Repertoirewerken. 

München. Franz Wirth : Untersuchungen zur Entstehung der deutsd1en praktischen Har-
monielehre. 

Rostock. Hans Jürgen Da e b e 1 er : Musiker und Musikpflege in Rostock von der Stadt-
gründung bis 1700. 

Saarbrücken. Gerhard Schuhmacher : Geschichte und Möglichkeiten der Vertonung 
von Dichtungen Friedrich Hölderlins. 

Tübingen. Martin Ben t c : Neue Wege der Quellenkritik und die Biographie Ludwig 
Senfls. Ein Beitrag zur Musikgeschichte des Reformations:eitalters. - Wolfgang Bur de : 
Studien zu Mo:arts Klaviersonaten. Formungsprin zipien und Formtypen. -Henning Sieden -
top f : Beobachtungen zur Spieltechnik in der Klaviermusik Johann Sebastian Bachs. 

Wien. lrcna Bar b a g- Dr e c h s I er: Die Impromptus von Fryderyk Chopin . - Max 
L e y r c r : Das Klagenfurter Stadttheater zur Biedermeierzeit. - Roman Ort n er: Luca 
Antonio Predieri und sein Wiener Opernschaffen . 

Zürich. Rudolf H ä u s I er : Satztechnik und Form in Claude Goudimels lateinischen 
Vokalwerken. - All an Kr u eck : Tue Symphon ies of Felix Draeseke . - Raymund R ü egge : 
Orazio Vecchis gcistlid1c Werke. 



|00000238||

BESPRECHUNGEN 
Bruckner-Studien . Leopold Ne -

w a k zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Franz 
Grasberge r . Wien : Musikwissenschaft-
licher Verlag 1964 . 152 S. 

Die Akten über Bruckner sind noch lange 
nicht geschlossen. Neue Beiträge liefert d~r 
vorl iegende Sammelband , den Franz Gras-
berger zum 6 0 . Geburtstag Leopold Nowaks, 
des wissensch aftlichen Leiters der Bruckner-
Gesamtausgabe, herausgegeben hat. Seine 
vielfältigen Verdienste, namentlich in der 
Haydn-Forschung und beim Wiederaufbau 
und Ausbau der Musiksammlung der Öster-
reichischen Nationalbibliothek, würdigt ein-
gangs Anthony van Hob ok e n. Den Le-
bensgang und das Ver:eichnis seiner Ver-
öffentlichungen steuert Agnes Ziffer bei. 
Die folgenden nicht systematisch, sondern 
nach dem Verfasser-Alphabet aneinander-
gereihten Beiträge sind Studien über Bruck-
ners Persönlichkeit und sein Werk. Auch 
Fragen der Interpretation werden erörtert. 

Bruckners Persönlichkeit tritt uns in einem 
Beitrag von Karl Gustav Fe 11 er er deshalb 
neu gesehen entgegen , weil ausdrücklich fest-
gestellt wird , daß .äußere Lebrnsfornte11 1111d 
-umstiü1de nicht mit dett1 Strebe11 imd De11he11 
des Me11 sche11 gleid1zusetze11" sind. Damit 
wird jener immer wieder als Rätsel hinge-
stellte Zwiespalt zwischen dem .tumben" 
Bruckner und dem von ihm geschaffenen 
gigantischen Werk erklärt. Mit Recht weist 
Feilerer darauf hin, daß der Meister zwar 
seine bäuerlichen Lebensgewohnhei ten äußer-
lich bewahrte. daß er aber in der Kunst den 
Sinn für das Neue seiner Zeit gefunden hat . 
Direkt im Zusammenhang damit muß man 
Hans Si t t n e r s Beitrag A11to11 Bmclrncr 
u11d die Gege11wart sehen , der ebenfalls zu 
diesem Problem Erhellendes sagt. Wie Franz 
Grasberge r nachweist , ist auch Anton 
Brudmers Arbeitsweise geeignet, die Vor-
stellung vom „naiven" Bruckner zu beseiti-
gen. 

Sein Werk wird in mehreren Au fsätzen 
behandelt. So äußert sich gleich zu Beginn 
Wolfgang B o et t ich er Zur Ko mpositioJ1s-
tech11ih des späten Brudmer und beweist an 
Hand vieler Einzelheiten, daß ein drastischer 
Wandel von der mittleren zur späten Stil-
phase fehlt. Die von ihm zugegebene . gra-
duelle Verschieb1111g" - angesichts der kom-
plizierten Schaffensweise Bruckners ist si e 

nicht leicht zu durchschauen , um so wichtiger 
ist diese Untersuchung - wird im einzelnen 
belegt. Sehr ausführlich greift Hans Ferd i-
nand Red I ich ein nicht minder wichtiges 
Problem der Brucknerschen Schaffensweise 
auf: Das programmatische Element bei 
Brudmer. Immer mehr lasse sich dank der 
sich ständig vergrößernden historischen 
Distanz feststellen, daß der böhmisch-mäh-
rische Jude Mahler und der um ein Viertel-
jahrhundert ältere, erzkatholische, ober-
österreichische Bauernenkel und Lehrerssohn 
Bruckner vieles miteinander gemein haben, 
neben vielem anderen, was Redl ich aufzählt, 
auch die Tatsache, .. daß i111 siJ1fo11ischeu 
Werk Brudmers wie /\l!al,lers ein program-
111atisdtcs Elemcm fes twstcllcn ist , de111 
tiefere Bedeut ,mg fiir die fotcrpretation i/.irer 
si11fo11isdm1 Idee zuko1111Jtt" . Es handelt sich 
dabei nicht um ein „äußeres", sondern um 
ein „i,meres PrograJJtJJt" - um einen Aus-
druck Mahlers (i n einem Brief an Max Kal-
beck) zu verwenden . In diesem Zusammen-
hang schreibt Mahler : ., So u-ie Sie auf der 
Sp11r si11d, werden es 11ad1 wtd nach alle 
werden , es gib t vo11 Beethoven a11gefa11ge11, 
kei11e moderne Alusil, , die 11id1t iltr i1111 eres 
Programm /t at. · Bemerkensw ert, daß Scho-
stakowitsch kürzlich ähnliche Gedanken ge-
äußert hat. Für Redlich stellt Bruckner den 
Typ einer „Messe11sy111p/.io11ie" fest, der 
sich grundsätzl ich vom älteren Typus der 
Sinfonie der Wiener Klassiker unterscheidet 
- eine These, die sicher in der Bruckner-
Forschung noch eine Rolle spielen wird . 

Die Artikel A11to11 Bmdmers Vorb ilder 
von Karl Gei r i nge r, Brudrn ers 11111silrn-
lisd1er Ausbildungsgcmg von Ernst Ti t t e 1, 
A11to11 Bruchner i,1 sei11er Kam111en11usih 
von Hans Jan c i k , Der Organist A11tCllt 
Brudmer von Altman K e 11 n er tragen 
weitere Gedanken zur Belichtung des Bruck-
nerschen Werkes bei. Besonders wertvoll ist 
es, daß ein so anerkannter Bruckner-Dirigent 
wie Eugen Joch um sich Z11r h1terprctatio11 
der Fii11fte11 SymphoH ie äußert. Daß die 
Frage der Gesamtausgabe und damit das 
Problem der Originalfassungen aufgeworfen 
und beantwortet werden mußte, war dem 
Charakter der Schrift nach unbedingt not-
wendig. Willy He s s gibt uns Einblick in 
den derzeitigen Stand. Leider läßt er sich 
bei der Darstellung der Vorgänge nach dem 
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Be,prechungen 

Hitlerkrieg zu politisch-tendenziösen, eines 
Wissenschafters nicht würdigen Bemerkun-
gen hinreißen. Man vergleiche dazu die ob-
jektive Behandlung der gleichen Ereignisse 
durch Franz Grasberger, den Herausgeber der 
vorliegenden Schrift, in der aus Anlaß der 
Gründung einer Lehrkanzel für Musikwis-
senschaft an der Salzburger Universität her-
ausgegebenen Sondernummer der „Österrei-
chischen Musikzeitschrift" (Oktober 1966). 

Aus dem lnhalt der Brudmer-Studie11 seien 
der Vollständigkeit halber noch die Auf-
sätze Der Beter A11to11 Bmclmer von Franz 
K o s c h, Bruclmers Ktrd1e11111usik uud die 
Ltwrgie von Hermann Kronsteiner, 
Ei11 11euer Text zu Bruck11ers • Vaterländi-
sdiem Wei11lied" 7 von Fritz Ra c e k, Bruck-
11cr als Lelrrer von Wilhelm Waldstein 
und A1tto11 Bruch11er und seine Verleger von 
Alexander Weinmann sowie ein Bericht 
über eine Aufführung der e-Moll-Messe in 
Rom gen annt. Karl Laux, Dresden 

Ben c c S z ab o I c s i : Geschichte der un-
garischen Musik. Budapest : Verlag Corvina 
1964, 248 s. 

Die Arbeit ist eine Übersetzung der un-
garisdien Abhandlung A magyar zene tör-
tcnete des bekannten ungarischen Musiko-
logen. Sie hat dadurdi in der Fachliteratur 
ihre Besonderheit , daß der Verfasser seine 
historischen und stilkritischen Betrachtungen 
immer durch entsprechende Notenbeispi ele 
erläutert. - Die Anfänge der musikalischen 
Vergangenheit des Landes beginnen mit mu-
sik-folkloristischem Material. das einen ur-
a lten Melodienschatz bis zu unsern Tagen 
überliefert. Das Christentum brachte nach 
Ungarn die Pflege des Choralgesanges und 
alles, was damit zusammenh ängt. Auf welt-
lichem Gebiete ist ihr Gegenstüdc die Kunst 
der Iokulatoren, die im Dienste der Könige 
standen ; in ihren historischen Gesängen 
fand die Geschidite des Landes im 15 . und 
16. Jahrhundert ihren Niederschlag (Chro-
nica des Sebastian Tinodi vom Jahre 1554) . 
Eine große Anzahl von Quellen belegt die 
Pflege des protestantischen geistlid1en Lie-
des. In diese Zeit sind auch die Anfänge 
der Instrumentalmusik zu datieren, für die 
der Lautenvirtuose Balint Bakfark zu nen-
nen ist. Es entsprach der Zeit, daß statt der 
historischen nun die lyrischen Lieder in den 
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Vordergrund traten, die besonders in den 
höheren Klassen, aber auch von den Studen• 
ten gepflegt wurden. Es war aber auch die 
Zeit der sogenannten Virginalisten, der Be-
rufsmusiker (Klavier und Violine) im 
Dienste des Herrscherhauses und der Ade-
ligen. Der Komponist dieser Zeit heißt Ja-
nos Käjoni (1629-87). dessen Werke in 
dem nach ihm benannten Codex, sowie 
Kompositionen anderer Tondichter in dem 
sogenannten Codex Vietoris (um 1680) er-
halten geblieben sind. 

Das 18 . Jahrhundert brachte die Pflege 
des mehrstimmigen Liedes, besonders in den 
Schulen , die in der zweiten Hälte des Jahr-
hunderts durch die Anknüpfung an das 
westeuropäisdie Musikgut ihre Verstärkung 
erfuhr. Die Werke Haydns, Mozarts und 
Beethovens finden nun ihren Eingang in das 
Musikleben Ungarns. Das gesungene Tanz-
stück, der „verbunkos" (Werbungstanz) ist 
der neue Stil. der auf heimatlidiem Boden 
entstanden ist, so daß diese Musik zur 
Sprache der ungarisdien Romantik wird. Zu 
den Repräsentanten dieser nationalen Rich-
tung gehören J. Bihari. J. Lavotta, A . Cser-
mak . Es kam die Zeit der nationalen Oper, 
deren Schöpfer Ferenc Erkel ist, der zum 
Verkünder der Ideen des nationalen und 
gesellschaftlichen Fortschritts auf allen Ge-
bieten wird. Die romantische Instrumental-
musik wird durch Franz Liszt und M. Mo-
sonyi (1815-1870) repräsentiert. Bald wird 
auch die Spätromantik, die größere Umge-
staltungen in organisatorischer Hins icht her-
vorgerufen hat, so die Gründung der Mu-
sikakademie, der Philharmonischen Gesell-
schaft und der Staatsoper, in Ungarn ihren 
Platz finden . Das Musikleben wird durch 
persönliche Mitwirkung eines Arthur Ni-
kisch , J. Joachim, H. Richter, R. Auer ge-
hoben. Der heimischen Komponistengene-
ration gehören an G. Zichy, K. Goldmark. 
vor allem aber Jenö Hubay, Begründer der 
ungarischen Violinpädagogik, an dessen 
Seite der Klavierpädagoge E. Dohnanyi 
steht. Es war das Bestreben, in diesen in-
ternationalen Stilrichtungen einen ungari-
schen Nationalstil zu finden, das zum Stu-
dium der alten ungarischen Bauernmusik 
führte, und dessen Ergebnisse heute durch 
die Werke und die Kunst eines Bela Bartok 
und Zoltan Kodaly repräsentiert werden. 

Franz Zagiba, Wien 
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A 1 b e rt o Ga 11 o und G i o van n i 
Man t es e : Ricerche sulle origini della 
cappella musicale del duomo di Vicenza. 
Venedig-Rom: lstituto per Ja Collabora-
zione Culturale 1964. 106 S. (Civilta Vene-
ziana, Saggi. 15.) 

Das von den Verfassern in nicht näher 
umrissener Zusammenarbeit vorgelegte 
Bändchen schließt eine Lücke in der musik-
geschichtlichen Lokalforschung Oberitaliens. 
Während Teilaspekte der Musikgeschichte 
zahlreicher oberitalienischer Städte (auch 
solcher von nur zweitrangiger Bedeutung) 
schon in den von R. Casimiri herausgegebe-
nen „Note d' Archivio " eine monographische 
Darstellung gefunden hatten - den großen 
Zentren Venedig und Mailand waren sogar 
Großbände der lstituzioni e Monumenti gewid-
met worden- blieb Vicenza zu Unrecht lange 
Zeit ein Stiefkind der Musikgeschichtsfor-
schung. Ohne sich mit seinen Nachbarstädten 
Verona und Padua an geschichtlicher Bedeutung 
messen zu können, war Vicenza doch seit dem 
hohen Mittelalter ein wichtiges kirchliches 
und kulturelles Zentrum der venezianischen 
Terraferma, der es seit 1404 auch politisch 
angehörte. Als Bischofsstadt hatte Vicenza 
seinen musikalischen Mittelpunkt in der 
Dommusik, die auch Gegenstand der hier 
zu besprechenden Publikation ist. Die Ver-
fasser haben aus gründlicher Kenntnis der 
teilweise weit verstreuten Archivalien 
(Archivio Capitolare, Archivio di Curia und 
Archivio di Stato) eine knapp und übersicht-
lich gefaßte, durch sorgfältige Quell en-
edition bereicherte Dokumentation zur Früh-
geschichte der Dommusik zusammengetragen. 
Wenn dabei auch einige in musikgeschicht-
licher Hinsicht weniger ergiebige Dokumente 
aufgenommen wurden (z. B. die päpstliche 
Bulle von 1432, S. 13), so vermögen diese 
immerhin zur Klärung des allgemeinen ge-
schichtlichen Hintergrundes beizutragen. Als 
wertvolle Ergänzung sind im Anhang eine 
Reihe bisher unveröffentlichter Kompositio-
nen mitgeteilt (Faksimile und Übertragung), 
deren Entstehung in engem Zusammenhang 
mit der Vicentiner Dommusik steht (Feragut, 
Matteo da Brescia, Johannes de Limburgia, 
Fra Ruffin, Alessandro Padoano). 

Ein Vergleich mit der Frühgeschichte an -
derer Domkapellen des oberitalienischen 
Raumes zeigt, daß in Vicenza für wichtige 
Stationen der Entwicklung (Einsetzung eines 
.. maestro di canto" , Schaffung eines festbe-
soldeten Organistenamtes usw.) erst verhält-
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nismäßig spät feste Daten vorliegen. Dieser 
Sachverhalt findet jedoch in dem fast vollstän-
digen Fehlen archivalischer Dokumente aus der 
Zeit vor 1400 seine Erklärung und darf nicht 
zu musikgeschichtlichen Fehlschlüssen ver-
leiten. So bezeichnet etwa das Datum des 
10. Mai 1460 (S. 31) keineswegs das aller-
erste Auftreten eines „maestro di canto", 
sondern led iglich die Bestätigung und wirt-
schaftliche Sicherstellung dieses schon lange 
bestehenden Amtes. Ähnlich verhält es sich 
mit der auffallend spät erfolgenden ersten 
Erwähnung eines Organ isten im Jahre 143 5 
(S. 50) . Daß auch dieses Amt schon im 
14. Jahrhundert bestanden haben muß, macht 
ein Vergleich mit anderen Kirchen der Stadt, 
insbesondere aber mit den Domkapellen be-
nachbarter Bischofstädte (Padua, Udine) 
deutlich. 

Größere, über die lokale Musikgeschichts-
forschung hinausreichende Bedeutung kommt 
den von den Verfassern mitgete ilten Doku-
menten zum Leben und Schaffen der franko-
flämischen ltalienfahrer des 15 . Jahrhunderts 
zu. So ist die Motette „Excelsa civitas Viu-
ce11cia'' des Beltrame Feragut nunmehr von 
14 33 auf 1409 (Amtsantr itt des Bischofs 
Pietro Emiliani) vorzudatieren, womit zu-
gleich Vicenza als eine der frühesten italie-
nischen Wirkungsstätten des französischen 
Komponisten sichergestellt ist . Auch Johan-
nes de Limburgia, der Hauptmeister der Bo-
logneser Handschrift Q 15, ist auf Grund der 
Dokumente zumindest 1431 als Domkapcll-
sänger in Viccnza nachweisbar. Seine zu 
Ehren der Stadtpatrone Leonzio und Carpo-
foro geschriebene Motette .Martircs Dei i11-
c/iti" dürfte demnach ebenfalls um diese 
Zeit entstanden sein. Den Verfassern der 
Schrift ist ferner die endgültige Kl ä rung des 
Doppelmeisterproblems Matheus de Brixia -
Melchior prepositus brixicns is zu danken, das 
offenbar auf eine Fehlinterpretation von 
Paduaner Kirchenakten zurückzuführen ist 
(S. 24, Anm. 3). Auch die von Casimiri ver-
mutete Identität des Rubino de Picardia mit 
Rubino Mallapert, dem Lehrer Palestrinas, 
kann durch eine Vicentiner Notariatsaktc 
widerlegt werden . Es ist nahezu ausgeschlos-
sen, daß demselben Rubine , der 1488 das 
Domkapellmeisteramt zu Vicenza antrat , 
noch 1S 33 die Kapellmeisterstelle an S. 
Maria Maggiore in Rom angeboten worden 
sein soll. 

Mit der Klärung dieser sowie einer Reihe 
weiterer Einzelfragen aus dem Problemkreis 
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der franko-flämischen ltalienwanderung des 
15. Jahrhunderts leistet auch diese Studie 
einen (wenn auch bescheidenen) Beitrag zur 
Erhellung des „segreto del Quattrocento". 

Dietrich Kämper, Köln 

Josef S z ö v e rf f y : Die Annalen der 
lateinischen Hymnendichtung. II. Die latei-
nischen Hymnen vom Ende des 11. Jahr-
hunderts bis zum Ausgang des Mittelalters. 
Berlin: Erich Schmidt-Verlag 1965. 554 S. 

Unsere etwas skeptische Beurteilung des 
1. Bandes dieses Handbuches , das sich schnell 
eingebürgert hat , weicht vor der Fülle des 
für das Hoch- und Spätmittelalter Gebote-
nen . Was Szövcrffy bescheiden als Unmög-
lichkeit anspricht, nämlich nach Vollständig-
keit zu trachten, das hat er hier in einer 
für die Musikforschung überzeugenden Weise 
vollbracht: eine gewaltige Stoffülle auszu-
breiten, sie zu bearbeiten und das Vorurteil. 
das hier und da noch bestehen mag, nur 
die Anfänge von Hymnus, Sequenz und Tro-
pus seien des Einsatzes der Besten wert, 
abbauen zu helfen. 

Das Werk ist mit seinen verläßlichen Re-
gistern und einem ausgedehnten Nachtrag 
:um 1. Band zu einem wichtigen Nach-
schlagewerk geworden. Es kann den Num-
mernfriedhof von Chevalier nicht ersetzen , 
aber es geht darüber hinaus, indem es in 
gewissenhaftester Weise die erreichbare 
Literatur der letzten Jahrzehnte aufspürt 
und verarbeitet. Freilich wird man auch jetzt 
keine Klärung in dieser oder jener Streit-
frage erwarten dürfen - der Verfasser hat 
sehr geschickt manches ausgeklammert - , 
aber das braucht ja auch nicht die Aufgabe 
eines Handbuches zu sein (obwohl es im 
1. Band versprochen war 1). 

Szövcrffy, das sei nochmals betont, ist 
Philologe. Er zieht gegen die Musikforschung 
dort zu Felde, wo er glaubt, es sei für deren 
weitere Entwicklung notwendig. Wir sollten 
diese Grenzverletzungen nicht zu streng be-
urteilen , denn aus ihnen lernen wir selbst 
über die Zäune zu schauen. An einer Stelle 
(S. 4 8) nennt er die Stellungnahme der Mu-
sikforschung „zwar gcred1t, aber literar-
/1istorisch lrnH111 vertrcrbar" und weist auf 
die . dü,111c, hau111 bestimmbare Greuze" 
zwischen liturgischen , paraliturgischen und 
nichtliturgischen Formen und Dichtungen 
hin , eine Scheidung, die man in unseren 
Reihen wahrscheinlich erst dann nachvoll-
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ziehen kann, wenn man die Phänomene voll 
erfaßt hat . 

Angesichts des gewaltigen Umfangs die• 
ses 2 . Bandes sollen Einzelhinweise unter-
bleiben . Man wird das Handbuch mit Kritik 
lesen und benützen müssen, aber dann dürfte 
der Gewinn für die Musikforschung nicht 
gering veranschlagt werden. Vielleicht ent-
nimmt man auch mit Staunen, wie weit 
andere Wissenschaftszweige bei der Erkun -
dung ein und desselben Gegenstandes ge-
diehen sind. Wolfgang lrtenkauf, Stuttgart 

J o s e p h M ü I I e r - B I a t t a u : Ge-
schichte der Fuge. Mit einem Notenanhang 
und einer Thementafel. Dritte, erweiterte 
Auflage. Kassel - Basel - Paris - London 
- New York : Bärenreiter 1963. 184 S. 

Aus den Grimdzü geH eitter Gesd,id,te 
der Fuge, deren 1. und 2 . Auflage 1922 
bzw. 1931 erschienen sind, ist nunmehr die 
Geschichte der Fuge geworden - vielleicht 
nicht nur deshalb, weil der Autor nunmehr 
ein wesentlich umfangreicheres und zugleich 
durch verwandte Publikationen besser vor-
bereitetes Material ausbreiten kann, son-
dern zugleich auch, weil es zum Mut des 
Wissenschaftlers gehört , einmal Abschlie-
ßendes zu sagen - ebenso wie auch Fehler 
einzugestehen. Beides macht die Lektüre 
einer Arbeit sympathisch. 

Gegenüber der 2. Auflage von 1931, die 
als bekannt vorausgesetzt werden darf, ist 
nun im wesentlichen zweierlei anders ge-
worden: 

1. Neue Forschungsergebnisse wurden ein-
gearbeitet. Hierzu ist auch der Rückgriff 
auf die inzwischen wesentlich vollständiger 
vorliegenden Neu- oder gar Gesamtaus-
gaben alter Meister zu rechnen. 

2. Die Lücke von Bach bis zur Gegenwart, 
die (von der Behandlung der Theoretiker 
abgesehen) bisher nur durch einige wenige 
Hinweise überbrückt worden war, ist nun-
mehr nach Möglichkeit ausgefüllt worden. 
Insgesamt aber ist kaum ein einziger Ab-
schnitt ohne irgendeine Anderung geblie-
ben (worunter auch stilistische Verbesse-
rungen fallen) . 

Im vorbereitenden Teil I. der das 13 . bis 
16. Jahrhundert behandelt, wurden ins-
besondere die Forschungen von Besseler und 
Apfel bei der Neufassung berücksichtigt. 
Zumal Conductus sowie die englische Mehr-
stimmigkeit sind ausführlicher, der Som-
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merkanon .endgültig# zusamenfassend ab-
gehandelt. Die Ars co11trapu11cti des Tinc-
toris wird ausführlich dargestellt und da-
nach das Werk Dufays betrachtet; das Bild 
Ockeghems erfährt eine Korrektur: Der 
Verfasser erklärt, die Bedeutung der An-
fangsimitation eines Satzes bei Ockeghem 
bisher überschätzt zu haben : .Nur erst 
eil1e Vorstufe der Durdiimitatio11, 11ichr 
diese selbst, ist errreidit". Alle diese Neu-
erkenntnisse führen dann auch zu einer 
Neuformulierung der rückblickenden Zu-
sammenfassung. 

ln dem der Fuge bis zu Bach gewidmeten 
Teil II geht es dem Verfasser besonders um 
die klare Unterscheidung und Darstellung 
der neu entstandenen Formen, wozu nun 
auch Eggebred,ts terminologische Studien 
herangezogen werden konnten. Unter den 
Komponisten sind Luis Milan und Marcan-
tonio Cavazzoni neu gewürdigt: und unter 
Heranziehung von Arbeiten Zencks wird 
das Schaffen Willaerts und der Wandel im 
Motetten begriff um 15 50 neu dargestellt 
(während die Abhängigkeit des Instrumen-
talsatzes von vokaler Polyphonie in der 2. 
Au0age, S. 43 , als altertümlich aufgefaßt 
worden war, erscheint sie nun als Ergebn is 
jenes Stilwandels) . Eine Umordnung in der 
Disposition dieses Teils ist wohl um der bes-
seren überschaubarkeit willen vorgenom-
men worden: doch bringt es die Vielfältig-
keit der Erscheinungen zumal des 17. Jahr-
hunderts mit sich, daß die Übersicht dem 
Leser auch jetzt noch nicht immer leicht fiil lt . 
Die der englischen Virginalmusik gewidme-
ten Abschnitte wurden entscheidend erwei-
tert ; und die inzwischen wesentlich vermehr-
ten Neuausgaben lassen auch Sweelincks 
Anteil an der Entwicklung klarer erkennen. 
Ähnliches trifft für Frescobaldi zu. Neu auf-
genommen wurde ein Abschnitt über die 
inzwischen in Neuausgabe zugängliche Or-
geltabulatur Lübeck KN 208 1 , und auch 
das Bild Weckmanns erhält klarere Kontu-
ren. Pachelbel erfährt nicht nur eine aus-
führlichere, sondern auch wesentlich posi-
tivere Würdigung, als sie das auffallend 
negative Urteil der 2. Auflage (S. 82) ge-
boten hatte. Ebenso dankbar ist der Leser 
über die Erweiterung der Abschnitte über 
Bruhns und Böhm. Von besonderer Bedeu-
tung für die Erkenntnis der Theorie der Fuge 
ist das Eingehen auf Johann Gottfried 
Walthers Praecepta, die jetzt gleichfalls in 
Neuausgabe erreichbar sind. 
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Für Bachs Fuge - Teil III - ist nach wie 
vor seine Bearbeitung fremder Fugen und 
Themen im Vergleich mit deren Urform 
Ausgangspunkt der Betrachtung. Während 
aber in der 2 . Auflage außer einem An-
hang über die Ku11sr der Fuge nur noch eine 
kurze Obersicht über Bachs eigenes Fugen-
schaffen folgte, ist nun das Wohlte1uperierre 
Klavier noch ausführlicher behandelt: da-
neben ist den Fugen der Violin-solo-Sona-
ten, in den Französischen Ouvertüren und 
des Musilrnlisd1e11 Opfers mehr Raum ge-
gönnt. Die Behandlung der Kunst der Fuge 
erscheint nun im Hauptteil : dabei wird die 
immer wieder faszinierende Frage nach der 
von Bach vorgesehenen Anordnung aufge-
griffen und in einzelnen Punkten anders als 
bisher motiviert - so bei der Wertung der 
Kanons, angeregt wohl durch Besselers Aus-
führungen über das „Charakterthema" bei 
Bach. überhaupt folgt der Verfasser bei der 
allgemeinen Würdigung der Bachsehen Fuge 
(S. 87 f.) nicht mehr so sehr den Auffas-
sungen Kurths (2. Aufla!!e, S. 91 ff.) , son-
dern mehr denen Besselers. Die Händel und 
der Singfuge gewidmeten Abschnitte sind 
durch näheres Eingehen auf einige Händel-
sehe Fugen erweitert: desgleichen werden die 
Zeitgenossen Telemann, Mattheson, Muffat 
und Eberlin ausführlicher berücksichtigt. 

Teil IV endlich, der das Nachleben der 
Fuge bis zur Gegenwart schildert, kann nur 
noch hinsichtlich seines 1. Kapitels - die 
Fuge in der Musiktheorie - auf ausführ-
lichere Darlegungen der 2 . Auflage zurück-
greifen. Auch hier ist vieles verändert. So 
ist der Abschnitt über Marpurg stark er-
weitert, Kirnberger erstmals berücksichtigt, 
besonders aber wird Arrey von Dommer 
nunmehr ausführlich und mit vielen wört-
lichen Zitaten abgehandelt. Als völlig neu 
sind die Kapitel 2 und 3 dieses Teils zu 
betrachten, die die Fuge in Klassik, Roman-
tik und in der Musik des 20. Jahrhunderts 
beschreiben. 

Das Buch ist eine imponierende Leistung, 
zumal darin eine unerschöpfliche Menge an 
Material zu bewältigen war, - eine Arbeit, 
in der sich nun der Ertrag eines Forscher-
lebens spiegelt. Daß man für Detailfragen 
weiterhin Spezialliteratur wird heranziehen 
müssen, ergibt sich aus der Natur der ge-
stellten Aufgabe. Denn was das Buch bietet, 
ist eine Geschichte der Fuge, nicht aber die 
Theorie der Fuge (wohl die Geschichte ihrer 
Theorie, aber das ist etwas anderes). Es 
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mag sein, daß die Formulierung einer sol-
chen Theorie heute nicht möglich ist; trotz-
dem macht es sich bei der Lektüre doch 
ständig bemerkbar, daß höchstwichtige Be-
griffe wie Durchführung, Zwischentakte. 
Zwischenspiel. Fortspinnung (auf S. 87 an 
Stelle von „Durchführung" gesetzt) nirgends 
definiert und gegeneinander abgegrenzt 
werden . Auch die Defi nition des Begriffs 
der Fuge wird nirgends gegeben; und die 
Folge davon ist, daß der Verfasser es sich 
leisten kann. auf S. 94 rund die Hälfte aller 
von Werner Neumann (der sehr wohl eine 
Definition bietet) beschriebenen Bachsehen 
Chorfugen gleichsam en passant als Fugen 
auszuscheiden ; und das ist dann wohl der 
Grund, warum Neumanns Arbe it über Bachs 
Chorfuge nicht einmal im Literaturverze id1-
nis ersmeint. 

Auffallend kurz ist aum Buxtehude be-
handelt (S. 57 unten ). Wir erfahren, er ge-
höre „ci11er Zwisd1enge11eration a11 , die das 
Bego1111e11e zur V 0l1c,1du11g bringt". In dem 
Wort „Zwischengeneration" spukt offenbar 
nom immer die Vorstellung vom „Vorläufer 
Bachs" herum, obwohl gerade an ihren Fu-
gen der Unterschied beider deutlich wird. 
Aber ist eine Generation. die etwas „zur 
Volle11d1111g bringt" , überhaupt als Zwi-
schengeneration klassifizierbar? Selbst für 
einen exakten Nachweis der Bedeutungs-
! o s i g k e i t des Lübecker Meisters für die 
Geschimte der Fuge hätten wir uns mehr als 
eine Drittelseite gewünscht. Glücklicher-
weise läßt sim das Fehlende leicht durch 
die ausgezeichnete Arbeit von Hans-Jakob 
Pauly ersetzen; aber eben sie beweist, daß 
hier etwas fehlt . 

Mittelpunkt jeder Fugengeschichte wird 
das Schaffen Bachs bleiben . Daß Bach recht 
untcrsd1iedlid1e Fugen komponiert hat, sieht 
der Verfasser rimtig (z. B. S. 71); und falls 
es einmal möglich werden sollte, Bachs In-
strumentalwerke sicherer als bisher zu da-
tieren , so wird man vermutlich auch eine 
.. Geschid1te der Fuge Bachs" schreiben müs-
sen . Bis dahin aber müssen wir mit Datierun-
gen nach Gutdünken vorsichtig sein . Daß 
Bach in dem kurzen Zeitabstand von 1720 
bis 1722 derart unterschiedlid1e Fugen wie 
BWV 954 . 965, 966 (Reinken), 903 (Cl,ro-
»rntlsdie Fa,itasie u11d Fuge) und 846-869 
(Wohltemperiertes Klavier l) geschrieben 
haben sollte, bleibt vom Stil her unglaub-
würdig und sollte erst dann mit dem unter-
schiedlichen Zweck der Werke begründet 
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werden (S. 71), wenn die Datierung der 
Reinken-Bearbeitungen und der CJ1ro111a-
1iscl1rn Fa111asie und Fuge sicherer feststeht. 

Wie zu erwarten war, zeigt die Geschichte 
der Fuge nam Bam nur noch wenige Höhe-
punkte, unter denen Beethoven klar erkannt 
und treffend charakterisiert ist. Daß sidl die 
fernere Geschichte meist in bloßer Beschrei-
bung erschöpft, mag in der Natur des Gegen-
standes liegen. Trotzdem sollte audl hier 
die Bemühung nicht abreißen, Eigenstän-
diges von Epigonalem zu trennen. Wenn 
z. B. Julius Weismanns Fuge11baum mehr 
Raum beanspruchen darf als Schönberg, Berg 
und Webern zusammen (seltsamerweise wird 
der 1879 geborene Weismann einer jüngeren 
Generation als Berg und Webern zugerech-
net, .für die Ko,,1trapm1kt uJtd Fuge auf 
ucuer Ebene eine ilrnen elgentii111licl1e Mög-
lichfoeit 111usikalisd1er Spradre bedeuten• -
vgl. S. 127 und 129 u.), dann hätte vermut-
lich auch Telemann mehr Raum bean-
spruchen dürfen als Bach . 

Hinzuweisen wäre noch auf einen schlich-
ten Lapsus: Das Inhaltsverzeichnis stimmt 
nicht . Zwar treffen die Kapitelübersmriften 
zu; die darunterstehenden Inhaltsübersich-
ten aber spiegeln offenbar ein Zwischensta-
dium zwischen der 2. und 3. Auflage wieder 
und sind daher unbrauchbar, da zahlreiche 
Umstellungen und Erweiterungen in ihnen 
nicht berücksichtigt sind. 

Endlich hätte man sich gewünscht, daß da, 
wo Werkverzeichnisse eines Komponisten 
vorliegen, nach diesen (z . B. ·dem BWV) und 
wo Gesamtausgaben vorliegen, nach ihnen 
zitiert würde (vgl. z. B. Bruhns, Lübeck, 
Buxtehude) . Auf jeden Fall aber sollte, wo 
mehrere Ausgaben genannt werden, auch 
mitgeteilt werden, auf welche der Ausgaben 
bei Nennung von Einzelheiten Bezug ge-
nommen wird (z. B. S. 63, Bruhns). 

Alfred Dürr, Göttingen 

Die Oper im 20. Jahrhundert. Disko· 
g r a phi e. Teilkatalog herausgegeben an-
läßlich des Kongresses .Zeitgenössisches 
Musiktheater" in Hamburg Juni 1964. 
Berlin : Deutsche Musik-Phonothek 1964. 
123 s. 

Die . Deutsche Musik-Phonothek Berlin" 
hat anläßlich des Kongresses „Zeitgenössi-
sches Musiktheater", der im Juni 1964 in 
Hamburg stattfand, eine Teil-Diskographie 
der Oper des 20. Jahrhunderts vorgelegt. 
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Und dieser vorläufige Katalog deckt wieder 
einmal die Schwierigkeiten auf, die sich ein-
stellen, sobald ein umfassendes Nachschlag-
werk geplant wird. 

Wie das Vorwort sagt, erhebt dieser 
Katalog in bezug auf die Komponisten und 
ihre Werke keinen Anspruch auf Vollstän-
digkeit . Auch fehlen vorläufig Angaben 
darüber, ob ein Werk als Ganzes oder nur 
in Auszügen aufgenommen wurde. Erst der 
Hauptkatalog, der demnächst erscheinen soll, 
wird die Lücken füllen. 

Der Katalog ist großzügig und übersicht-
lich in der Raumaufteilung angelegt . Von 
jedem Werk werden Entstehung, Urauffüh-
rung und Verlag mitgeteilt ; von der jewei-
ligen Schallplatte die Ausführenden , die 
Sprache in der es wiedergegeben wird. dazu 
die Schallplattenfirma und Nummer. 

Aber dabei bleiben einige Wünsche of-
fen. Sehr nützlich würden Angaben über die 
Dauer des Werkes sein (nicht nur, weil 
man dadurd, auf den ersten Blick Inter-
pretationsvergleiche anstellen kann, sondern 
weil von der Länge oft auf die technische 
Qualität der Plattenpressung zu schließen 
ist); vor allem aber wäre es interessant, das 
Entstehungsdatum der Aufnahme zu ken-
nen, zumindest aber das Erscheinungsdatum 
der Platte. Die Benutzung des Katalogs 
würde außerdem erleichtert, wenn bei den 
Sängern sogleich die Stimmlage mitange-
geben würde. Denn es ist etwas mühsam, 
wenn man dauernd in einem der letzten 
Abschnitte des Buchs, wo die Sänger noch 
einmal nach Stimmgruppen geordnet sind, 
nachschlagen muß. 

Völlige Verwirrung dürften die vielen 
verschiedenen Plattennummern anrichten , 
wo es sich nur um eine einzige Aufnahme 
handelt. Die Schallplattenfirmen haben lei-
der die Gewohnheit, ihre Aufnahmen in je-
dem Land unter einer neuen, eigenen Num-
mer erscheinen zu lassen . Doch mag wohl 
nur der Spezialist erkennen , welche Nummer 
für welches Land gültig ist. Und hier sollte 
man sich entscheiden : entweder macht man 
einen deutschen Katalog, und dann genügen 
die deutschen Nummern; oder man legt ihn 
international an, dann müssen die Num-
mern der verschiedenen Länder auch wirk-
lich alle vorhanden sein . Auf keinen Fall 
aber sollte man sich, wie es in diesem vor-
läufigen Katalog geschieht, fast ausschließ-
lich auf die amerikanischen Ausgaben be-
schränken. Vor allem aber sollte jede Num-
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mer einen Zusatz erhalten, der kenntlich 
macht, für welches Land die Platte bestimmt 
ist. 

Wenn man den Katalog noch ein wenig 
umfangreicher gestalten könnte (was zu 
wünschen wäre), dann würde eine Aufstel-
lung der großen Firmen und ihrer Tochter-
gesellschaften sehr a ulschlußreich sein . Daß 
die Titel bei ein und demselben Kompo-
nisten in verschiedener Spradie auftaudien, 
dürfte ein leicht zu behebendes Versehen 
sein. Es ist unschön , wenn Brittcns Peter 
Gri111es als „Eine Oper in drei Akren .. ." 
aber auf der nächsten Seite desselben 
Komponisten Werk Tl1e Turn of tl,e 
Scre1V als .An Opera i11 a prologue and 
two acts" bezeichnet werden . 

Bei all diesen Einwendungen sei betont , 
daß sidierlich jeder, der sich mit der Oper 
in unserer Zeit befaßt, der „Deutschen Mu-
sik-Phonothek" dankbar für ihren hand-
lichen Katalog ist , durch den man unab-
hängig wird von den Schallplattenkatalogen, 
die oft unzureichend sind . 

Lydia Schierning, Hamburg 

Karl Ferdinand Müller : Der Kan-
tor. Sein Amt und seine Dienste. Güters-
loh : Gütersloher Verlagshaus Gerd Mohn 
1964. 224 S. 

Karl Ferdinand Müller . Liturgicwissen-
sdiaftler und Direktor der evangelischen 
Kirchenmusikschule in Hannover, gliedert 
sein Buch in zwei Teile: A111t 1111d Dienste 
des Kantors in der Gesdtichte, Antt und 
Die11ste des Kantors in der Gegenwart . Im 
ersten Teil spricht Müller der Reihe nach 
vom Kantor in der alten Kirche, im Mittel-
alter, im 16. und 17. Jahrhundert, im 18. 
und 19. Jahrhundert ; im zweiten Teil be-
handelt er in systematischer Gliederung die 
Erneuerung des Gottesdienstes und der 
Kirchenmusik im 20. Jahrhundert, die Auf-
gaben und Dienste des Kantors in der Ge-
genwart, die Ausblldung des Kantors und 
seine Lebensverhältnisse. 

In den ersten Kapiteln über die alte 
und mittelalterliche Kirche bewegt sich der 
Verfasser in seinem Fachgebiet; indessen 
werden die wenigen greifbaren Quellen-
zeugnisse mitunter unscharf. mitunter so 
pauschal kommentiert, daß sie keinen Sach-
verhalt erhellen, sondern wie Paraphrasen 
wirken. .,Sicher 1,ärre std, auch die Mc/1r-
sti111111igheit im Mittelalter anders e11t1Vickclt, 
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wenn nicltt das befruclttende Miteinander 
von griedtisdtem, römiscltem und ger11111ni-
sdtem Ideengut sidi immer wieder Bahn 
gebroclte111,ii tte" (44 ); ,. Überblickt 111a1t nodi 
ein111al das ganze Mittela lt er, so bleibt 1Hat1 
tief beehtdrucht vo11 de111 Willen der Kirdie, 
Kirclte zu sei11" (53) - auf solche Sätze 
hätte man zugunsten exakter Informationen 
und Textinterpretationen gern verzichtet. 
Je mehr es in die Neuzeit geht, desto mehr 
tritt naturgemäß der musikgeschichtliche 
Aspekt in den Vordergrund; Müller beob-
achtet hier klug, stützt sich freilich auch auf 
manche ältere Pauschal-Urteile, die heute 
in Einzeldarstellungen widerlegt, aber noch 
nicht aus den Gesamtdarstellungen ver-
schwunden sind. 

Versiert und kenntnisreich zeigt sich der 
Verfasser in seiner Darstellung des Amtes 
und des Dienstes des Kantors in der Gegen-
wart. Nach einem Überblick über die litur-
gischen und kirchenmusikalischen Erneue-
rungsbewegungen des 20. Jahrhunderts gibt 
er nützliche Hinweise auf Berufsmöglich-
keiten, Ausbildungsstätten, Besoldungsver-
hältnisse etc. Eindrucksvoll ist ein Exkurs 
über die kirchenmusikalische Ausbildung in 
Schweden. 

Der Verfasser zählt zu den aufgeschlos-
seneren und kritischen Vertretern unter den 
gegenwärtig tonangebenden lutherischen 
Liturgiewissenschaftlern und Hymnologen . 
So bedauert man es , daß der insgesamt 
positive Eindruck seines Buches beeinträch-
tigt wird durch das Festhalten an einer ver-
schwommenen Kantoren-Ideologie, die man 
schon fast überwunden glaubte. Im 19. und 
beginnenden 20. Jahrhundert war der „Kan-
tor" weithin Leiter eines Kirchengesangver-
eins. der weder liturgische noch theologische 
Ambitionen hatte und statt dessen die Gesel-
ligkeit pflegte. Diesem „Kulturprotestantis-
mus" das Ideal einer streng liturgischen 
Kirchenmusik und des Kantorats als eines 
liturgischen Amtes gegenübergestellt zu 
haben, ist ein großes Verdienst der theo-
logischen und liturgischen Neuerer der 
zwanziger und dreißiger Jahre. In diesen 
Jahrzehnten ist für die organisatorische und 
geistige Neuorientierung des Kirchenmusi-
kcrstandes viel geleistet worden ; daß manche 
Kirchenmusiker dem Nationalsozialismus 
Widerstand geleistet und sich mit ihren 
Chören nicht haben gleichschalten lassen, 
zeugt davon . Nach Beendigung des 2 . Welt-
kriegs wurde indessen innerhalb der pro-

213 

testantischen Kirchen und auch an manchen 
Ausbildungsstätten mit einem Kantoren-
Kult begonnen, der keinen Bezug mehr zur 
Berufswirklichkeit aufwies. Kantor - das 
war kein ordentlicher Beruf mehr wie der 
des Lehrers oder Orchestermusikers, sondern 
ein Amt, durch das man sich „in den Dienst 
an der Gemeinde hineingestellt wußte" . 
Ebenso wenig, wie man fortan sachlich über 
gute und schlechte Liturgien, Paramente 
oder Orgeln sprechen konnte, da es stets 
besondere „Anliegen" zu respektieren galt, 
durfte man den Kantorenberuf als einen 
Beruf wie jeden anderen bezeichnen. Das 
Ergebnis zeichnet sich ab: Kirchenmusiker, 
die heute ihre Ausbildungsstätte verlassen, 
besitzen von Jahr zu Jahr mehr geist-
liche Halbbildung und weniger musikhand-
werkliche oder -künstlerische Fertigkeit . 
Daß die Studenten nicht mehr üben wollen 
- die Klage jedes Dozenten - , liegt n icht 
an der zunehmenden Sensibilität unserer 
Jugend, sondern daran, daß man ihr 
Rosinen in den Kopf gesetzt hat . So kommt 
es , daß der (-Organist seinen Pfarrer zwar 
oftmals über das Wesen der deutschen 
Gregorianik zu belehren weiß, aber schlech-
ter Orgel spielt als dieser. Die Folgen 
bleiben nicht aus: gute Musiker , die einen 
Instinkt für falsches Pathos haben, beginnen 
den Kirchenmusikerberuf zu meiden, höhere 
Töchter ihn zu ergreifen . 

Auch Müllers Buch zeigt Spuren solchen 
Geistes . Auf der ersten Seite fragt er, wo 
der Kantor seinen .Sitz itH Leben" habe ; 
die unsachgemäße Übernahme dieses auf di~ 
Verkündigung J esu gemünzten theologischen 
Topos charakterisiert eine gedankliche Un-
schärfe im Grundsät::lichen, ohne die das 
Buch noch wertvoller wäre. 

Martin Geck, München 

Slovenske L'udove Piesne. Zväzok 
1-IV. IHrsg. von] Konstantin Hude c (Bd. l) 
und Frantikk Po I o c z e k. Bratislava: 
Vydavatel'stvo Slovenskej akademie vied 
1959, 1952, 1956, 1964. 282 und (6), 334 
und (14) , 696, 600 S. 

Die vorliegenden vier Bände gehören zu 
einem Volksliedwerk, das ungefähr 20 000 
Lieder aus der Slowakei in 16 Bänden er-
fassen soll. Der Initiator ist der verstorbene 
K. Hude c , der den Bd. I herausgab. Die 
wissenschaftliche Durchführung des Denk-
malwerkes obliegt der Abteilung für Volks-
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liedforsdrnng an der Slowakisdien Aka-
demie der Wissensdiaften, die audi der 
Herausgeber dieser CaHtiottes Populares 
Slovacae ist. Die zweite Auflage des Bd. I 
wurde neu bearbeitet und ergänzt durch den 
bekannten slowakischen Volksliedforscher 
Fr. Po I o c z e k, der auch für die Redigie-
rung der folgenden Ausgaben zeichnet. 

Aus den verschiedenen Vorworten läßt 
sich nicht nur die Geschichte des Volkslied-
werkes seit 19'17 erschließen, sondern auch 
manche Veränderung, die sich im Laufe der 
Arbeit ergeben hat. Ebenso werden Erwei-
terungen des Mitarbeiterkreises mitgeteilt ; 
das bekannte Wissenschaftler-Ehepaar E 1-
s c h e k wird vom Band Ill an genannt. In 
diesem Band wird außerdem ein Blick in die 
Vorarbeiten geboten; über Fragebogen, 
Materialklassifizierung, musikal ische und 
phonetische Transkription und Übersichts-
karten. Den Volksmelodien werden ein-
gehende musikalische und textliche Analysen 
mit Angaben über die Liedträger und ihre 
Landschaft beigefügt . In Tabellenform er-
scheint zudem noch eine kurze Übersicht der 
Strukturanalysen. 

Der Bd. 1 enthält u.a. eine kritische Aus-
einandersetzung mit der Sammlung slowa-
kischer Volkslieder von B. Bart6k, was in 
Hinblick auf die Verschiedenheiten der Ziele 
verständlich ist. Im Vorwort zu Bd. III 
nimmt Poloczek zur Sammeltätigkeit des 
19. Jahrhunderts Stellung. Er vergleicht die 
. Bourgeoisie" mit der .sozialis tisdtc11 Ge11c-
ratio11" von heute und stellt fest , daß die 
Wirklichkeit der "Gese/lsdtaf tsersdteimm-
gett" nur mit der . ei11zig ridttlge11 Methode 
des dialektisdte11 u11d historisdten Mate-
rialismus" betrachtet werden kann (S. 1 B) . 
Dies und der Einbezug eines Zitates von 
Stalin .Alles hä11gt ab vo11 de11 Bedi11g1111ge11 
des Ortes u11d der Zeit" (S. 27), versperren 
leider eine Auseinandersetzung, weil an der 
objektiven Musikgeschichte, zu der auch 
Volksliedsammlungen gehören, vorbeige-
gangen wird. 

Bd. I (2. Auflage), 1959, enthält 373 
Lieder, dazu Vorwort und Erläuterungen in 
slowakischer, russischer und englischer 
Sprache. Bd. II, 1952, slowakisch, russisch, 
deutsch; 608 Lieder. Bd. III, 1956, wurde 
wesentlich durch historisch-ethnographische 
Hinweise erweitert ; 93 8 Lieder ; slowakisch, 
russisch. deutsch, englisch. Bd. IV, 1964, ent-
hält 586 Lieder, deren Erläuterungen mit 
dem Vorwort in der slowakischen, russischen, 
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französischen und englischen Sprache ver-
faßt sind. 

Zum wissenschaftlichen Arbeitskreis gehö-
ren neben den Volksliedforschern Erzieher, 
Komponisten, ausübende Künstler sowie 
Musikprofessoren und Studenten. Zwischen 
den liedbeispielen sind recht eindrucksvoll, 
gelegentlich leider auch gestellt wirkend, 
Photos eingelegt. 

Das Volksliedwerk wird, wenn das weit-
gefaßte Ziel erreicht werden kann, eine 
wichtige Quellenunterlage für die Forschung 
sein: das beweisen schon die vier vorgeleg-
ten Bände. Walter Wünsch, Graz 

A. M. Jones : Africa and lndonesia. 
The evidence of the xylophone and other 
musical and cultural factors. Leiden : E. J. 
Brill 1964. 248 S. und 27 Tafeln mit 65 Ab-
bildungen . 

Die Übereinstimmung einiger afrikani-
scher und javanischer Xylophone und 
Xylophonstimmungen ist schon seit län1?e-
rem bekannt und Gegenstand von Vermu-
tun gen über direkte Kulturbe;:iehungen 
zwischen beiden Verbreitungsgebieten, Ver-
mutungen , die auch mit manchem außer-
musikalischen Argument gestützt wurden. 
Doch litten diese Untersuchungen , wie sie 
z. B. Jaap Kunst, Hugh Tracey und Heinrich 
Husmann angestellt haben, an der geringen 
Zahl der afrikanischen Instrumente, die 
ihnen zur Verfügung standen . So hat es 
nun A. M. Jones unternommen, an Hand 
eines umfangreichen Materials, das von 
ihm, Kunst, Tracey, Wachsmann und v. 
Hornbostel untersucht und vermessen wor-
den war, die Stimmungen afrikanischer 
Xylophone und Klimpern mit südostasiati-
schen und indonesischen Instrumentalstim-
mungen zu vergleichen und überdies auch 
Fragen der Organologie und der Verwen-
dung, der Terminologie und weiterer Über-
einstimmungen, auch solcher außermusika-
lischer Art, in die Betrachtung einzubezie-
hen. So ist dies n icht der erste Versuch 
einer Ableitung der afrikanischen Xylo-
phone aus dem Raum der indonesisch-hin-
terindischen Hochkulturen, es ist aber die 
erste Unternehmung dieser Art, die mit 
ausreichenden Mitteln und mit wissen-
schaftlicher Gründlichkeit das heikle Pro-
blem angeht. Denn hier wie bei allen ähn-
lidien Versuchen, direkte Kulturbeziehungen 
zwisdien räumlich weit getrennten und 
kulturell stark divergierenden Vorkommen 
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einzelner Kulturelemente herzuleiten und 
gar Instrumentalstimmungen und Ton-
systeme hierfür heranzuziehen, liegt die 
Gefahr nahe, sich auf das Glatteis reiner 
Spekulation zu begeben . Diese Befürchtun-
gen sind allerdings geringer, wenn ein Au-
tor wie Jones das Thema anpackt, und tat-
sächlich schwinden die Bedenken, je weiter 
man sich in das Buch hineinliest . Alle aus-
zuräumen, ist auch ihm nicht ganz gelun-
gen, denn es bleibt die Ungewißheit über 
die Zuverlässigkeit der Tonhöhenmessungen 
bei einem Teil des ausgewerteten Materials. 
Kunst gibt z. B. nur einen Oktavausschnitt 
an, nicht die Tonfolgen des ganzen Instru-
ments. Die Messungen sind von verschiede-
nen Autoren zu verschiedenen Zeitpunkten 
und mit unterschied lichen Meßeinrichtungen 
gewonnen, einige davon sind an Museums-
stücken gemacht, bei denen man ja nie weiß , 
ob sie nicht Änderungen durch Transport 
und Lagerung unterworfen waren . 

Jones geht davon aus, daß Afrika lange 
vor der Entdeckung durch portugiesische 
Seefahrer von indonesischen Schiffen be-
sucht worden ist, die in wiederholten und 
andauernden lnvasionen in den schwarzen 
Erdteil südlich der Sahara eindrangen. Sied-
lungen errichteten und Handel trieben . Ihre 
Zentren lagen einmal an der Ostküste ge-
!?'enüber Madagaskar . das sie ja wie eine 
Kolonie besetzt hielten. zum anderen im 
Westen an den Mündungen des Niger und 
Kongo. In diesen beiden Regionen liegen 
heute auch die Hauptverbreitungsgebiete 
des Xylophons in Afrika . Als Vergleichs-
material dienen Jones 200 afrikanische In-
strumente, von denen exakte Messungen 
vorliegen . Da in Afrika wie in Indonesien 
die Anfertigung eines neuen Instrumentes 
stets nach den Maßen und Tonhöhen eines 
alten vorgenommen wird. ist mit einiger 
Sicherheit zu erwarten , daß die Stimmung 
sich relativ genau an die intendierte ideale 
anschließt und das zugrundeliegende Ton-
system zu erkennen gibt, wobei man aller-
dings gewisse Abweichungen der gemesse-
nen von den theoretischen Werten in Kauf 
nehmen muß. 

Als mutmaßliche Tonsysteme der afri-
kanischen Instrumente werden die gleich-
stufige Siebentonleiter Hinterindiens und 
das nicht temperierte siebenstufige Pelog-
System Indonesiens sowie auch das Slendro-
System mit fünf Stufen angesehen, von de-
nen Kunst glaubt, sie wären temperiert, 

2H 

während Hood sie für geringfügig verschie-
den groß ansieht. Da Schwingungszahlen 
die lntervallgrößen nicht anschaulich erken-
nen lassen, werden die Intervalle in Cents 
dargestellt, die Jones in aufsteigender Rei-
henfolge addiert. Jedes Intervall ist also 
nicht auf den Nachbarton, sondern auf ei-
nen Basiston O bezogen . Die ideale equi-
heptatonische Leiter, deren Intervalle alle 
1200 C : 7 = 171.4 C groß sind, lautet also : 
Taste (1) (2) (3) (i) (S) (6) (7) (8) 
Intervall 0 171 3-ll Hi 68> 857 1028 1200 C 

Wenn den afrikanischen Xylophonen 
diese Idealleiter zugrunde gelegen hätte, 
dürften die Abweichungen weder groß sein 
noch bestimmte Intervalle bevorzugt tref-
fen . Solche Abweichungen wären dagegen 
zu erwarten , wenn statt der temperierten 
Heptatonik die siebenstufige Dur- oder 
Moll-Tonalität des Abendlandes intendiert 
wäre. Tatsächlich haben nur 4½ 0/o der 
verglichenen Instrumente Abweichungen 
dieser Art und Größe, zieht man die in 
Afrika wie überall ungenau eingestimmten 
tiefsten Tasten ab, nur 3½ 0/o . Diese häu-
fige Verstimmung der tieferen Töne veran-
laßt Jones auch, den Ausgangspunkt O sei-
ner Vergleichsskalen nicht auf den tiefsten 
Leiterton , sondern mehr in den mittleren 
Tonbereich zu legen, und zwar auf 182 Hz 
oder dessen Oktaven (91. 364 oder 728 
Hz). Bei den Klimpern ist die Überein-
stimmung mit den Werten der theoreti-
schen Equiheptatonik nicht ganz so gut, da 
sich diese Instrumente leichter als die 
Xylophone verstimmen. Trotzdem zeigen 
die 15 Vergleichsstücke noch gute Überein-
stimmung mit der Idealskala. Die hinter-
indischen Xylophone und Metallophone ha-
ben Abweichungen , die keinesfalls kleiner 
sind als die der afrikanischen Instrumente. 

Von den 200 afrikanischen Xylophonen 
und Sansen haben 144 die equiheptato-
nische Skala, einige freilich mit Lücken . Da-
gegen gibt es noch eine zweite Klasse sie-
benstufiger Xylophone, deren Stimmung 
die ungleichen Stufen des javanischen Pelog 
aufweisen. Die ideale Pelogleiter hat nach 
Kunst die Schrittfolge 
Bem Gulu Dada Pelog Lima Nem Baran11 Bem 

o 120 150 210 no 115 165 250 C 

Dieses Tonsystem mit dem diatonischen des 
Abendlandes in eine Relation zu bringen, 
ist unmöglich, die Abweichungen sind zu 
groß. Als besonders auffällig bezeichnet 
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Jones die lntcrvallfolge Dada, Pelog, Lima, 
Nem, wo eine Obersekunde von 270 C von 
zwei Überhalbtönen von 130 und 150 C ge-
folgt wird, was völlig uneuropäisch und 
„unnatürlich" erscheint. 23 Xylophone in 
Afrika haben diese Pelogstimmung (Ta-
belle S. 59, 60). 

Nad1 diesen einleitenden Betrachtungen 
und Übersichten untersucht Jones nun die 
144 afrikanischen Instrumente mit tempe-
rierten Siebentonleitern (Kapitel IV) und 
findet dabei, daß viele afrikanische Xylo-
phone die Leiter nicht vollständig, sondern 
mit Lücken aufweisen , so vor allem mit 
einer Quart- oder Quintlücke am unteren 
oder oberen Ende der Skala. Das kommt 
auch in Thailand vor. ferner finden sich 
Quartintervalle , die statt mit zwei mit nur 
einer Zwischenstufe aufgefüllt sind. die das 
Quartintervall halbiert. Solche Halbquar-
tenteilungen findet Jones bei 14 afrika-
nischen Instrumenten, ebenso bei birmesi-
schen und kambodschanischen. Er glaubt , 
darin Reste einer Equipentatonik zu erken-
nen, indem er die halbierte Quarte der 
Equiheptatonik (3 mal 171.4 C = 515 C. 
halbiert = 247 C) dem Intervall der tem-
perierten Fünftonleiter (240 C) gleichsetzt . 
Es wäre hier also ein Slendro-lntervall in 
die hinterindische Siebentonleiter einge-
schmuggelt (S. 73) . Hierfür gibt es freilich 
keine Parallelen in Südostasien. 

Haben die Xylophone in Afrika und 
Indonesien einen festen Bezugston bestimm-
ter Schwingungszahl. einen Kammerton 7 
Viele Instrumente haben einen gemein-
samen Ton bei 180 Hz oder dessen Oktaven 
(90, 360, 720 Hz). Das trifft für 75 °/o der 
untersuchten Instrumente zu. 23 0/o liegen 
etwas unter diesem Niveau, der Rest dar-
über (S. 77). Hierhin zählt Jones auch 
solche Instrumente, bei denen der Ton 182 
Hz zwar nicht vorkommt, wo aber die übri-
gen Töne in die hiervon ausgehende Leiter 
mit gleich großen Intervallen passen. Wäre 
die absolute Tonhöhe belanglos, also kein 
Kammerton vorhanden, dürfte das nicht 
vorkommen. Also ist die Tonhöhe nicht 
willkürlich, sondern nach festem Vorbild ge-
wählt. Die Xylophone werden, mindestens 
in Westafrika, nicht nach dem Gehör neu 
gestimmt, sondern nach den Tasten eines 
älteren Modells. Doch ist dabei der von 
Jones gewählte Bezugston von 182 Hz nicht 
besonders ausgezeichnet, weder als Kam-
merton noch als Grundton. Die übrigen 
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stimmen ebensogut oder ebensoschlecht mit 
den theoretischen Frequenzen überein . Nur 
in Südafrika gibt es einen festen Stimmton 
(nach Hugh Traccy), der dort „Hombe " 
he ißt (S. 79). Dieselbe Beobachtung kann 
auch an hinterindischen Instrumenten ge-
macht werden, die auch alle den Ton 182 
Hz oder dessen Oktaven enthalten, wobei 
die Abweichungen wie in Afrika bis zu 32 C 
betragen können . Im javanischen Pelog ist 
nach Kunst der Bezugston Pelog 192 Hz. In 
den afrikanischen Pclog-Xylophonen (Nr. 
151-173 der Tabelle) liegt der von Jones 
gefundene Bezugston zwischen 178 und 213 
Hz. der Mittelwert ist 192,2 Hz. Das ist 
eine recht gute Übereinstimmung. die be-
weist, mit welcher Genauigkeit die neueren 
Instrumente immer wieder nach dem Vor-
bild der älteren eingestimmt werden. 

Die Xylophone kommen wie in Indo-
nesien und auf dem asiatischen Festland 
auch in Afrika in Orchesterbesetzungen vor . 
so vor allem bei den Chopi in Südostafrika. 
wo Xylophone in fünf verschiedenen 
Größen und Stimmlagen nebeneinander ver-
wendet werden und bis zu 25 Musiker 
beschäftigen . Diese Instrumente stimmen 
mit den thailändischen nicht nur in 
der lntervallanordnung sondern auch in 
der absoluten Tonhöhe und in den Umfän-
gen überein (S. 91) . Ein westafrikanischer 
Xylophonist erkannte ein Ranad Ek aus 
Kambodscha als identisch mit seinem eige-
nen Instrument an . In Tonlage und Um-
fang haben auch die kleineren javanischen 
Instrumente ihre Entsprechung in Afrika, 
vornehmlich im Kongo, während sich die 
umfangreicheren des asiatischen Festlandes 
eher in Südafrika wiederfinden lassen. 

Jones widmet seine Auhnerksamkeit dann 
den Lücken. die in den equiheptatonischen 
Skalen in beiden Verbreitungsgebieten vor-
kommen . Er findet diese Lücken in Afrika 
in derselben Anordnung und zwar bei 28 
von 100 equiheptatonischcn und bei 14 von 
28 Pelog-lnstrumcnten. Es sind immer die 
vierten und siebenten Stufen, die ausgelas-
sen sind . In Thailand sind die equihepta-
tonischen Instrumente meist vollständig. 
doch werden dort ebenfalls die 4. und 7 . 
Stufe im Spiel übergangen; bei Modulatio-
nen wird in der neuen Skala dann entspre-
chend verfahren . In Java haben die Metallo-
phone Saron die vollständige Pelogleiter, 
nicht aber die Gender und Gambang Kayu, 
bei denen wie in Afrika zwei Stufen in der 
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Oktave fehlen. Auch bei vollständigen 
Pelogleitem werden in Java nur fünf der 
sieben Stufen im Spiel verwendet, die ande, 
ren sind Hilfstasten für die Modulation 
(nach M:mtle Hood). Auf den Seiten 106-
108 gibt Jones eine Tabelle für die 34 Xylo-
phone Afrikas mit Slendro-Stimmung, die 
gute Annäherungswerte aufweisen. Mit 
einer Ausnahme stammen sie aus West-
afrika, meist aus dem Kongo, dem Haupt-
einflußgebiet Javas in Afrika. 

Auch organologisch stimmen die Instru-
mente in beiden Verbreitungsgebieten gut 
überein , was ja nach den weitaus erstaun-
licheren Kongruenzen in der Tonalität, 
Stimmung und absoluten Tonhöhe nicht 
anders zu erwarten ist. In diesem Zusam-
menhang erwähnt Jones natürlich auch die 
primitiven Ausgangsstadien der Xylophone 
in Afrika. das Erdxylophon und das Schen-
kelxylophon, die er jedoch nicht zum Ver-
gleich der Stimmungen heranzieht. Seine 
Untersuchungen erstrecken sich nur auf die 
in beiden Verbreitungsgebieten vorkom-
menden entwickelteren Typen mit minde-
stens fünf Tasten. Nur für diese kann die 
Entlehnung aus den Hochkulturen an)'.e-
nommen werden . Die Herkunft der Primitiv-
formen läßt er offen . 

Zahlreiche afrikanische Xylophone und 
Sansen haben die Tasten nicht in einer 
kontinuierlich ansteigenden Folge geordnet, 
sondern einzelne oder mehrere hohe Tasten 
vor der tiefsten oder eine oder mehrere 
tiefe Tasten hinter der höchsten. Das findet 
sich auch in Indonesien. Die Resonatoren, 
ihre Abstimmungstedmik. das Einstimmen 
der Instrumente und die Form der Schlegel 
stimmen in Ost und West gut überein . 
Auch spieltechnische Übereinstimmungen 
wie das Spielen in Oktav- und Quartgän-
gen lassen sich finden . Die Zusammen-
setzung des Orchesters ist in Südostafrika 
(Chopi) und Zentralafrika (Bagenda) ähn -
lich, nur fehlen die Streichinstrumente und 
die Gongs in Afrika. Sogar mand1e Xylo-
phon-Orchesterstücke von Ganda ähneln 
den javanischen (S. 142). Da nimmt es nicht 
mehr Wunder, daß sogar die Namen der 
Tonstufen bei den Chopi javanische Ent-
sprechungen haben (Kapitel VII). 

In den folgenden drei Kapiteln unter-
mauert Jones die bei den Xylophonen ge-
funJenen Beweise für eine Entlehnung aus 
Indonesien und Südostasien durch weitere 
Übereinstimmungen bei anderen Musikin-

1! MF 
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strumenten wie Schlitztrommel, Handglocke, 
Stabzither, beim organalen Parallelsingen, 
bei der Bezeichnung für eine gehobene 
Sprache in Ghana (Klama) und Java 
(Krama) und weiteren Wortparallelen, bei 
den Formen und Praktiken des Schiffsbaues 
und der Schiffahrt, bei Brettspielen, bei 
Mustern und Formen der handwerklichen 
Kunst u . a . m. Hierfür hat er auch tref -
fen de Bilder zur Hand, die diese Evidenzen 
anschaulich machen. Im Schlußkapitel ver-
sucht Jones, den Zeitpunkt der indonesi-
sd1en Invasion im Kongo-Niger-Delta zu 
ermitteln. Er muß lange vor der Entdek-
kung Afrikas durch die Europäer anzuset-
zen sein, da diese von dem Vorhandensein 
einer andersrassigen Bevölkerung in diesen 
Gebieten nichts bemerkten, so daß die einst 
sicher zahlre ichen Einwanderer längst in 
der Masse der eingeborenen Afrikaner ein-
geschmolzen sein mußten. In den kunst-
gewerblichen Mustern und den Bronzeguß-
werk en Afrikas fehlen die Hindu-Einflüsse, 
die in Java am Beginn unserer Zeitrechnung 
sichtbar werden und vom 8. Jahrhundert 
an die Kunst Indonesiens wie Südostasiens 
völlig beherrschten . Da Sanskritworte auch 
in den madegassischen Sprachen nur ganz 
vereinzelt auftreten, wird die Überflutun!,? 
Madagaskars durch die Indonesier (nach 
Dahl) nicht später als 400 n. Chr. anzuset-
zen sein, nach C. C. Berg noch wesentlich 
früher. In Afrika finden sich zwar Wort-
parallelen zu indonesischen und hinterindi-
schen Sprachen , keine jedoch zu Sanskrit-
worten. Da auch die Metallgongs in Afrika 
und Madagaskar völlig fehlen, während die 
kleinen Metallglocken vorkommen, ergeben 
sich weitere Anhaltspunkte für die Datie-
rung der indonesisch-hinterindischen Inva-
sion. In Indonesien ist der Gong seit dem 
8. Jahrhundert belegt, nach Sachs aber nicht 
vor 500 v. Chr. dort heimisch. 

Nach verschiedenen Gesichtspunkten be-
trachtet, scheint so die Kontaktnahme mit 
dem Beginn der Eisenzeit in Java um 100 
n. Chr. als frühestem und dem Eindringen 
des Hinduismus um 500 n. Chr. als späte-
stem Termin einzusetzen. Aus dem Vor-
handensein sowohl der einfachen Xylo-
phone in solistischer oder paarweiser Ver-
wendung neben den vieltönigen Instrumen-
ten in großer Orchesterbesetzung in Afrika 
schließt Jones, daß die Invasion sowohl aus 
Indonesien wie aus Südostasien in mehreren 
Wellen mit größeren zeitlichen Abständen 
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erfolgte und sich über etwa fünf Jahrhun-
derte erstreckte. Dieser Argumentierung wird 
man zustimmen können. Die schon lange 
vermutete Herkunft der afrikanischen Xylo-
phone, ihrer Stimmungen, Spielpraktiken, 
Verwendungsart und mancher anderer musi-
kalischer Details aus den Hochkulturen 
Südostasiens und Indonesiens kann nun 
durch die eingehenden Untersuchungen 
Jones' als erwiesene Tatsache hingenom-
men werden. Wenn man sich durch das 
gewiß nicht anspruchslose Buch mit seinen 
vielen Tabellen und den sehr instruktiven 
Abbildungen hindurchgelesen hat, wird man 
sich der Beweiskraft seiner Schlüsse nicht 
entziehen können. Der geglückte Nachweis 
direkter Kulturbeziehungen zwischen Afrika 
und Indonesien und der Ableitung der viel-
tönigen afrikanischen Xylophone aus den 
östlichen Hochkulturen in einem Kontinent. 
der die Urformen dieser Kulturelemente, die 
pnm1t1ven Zweiton-Xylophone, offenbar 
autochthon entwickelt hat , ist eine der 
größten Taten der vergleichenden Musik-
forschung. So sehr man sid1 auch mit Skep-
sis wappnen möchte angesichts einer solchen 
These der Kulturentlehnung über so gewal-
tige Entfernungen und in einer so frühen 
Zeit ohne literarische Bel ege - besonders 
im Hinblick auf so manchen mißglückten 
Versuch an ähnlichen musikalischen Tat-
beständen -, so sehr wird man hier einer 
solchen These zustimmen, die durch so viele 
musikalische und außermusikalische Tat-
sachen gestützt werden kann , auch wenn 
im Detail manche davon fragwürd ig er-
scheinen. Es bleibt jedoch so viel an frap-
panten Obereinstimmungen, daß diese nicht 
zufällig sein können. 

Jones hat gezeigt , daß Musikethnologie 
auch eine historische Komponente hat. Wie 
in jeder Kultur ist auch bei den geschichts-
losen Völkern die Musik. die wir heute 
dort antreffen, das Produkt einer histori-
schen Entwicklung, und in allen heutigen 
Erscheinungsformen der Musik verbirgt 
sich hier wie in den Hochkulturen der Kern 
alter Traditionen aus dem eigenen Volks-
tum wie aus fremden Kultursphären. Diese 
historisdien Schichtungen klarzulegen, eine 
Stratigraphie der Musikkulturen aller Völ-
ker aus ihrem heutigen Erscheinungsbild 
herauszulesen, ist die vornehmste Aufgabe 
der Musikethnologie, die damit immer zu-
gleich auch Musikgeschichtssdueibung ist. 

Fritz Bose, Berlin 

Besprechungen 

Ludwig F ins c h er : Loyset Compere 
(c. 1450-Hl8). Life and Works. American 
Institute of Musicology 1964. 262 S. (Mu-
sicological Studies and Documents. 12 .) 

Die Gestalt Josquins des Prez beherrscht 
unsere Vorstellungen von der Musik des 
späten 15. und frühen 16. Jahrhunderts -
mit Recht, da er zu der Gruppe jener sechs 
oder sieben Begnadeten gehört. die die 
größten Komponisten unserer Kultur gewe-
sen sind. Aber es ist bemerkenswert, daß 
seine Zeit eine außerordentliche große Zahl 
von Komponisten hervorbrachte, deren 
Werke von höchster Qualität sind und die 
zumeist in dem relativ kleinen Gebiet ge-
boren wurden, das heute Nordfrankreich 
und Südbelgien umfaßt. Es ist - im Hin-
blick auf Josquin - kein geringes Kompli-
ment , diese Komponisten als „zweitran-
gige" Meister zu beze ichnen , und ihre 
Werke verdienen Beachtung nimt nur we-
gen ihrer gesdiichtlichen Bedeutung im Ver-
hältnis zur Musik Josquins, sondern ebenso 
wegen ihrer großen Schönheit und ästheti-
sdien Qualität. Ludwig Finscher hat nun 
eine Monographie über einen der besten 
dieser kleineren Meister veröffentlicht, und 
wir schulden ihm doppelten Dank . Seine Ar-
beit ist die erste umfassende Studie über 
diesen bedeutenden Meister der Zeit, und 
sie dient zugleidi als ausgezeidineter Kom-
mentar zu der ihrem Abschluß entgegenge-
henden Gesamtausgabe der Werke Compe -
res , die der Verfasser herausgibt . 

lm ersten Kapitel sammelt und diskutiert 
der Verfasser die wenigen und unglücklimer-
weise bruchstückhaften Tatsachen, die über 
Comperes Leben bekannt sind, einschließlich 
zeitgenössischer Zeugn isse für das Ansehen 
seiner Musik. Vor allem aufgrund des Tex-
tes der frühen Motette " 011111i11111 boiiorm11 
pleiia" vermutet Finscher, daß der Kompo-
nist seine musikalisd,e Ausbildung an der 
Kathedrale von Cambrai erhielt und daher 
früh unter den Einfluß Dufays und seines 
Kreises kam . Das erste sichere Datum aus 
der Laufbahn des Komponisten sind die 
Jahre 1474 bis 1475, in denen er in der be-
rühmten Hofkapelle in Mailand diente . Da-
nad, taumt sein Name nur noch sporadisch 
an verschiedenen Orten auf: 1486 wirkte er 
in der Pariser Hofkapelle, später stand er in 
Verbindung mit Kirchen in Cambrai und 
Douai. und 1518 starb er in St. Quentin . 

Nadi der Darstellung dieser wenigen be-
kannten Marksteine in Comperes Leben 
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widmet der Verfasser ein besonders inter-
essantes Kapitel der Beschreibung der Quel-
len, die die Werke des Komponisten über-
liefern , mit dem Ergebnis, daß Comperes 
Schaffen nach der Herkunft der Handschrif-
ten gegliedert werden kann: e in ige Werke 
sind ausschließlich in burgund ischen, andere 
ausschließlich in italienischen , deutschen , 
spanischen oder französischen Quellen über-
liefert. Dieser Ansatzpunkt verdiente es, 
weiter ausgebaut zu werden , denn er wird 
uns viel über d ie Verbreitung von Musik in 
den verschiedenen europäischen Ländern der 
Renaissance zeigen , und er könnte als 
Ausgangspunkt für eine Geschichte des 
musikalischen Geschmacks in dieser Epoche 
dienen . Das Werkverzeichnis. das diesem 
Kapitel folgt, muß als vorläufig betrachtet 
werden. Nicht alle Konkordanzen für jede 
Komposition sind erfaß t, und d ie Liste wird 
im bufe der Jahre mit der H ilfe anderer 
Forscher korrigiert werden müssen. 

Der größere Teil des Buches ist einer aus-
führlichen Diskussion der Werke, vor 
allem der geistlichen Werke Comperes ge-
widmet . Finscher behandelt nache inander 
die Messen und Messenteile, die Motetti 
missales (Motettenzyklcn, die anstelle von 
Messenkompositionen in der Mailiinder 
Liturgie gebraucht wurden). Tenor-Motet-
ten, Magnificat , andere cantus-firmus-Sätze, 
freie Motetten, Motettcnch:msons und 
schließlich Chansons und Frottolc. Wie der 
Verfasser selbst betont, gibt die Darstellung 
insofern ein etwas schiefes Bild. als sie den 
Nachdruck auf die geistlichen Werke legt, 
wogegen Compere eigentlich ein Chanson-
Spezialist war, dessen beste Werke Chan-
sons sind. die zu den größten ihrer Zeit ge-
hören. Finscher weist jedoch darauf hin, daß 
eine genauere Darstellung der weltlichen 
Werke einer größeren Arbeit über die 
Ch:mson von Dufay bis Jannequin vorbe-
halten bleiben soll. die in Vc,rbereitung ist. 

Da der größere Teil des Buches der aus-
führlichen Besprechung einzelner Werke ge-
widmet ist, muß er weitgehend nach der 
Nützlichkeit und Einsichtigkeit der Analy-
sen beurteilt werden . Für fast jede Kom-
position erörtert der Verfasser die Text-
quellen . gibt ein Rcsumc von Form und 
Stil und bemüht sich, das einzelne Werk in 
Comperes Gesamtschaffen und in einen 
größeren historischen Zusammenhang einzu-
ordnen . Solche detaillierten Erörterungen 
einzelner Stücke sind eine etwas mühsame 
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Lektüre; tatsächlich muß das Buch mit da-
nebenliegender Partitur gelesen werden, 
was nach dem Stand der Compere-Gesamt-
ausgabe ja auch weitgehend möglich ist. 
Gerade deshalb möchte man wünsd1en, daß 
Finscher genauer zwischen Beschreibung 
und Analyse unterschieden hätte. Zu viele 
seiner Darlegungen beschreiben Züge eines 
Werkes, die auf den ersten Blick ins Auge 
fallen; die Detailliertheit jeder Einzelbe-
schreibung bringt außerdem unvermeidlich 
ein gewisses Maß an Wiederholung mit 
sich. das bei einer stärker analytischen 
Betrachtung hätte vermieden werden kön-
nen. So mißt Finscher häufig ein einzelnes 
Werk an einer Reihe mehr oder weniger ab-
strakter Kategorien wie etwa „italien ischer 
Stil" oder „ burgundischer Chanson-Stil " 
usw.; diese Vergleiche wären aber sinnvol-
ler gewesen, wenn zuerst die Kategorien 
selbst isoliert und erörtert worden wären. 
Aber es gibt in der musikwissenschaftlichen 
Literatur ja leider allzuwenige Modelle , de-
nen der Verfasse r in dieser Hinsicht hätte 
fol ge n können. Die Aufstellung verbind-
licher Normen für eine Stilanalyse bleibt 
eins der dringenden Erfordernisse der heu-
tigen Musikwissenschaft. 

Finscher erörtert innerhalb der genann-
ten Werkgruppen die Kompositionen in an-
nähernd chronologischer Ordnun g; dabei 
vertritt er die These, daß Compere einer der 
wichtigsten Vorkämpfer des Übergangs vom 
„abstrakten" niederländischen Kontrapunkt 
:ur stärker euphonischen und expressiven 
.. italienischen" musikalischen Struktur war. 
der gegen 'E nde des 15. Jahrhunderts statt-
fand. Daß Compere diesen bedeutenden 
Stilwandel miterlebte und einer der ersten 
Vertreter des neuen Stils war, ist zweifellos 
rid,tig. Andererse its ist aber Finsd1ers Ver-
such einer Chronologie der Werke Com-
peres nicht durdiweg über:eugend . und er 
scheint mir darin zu irren , daß er Comperes 
Experimente mit dem italienischen Stil zu 
früh anset:t . Ich stimme hier mit Edward 
lowinskys Einwänden gegen diese Chrono-
logie überein, die Lowinsky in seiner Be-
sprechung über Helmut Osthoffs Josquin-
Monographie vorgebracht hat (Renaissance 
News XVI. 1963, 255-262) . Wie Lo-
winsky ausführt, ist 1490 ein sehr viel 
wahrscheinlicheres Datum als 1474 für die 
Aufnahme italienischer Elemente in Com-
peres und )osquins Kunst . Außerdem ver-
meidet diese Umdatierung der betreffenden 
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Werke Comperes die in sich unwahrschein-
liche Annahme, daß der Komponist einen 
späteren Stil vorausgenommen habe, dann 
zu einem älteren Stil und schließlich in sei-
nen reifsten Werken zu den Experimenten 
seiner Jugend zurückgekehrt sei. 

Finschers Buch ist im Rahmen der Mu-
sicological Studies and Documents, deren 
gute Ausstattung den meisten Wissenschaft-
lern inzwischen geläufig geworden ist, sehr 
ansprechend gedruckt und aufgemacht. Der 
Verfasser verdient Dank dafür, daß er sein 
Werk in einer fremden Sprache geschr ieben 
und dabei im großen und gan:en bemer-
kenswert gute Arbeit geleistet hat . Der 
Herausgeber der Re ihe muß andererseits da-
für verantwortlich gemacht werden , daß se i-
ner Prüfung des Textes doch eine Anzahl 
von Wendungen und Sät:en in nichtidioma-
tischem Englisch entgangen ist. die nun den 
Gesamteindruck ein wenig trübt. 

Abschließend bleibt zu betonen, daß trot: 
mancher Vorbehalte die vorliegende Arbeit, 
die erste Monographie übe r einen kleineren 
Meister der Josquin-Zeit, unsere Aner-
kennung verdient: sie ist eine respektge-
bietende Leistung. 

Howard Mayer Brown , Chicago 

He r b er t W e i n stock : Donizetti and 
the World of Opera in Italy, Paris and Vien-
na in the First Half of the N ineteenth Cen-
tury. London : Methuen &: Co. Ltd. 1964. 
XV, 453 S. (dass. New York : Pantheon 
Books 1963). 

Dieses Buch ist die erste ausführliche Do-
nizetti-Biographie in nichtitalienischer 
Sprache. Aber auch in keiner italienischen 
Gesamtdarstellung findet man den Lebens-
gang des Komponisten so detailliert erzählt . 
Qualitätvolle Bildbeigaben, Dokumenten-
Anhang, Bibliographie der Werke und der 
Literatur erhöhen den Wert des vom Verlag 
hervorragend ausgestatteten Bandes. Die 
biographischen Daten sind gewissenhaft ver-
zeichnet; auch an Randfiguren , wie Sänger, 
engere und weitere Verwandte, hat Wein-
stock viel Arbeit gewendet. Etwas zu breit 
im Verhältnis zu anderen Lebensabschnitten 
scheint mir der geistige und körperliche Ver-
fall Donizettis von 1845 an dargestellt. Man 
gäbe gern einige Seiten davon zugunsten 
etwa einer Schilderung der Arbeit des nea-
politanischen Operndirektors Donizetti her 
(auf den Seiten 65 und 128 steht nur wenig 
über diese interessante Tätigkeit) . 

Bespre c hungen 

Tl,e World of Opera 111 ltaly, Paris aud 
Vienna . . . nimmt sich vortrefflich im 
Titel aus - im Buch selbst entsteht kein 
rechtes Bild dieser so vielgestaltigen, f::is:i -
nierenden Welt . Ausblicke auf andere Kom-
ponisten sind selten ; Sätze über dm genius 
loci von Mailand, Paris oder Wien sucht man 
vergebens; die allgemeinen geistigen Strö-
mungen jener Zeit scheinen Weinstock n icht 
sonderl ich beschäftigt zu haben - warum 
dann dieser Titel. der die Erwartun ,?en :u 
hoch spannt? • 

Aber auch wenn man das Dlickfeld auf 
Don izctt i allein verengt, kommt man nidi t 
auf seine Kosten, sofern man mehr verlangt 
als Info rmation darüber, welche Opern der 
Kompon ist 18 30 oder 1840 geschrieben hat, 
wohin er gereist ist, wo er gewohnt hat und 
ähnl iches mehr. Von der Musik selbst i;t 
nicht die Rede. Weinstock bleibt bei den 
äußeren Vorgängen der Entstehung und Auf-
führung stehen ; üba den Stil der Werke 
vernimmt man nicht das Geringste. (Der 
Autor ist, das sei hier angemerkt. der Mei-
nung, man könne , ohne ihre Aufführung ge-
hört zu haben, nichts über den Wert einer 
Partitur sagen, vgl. S. 93 und 215; daß er 
damit die Musikwissenschaft arg in Frage 
stellt, ist ihm wohl nid1t klar. ) 

Ist schon nichts über die Musik zu erfah -
ren oder eben nur das Drum und Dran der 
Aufführungen, darf man um so höhere Er-
wartun gen hinsichtlich der Darstellung der 
Persön lichkeit des Komponisten hegen . Audi 
hier jedoch enttäuscht Weinstock. Die Psyche 
Donizettis wird nirgends transparent, es sei 
denn in den zitierten Briefen. Diese oft so 
geistreichen Briefe mit ihrrn häufigen Wort-
und Klangspielen, aber auch ihrem Schwan-
ken zwischen Tiefsinn und Banalität, ihrer 
jedoch stetigen natürlich en Herzlichkeit -
wie re izvoll, durch sie hindurch in das Wesen 
Donizettis einzudringen, sie mit den zahl-
reichen Berichten der Zeitgenossen zusam-
menzuhalten, schließlich womöglich Analo-
gien zwischen Brief- und Kompositionsstil 
aufzuspüren. Nichts von alledem. Auf S. 217 
heißt es von dem Brief. den Donizetti am 
8. April 1844 anläßlich des Todes von Simon 
Mayrs Frau geschrieben hat: ,.a si11cere - if, 
for lii•H, b,111a/- lerter.• WieaberwarDoni-
zettis geistiger Horizont denn beschaffen, 
wie stand der Komponist sonst, wenn er 
nicht ins „Banale" verfiel. zu den Fragen 
von Leben, Tod, Religion? Nur einen Zug 
von Donizettis Wesen hat der Autor klar 
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genug herausgearbeitet : die innere Rastlosig-
keit, die in Verbindung mit dem damaligen 
scrittura-Betrieb der Th eater die erstaun-
liche Zahl von rund 70 Opern hervorge-
bradit hat. 

Diese Zahl sdireitet man mit Weinstock 
ab, vernimmt die einzelnen Entstehungsge-
schiditen und die relativen Lebensdaten -
und am Ende ist man ein wenig müde. Ohne 
näheres Eingehen auf das Werk , ohne Wer-
tung, ohne intensives Eindringen in den 
Charakter des Komponisten kommt eben 
eine wirklich gute Biographie nicht zustande. 
Dcnnod1 sollte man Weinstock dankbar 
sein. Der äußere Lebensgang, das Zustande-
kommen der Opern ist mit Gründlichkeit 
und Genauigkeit geschildert . Das ist schon 
viel. 

Einige Worte noch zum Anhang. Das 
Werk ver;:eidin is basiert, wie der Autor selbst 
schreibt, auf demjenigen Gu ido Zavadinis 
(in : Do11ize tti. Vita, M11 sic/1e, Epis to lario, 
Bergamo 1948). Wein stocks Le istung besteht 
vornehmlich darin . daß er den Daten der 
Erstaufführung diejenigen weiterer hinzuge-
fügt hat . Wie Zavadini verm erk t er die 
handschriftlichen Kop ien nur in (vom Zufall 
der Kenntnisnahme bestimmter) Auswahl; 
die Erstdrucke fehlen ganz. Spätere Ande-
rnngen Donizettis an der Partitur sind nicht 
konsequent verzeichnet. So fehlt z. B. eine 
Bemerkung über die Adclia-Nachkompo-
sitionen, über die der Komponist im Brief 
vom i. März 1841 F. Lucc a berichtet . Ober 
den Lucrczia Borgia-Schluß wird im Haupt-
te il gehandelt; ein Verweis auf jene Seiten 
im Wcrkvcrzeidinis (hier und in ähnlichen 
Fällen) wäre dienlich. Stichproben im Litera-
tur-Verzeichnis haben folgende Fehler ::u-
tage gefördert : Emilia Brancas Buch über 
Felice Romani ist durchaus datiert : 1882 ; 
Luisa Cambis Bellini-Episrolario erschien erst 
194 3. Fehlen sollten selbst in einer Aus-
wahl (die sich als solche allerdings nidit 
zu erkennen gibt) nicht folgende Arbeiten : 
Giuliano Donati-Pcttcni. L'arte della urns ica 
i11 Bergamo, Bergamo 1930 (enthält u. a . 
eine Bibltografia Do11izettim1a); Natale Gal-
lini, Inediti Do11izc ttia11i, in: Rivista Musi -
cale ltaliana 55 , 1953 , 257-272; Anna 
Mondolfi , Appuuri Do11i zc ttia11I, 5 Folgen 
in: Gaz::etta Musicale di Napoli , III, 1957 
(eine 6 . und letzte Folge aus der Feder von 
Jeremy Commons erschien in Jg . IV, 1958, 
derselben Zeitschrift) . 

Friedrich lippmann, Rom 
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Ch a r I es Hamm : A Chronology of the 
Works of Guillaume Dufay, Based on al 
Study of Mensural Practice. Princeton 
New Jersey: Princeton University Press 
1964. XIII, 192 S. (Princeton Studies in 
Music. 1.) 

Die Zielsetzung dieser Studie - in ihrer 
ursprünglidien Fassung ist sie die Doktor-
arbeit des Autors - ist bereits aus ihrem 
Titel ersichtlich . Sämtliche 224 in den Hand-
schriften oder von der Forschung Dufay zu-
geschriebenen Werke werden herangezogen 
und aufgrund von Merkmalen der Mensur 
und der Notationsweise in neun nach der Ent-
stehungszeit zeitlich verschieden begrenzte 
Gruppen eingeteilt, deren erste \'On ca. 1415 
bis 1423 und deren letzte von ca. 1454 bis 
1474, Dufays Todesjahr, sich erstreckt. 
Einige Gruppen umfassen nur wenige Jahre 
(z.B. die fünfte : 1433-1435, mit 39 Sät-
zen), andere einen Zeitraum von Jahrzehn-
ten (z . B. die achte: 14 3 5-ca. 1460, mit 
ebenfalls nur 41 Sät::cn bzw., da sich zwei 
Messen, .Cap11t" und . Se Ia face ", hier-
unter befinden , 3 3 Werken). Daß die zeit-
liche Ausdehnung der Gruppen und die 
.. Streuungsdichte" de r Werke derart ver -
schieden ausfallen und daß ferner die 
meisten Gruppen sich überschneiden (z . B. 
Gruppe 6 : 1433 -ca. 1445, Gruppe 7 : 
1433 - ca. 1455, Gruppe 8 : 1435 - ca. 
1460, usw.) und oft nur annäherungsweise 
abgegrenzt werden (. ca."), ist der Vorsicht 
zuzuschreiben, mit der der Verfasser seine 
Methode handhabt und seine Fol!?erungen 
=ieht. Ein Beispiel : Merkmal der Gruppe 8 
(143 5 -ca. 1460) ist .Hse of O a11d e 
(with breve-semibreve 111ovrn1e11t) as baslc 
111e11suratiot1s, colored se111il11i11i,~1s aHd 110 
f 11sae" (13 8) . Der terminus post quem er-
gibt sich daraus, daß vor 14 3 5 das Zeichen 
e von Dufay nicht verwendet wurde (82) . 
Kolorierte Semiminimae sind ab 1433 nach-
zuweisen, bis dahin kommen nur Semimi-
nimae mit Fähnchen vor (27); Fusae er-
scheinen zuerst in der wohl um 14 54 ent-
standenen Chanson .Je 11e vis 011cq11es Ja 
i•areille" (141) und von da an öfters (wes-
halb mit dem Jahr 1454 die letzte, neunte 
Gruppe beginnt, deren Merkmale im übri-
gen mit denen der achten identisch sind) , 
dagegen noch nicht in der Klage über den 
Fall von Konstantinopel • 0 tres piteulx". 
.I f.tave added a fe1v ycars to tf.te date of 
tl1e latest datable work, tf.tougf.t my sug-
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gestio11 of 1460 as tl1e terminal year car-
ries 110 great co11victio11" (123 ). 

Hamms vorsichtige Beschränkung be-
stimmt zugleich die Vorzüge und die Gren-
zen seiner Arbeit. "T/1ere JHilY be ulistakes 
hr 11ry drro,rnlogy. I do uot bclieve tlrey 
are 1111merous, a11d I thot1gl1t ir preferable 
uor to make ,my co11cessiom i11 my proce-
dtire 011 tl1e basis of otlicr evidence" (VIII). 
Natürlich läßt der Verfasser Entstehungs-
daten . die aufgrund anderer als notations-
technischer Momente gesichert sind, nicht 
unberücks ichtigt. Aber schon das säuber-
liche Herauspräparieren der rein zahlen- und 
verhältnismäßig aufgefaßten Mcnsurord-
nung und des Notenbildes erscheint metho-
disch anfechtbar. So führt z. B. das häufig 
geübte bloße Zählen der in einem Satz vor-
kommenden Longen, Breven, Semibreven 
usw . im Falle des Tempus perfectum zur 
Feststellung : .. lt is 1101 possi ble to detect 
u>rspccified use of (/) (d. h . faktisches Vor-
kommen von (/) , im Gegensatz zu 0 , bei 
fehlendem Mensurzeichen) by a coH1pariso11 
wit/1 otlrer picces /11 wl1id1 tlre sig11at11rc is 
give,1" (4 5). Eine nähere Betrachtung des 
musikalischen Satzes jedoch würde eine 
solche Untersche idung sehr wohl ermög-
lichen . So gibt es etwa zu denken, daß bei 
Hamm die Kyrie BL 151 und BL 16. das 
Sanctus BL 19 sowie das Agnus BL 21 in 
der Gruppe 1 (ca. 14H-l423) rangieren, 
das Gloria BL 15 5 dagegen in Gruppe 6 
(1433-ca.1445 ); zwar hat der Mittelteil des 
Gloria r:f> vorgezeichnet und die anderen ge-
nannten Sätze nicht, aber dennoch sind hier 
rhythmisd1e Struktur, Dissonanzbehand-
lung, Tempo, sind sämtliche Satzmerkmale 
in allen Fällen völlig gleich. Ist somit aud1 
die Entstehungszeit dieselbe (was Hamm 
bei gleichart igen Mensurmerkmalen ja vor-
aussetzt)? Oder griff Dufay, im vorliegen-
den Falle und auch sonst, einfach auf eine 
früher erscheinende Satzgattung zurück? 
Ist ein später entstandenes Werk unter allen 
Umständen „fortschrittlicher" als ein frühe-
res, oder muß man auch eine Art Behar-
rungskraft der Gattung mit in Rechnung 
stellen, die alle Versuche, chronologische 
Schlüsse zu ziehen, ::umindest sehr er-
schwert? 

Die oben nach der gebräuchlichen, in den 
bekannten Hs.-Inventaren angewendeten 
Weise zitierten Sätze wird man bei Hamm 
schwer finden , da er alle Kompositionen 
nach der Originalfoliierung bzw. -Paginie-
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rung und -Numerierung der Hss. selbst 
zitiert und auch fast nie die Editionen eines 
Satzes erwähnt. Seine Begründung hierfür 
(XI f.) klingt zwar einleumtend, aber da 
Mikrofilm und Lesegerät nicht immer sofort 
zur Hand sind. erschwert dieses Verfahren 
die Orientierung doch sehr. 

Innerhalb der vom Verfasser selbst ge-
zogenen (und ihm selbst als solche bewuß-
ten) Grenzen ist die Arbeit erschöpfend, 
exakt und zuverlässig. Sie bietet auch 
manche sehr aufschlußreiche Hinweise auf 
die Notationspraxis der Zeit, so etwa auf 
die graphische Bezeichnung des Tempus 
imperfectum in England und auf dem Kon-
tinent (95 ff.), und auf eine charakteristi-
sche. als „e11glisl1 figurc" be:eichnetc, von 
Dufay nur in der englisch bestimmten 
„ Caput" -Messe und zwei weiteren Sätzen 
verwendete melodische Floskel (52 u. ö.). 
Über die chronologischen Feststellungen 
hinaus gelangt Hamm ferner, wiederum 
lediglich aufgrund von Vergleichen men-
sur- und notationstechn ischer Merkmale. 
dazu. einige anonym überlieferte Werke 
Dufay zuzuschreiben und bei anderen (vor 
allem bei der Missa Sa11cti Anto11ii Vicn-
ncnsis} seine Autorschaft als zweifelhaft an-
zusehen. Auch hier wäre für eine weitere 
Klärung und zur Erlangung größerer Sicher-
heit eine stärkere Berücksichtigung satz-
technischer Momente notwendig. 

Rudolf Bockholdt, München 

Heinrich Heine : Zeitungsberichte 
über Musik und Malerei. herausgegeben 
von Michael Mann . Frankfurt am Main : 
Insel-Verlag 1964. 225 5., 12 Abbildungen. 

Die Frage nach der Fassung letzter Hand 
hat für die Kunst- und Musikkritiken Hein-
rich Heines besond eres Gewicht. Heine hat 
seine für die Augsburger Zeitung und an-
dere Periodica geschriebenen Berichte in den 
späteren Buchzusammenstellungen nicht nur 
geglättet und retuschiert, sondern so grund-
legend verändert und überarbeitet, daß 
Form, Inhalt und Valeur der ursprünglichen 
Texte manchmal kaum noch erhalten blie-
ben. Heine selbst sduieb 1854 seinem Ver-
leger Campe, daß er oft kaum ein Zehntel 
stehen gelassen habe. Da die maßgeb-
lichen Editionen von Heines Werken (Elster, 
Walze]) diesen später redigierten Fassungen 
folgten, deren historischer Wert ungleich 
geringer ist, gerieten die ursprünglichen, aus 
dem spontanen Erlebnis heraus gestalteten 
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.. authentischen Stimmungsbilder" des Dich-
ters mehr und mehr in Vergessenheit. Nur 
auf dem Umwege mühseligen Durcharbei-
tens der Lesarten ließen sie sich zurückge-
winnen . 

Um so größere Bedeutung kommt daher 
der Urtextausgabe von Heines Zeitungsbe-
richten zu, die der an der Universität 
Berkeley lehrende Michael Mann vorlegt. 
Mann, der 1961 mit einer Arbeit über 
Heinrich Heines Musikkritiken an der 
Harvard Universität promovierte, ist durch 
zahlreiche Tourneen als Bratschist bekannt 
geworden und vereinigt auf glückliche 
Weise in sich germanistische und musik-
historische Kenntnisse, wovon der gründ-
lich gearbeitete Anmerkungsteil Zeugnis 
legt. In einer ausführlichen, geistvoll ge-
schriebenen Einleitung zeichnet der Her-
ausgeber mit sicheren Strichen das Bild des 
Dichterkritikers Heine, dessen Kunstbe-
trachtungen auf dem Boden der lnhalts-
Asthetik ihre eigentliche Nahrung fanden. 

Den 15 7 Textseiten stehen nicht weniger 
als 62 Seiten Kommentare gegenüber, was 
für die Gründlichkeit des Herausgebers 
spricht. In ausgedehnten Reisen hat Mann 
die europäisdien Bibliotheken und Archive 
durchstreift und eine Unsumme an Mate-
rialien für seine Ausgabe zusammengetra-
gen. Eine weitgreifende Lektüre zeitgenös-
sischer Zeitungen ermöglicht es ihm , litera-
rische Vorbilder, aus denen Heine Anregun-
gen gewann, nachzuweisen. Ein Vergleich 
der Kommentare etwa mit den Anmerkun-
gen der Ausgabe Ernst Elsters, an die sich 
der Herausgeber nur gelegentlich anlehnt, 
erweist die viel weiter gespannten Dimen-
sionen und die sachkundigere Durcharbei-
tung des Stoffes in der vorliegenden Aus-
gabe. Der Herausgeber weist sogar (S. 195) 
den heutigen Fundort von Manuskript-
Partituren nach, die Heine erwähnt und 
bietet z. T. die vollständigen Konzertpro-
gramme, auf die Heine auswahlweisc in 
seinen Berichten eingeht. Ein glücklicher 
Einfall war es, einige der von Heine be-
sprochenen Bilder dem Buch als Reproduk-
tionen hinzuzufügen, durch die sich Heines 
Kunst der Bildbeschreibung dem Leser un-
mittelbar erschließt. 

.Persönliche Faktoren ", so kommentiert 
der Herausgeber (S. 186), ., spielen im all-
gen1ei11en iu Heines Berichten über bil-
dende K1111st eine weit unbede,1tmdere 
Rolle als i11 sei11en Musikberichten". Das 
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ist zweifellos richtig. Das Nebeneinander 
der Berichte über Malerei und Musik for-
dert zu einem Vergleich des Kunstkritikers 
mit dem Musikkritiker Heine heraus, der 
sehr zugunsten des Kunstkritikers ausfällt, 
da die stoffliche Substanz der Gemälde dem 
Dichter bessere und konkretere Ansatz-
flächen bot, als das bei der Musik der Fall 
ist, die der inhaltsdeutenden Kritik Heines 
nur geringe Aspekte öffnete. Heine be-
durfte einer gedanklichen Stütze, um Mu-
sik erleben zu können. Er selbst hat mehr-
fach auf sein visuelles Klangerlebnis hin-
gewiesen und seine Abneigung gegen die 
mehr analysierende Kritik F. J. Fetis' mit 
recht drastischen Worten ausgedrückt. Hei-
nes Ablehnung des .kalten Kimstverstan-
des" führt folgerichtig zu einer interpre-
tierenden Einstellung gegenüber dem 
Künstler und seinem Werk, das nicht unter 
absoluten Kunstmaximen geschulmeistert, 
sondern aus der Eigenart des künstlerischen 
Genies heraus verstanden werden will. 
Heine bereitet damit den Boden für die 
Frage nach dem .spezifischen Ku11srwollen", 
wie sie Alois Riegl und Heinrich Wölfflin 
stellten. . Jeder Grnius 111uß studierr und 
nur 11adr dem beurreilt werden, was er selbst 
will" (Heine). 

Wünschenswert wären einige Hinweise in 
den Anmerkungen gewesen, wo sich die 
einzelnen Berichte in den Ausgaben Elsters 
und Walzeis wiederfinden lassen, da eine 
vergleichende Lektüre der originären und 
überarbeiteten Fassungen nicht nur reizvoll 
ist, sondern auch einen höchst aufschluß-
reichen Einblick in die geistige Werkstatt 
des Dichters erlaubt. 

Nur in einigen wenigen Fällen wird man 
den Ansichten, die der Herausgeber in sei-
nen Kommentaren vertritt, nicht uneinge-
schränkt folgen wollen. Wenn man auf 
S. 23 8 liest, Meyerbeer habe Heine nach 
der Wiederaufnahme ihrer Beziehungen 
förmlich mit Geld .gestopft", so ist dem 
entgegenzuhalten . daß Meyerbeer davon 
spricht, Heine habe ihm das Geld .abge-
preßt", was wohl nicht dasselbe ist . Der 
Versuch, die Bedeutung von Heines Hugc-
notte11-Besprechung für die künstlerische 
Reputation Meyerbeers aufzuwerten, ver-
mag nicht zu überzeugen. In seiner Arbeit 
Der Fall Hei11c-Meyerbeer (S. 45) hat der 
Unterzeichnende die Außerung Franz Wall-
ners, Heine habe seine Rezension geschrie-
ben, ohne die Hugenotten damals gehört 
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zu haben, keineswegs .als Legettde mitge-
schleift", wie Michael Mann (5. 199) zu 
verstehen gibt, sondern auf diese Äußerung 
lediglich hingewiesen. Dennoch: die Huge-
11ottett-Rezension, das sollte doch einmal 
ausgesprochen werden, ist ein Schulbeispiel 
dafür, wie der Dichter mehr um die Musik 
herum, als wirklich über sie schrieb. Eine 
Ausnahme bildet die Besprechung über Hil-
lers Konzert von 1831, in der Heine .auf-
fallettd gettau . .. auf musikalisdte Elttzel-
l1eite11" eingeht, wie Mann feststellt und 
auch sicher nicht zu Unrecht vermutet, 
daß Heine diesen Text von einem 
seiner musikalischen Freunde überarbei-
ten ließ, vielleicht sogar von Hiller selbst. 
Es sollte zu denken geben, daß die 
so berühmt gewordene H11gettotten-Rezen-
sion Heines nur einen einzigen Satz ent-
hält, der sich konkret auf die Oper be-
zieht ; dieser Satz lautet: • Uttd wie Ku11st-
rid-rter versidtertt, soll ( !) Meyerbeer in den 
Hugenotten 110dt größere VolleHdung der 
Form, ttod-r geistreidtere Ausf ühruHg der 
Details gezeigt habeH". Schreibt so ein Kri-
tiker, der das Werk selber gehört hat und 
zu einem eigenen Urteil fähig ist? Mög-
licherweise hat Heine damals nur einen klei -
nen Ausschnitt der Oper gehört, da er ja 
selber einräumt, daß er am gleichen Abend 
noch den Rothschildschen Ball besuchte. 
Auch der Ansicht des Herausgebers, Heines 
spätere .sdtarf e Kritik" (an Meyerbeer) -
nennen wir es ruhig Verunglimpfung - sei 
nicht .das Werk persöttltd1er Iweressen soH-
dertt gereifter Oberzeugungen" (239), ver-
mag ich nicht beizupflichten. Gereifte Über-
zeugungen kleidet man nicht in das Gewand 
eines Pamphlets, wie es Heine mit seinem 
Gedicht .Beeren-Meyer, Meyer-Beer" tat. 
Wohl aber wußte Heine, daß er auf diese 
Weise seine stärksten Waffen gegen den 
sensiblen Komponisten führte, der nicht, wie 
er, ganze .Mlstkarrrn" an .Kotl1wtirfen" 
vertrug. Natürlich hatte Meyerbeer ein per-
sönliches Interesse daran, den Spötter zum 
Schweigen zu bringen, wußte er doch aus 
Erfahrungen mit Heines Erbschaftsstreitig-
keiten nur allzugut, welcher Mittel der 
Dichter fähig war, wenn es ihm darauf an-
kam, .den Feind zu beuttruhlgen". - Noch 
eine Berichtigung zur Anmerkung 8 5 
(205) : Bei der von Heine erwähnten neuen 
Oper handelte es sich nicht um den Pro-
phetett, sondern um die Afrikanerin, deren 
Vertrag Meyerbeer und Scribe am 24. Mai 
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1837 unterzeichneten. - Hinter dem S. 203 
genannten G. Wedel verbirgt sich der 
Komponist und Schriftsteller v. Zuccal-
maglio. Heinz Becker, Bochum 

Nie I s Martin J e n s e n : Den danske 
romance 1800-1850 og dens musikalske 1 
forudsaetinger. Kopenhagen : i Kommission \ 
Gyldendalske Boghandel / Nordisk Forlag 
1964. 255 S. Mit einer Zusammenfassung in 
deutscher Sprache. 

Die große Beachtung, welche die dänische 
Romanze in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts in ganz Europa gefunden hat, spie-
gelt etwa die ausführliche Rezension der 
Udvaltgte da11ske Viser fra Middelalderen 
in der Leipziger Allgemeinen Musikali schen 
Zeitung (J g. 1816, Sp. 593 ff.). Man sah 
in der dänischen Romanze besonders dort, 
wo sie an Volkstraditionen anknüpfte, das 
nordische Gegenstück zur spanischen Ro-
manze und einen reizvollen Beleg skandina-
visch-nationaler Romantik. Angesichts dieser 
hohen Wertschätzung bei den Zeitgenossen 
bedeutete das Fehlen einschlägiger For-
schungen auf diesem Gebiet einen spürbaren 
Mangel. dem Jensen mit seiner 1961 von 
der Universität Kopenhagen angenommenen 
Preisschrift vortrefflich abgeholfen hat. 

Die Gattung der Romanze ist in Däne-
mark vor allem von der französischen Opern-
truppe eingeführt worden, die zwischen 1766 
und 1773 die Kopenhagener Oper und her-
nach weiterhin deren Repertoire beherrschte. 
Romanzen in dänischer Sprache tauchen erst• 
mals in Johann Hartmanns Singspiel Fiskeme 
von 1780 auf ; eine von ihnen, Liden Gun-
ver, fußt mit großer Wahrscheinlicheit auf 
einem dänischen Volkslied und begründet 
damit den Typus der Volksliedromanze, der 
über die Grenzen Dänemarks hinaus am 
weitesten bekannt geworden ist . Jensen stellt 
diesem Volksliedtypus zwei weitere Typen 
zur Seite : den der Kunstromanze und den 
der volkstümlich einfachen Romanze. Künst-
lerische Höhepunkte der Volksliedromanze 
sind Nummern aus F. Kuhlaus Elvcrl,e; 
(1828) . Die Kunst- und volkstümliche Ro-
manze haben, nach J. Hartmann, J. P. A. 
Schulz, C. Schall und F. L. Ä. Kunzen im 
18. Jahrhundert, vor allem C. E. F. Weyse. 
P. C. Krossing, F. Kuhlau, R. Bay, H. P. J. 
Lyngbye, G. Gerson, A. P. Berggreen, I. Bre-
dal. H. Rung, C. J. Hanscn, H. L0venskiold . 
J. C. Gebauer, J. P. E. Hartmann, N. W. 
Gade und C. Helsted in der ersten Hälfte 
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des 19. Jahrhunderts gepflegt. Ihre Produk-
tion erstreckt sich sowohl auf einzelne Num-
mern in Opern und Kantaten, die gern in 
Anthologien zusammengefaßt wurden, als 
auch auf Klavier- und Gitarrenlieder. 

Der Verfasser betont die enge Verzahnung 
der Gattungsgeschichte der Romanze mit der 
des Liedes. Die Berliner Liederschule, deren 
Intentionen durch J. A. P. Schulz ja unmittel-
bar nach Dänemark verm ittelt wurden, aber 
ebenso Reichardt, Beethoven, Schubert und 
Schumann haben mit ihrem Liedschaffen we-
sentlich auf die dänische Romanze einge-
wirkt. Es liegt in der Natur der Sache, wenn 
Jensen mitunter Schwierigkeiten hat, Stil-
merkmale der Romanze von denen des Liedes 
abzuheben. Wenn er als den .dii11isdm1 
Ton " in der Kunstromanze kurz nach 1800 
.eine oft aus Dreikliingen au/gebnute Melo-
dih, ein lyrisdt imrerstiitzendes, stium11111gs-
lra/tcs Akkou1pagne1uent und einen ein-
/aclrc11 l1armo11 isdtc11 Uirtcrbau" bezeichnet 
(218), so bleibt dies notgedrungen vage. 

Etwas weiter hätte der Verfasser vielleicht 
kommen können , wenn er neben die kurso-
rische Behandlung der genannten Romanzen-
kompon isten zum einen eine systematische 
Untersudrnng der textlichen und musikali-
schen Typen und zum andern konkrete musi-
kalische Vergleiche. etwa zwischen einem 
Lied Robert Schumanns und einer Romanze 
Niels W. Gades. gestellt hätte. - Als wis-
scnschaftlid,er Einstand ist die Arbeit be-
achtlich. Martin Geck, München 

L eo Sc h r ade : W. A. Mozart . Bern und 
München: Francke Verlag 1964 . 17S S. 

Deutungen von Mozarts Leben und 
Smaffen sind in den letzten Jahren wie Pilze 
aus der Erde geschossen. aber nur wenige 
haben wirklich zur Vertiefung unserer Er-
kenntnis vom Wesen des Meisters beige-
tragen. Sehrades Buch. das er bescheiden 
einen „Essay", einen „Versuch" nennt, ragt 
weit über sie alle hinaus. Es ist .das Er-
gebnis zahlreicher Universitätsvorlesu11gcu", 
,.eine Folge von Akzente11, die dem R/1ytl1-
mus bald der Geschichte, bald des Lebens, 
bald der unvcrgä11glichen Kimstwerke rnt-
sprcd,eu ." So kommt in lockerer, im Ganzen 
chronologisch angeordneter Aneinanderrei-
hung von Kapiteln eine Darstellung von 
Mozarts Persönlichkeit und Werk in seiner 
Umwelt zustande, die auf Schritt und Tritt 
durch Klarheit der Problemstellung und 
geistvolle Pointen besticht. 

22S 

Ausgezeichnet gesehen ist z. B. der Vater 
Leopold Mozart mit dem eigenartigen 
Zwiespalt seiner Natur: seinem durchaus 
provinziellen eigenen Schaffen und seiner 
weiten europäischen Denkweise, wenn es um 
Wolfgang ging. Mehr als es bisher in der Mo-
zart -Literatur gesd,ehen ist. betont Smrade 
auch Leopolds tiefes Verständnis für Wolf-
gangs Künstlertum und menschliches We-
sen. Nur vermochte der Vater „die Worte 
11/cht zu fi11de,1 , die der Tiefe seiner Ein-
sicht e11tsproche11 hätte11" - eine Erkennt-
nis, die einleuchtet, wenn man zwisd,en den 
Zeilen der Briefe Leopolds zu lesen ver-
steht. 

Im Mittelpunkt des Kapitels Die Bildung 
des e11ropiiische11 Musikers steht eine be-
stechende Gegenüberstellung von Mozarts 
Verhältn is zu den beiden einzigen Musi-
kern, die er vorbehaltlos anerkannte : zu 
J. Chr. Bach und J. Haydn - das erstere 
. ei11e Geu1ei11sd1a/t a11s fostiukt" , das letz-
tere .ei11e bewußte Gemei11schaft des Gei-
stes", weswegen denn auch Bachs Einfluß 
„sd1werelos" war, während sich derjenige 
Haydns „immer im Problematischen" be-
wegte. freilich darf man dabei nicht ver-
gessen, daß die Auseinandersetzung mit 
J. Chr. Bach dem nod, unfertigen Knaben 
i:leichsam zuwuchs, während Haydn auf ei-
nen reifenden und ringenden jungen Mei-
ster traf, dessen künstlerische Persönlichkeit 
sid, bereits geformt hatte. 

Ob man den Zusammenhang mit der 
Oper in Mozarts frühem Sinfonieschaffen, 
dem die nächsten beiden Kapitel gewidmet 
sind, so stark in den Vordergrund stellen 
soll, wie es Schrade tut, sei dahingestellt. 
Natürlich ist die enge Verwandtschaft zwi-
schen Konzert- und Opernsinfonie in jener 
Zeit nid,t zu bestreiten, aber die Entwick-
lung der frühen Mozartschen Sinfonien 
zeigt doch gerade eine stärkere Betonung 
der Satzarbeit und eine Herausbildung der 
einzelnen Satzdiaraktere, die die geistige 
Selbständigkeit der Sinfonie unterstreimen. 

Einen glänzenden Versuch zur Charak-
terisierung von Mozarts Persönlichkeit 
bringt das Kapitel Ober die kü11stlerisd1en 
tmd 111e11schlidtrn Krlsrn. Hier wird die 
Problematik von Mozarts Leben aus der 
Art und Weise erklärt, wie der Meister 
seine Souveränität auf künstlerischem Ge-
biet vergeblich auch dem Leben gegenüber 
geltend zu machen suchte. Seine .dämo-
11/sdte Natur" aber stürzte ihn immer wieder 
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in menschliche Krisen. die im Gegen-
satz zu den künstlerischen niemals wirklich 
gelöst wurden. 

Für das Werk des „freien" Musikers und 
besonders für das Spätwerk Mozarts be-
tont Schrade das Übergewicht des inneren 
Anlasses über den äußeren Auftrag. Die 
Komposition wird aus einer Unterhaltung 
einer privilegierten Klasse zu einer An-
sprache an die Menschheit. Wesentlich ist 
jetzt die Auseinandersetzung mit Haydn, 
die sich je länger je mehr vom Technischen 
auf das re in Geistige verlagert, da beide 
von grundsätzlich verschiedenen Konzep-
tionen ausgehen. Daneben steht das Erleb-
nis der Polyphonie Bachs . Es rief die bedeu-
tendste künstlerische Krise bei Mozart her-
vor. Er löste sie - ein unerklärbares W un-
d er - indem er das Fremdartige mit dem 
Eigenen versöhnte und eine Möglichkeit 
fand , ., die Badt iiberiviHdet uHd dodt vou 
il1111 lierko1m111". 

Den großen Opern widmet Schrade zu-
meist eigene Kapitel. Den IdomeHco be-
trachtet er als Ausgangspunkt für Mozarts 
gesamtes späteres Opernschaffen und be-
handelt ihn daher besonders ausführlich. 
Man darf freilich über allen zukunftswei-
senden Merkmalen dieses Werkes nicht 
seine starke dramaturgische T raditionsge-
bundenheit vergessen, weswegen mir auch 
seine Bezeichnung als einziger würdiger 
Nachfahre des Musikdramas Glucks nicht 
ganz zuzutreffen scheint. 

Die großen Opern der Spätzeit stehen 
jenseits alles Typischen . Die Gattung gibt 
nur noch den Rahmen für die Darstellung 
menschlicher Qualitäten ab , und zwar nicht 
nur die opera buffa für den Figaro, wie 
Schrade feststellt, sondern genau ebenso 
das Wiener Singspiel für die EHtfü/,1ru11g 
und das dramma giocoso (nicht giocosa : 
S. US) für den DoH GiovaH11i. über-
raschend ist Sehrades Meinung, Mozart habe 
die Gräf in im Figaro dadurch charakteri-
siert, daß er für sie durchweg den Arien-
typus der opera seria, nicht den der opera 
buffa verwendet habe. Abgesehen davon. 
daß die Cavatine und die Arie der Gräfin 
keine typischen Seria-Arien sind, kann man 
in jener Zeit auch kaum überhaupt von ei-
nem Buffa-Arientyp sprechen. Es war viel-
mehr die Eigenart, ja die Stärke der opera 
buffa, die verschiedensten Stilmerkmale, und 
so auch solche der opera seria, in sich zu 
vereinigen. Mozart hat von diesem großen 
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stilistischen Reichtum ausgiebig und fein-
sinnig Gebrauch gemacht, aber geschaffen 
hat er ihn nicht. 

Auch die Behandlung der Frage, wel-
chem Operntypus der Do11 GiovaH11i :mge-
höre, wird durch die allzu sd1ematische 
Fassung der Begriffe opera buffa bzw. 
dramma giocoso unnötig erschwert. Es 
konnte für Mozarts Drama, .. woriH sielt 
die Mad,t des Sd1ichsals eHtfaltet", wie 
Schrade sehr schön sagt , gar keinen anderen 
Rahmen geben als den des stilistisch viel-
gestaltigen dramma giocoso ; die Frage nach 
parti (nicht parte, wie irrtümlich im Figaro-
und DoH Giovamii-Kapitel überall :z.u lesen 
steht) serie oder buffe wird dabei gegen-
standslos. Übrigens hat Mozart, wie Chri-
stof Bitter im Mozart-Jahrbuch 1959 nach-
gewiesen hat, das Finale-Sextett für Wien 
nicht gestrichen (zu S. 157). Ein Druckfeh-
ler: der Freund Mozarts hieß Barisani, nicht 
Bavisani (S. 156). 

Im ZaHberflötrn-Kapitel knüpft Schrade 
an den D011 GiovaHni an : Beide dienen ei-
ner Grundidee, nur daß die des Don Gio-
va1111i aus Mozarts „eigenem W issen Hlll 

den Mrnsd1eu " erwachse, die der Zauber-
flöte „aus deu Lehren der Frei11iaurer" 
schöpfe. Hinzuzufügen wäre noch, daß die 
Idee des D011 Giovauui sich weitgehend im 
Bereich des menschlichen Charakterdramas 
auswirkt, die der Zauberflöte dagegen von 
vornherein auf Typik abgestimmt ist. Daß 
Mozart an der Textgestaltung der Zauber-
flöte erheblichen Anteil hat vermuten wir 
mit guten, aber rein spekulativen , nicht 
dokumentarisch belegbaren Gründen. Sehra-
des Feststellung, unsere Kenntnis seines An-
teils sei „so gut wie gesich ert", schießt da-
rum leider etwas über das Ziel hinaus. Schön 
ist die abschließende Deutung einer Ent-
wicklung Taminos und Paminas mit zuneh-
mender Läuterung zum einfach feierlichen 
Ton Sarastros hin . 

Kapitel über die beiden Spätopern Cosi 
fa11 tutte und La Cle111cnza di Tito fehlen. 
Das ist ein nicht zu übersehender Mangel 
des Buches, nicht wegen der fehlenden. ja 
gar nicht angestrebten Vollständigkeit, son-
dern wegen der Bedeutung der Werke. 
Schrade sagt über sie lediglich, sie seien die 
einzigen Opern Mozarts, die sich dem Ty-
pus der Gattung fügten . Das trifft gewiß 
auf La C/e111eH za di Tito zu, doch wäre ge-
rade die Art und Weise, wie Mozart die 
Gattung mit seiner reifen Musik erfüllt, der 
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Erwähnung wert gewesen . Cosi fan tutte 
abe r mit einem solchen Satz abzutun, ist 
vollends unzureichend. Daß Mozart sich 
hier dem Gattungstyp „gefügt" hätte, 
stimmt nicht. Eher könnte man sagen, er 
habe mit ihm gespielt, ihn zum belan glosen 
Rahm en eines hintergründigen Spiels ge-
macht und darüber einen durchaus nicht 
gattungsbestimmtcn Reich tum von Musik 
ausgegossen , wie in keiner anderen seiner 
Opern . La C/rnmtza di Tito und Cosi fa11 
tutre scheinen mir mit der Za uberflöte zu-
sammen charakteristisch für Mozarts spä-
testes Opernschaffen zu sein , in dem er sich 
aus der Realität der Charakte rdramen ins 
Re ich der reinen Musik bzw. der Idee zu-
rückgezogen hat . Auch von einer Gesamt-
würdigung der dramatischen Werke her ge-
sehen dürften also die letzte opera seria 
und die letzte opera bu ffa in einer Betrach-
tung des Schaffens nich t fehlen . 

Zum Schluß kennzeichnet Schrade Mozart 
als den Schöpfer der klassischen Form der 
Oper. Sie ist .ei11e Garr1111g wr Dars1cl/1mg 
einer Gru11didce geworde11, 1111d diese Idee 
/i eg r i11 der Na tur des Alc11sd1en selbst". 
Die Betonung einer Grundidee berührt im 
Zusammenhang mit Mozart, in dessen 
Opern mit Ausnahme der Zauberflöte 
doch immer die Dynamik des dramatischen 
Geschehens vo r der Statik der Idee den 
Vorrang hat , zunächst eigenartig, doch die 
Identifi zierung der Idee mit dem „Bild der 
111e11 sdrlid1 e11 Natur 1111d des me11sdilidte11 
Lcbots" hebt jenen Gegensatz bis zu einem 
gewissen Grade auf. .,So war Mozarts 
Wer!? ", nach Schrade, . ei11e Vcrsö/1111rng 
111it dc,11 Lcbe,1, das hlassisd1e ldC11 I des 
Hmua11rn" . Trotzdem kann man aber, bei 
aller Anerkennung der großen Wirkung, 
die im laufe der Zeit von Mozarts Opern 
ausging, nicht sagen, daß er es gewesen sei, 
„ der der Vorlt errsdiaf t der italieJ1isd1e11 
Oper das Rü chgrat bradt ." Diese wurde 
grundsätzlich weder von Glucks noch von 
Mozarts Opern angetastet. jedoch wenig 
später durd1 das Frankreich der Revolution 
und des Empire, das die bedeutendsten 
italien ischen Opernkomponisten in seinen 
Bann zog, zu Fall gebracht. 

Mozarts Opern wie überhaupt sein ge-
samtes Schaffen wirkten über diese Gat-
tungsentwicklung hinweg. In einer groß-
art igen Gesamtschau zeigt Schrade am Ende 
die Vereinigung von Tradition und Neuhei t, 
Zeitgebundenem und Zeitlosem und ihre 
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Versöhnung in klassischer Harmonie. So ist 
das ganze Buch eine Würdigung Mozarts 
von sehr hoher geistiger Warte aus, die je-
dem Gebiet seines Schaffens durch eine 
ganz eigene Betrachtungsweise gerecht 
wird . Anna Amalie Abert, Kiel 

Geo rg es B i z et : Cannen. Kr itische 
Neuausgabe nach den Quellen und deutsche 
Texteinrichtung der von Ernest Guiraud 
nachkomponierten Rezitative von Fritz 
0 es er. Deutsche Übertragung der Origi-
nalfassung von Walter Fe I senste in . 
Partitur. Kassel : Alkor-Edition (1964) . 
(XIII), 703 S. dazu: Vorlagenbericht. S. 705 
bis 847 . 

„ Une edi tiOH rres expurgee" ' soll Bizet 
von der Carmeu-Version gesagt haben, die 
im März 1875 in der Opera Comique urauf-
geführt und gerade von Choudens im Kla-
vie rauszug herausgegeben worden war. Ei-
nige Mon ate später starb Bizet. Gegen 18 80 
erschien neben Choudens' 2. Auflage des 
Klavierauszuges - diesmal enth ielt sie Gui-
rauds Rezitative - eine entsprechende Or-
chester-Partitur. Die pe inlichst ausgeklügel-
ten Beschränkungen des Copyright sorgten 
dafür, daß wäh rend der nächsten 90 Jahre 
alle im allgemeinen Umlauf befindlichen 
Partituren auf dieser posthumen Version ba-
sierten, obwohl diese sich noch weiter von 
Bizets Original entfernt hatte als der Kla-
vierauszug von 18 7 5. 

In welchem Ausmaß ist Cam1eJ1 geändert 
worden und warum ? Viele der früheren 
Änderungen - enthalten in der Fassung von 
187 5 - hatte Bizet während der Proben 
selbst vorgenommen. Es erschiene in der 
Tat ein ve rständliches und logisches Verfah-
ren, wenn die Verpflanzung einer Oper vom 
Arbeitszimmer des Komponisten in die 
Realitä t des Theaters Bize t bewogen hätte, 
hier etwas zu kürzen, dort etwas auszu-
bauen und sein Werk im allgemeinen zu 
dessen Vorteil zu revidieren . Dies würde 
jedoch Umstände voraussetzen, die eine so 
schöpferische Entwicklung begünstigen. 
Und hier liegt die Schwierigkeit im Falle 
der CarmeH : solche Umstände waren wäh-
rend der Proben dieser Oper nicht gegeben, 
was durch die neue, von Fritz Oeser heraus-
gegebene Partitur best ät igt wird. In Text 
und Anhang erscheint Bizets Version „in-
expurgee" zum ersten Mal im Druck, soweit 
sie nach Bizets eigenhändigem Manuskript 
und nach bisher nicht berücksichtigten Quel-
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len rekonstruiert werden konnte. An die 30 
Passagen, insgesamt rund 400 Takte, er-
sdieinen, nachdem sie vor der Erstauffüh-
rung herausgeschnitten worden waren, zum 
ersten Mal gedruckt. 

Es ist seit langem eine Quelle der Ent-
täuschung gewesen, daß viele französische 
und italienische Opern-Meisterwerke nur in 
voneinander abweichenden und unzulänglich 
herausgegebenen Partituren, in welchen die 
Wahl des Materials in keiner Weise erklärt 
ist, verfügbar sind. Die Alkor-Partitur ent-
hält, in begrüßenswertem Gegensatz hierzu , 
erschöpfendes kritisches Material und de-
taillierten Kommentar . Wahl des Textes, 
Einbeziehung in die Partitur oder Verwei-
sung in den Anhang an irgendeiner beson-
deren Stelle, Auswahl alternativer Ver-
sionen - all das ist nachgewiesen und er-
klärt . Die Folge ist, daß man jetzt in der 
Lage ist. die an CarmeH im Jahre 1875 vor-
genommenen Änderungen mit den Umstän-
den, die sie verursachten, in Beziehung zu 
setzen. 

Daß diese Umstände weit vom !dealen 
entfernt waren, ist bereits ausführlich von 
Bizets Biographen und Zeitgenossen dar-
gelegt worden. Abgesehen von Bedräng-
nissen auf und hinter der Bühne, wie sie 
jeden Komponisten während der Vorberei-
tung einer neuen Oper plagen, war die 
Spannung, die während der Car111rn-Proben 
herrschte, besonders auf zwei Faktoren zu-
rückzuführen: die darstellerischen Schwie-
rigkeiten, die das Werk selbst bot, und 
Bizets radikale Abkehr von den Traditio-
nen der Opera Comique, indem er Merimces 
etwas schockierende Geschichte vertonte. 
Wenigstens eine Kürzung - im ersten 
Teil der Duell-Szene im 3 . Akt - könnte 
sehr gut ästhetischen Einwänden zugeschrie-
ben werden. 

Es waren jedoch die Einwände derjenigen, 
die direkt mit der Aufführung befaßt waren, 
die Bizet beständige Probleme verursachten , 
und vor allem sie haben Carme11 geformt. 
Der Regisseur, Ponchard, scheint sich Bizet 
manchmal mit aller Gewalt widersetzt und in 
solchen Streitfällen du Locles Unterstützung 
gehabt zu haben. Die Schwierigkeiten, auf 
die Bizet beim Chor stieß, hatten die 
weitestreichende Wirkung. Durch die Auf-
führungs-Traditionen der Opera Comique 
war man auf Bizets Anforderungen, was die 
Handlung anbetraf, ebensowenig vorberei-
tet, wie auf die rein technischen Schwierig-
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keiten seiner Musik. Zusammen ergab das 
Probleme, die bis heute Kopfzerbrechen ver-
ursad1en. Tatsächlich betrafen von allen 
Kürzungen bei Carmeu rund zwei Drittel 
den Chor. 

Mit der neuen Alkor-Partitur liefert der 
Herausgeber eine detaillierte Rekonstruktion 
der ereignisreichen Zeit während der Proben, 
die sich wie ein spannender Roman liest. 
Die Tatsache, daß der 1. Akt häufiger um-
gewandelt wurde als alle anderen , kann 
jetzt, aufgrund von Oesers Nachforschun-
gen, auf die besonderen Schwierigkeiten 
zurückgeführt werden, mit denen der Chor 
in diesem Akt zu kämpfen hatte. 

Die Wahrscheinlichkeit solcher notwen-
digen Maßnahmen mag seit Jahren offenbar 
gewesen sein. Doch erst jetzt - dank der 
Alkor-Partitur - können wir die Wahl 
zwischen Bizets Original und den ergänzten 
Fassungen treffen . Die Einschränkungen von 
1875 brauchen eine Produktion in der 
heutigen Zeit nicht zu beeinflussen; dem 
wird sicherlich zugestimmt. Die Frage ist 
offensichtlich nicht, ob Bizet oder ein 
anderer die Kürzungen vornahm, sondern 
aus welchem Grund und mit welchem Er-
gebnis dies geschah . Es ist besonders be-
grüßenswert, daß Oesers Untersuchung 
dieses Problems ihn veranlaßt hat, eine 
Anzahl von Passagen, die bis dahin unter-
drückt worden waren, in den vollen Text 
seiner Partitur aufzunehmen . Hätte er sie 
in den (gesondert gedruckten) Anhang ein-
gefügt, würden sie auf Zusätze zur Oper, 
oder, bestenfalls, auf mögliche Alternativen 
hinauslaufen. Indem sie als Glied der 
eigentlichen Partitur gedruckt werden, wird 
diesen Abschnitten endlich ehrliche Ge-
legenheit gegeben, einen wesentlichen Teil-
bestand der Oper zu bilden . Daß ihnen in 
keiner Weise musikalische oder dramatische 
.raison d'etre" mangelt, ist durch eine Reihe 
von Aufführungen in Deutschland und im 
Ausland bewiesen worden. 

Bei der Vorlage einer Ausgabe wie der-
jenigen Oesers ist das ausschlaggebende 
Problem jedoch dies: Wie kann zwischen 
Änderungen, zu denen der Komponist 
durch gegebene Umstände gezwungen war 
- bei „Carmen" gehört zweifellos der 
allergrößte Teil der Änderungen in diese 
Kategorie -, und denen, die Bizet als 
künstlerische Verbesserungen ganz unabhän-
gig von später folgenden Gegebenheiten 
vorgenommen hat, unterschieden werden? 
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Macht man solche Unterschiede, so ist es 
doch wahrscheinlich, daß in Grenzfällen 
immer ein gewisses Maß an Problematik 
zurückbleiben wird. Im großen und ganzen 
führt aber der Herausgeber überzeugende 
Argumente für seine eigene Entscheidung 
in solchen Fällen an. E; ist nur bedauerlich, 
daß in einigen wenigen Fällen durch seine 
persönlichen Vorstellungen die Objektivi-
tät seines Urteils beeinflußt worden ist. 
Solch ein Fall entsteht bei Escamillos Abgang 
im 3. Akt, wo Oeser Bizets Regieanwei sun-
gen durch einige eigene ersetzt hat . Eine 
derartige Entscheidung wird er, wie ich mit 
Sicherhe it annehme, schon jetzt bereuen, 
obwohl er versucht hat. das so anfechtbare 
Verfahren in seinem Kommentar zu recht-
fertigen. 

Ein weiterer Vorbehalt muß gemacht 
werden in Be:ug auf Oesers kurzen Hin-
weis auf den Klavierauszug von 1875. 
Bizet selbst war in die Vorbereitung dieses 
Auszuges verwickelt, aber dennoch muß 
sein lnhalt mit Zurückhaltung behandelt 
werden, da er ein Rcsume dessen bildet, was 
die Umstände während der Proben her-
beiführten . Es wäre wünschenswert gewesen, 
wenn dieser Punkt für diejenigen ausführ-
licher behandelt worden wäre, die anneh-
men, daß die Anwesenheit des Kompo-
nisten seine Zufriedenheit mit der Art der 
Herausgabe seines Werkes garantiert. 

Ocsers Text ist nur in einem unumgäng-
lidten Fall unvollständig : einige Takte der 
ursprünglichen Todess:ene sind nicht vor-
handen. Als Text für diese Szene in der 
Haupt-Partitur legt der Herausgeber ein 
nicht zufriedenstellendes Konglomerat von 
späteren und früheren Versionen vor. Hier 
ist ein Fall - und es gibt selbstverständlich 
viele andere - wo sidt der Dirigent ge-
nauestcns auf Oesers kritisches Material 
beziehen muß, um zu einer eigenen Ent· 
sdteidung zu gelangen. Unser Dank an den 
Herausgeber, wenn er uns Entscheidungen 
dieser Art aufgrund seiner sorgfältigen 
Forsdtungsarbcit überhaupt erst möglich 
macht, ist aber unbestreitbar. 

Oeser beantwortet eine Reihe sehr stritti-
ger Fragen auf faszinierende. überzeugende 
Weise. Es leuchtet mehr denn je ein, daß 
die Anwesenheit des Komponisten - oder 
die bloße Tatsache, daß er zu der Zeit 
am Leben war - für seine Zufriedenheit 
mit einer Fassung oder sogar einer Auf-
führung seines Werkes keineswegs bürgt. 
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In dieser Hinsicht ist CamieH keine Aus-
nahme. Wagner und Berlioz gaben sich 
mehrmals Mühe, Kürzungen nachträglich 
zu bekämpfen, die sie zuvor erlaubt hatten. 

Wenn der reinen Vision des 36jährigen 
.jeune homme irrespectueux" , durch un-
glücklidte Umstände im Jahre 1875 getrübt 
und seit langem durch Beschränkungen der 
Urheberrechte verdunkelt, heute endlich 
erlaubt ist , für sich selbst zu sprechen, dann 
ist dem weitsichtigen Verlag für sein Unter-
nehmen und dem Herausgeber für sein 
Können und seinen Fleiß eine besondere 
Anerkennung in der Geschichte der Oper 
gewiß. Maurits Sillem, London 

Fr e der i C ( h O pi n : Walzer. Nach 
Eigenschriften, Abschriften und Erstaus-
gaben hrsg. von Ewald Zimmermann. 
Fingersatz von Hans-Martin Theo p o I d . 
München-Duisburg: G. Henle-Verlag 1963. 
107 s. 

Nach den Etüden (vgl. P. Mies in Mf 16, 
1963, S. 414-415) legt Zimmermann nun die 
Chopinsdten Walzer vor . Die in der ersten 
Veröffentlichung niedergelegten Prinzipien, 
fußend auf dem Aufsatz des Herausgebers 
in Mf 14 , 1961 , 155 ff ., sind audt hier maß-
gebend geblieben, nur konnte sidt das Vor-
wort diesmal etwas kürzer fassen . Die 
Quellenlage ist etwa dieselbe, nur scheint 
es, als wäre sie bei den Walzern noch etwas 
schwieriger. So erwähnt M. J. Brown in 
seinem Chopinindex (London 1960, Nr. 166) 
einen bisher unveröffentlichten Walzer in 
B (1848) im Besitz von A. Hedley - Lon-
don. 

Während die Etüden kein in den all-
gemein zugänglichen Ausgaben fehlendes 
Stüdc bringen, finden sich hier deren fünf 
(Nr. 14, 15, 17-19), von denen nur zwei 
der Reifezeit entstammen, die daher alle 
zum mindesten stilgeschichtlich n icht ohne 
Wert und Interesse sind. Ersdteint der 
erste in as (1827) in Form, Harmonik. 
Melodik und dem embryonalen Trio noch 
etwas primitiv, so zeigt Nr. 15 in E, zwei 
Jahre später entstanden, bereits ein persön-
licheres Gesicht. Nr. 19 in Es, aus der 
gleichen Zeit, mödtte man Chopin nicht 
mehr zuschreiben, so daß man Ekierts An-
nahme der Unedttheit beipflidtten möchte. 
Trotzdem wurde das Stück in der nahezu 
unbezeidtneten Eigenschrift hier veröffent-
licht, während es der Gesamtausgabe 
(Bd. 9, 1956) nur in einem sehr vernünftig 
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und zurückhaltend bezeichneten Erstdruck 
von 1902 bekannt war. Ist Nr. 18 in Es 
(1840) mehr ein Nachklang zu bereits vor-
her breiter Entfaltetem und. da ohne Titel. 
auch als Nocturne oder Mazurka zu ver-
stehen, so ist Nr. 17 in a (1843). ähn-
lichen Charakters , durch seine melodiöse 
Vielfalt reizvoll . 

Ein Vergleich der h :mdschriftlichen, z. Zt. 
noch greifbaren Vorlagen :wischen Brown 
(1960) und Zimmermann (1963) ergibt bei 
18 Walzern das Verhältn is 7:12 (die Ge-
samtausgabe bietet zwei Stücke weniger als 
unsere Ausgabe). Die Gründe für die .1m-
übersichtlid1e Oucllefllage" hat Zimmer-
mann in seinem Aufsatz klargelegt . Sie 
liegen vor allem •in Chopins Arbeitsweise . 
über die wir durch die bekannten Schilde-
rungen der G . Sand orientiert sind und 
über die er am 11 . Oktober 1846 an die 
Eltern schreibt (Lettres, ed. Opienski, Paris 
1933 , 434) : .. Lorsqu'ou est c11 trai11 cl'ccrire, 
011 croit que c' est bon, car autrement 011 

1t' ecrirait pas. C est apres se11/e111e11t qu' II la 
reflexion Ol'I rcjette 011 1'011 garde ce qui 
col'lviel'lt. Le te111ps est le meilleur critique 
et la patiencc le 111eille11r maitre." Ob die 
von A. Hedley in Chopins Sclec tcd Corres-
poudence (London 1962, 378) mitgeteilte 
Stelle. wenn auch wahrscheinlich apokryph. 
nicht doch einen richtigen Zusammenhang 
erahnt, wäre zu bedenken. Sie lautet : .I 
lrnve really too many themes, alntosr an 
eu1barras de ricliesse, as t/.te Fre11d1 say. 
W/.ten it comes to piitti11g t/.trn1 011 paper, 
I pidi out tue best bits, btit there are al-
ways Holes left in the co111plete t/.ting ... 
After some til11e, a thenie comes u11expect-
edly, as if out the blue, and /its exactly 
into tue hole . .. th e11 cmother ... aml at 
last tue whole r/.ting firs toget/.ter like a 
mosaic." 

Daß Chopin sich in seiner Gewissen-
haftigkeit nicht nur um korrekte Ausgaben 
der eigenen Werke bemühte, zeigt ein Brief 
an Fontana von 1839 (Opienski , 297). Daß 
der Meiste r bemüht war , daß die für andere 
als Geschenk eigenhändig abgeschriebenen 
Kompositionen nur bei diesen verblieben, 
beweist eine Briefstelle von 183 9 an die 
Virtuosin A. Oury (ebda, 315). Wie weit 
die maßgebende Lesart auch in psycho-
logische und ästhetische Bereiche führt , hat 
0 . Jonas im Chopinjahrbuch überzeugend 
nachgewiesen. Daß Zimmermann bei aller 
Deutlichkeit und Entschlossenheit der edi-
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torischen Haltung mehrfach gezwungen war, 
zwei Fassungen vorzulegen, wobei Fontana 
(dessen Schaffen einer näheren Unter-
suchung wert wäre) eine Rolle spielt , kann 
nur gebilligt werden, doch ist auch die 
Gesamtausgabe zu befragen , da sie bei 
allen ihren Mängeln sich immerhin um 
Diskussion der Lesarten und Quellen be-
müht. 

Was die Tempi anbelangt, so sind hier 
ja die Grenzen etwas enger gezogen als 
bei den Etüden . Merkwürdig steht es um 
op. 64 / l. den eine verhunzende Suggestion 
später zum „ Minutenwalzer" degradierte : 
Die beiden Autographe verlangen Vi vace 
bzw. Tei11po di Valso , der Druck Molto 
vivace! Chopin hat meist die von ihm 
selbst publizie rten Walzer dynamisch aus-
reichend bezeichnet , die paradoxe Steige-
rung S. 18, Takt 245-58 ist wohl eine Aus-
nahme, ebenso die allzu kargen Vorschrif-
ten in op. 34 / 1. Daß z.B. S. 25, ab T. 177 
kein ff mehr angängig sei , hat E. Mcrtkc 
in seiner woh !überlegten Chopinausgabe 
Bd . I (bei Steingräber) erkannt und ent· 
sprechend durch ein piano vervollständigt . 
Aufschlußreich sind die beiden Versionen 
von 69 / l l. Das Autograph enthält nahe-
zu keine Bezeichnungen, war also in dieser 
Form für die posthume Veröffentlidrnng 
n icht zu brauchen. Gewiß wird man Fonta-
nas Vorschlag Modcraro billigen, auch die, 
allgemein üblich gewordene. hinzugesetzte 
Terzung S. 76, T . 113 ff . als Chopin kon -
genial womöglich begrüßen, aber leider ist 
die aparte, echt Chopinsche Urfassung S. 72, 
T. 78 bisher noch nicht bekannt geworden . 

Der Phrasierung widmet die Gesamtaus-
gabe ein erhebliches Interesse , doch konnte 
Zimmermann in seiner, auch praktischen 
Zwecken dienenden Edition nicht alles be-
rücksichtigen . Sehr im Recht war der Her-
ausgeber, als er (Vorwort S. 5) die Schrei-
bung der Baßführung vereinheitlid1te ; hie 
und da sieht man Ansätze, d·ic strecken-
weise schön profilierten Bi:isse :u verdeut-
lichen , z.B . S. 30, T. 53-60. Da die mei-
sten Vorlagen der Walzer, im Gegensatz 
zu den Etüden, sehr sparsam im Finger-
satz gehalten sind. war Theopolds vorsich-
bige aber ausreichende Applikatur recht am 
Platze. Auf eine bei Chopins unbeirrbarer 
Genauigkeit merkwürdige Tatsache sei 
noch hingewiesen . Nach GA S. 125 hat das 
Exemplar der Frau Dubois, einer Schülerin 
Chopins, bei dem ersten Viertel von 
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op. 64/I einen Triller mit dem Zusatz 
„4 mcsures" , man liest weiter: .Offenbar 
erlaBbte oder empfalt/ also Clrnpin mit 
ei>1em vier Tahte la11 ge>1 Triller zu begi11-
>1en " woraus aber vorläufig keine 
Schlüsse zu ziehen wären! 

Alles in allem legt Zimmermanns wohl-
ge ratene und wohlberatene Ausgabe Zeug-
nis ab für die Richtigkeit von 0 . Jonas' 
Zusammenfassung im Chopinalmanach , 15 3 : 
.. T/1ro11gl1 rcgardi11g a11d srudying rl,e mam1-
scriprs, 011e c,w ralie part i11 all r/ris worh 
and reflecrio11 i>t 11rud1 rl, e sa111 e way as a11 
eyewitncss : 011 e is allowcd to e111er r/re 
tvorhslrop of rhe gc11i1ts." 

Reinhold Sietz. Köln 

Guillaume Dufay, Johannes 
Ockeghem, Jacob Obrecht : Missae 
Caput, edited by Alejandro Enrique PI an -
c hart . New Haven : Yale Un iversity 1964. 
VIII und 182 S. (Collegium Musicum . 5.) 

Die Caput-Messen (über das Schluß-
mclisma „cnpur" der Antiphon • Venir ad 
Pcrru111") von Dufay. Ockeghem und 
Obrecht liegen bereits , z. T . sogar mehrfach, 
in älteren und jüngeren wissenschaftlichen 
Ausgaben vor. Mit der neuen abermaligen 
Publikation soll - wie der Herausgeber ein-
gangs hervorhebt - eine in erster Linie 
praktischen Aufführungszwecken dienende 
Edition bereitgestellt werden . Wenn gleich-
ze itig daraus nun doch wieder eine wissen-
schaftlich relevante Arbeit geworden ist, so 
zeugt dies einmal von der philologisch-musi-
kologischen Gründlichkeit des Herausgebers, 
von der schwierigen , stets „im Fluß " befind-
lichen Materie sowie von der Tatsache, daß 
Wissenschaftlichkeit und praktische Ver-
wendbarkeit einer Neuausgabe alter Musik 
sich heute nicht mehr auszuschließen brau-
chen bzw. sich nicht mehr ausschließen soll-
ten . Eine rein wissenschaftliche, n idtt 
wenigstens auch die Möglichkeit einer nach 
ihr vorzunehmenden praktischen Aufführung 
einsd1ließende Publikation ist für die mo-
derne Forschung, die u. a. auf der prak-
tischen „Erprobung" der alten Musik auf-
bauen sollte, eigentlich nut:los und aufgrund 
des neuesten edi tionstechnischen Standes 
fast in allen Fä llen auch gar nicht mehr 
notwendig. Andererseits kommt heutzu-
tage keine ernst zu nehmende praktische 
Ausgabe ohne ein Minimum an „wisscn-
schaftlidtem Apparat " aus, der in die prak-
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tische Interpretation von „Wissenden" mit 
verarbeitet werden muß . 

Der Herausgeber bietet einen die Gege-
benheiten sämtlidter Quellen berücksichti-
genden, fehlerbereinigten, auch drucktech-
nisdt äußerst klaren Notentext in der heute 
allgemein bei wissenschaftlich-praktischen 
Ausgaben alter Musik üblichen Form (Vor-
sätze, Notenwertverkürzungen, Akzidentien, 
exakte Textunterlegung etc. ). Einwände 
könnten lediglich gegenüber der mitunter 
inkonsequenten Wahl des Metrums sowie 
gegenüber verschiedenen Metronomangaben 
angemeldet werden. So ist das t empus imper-
fectum diminutum in der Dufay-Messe - in 
Anlehnung an die Edition des Stückes von 
H. Besseler in der Gesamtausgabe - durch 
einen modernen ' / 4-Takt wiedergegeben 
(Brevis = Halbe), in der Obrecht-Messe 
durch einen ' 12-Takt (Brevis = Ganze), in 
der Ockeghem-Messe dagegen als 2h-Takt 
(Brevis = Halbe), was dem schwebenden 
melod ischen Duktus weit eher als die Vier-
te l- Notierung entspricht. Die Metronom-
angaben erscheinen vor allem in der Messe 
Dufays verschiedentlich als sehr hoch ge-
griffen (vgl. vor allem verschiedene Teile im 
t empus imperfectum), obwohl die Relationen 
zwischen perfekten und imperfekten Teilen 
konsequent eingehalten sind. Es erhebt 
sich hier die - wohl keineswegs in diesem 
Zusammenhang letzte ungeklärte - prin-
zipielle Frage, ob wirklich a 1 I e Sätze einer 
Messe im gleichen tempus auf demselben 
Grundzei tmaß basieren müssen, oder ob 
man nicht auch h ie r im Vortrag, je nach 
musikalischer Struktur, variieren sollte, so 
wie der Herausgeber ja auch jeder der drei 
Messen als Ganzes ihr eigenes Tempo vor-
schreibt, mit der Begründung, daß sich das 
Zeitmaß der Semibrevis im Verlauf des 
15. Jahrhunderts allmählich verlangsamt 
habe (S. 164). 

In einem ausführlichen Revisionsbericht 
behandelt der Herausgeber neben Fragen 
der Quellenüberlieferung, Notierung und 
Transkription nützliche aufführungstech-
nische Dinge wie Stärke und Art der chori-
sch en und instrumentalen Besetzung. In 
Ause inandersetzung mit älterer Literatur, 
u. a. von M. Bukofzer und H. Besseler. 
bringt er einige neue Gesichtspunkte bezüg-
lich der Entstehung und der formalen Kom-
positionstechnik der Messen . So legt er eine 
besondere Betonung auf die zweipaarige An-
lage (Gloria-Credo, Sanctus- Agnus) des 
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älteren Messen-Korpus der Dufay-V cr-
tonung, zu dem später ein hinzukompo-
niertes Kyrie trat. Für die Obrecht-Messe 
sieht der Herausgeber in erster Linie ein 
Abhängigkeitsverhältnis zu der Dufay-Kom-
position und nur indirekte Verwandtschaft 
zu dem Werk von Ockeghem. Über diese 
speziellen Probleme hinaus gewinnt die Ver-
einigung der drei gleichnamigen Messen in 
einer kritisch-analytischen Ausgabe eine 
grundsätzliche Bedeutung. Zeigt sie doch 
wieder einmal, wie fruchtbar für die Be-
urteilung derartiger Musik der bis heute 
leider viel zu wenig geübte analytische Ver-
gleich unter „gleichem Nenner" sein könnte. 
Dem Forscher wird mit der Zusammenstel-
lung der einer Grundidee (der • Caput " -
Vertonung) folgenden und teilweise von-
einander direkt abhängigen Vertonungen 
von der Hand dreier Komponisten verschie-
dener Generation (1400-1425-1450) ein 
vorzügliches Studienmaterial wr Unter-
suchung der Zeit- und Personalstile in die 
Hand gegeben. 

Winfried Kirscb , Frankfurt a. M. 

Werken van Josquin des Prez, uit-
gegeven door Prof. Dr. Allbert] Smijers t . 
Drie and vijftigste aflevering. Wereldl ijke 
Werken, Bunde! IV. Verzorgd door M[yro-
slav] Antonowycz en W[ilem] Elders. 
Amsterdam : Vereniging voor Nederlandse 
Muziekgeschiedenis 1965. XVIII, 33 S. 

Das vorliegende Heft ist seit sehr langer 
Zeit das erste der Josquin-GA, das eine 
Reihe weltlicher bzw. instrumentaler Kom-
positionen bringt. Sein Inhalt ist so bunt, 
wie es bei einer solchen „Nachlese" zu er-
warten ist: Vier vermutlich frühen vier-
stimmigen Chansons ( .Adieu, mes amours", 
.Bergerette savoyemte", . U,rn urnsque de 
B11scgaya", .Je sey bien dire") folgen fünf 
Instrumentalsätze, zwei dreistimmige Chan-
sons (.Cela sans plus" und . La plus de 
plus"), zwei Motetten-Chansons und schließ-
lich zwei Bearbeitungen nach Busnois und 
Ghizeghem, denen dankenswerterweise die 
Vorlagen beigefügt sind. 

Leider zeigt auch dieses Heft, so begrü-
ßenswert die Edition der Werke an sich ist, 
einige Mängel. die der Josquin-GA seit 
langem anhaften. Der lakonische und kaum 
übersichtliche Kritische Bericht diskutiert 
Echtheitsfragen nicht, obwohl es bei • Que 
vous madai.1e - In pace" und .Fortuna 
desparata" notwendig gewesen wäre. Eine 
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Bewertung der Quellen und eine Darstel-
lung ihrer etwaigen Abhängigkei tsverhält-
nisse untereinander fehlen; welche Quelle 
als primäre Vorlage für die Ed ition des je-
weiligen Werkes gedient hat und warum sie 
als primäre Quelle zu betrachten ist, läßt 
sich dem Kr itischen Bericht unmittelbar nicht 
entnehmen. Ein Kommentar zu den litera-
rischen Texten ist nur bei dre i Werken ge-
geben, in zwei Fällen nach der veralteten 
Au;gabe Cl11111so11s d11 XVe Siede von Ga-
ston Par is. in einem Falle nach Löpelmanns 
Liederlrn11dsd-1rift des Ca rdim1ls de Roltan. 
Die Prin:ipien der Textunterlegung werden 
nirgends genannt und begründet, was umso 
notwendiger gewesen wäre, da sie häufig 
wechseln : in ,Adieu 111cs a11wurs" ist der 
Text einer Quelle quasi diplomatisch unter-
legt (mit unbefriedigenden Ergebnissen im 
Superius); in .Bergcrette savoyrnne" und 
.. Una 111 usq11e" ist (überzeugender) d ie erste 
Strophe nach Abdruck der originalen Text-
marken in einer Stimme bzw. zwei Stimmen 
kursiv ergänzt, die Folgestrophen aber ste-
hen nur im Kritischen Bericbt ; bei „ La plus 
de plus " wird der vollständige Text nur im 
Kritischen Bericht abgedruckt, obwohl eine 
Unterlegung möglich wäre und von Helen 
Hewitt in ihrer Ausgabe des Odlfecaton 
auch schon versucht worden ist . Bei den 
beiden Motetten-Chan sons fehlen Text- und 
Me lodienad1weise für die gregorianischen 
Vorlagen der Baßstimmen, und die franzö-
sischen Oberstimmentexte sind nicht (wie 
wenigstens in einigen Quellen . und :war 
solchen, die als primär zu gelten haben) 
unterlegt, sondern in den Kritischen Bericht 
verwiesen . Daß die Konkordanzen nicht 
ganz vollständig erfaßt sind, ist gegenüber 
so gravierenden Mängeln nur eine Kleinig-
keit (Nr. 43 auch in St. Gallen 462, Nr. 47 
auch in Breslau Mf 2016, jetzt Warschau). 
Im Quellenverzeichnis ist ein Druckfehler 
zu korrigieren, der Verwirrung stiften 
könnte: die siebente dort genannte Hand-
schrift aus Florenz hat nidit die Signatur 
XIX 107 (so auch weite rhin im Kritischen 
Bericht), sondern 107 bis ; XIX l 07 (auch 
unter der Signatur II. 1. 295 laufend) ist eine 
andere Handschrift. 

Es ist schade, daß die Herausgeber ihre 
entsagungsvolle und aller Anerkennung 
werte philologische Arbeit so sehr auf die 
Aufreihung bloßer Lesarten beschränkt 
haben, daß alle wirklich interessanten und 
gravierenden philologischen Probleme un-
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gelöst geblieben sind. Es ist doppelt schade, 
da ihr Objekt kein Kleinmeister, sondern 
Josquin ist. Ludwig Finscher, Saarbrücken 

Heinrich Schütz : Neue Ausgabe 
sämtlicher Werke. Band 10-12: Kleine 
geistliche Konzerte 163t, / 1639. Abte ilung 1 : 
Konzerte für Frauen- und Männerstimmen ; 
Abteilung 2: Konzerte für zwei bis vier ge-
mischte Stimmen; Abteilung 3 : Konzerte für 
fünf gemischte Stimmen. Hrsg. von Wilhelm 
Eh m an n und Hans Hof f man n. Kassel 
und Basel : Bärenreiter-Verlag 1963. 144, 
158 und 11 8 S. 

Drei Biinde der Neuen Schütz-Ausgabe 
mit den Kleinen geistlichen Konzerten 
(1 636 und 1639) stehen hier zur Diskussion . 
Die Ausgabe wurde von Hans Hoffmann 
begonnen und nach dessen Tod von Wil-
helm Ehmann fortgesetzt . Ihre komplizierte 
Entstehungsgeschichte erstreckte sich über 
einen Zeitraum von rund 25 Jahren. Nach 
und nach in 20 Einzelheften erschienen, war 
die Ausgabe als praktisches Aufführungs-
material zum gottesdienstlichen Gebrauch 
gedacht. Von hier aus gesehen, ist sie ver-
ständlich . Die alten Schlüssel wurden durch 
die heute gebräuchlichen ersetzt, Noten-
und Wort-Text sind übersichtlich und zu-
verlässig. Einige Diskrepanzen mit Spitta 
müßtrn an Hand der Originaldrucke ge-
prüft werden . ln Band 10, S. 31 , Takt 39, 
Secundus und Takt 44 , Primus, stehen z. B. 
in der NSA eine punktierte halbe Note, bei 
Spitta - wahrscheinlich rid1tiger- ein Viertel 
mit folgender halber Note. In Band 12, 
S. 79, Takt 88 , Primus, macht das letzte 
Achtel einen Sekundschritt abwärts, während 
bei Spitta die Tonhöhe bleibt. Analoge Stellen 
scheinen hier der NSA recht zu geben . 

Die Generalbaß-Aussetzung entspricht 
historischen Kriterien . Ausführliche An-
weisungen :ur Ausführung der Konzerte, 
vor allem für die Sänger, mögen dem prak-
tischen Musiker willkommen sein (vgl. hier-
zu auch Wilhelm Ehmanns Aufsatz Die 
KleiHCH gcistlicucH Konzerte VOH Heittridt 
Schütz 1111d 1111scre musilrnliscue Praxis in 
Musik und Kirche 1963) . Es ist allerdings 
irreführend, die Stücke im Sopran- und Alt-
smlüssel als „ Konzerte für Fraue11s ti1m11c11 • 
zu bezeichnen . Diesen durch unsere Kenntnis 
der Schützschen Aufführungspraxis wider-
legten Punkt hätte man durch einfache 
Bezeichnung der Stimmgattungen umgehen 
können. 
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Für den Wissenschaftler überwiegen die 
Nachteile dieser Ausgabe. Warum hat man 
die beiden Sammlungen ineinandergearbei-
tet? Es handelt sich um zwei selbständige 
Teile, die immerhin im Abstand von drei 
Jahren ersdiienen und sich in einem Punkt 
wesentlich untersdleiden: im ersten Teil 
werden nur deutsdie, im zweiten neben den 
deutsdlen audl lateinisdle Textvorlagen ver-
wendet. 

Uneinheitliche Editionsverfahren , bedingt 
durch die Gesdlidlte der Ausgabe, er-
sdlweren das Erkennen der Originalgestalt , 
Phrasierungsbögen und Atemzeichen stören 
das Notenbild. Wenig glücklidi ist auch die 
Takteinteilung in Semibreven, die mit weni-
gen Ausnahmen gewählt wurde. Sie garan-
tiert zwar gleichmäßige Takte, zerhackt aber 
die oft längeren Sdlützschen Phrasen. In 
.Fiird,tc dich 11idtt " (Bd. 10. S. 112) müssen 
z. B. die Breven fortwährend geteilt werden. 

Am schwersten auf der Seite der Nach-
teile wiegt die Transposition vieler Kon-
zerte . Abgesehen davon, daß Transpositio-
nen in wissenschaftlichen Ausgaben immer 
problematisch sind, begibt sich diese Aus-
gabe mit Vorzeichnung bis zu drei 1, und 
drei # in Tonartenbereiche, die der Sdlütz-
zeit weit vorausgreifen. Daß die Stimmung 
des Kammertons im 17. Jahrhundert unter-
sdiiedlich war, entschärft das Argument 
nicht. Auch vom praktischen Standpunkt 
könnte man auf die gedruckte Transposition 
verzichten. Ein geübter Generalbaßspieler 
transponiert vom Blatt, ein Sänger ohnehin . 
Wenn man nun schon transponieren mußte, 
warum hat man nicht wenigstens die origi-
nale Vorzeichnung jedem Konzert voran-
gestellt? Sie erscheint lediglich im Revisions-
beridlt . 

Im übrigen stützt sich die Ausgabe gan: 
auf die alte Gesamtausgabe von Spitta (die 
Originaldrucke mit Schütz ' eigenhändigen 
Korrekturen wurden zu Rate gezogen). ohne 
jedoch dessen gründlichen Revisionsberidlt 
zu übernehmen. Der neue beschränkt sich 
auf nötigste Angaben, als ob die Kenntnis 
des Spittasdlen Kommentars vorausgesetzt 
würde. 

Weldle Vorteile haben diese drei Bände 
der Neuen vor der Alten Sdlütz-Ausabe? 
Abgesehen von der vielleidlt leichteren Les-
barkeit der modernen Schlüssel - auch diese 
bringt die bekannten Nadlteile der vielen 
Hilfslinien - sind sie rein äußerlich : Die 
NSA der Klei11e11 geistlichen Konzerte ist 



|00000266||

234 

handlicher und vor allem lieferbar. Sie ist 
aber keine wissenschaftliche, auch keine, 
wie es im Vorwort heißt, • wisse11sd1aftlich-
praktisdie" Ausgabe (schon diese Formulie-
rung ist ein Widerspruch in sich), sondern 
eine rein praktische Ausgabe mit beigefüg-
ten Erläuterungen der Editionsmethoden und 
einem kurzen Revisionsbericht, der auf 
Spitta zurückgeht. Der Wissenschaftler wird 
also gleich zu Spitta greifen. 

Ursula Klein , Hamburg 

La F i da N in f a . Dramma per musica 
in tre atti di Scipione M a ff e i . Musica 
di Antonio Viv a I d i. Hrsg. von Raffaello 
Mon t er o s so. Cremona : Athenaeum 
Cremonense 1964. XLVI. 380 S. (lnstituta 
et Monumenta pubblicati della Biblioteca 
Govemativa e Civica di Cremona. Ser. I : 
Monumenta. Nr. 3.) 
Dazu : Schallplatten-Gesamtaufnahme. Vox 
DLBX 210, 3 Platten in Kassette. 

Hier wurde eine der umfangreichsten 
und besten Quellenveröffentlichungen zur 
Geschichte der Barockoper in neuester Zeit 
vorgelegt . Es handelt sich um die 1732 zur 
Einweihung des Teatro Filarmonico in 
Verona geschriebene Oper Vivaldis La Fida 
Ni11fa, deren Autograph sich wie die mei -
sten anderen Vivaldi-Opern in der NB 
Turin befindet, wohin sie aus Privatbesitz 
erst 1927 gelangt sind. Da die Opern Vival-
dis bisher so gut wie unbekannt sind , kommt 
dem Neudruck der vollständigen Partitur 
eine besondere Bedeutung zu , zumal auch 
kaum Opern anderer Zeitgenossen ver-
öffentlicht wurden - so liegen weder von 
Leo noch von Vinci, Gasparini. Bononcini 
oder Lotti Partituren im Neudruck vor , 
nicht einmal von einer der größeren Opern 
Pergolesis (die bisher nur im Klavieraus-
zug erschienen), geschweige von Orlandini 
(der ursprünglich die Musik zu La Fida 
Ni11fa schreiben sollte), Porpora, Ga\uppi 
oder Conti. Von Caldara haben wir nur 
eine kleinere Oper Daf11e (DTOe 91) im 
Neudruck, so daß man immer wieder auf 
Fux' Costa11za e Fortezza (DTOe 17) zu-
rückgreifen muß, die jedoch in einem relativ 
altmodischen, kontrapunktischen Stil ge-
schrieben ist, ähnlich wie die veröffentlich-
ten Opern Steffanis (Alarico , Tassi/011e) . 
Auch die Opern Händels sind durchweg in 
einem viel altertümlicheren Stil gehalten 
als die italienische Oper nach 17 20 -
Händel hat den kontrapunktisch-konzer-
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tierenden Stil seiner Vorgänger wie Scar-
latti nur erweitert , aber nie verlassen. So 
ist das Bild der älteren italienischen Oper 
dringend revisionsbedürftig, insbesondere 
der bisher irrtümlich als „neapolitanisch " 
bezeichnete Opernstil. der sehr ungenügend 
bekannt ist. Neben Hasses An11i11io (1745), 
dessen erster und zweiter Akt 1957 im 
EdM erschienen, stellt so Vivaldis La Fida 
Ninfa eines der wenigen veröffentlichten 
größeren Beispiele der italienischen Oper 
der ersten Hälfte des 18 . Jahrhunderts dar. 

La Fida Ninfa zeigt mit aller Deutlich-
keit den neuen Solo-Gesangsstil mit vor-
wiegend harmonischer Begleitung, wie ihn 
Vivaldi bereits seit 1714 in Venedig ver-
wendete (seit der Oper Orla11do finto 
pazzo ). d. h. bereits vor den „Neapolita-
nern " Leo, Vind, Hasse, denen man diese 
Neuerung bisher zuschreiben wollte . Dies 
habe ich nachgewiesen in Vi valdi uud die 
Oper (vorgesehen für Acta Musicologica) 
sowie in dem im Erscheinen begriffenen 
fünften Band der New Oxford History of 
Music. 

Der Neudruck zeigt mit aller Deutlich-
keit, daß die virtuos geführte Solo-Gesangs-
stimme die Oper beherrscht. Das Orchester 
dient in den Arien einer harmonischen Be-
gleitung, oft spielt es die Singstimme mit . 
Auch da , wo es eigene Motive erhält, 
dienen diese der klanglichen Grundlage, 
und nie kommt es zu einem echten Konzer-
tieren (wie z. B. bei Händel ). Der Heraus-
geber weist darauf hin , daß auch die vir-
tuosesten Koloraturen der Sänger bei Vi-
valdi nie zum Selbstzweck werden. sondern 
nur an Höhepunkten der Arien als Steige-
rung der Erregung verwendet werden . • IH 
entrambe le arte citate, /'episodio virtuo-
sistico di chiara impro11ta strumc11tale e 
solo u11 episodio dell'aria . 11011 e turra 
l'aria ." Die Arien sind aus der deutlichen 
Deklamation der gereimten Verse Scipione 
Maffe is entwickelt. die ausdrucksvoll vor-
getragen werden . meist in der bekannten 
Form der da-capo-Arie . Die Arien selbst 
sind im Ausdruck trotzdem sehr wechsel-
voll gehalten, nach dem Brauch der da -
maligen Opern mußte jede Hauptperson 
eine ganz bestimmte Reihe verschieden-
artiger Arien erhalten, die als .Aria pa-
tetica, Aria dl bravura, Arla parlante, 
Arla dt mezzo carallere, Aria brilla11te" 
u. ä. bezeichnet sind - so entstand trotz 
der da-capo-Form eine große Abwechslung. 
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Vivaldis Gesangspartien sind auch in schein-
bar instrumentalen Passagen „di melodio-
sittl d'iH1pro11ta squisitan1e11te vocale" -
dies gilt freilich für die meisten Opernarien 
jener Zeit, zu Unrecht werden von den 
Historikern immer wieder einzelne beson-
ders instrumentale Gesangseffekte einzelner 
Kastraten (wie Farinelli) als allgemein-
gültig herangezogen . Der Herausgeber 
gibt in der Einleitung eine umfassende Ana-
lyse der Musik , des Librettos sowie seiner 
.. Criteri di edizio11e" und einen Revisions-
berkht, ohne sich auf Vergleiche mit ande-
ren Opern einzulassen. 

Der Herausgeber , Raffaello Monterosso, 
ist Kapellmeister in Mailand, man muß ihm 
für diese wissenschaftlich genau~ und voll -
ständige Ausgabe sehr dankbar sein , zumal 
er es verstanden hat , sie mit einer prak-
tischen Ausgabe zu verbinden, welche die 
zahlreichen Aufführungseigenarten der Ba-
rockoper berücksichtigt. Es ist nicht nur die 
Aussetzung des Be ., sondern auch die Ein-
fügung der früher improvisierten Vorhalte 
in den Rezitativ en wie der Veränderungen 
der Singstimmen beim da capo. die hier auf 
Grund genauer Quellenkenntnis vorgenom-
men wurde. Es bedarf kaum des Hinweises, 
daß alle Zusätze des Herausgebers (auch 
für die Dynamik ) deutlich von dem erhal-
tenen Notentext des Autographs abgehoben 
sind (meist durch kleineren Stich). Monte-
rosso stützt sich im wesentlichen auf R. 
Donington, Tl,e l,,t erprctlltio11 of Earl)' 
M usic, London 1 / 1 %3. zog aber auch die 
theoretischen Originalquellen von Marpurg. 
Gaspar ini , Telemann. Arteaga. Algarotti 
u. a. heran. Auf diese Weise kam eine wirk-
lich lebendige Ausgabe zustande, die ein 
Bild von der Vielfalt der Improvisationen 
vermittelt. weld1e bei früheren Aufführun-
gen unbedingt zur Anwendung kommen 
mußten . Monterosso ist sich bewußt. daß 
alle Niederschriften solcher Improvisatio-
nen heute nur Ratschläge sein können. es 
so oder auch anders zu machen. 

Ganz besonderen Wert erhält die Aus-
gabe dadurch, daß sie für eine Bühnenauf-
führung entstanden ist und praktisch aus-
probiert wurde. Montcrosso hat die Oper 
mit jüngeren Gesangssolisten der Mailän-
der Scala mehrfach aufgeführt, auch in 
Paris, wo sie vollständig auf Sd1allplatten 
aufgenommen wurde (Vox, Musica Redi-
viva, DLBX 210. drei Platten). Die Platten 
geben diese Bühnenaufführung wieder, 
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welche eine Reihe von Strichen enthält, die 
jedoch unerheblich sind, auch wenn dabei 
auf em1ge glanzvolle Arien verzichtet 
wurde. Am überraschendsten wirken die 
zahllosen Vorhalte, welche der Heraus-
geber an alle Satz- und Phrasenschlüsse der 
Rezitative gesetzt hat - durch diese histo-
risch belegten Vorhalte entsteht ein viel 
abwechslungsreicheres Klangbild barocker 
Rezitative als man es in der Regel gewohnt 
ist, die Vorhalte bilden meist Dissonanzen 
zum Continuobaß. Monterosso wählte für 
den Rezitativvortrag allerdings meist sehr 
langsame Tempi. was der dramatischen 
Wirkung schadet. Die Gesangssolisten fin-
den sich vorzüglich mit dem barocken Ge-
sangsstil ab. vor allem Rena Gary Falachi 
(a ls Licori). welche die schwierigsten Kolo-
raturen meistert. Die beiden Kastratenpar-
tien wurden durch Sängerinnen ersetzt. Stel-
lenweise hätte man sich eine noch differen-
ziertere Art des Gesangsvortrags in den 
Arien gewünscht, wie sie heute von der 
Sutherland oder der Callas beherrscht wird 
- man darf nicht vergessen , daß diese 
alten Opern mit den größten Feinheiten 
eines persönlichen Gesangsvortrags rech-
neten. An einigen Stellen hätte man sich 
noch mehr „Verzierungen" denken können, 
so in dem Laoue11to des Narete (S. 142) , 
über manche Tempi ließe sich streiten (wie 
bei dem abschließenden Chor S. 370, der 
als heiter-festlicher Abschluß in schnellerem 
Tempo gewinnen würde.) Einige Gesangs-
unreinheiten (S . 25, 2Q5 , 299) sind nur 
kleine Schatten in dieser sonst hervorragend 
gelungenen Wiedergabe. Glanzstücke sind 
die Ensembles, so das den ersten Akt ab-
schließende Terzett sowie das Schlußquar-
tett des zweiten Aktes, in dem die Ver-
schmelzung der vier Solostimmen ausgezeich-
net gelungen ist. Da die Oper im Original 
keine Ouvertüre ihat, setzte der Heraus-
geber die Sinfon ia des 111. Aktes an deren 
Stelle, ein reizvolles Stück mit einem kon-
zertierenden Viola-Solo (eigentlich Tenor-
Viola) . Zu der Plattenaufnahme erschien 
ein gesondertes Begleitheft, das außer einer 
Einführung Marc Pincherles und einer 
Inhaltsangabe den vollständigen italieni-
schen Text zusammen mit einer französi-
schen und englischen Übersetzung enthält . 
Auch die Partiturausgabe enthält den Ori-
ginaltext gesondert sowie eine Reihe von 
Faksimiles des Autographs. 

Hellmuth Christian Wolff. Leipzig 
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Musica s v e c i ca saeculi XVII . 1. Jo-
hannespassion. Herausgegeben von Lennart 
Reimers , Stockholm: Almquist & Wiksell 
1962. XIV, H S. (Monumenta musicae sve-
cicae. 3 .) 

Daß die schwedischen Bibliotheken für die 
deutsche Musikgeschichte besonders vom 
16. bis zum 18 . Jahrhundert wertvolles , teil-
weise einzigartiges Material bereitstellen, 
wußte man a us der Werküberlieferung ein-
zelner Meister, zumal Dietrich Buxtehudes, 
und aus den vorbildlich gearbeiteten Kata-
logen der in Schweden aufbewahrten alten 
Notendrucke und Musikbücher. Weniger be-
kannt war hierzulande, daß auch die Auf-
führung evangelischer Passionen im Norden 
Europas interessante Denkmäler bewahrt 
hat. So ist die anonyme deutsche Matthäus-
passion in Uppsala - eine Parallelerschei-
nung zu den oratorischen Passionen von 
Christian Flor ur.d Friedrich Funcke -
trotz des Aufsatzes von Bo Lundgren (in: 
Svensk tidskrift för musikforskning 48 , 
1946) im einschlägigen deutschen Schrifttum 
bisher übersehen worden. 

Vorliegende Edition unterrichtet nun an-
schaulich über die in der Nationalsprache 
abgefaßten schwedischen Quellen des 17. 
Jahrhunderts zur altprotestantischen Pas-
sion. deren Turbae allgemein Johann Walter 
zugeschrieben werden. In dem deutsch und 
englisch wiedergegebenen Vorwort sind zehn 
Quellen für d ie herausgegebene Johannes-
passion genannt. Die Ausgabe gründet sich 
auf die auf den Anfang des 17 . Jahrhunderts 
angesetzte und damit älteste schwedische Fas-
sung, die Handschrift 131 der Königlichen 
Bibliothek in Stockholm. Der äußeren An-
lage nach gehört das Werk in die dritte 
Gruppe der von Konrad Ameln und Carl 
Gerhardt aufgestellten bekannten Quellen-
übers icht zur früh en deutschen Passion. Es 
besitzt einstimmige Rezitationen im Pas-
sionston, falsobordoneartige Turbae, ferner 
Rahmenchöre. 

Hält man die verhältnismäßig späten 
skandinavischen Lesarten für die Turbae 
und die Sologesänge neben die der ältesten 
sächsischen Quellen zur Johannespassion 
(Ameln-Gerhardts Quellengruppe II) - im 
Handbuch der deutschen evangelischen Kir-
chenmusik 1, 3, S. 76-82 und 1.4, S. 50-52 
liegt die von Reimers vermißte Neuausgabe 
vor -, so zeigen sich z. T. gravierende 
Unterschiede. Am auffälligsten ist wohl die 
systematische Anwendung der Doppelpunkt-

Besprechungen -Formel c d' e' d' c m der schwedischen 
Handschrift. Der mehrstimmige Eingang 
wird im Vorwort auf die Präfatio in der von 
Clemens Stephani 1570 veröffentlichten 
Matthäuspassion zurückgeführt. Der Heraus-
geber verschweigt jedoch, daß auch die 
seiner Meinung nach )eider nid1t ganz zu 
eutzi/f emde" und daher nur im Faksimile 
mitgeteilte Conclusio der Stockholmer Fas-
sung (vgl. S. VIII f. und S. [21) auf Stephani 
verweist . Ein Vergleich mit dem Druck von 
1570 läßt das in der Handschrift an dieser 
Stelle Gemeinte recht gut erkennen. Die 
Neuausgabe einer so verderbten Fassung 
bietet freilich grundsätzliche Probleme. 
Reimers übernahm in den Text der Johan-
nespassion anstatt dieses Chores den leichter 
zu spartierenden, aber sdion in der Sub-
stanz dilettantisch, ungeschickt und fehler-
haft wirkenden vierstimmigen Abschluß aus 
der Johannespassion in der Riddarholm-
Handschrift der Universitätsbibliothek zu 
Lund. Vielleicht wäre es besser gewesen, 
wenn man den verunstalteten Stockholmer 
Abschluß - evtl. behutsam korrigiert - bei -
behalten und ihm noch den originalen 
Schlußchor nach Stephani beigefügt hätte. 

Durch die Benutzung der letzten Endes 
an Pseudo-Obrecht anknüpfenden Rahmen-
chöre tritt die Stockholmer Fassung neben 
d ie von Otto Kade beschriebene Breslauer 
Handschrift des 16. Jahrhunderts, neben die 
durch Gottfried Vopelius 1682 veröffent-
lichte Johannespassion und neben die däni-
sche Rosk ilde-Passion von 1673. Ob aber 
aus der zuletzt genannten Obereinstimmung 
und aus der Tatsache, daß die schwedischen 
Johannespassionen aus dem südlichen , dem 
früheren dänischen Herrschaftsbereich unmit-
telbar benachbarten Teil des Landes stam-
men, auf eine dänische Vermittlung der 
schwedischen Passionen geschlossen werden 
muß , bleibt bei der singulären Oberlieferung 
der Johannespassion in Dänemark und an-
gesichts des überwiegend direkten deutsch-
schwedischen Musikaustauschs im 17. Jahr-
hundert fraglich. Der umgekehrte, von 
Schweden nach Dänemark führende Weg 
wäre eher denkbar. 

Im Schriftbild entspricht die Ausgabe den 
sonstigen Editionen von früh en Pass ionen . 
D_ie Notenwerte in den mehrstimmigen 
Satzen wurden um die Hälfte verkürzt . An 
die Stelle der weißen Semibreven in den 
Sologesängen sind runde schwarze Choral-
noten getreten mit Bindebogen bei Liga-
turen . Solch eine Wiedergabe unterstützt die 
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vom Herausgeber ausdrücklich gewünschte 
.,lcicl1te uHd ziemlich rnscl1e Vortragsweise" 
(S. IX). Sie steht freil ich in einem gewissen 
Gegensatz zu der im 16. und 17. J ahrhun-
dert immer wiederholten Forderung nach 
einem langsamen , verständlichen und an-
dächtigen Kirchengesang. - Zu den Druck-
oder Schreibfehlern muß wohl auch auf 
S. 4 , erste Zeile , der eine große Terz zu tief 
notierte Ausspruch Jesu und auf S. 11 die 
vorletzte Note des Basses in der Turba 
.. Bort, bort med hoHo,u" (c statt richtig f) 
gezählt werden . Werner Braun, Kiel 

Eingegangene Sdiri{ten 
(Bespre c hung vorbehalten) 

1 s r a c I Ad I e r : La pratique musicale 
savante dans quclques communautes juives 
cn Europe aux XVlle et XVIIle siecles. Paris-
La Haye: Mouton & Co. 1966. 2 Bände. 
X und 3 3-1. 2 30 S„ 1 Schallplatte (!:cole 
pratique des hautes ctudcs - Sorbonne. 
Sixieme section : scienccs cconomiques et 
sociales. !:tudcs J uives . Vill. ) 

lnter-American Institute for Musical Re-
search . An u a r i o - Yearbook - Anuario. 
Volum e II (1966). New Orleans : Tulane 
Univcrs ity (1966) . 198 S. 

AI f red o Bon a c c o r s i : Maestri di 
Lucca. 1 Guami e altri musicisti. Firenze : 
Leo S. Olschki Editore 1967. 158 S. ( .. Histo-
riae Musicae Cultores " . Biblioteca. XXI. ) 

J oh an n es Fischer : Das Orgelbaucr-
gcschlccht Walckcr. Die Menschen - die 
Zeiten - das Werk . Kas scl-Bascl-Paris-
London- New York : Bärenreiter 1966. 111 
S .. 24 Taf. 

Ru d o I f F I o t z in g er : Eine Quelle 
italienischer Frühmonodie in Österreich. 
Graz-Wien-Köln: Hermann Böhlaus Nachf. 
1966. 51 S. (Österr. Akademie der Wissen-
schaften. Philosophisch-historische Klasse. 
Sitzungsberid1te, 151. Band, 2. Abhandlung. 
Veröffentlichungen der Kommission für 
Musikforschung. Hrsg. von Erich Schenk . 
Heft 6.) 

(Festschrift für Adam Gott r o n ). 
Mainzer Zeit s c :h r i f t . Mittel rheinisches 
Jahrbuch für Archäologie, Kunst und Ge-
schichte. Jahrgang 60 / 6 t. 1965 / 66. Profes-
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sor Dr. Adam Gott r o n zum 75 . Geburts-
tag am 11. Oktober 1964. Mainz: Verlag 
des Mainzer Altertumsvereins 1966. 192 S .. 
32 Taf. 

League of Composers in Israel . Seventh 
Annual Co n f er e n c e . Israeli Music Week . 
December 3rd - Dezember 18th 1966. Pro-
gramm .) 

Deutsches J a h r b u c h der Musikwissen-
schaft für 1965. Hrsg. von Walther V et -
t er . Zehnter Jahrgang ( 57. Jahrgang des 
Jah rbuches der Musikbibliothek Peters). 
Leipzig : Edition Peters 1966. 139 S. 

Jahrbuch für Volksliedforschung. Im 
Auftrag des Deutschen Volksliedarchivs 
hrsg. von Rolf Wilh(elm) Br e d n ich. 
Berlin: Walter de Gruyter & Co. 1965. 
202 s. 

Urs u I a Kir k end a I e : Antonio Cal-
dara. Sein Leben und seine venezianisch-
römischen Oratorien. Graz-Köln: Hermann 
Böhlaus Nachf. 1966. 406S., 9 Taf. (Wiener 
musikwissenschaftliche Beiträge. 6.) 

Fr an c i s c o Cu r t La n g e : Os Com-
positores na Capitania Gera! das Minas 
Gerais . Sonderdruck aus : Estudos Hist6ricos 
da Faculdade de Filosofia, Ciencias e Letras 
de Marilia 1965. Nr . 3-4 . S. 33-111 und 
11 Taf. 

Fr an~ o i s L es ur e : Musik und Ge-
sellschaft im Bild . Zeugnisse der Malerei 
aus sechs Jahrhunderten. Mit einem Vor-
wort von Pierre Fr a n c a s t e 1 . Kassel-
Basel - Paris- London - New York : Bären-
reiter 1966. 245 S. 

Der provenzalische M i n n e s a n g . Ein 
Querschnitt durch die neuere Forschungs-
diskussion. Hrsg. von Rudolf Ba ehr . Darm-
stadt : Wissenschaftliche Buchgesellschaft 
1967. XI. 531 S. (Wege der Forschung. VI.) 

Wolfgang Amadeus Mo:art : 
Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Serie II : 
Bühnenwerke. Werkgruppe 5 : Opern und 
Singspiele. Band 4 : Mitridate , Re di Ponto. 
Vorgelegt von Luigi Ferdinando Tag I i a -
v in i . Kassel-Basel-Paris-London-New 
York: Bärenreiter 1966. XXV. 345 S. 

Wolfgang Amadeus Mozart : 
Neue Ausgabe siimtlicner Werke. Serie VIII: 
Kammermusik. Werkgruppe 20: Streichquar-
tette und Quartette mit einem Blasinstru-
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ment. Abteilung 1: Streid1quartette. Band 1, 
vorgelegt von Karl Heinz F ü s s I. Wolfgang 
Plath und Wolfgang Rehm. Kassel -
Basel-Paris- London-New York: Bären-
reiter 1966. XX. 202 S. 

Steirisches M u s i k I e x i k o n . Im Auf-
trag des Steirischen Tonkünstlerbundes unter 
Benützung der „Sammlung Wamlek" be-
arbeitet und hrsg. von Wolfgang Sup-
p an. 6 .17. Lieferung (Rosegger - Zwölfer) 
und Titelei (S. 481-676, Taf. XLI-LVI und 
S. !-XVI). Graz: Akademische Druck- und 
Verlagsanstalt 1966. 

Cittä di Legnano. Onoranza a Fr an -
ceHo Paolo Neglia . Legnano, 16. 
November 1966 (Programm der Gedenk-
feier) . 

J o e I N e w m a n : An Index to Capo-
versi and Titles Cited in Einstein"s The 
ltalian Madrigal. New York : The Renais-
sance Society of America (1967). 39 S. (In-
dexes and Bibliographies. 3 .) 

Sa I am o n Ross i : Hashirim Asher 
Lish 'lomo (The Songs of Solomon). Thirty-
three Psalms. Songs and Hymns set to Music 
for three, four, five, six, seven and eight 
voices. Volume one, Venice 1623. Edited 
by Fritz R i k k o . With a Preface by Hugo 
Weisgall . (New York: Mercury Music Cor-
poration 1967). XXIII, (VI). 261 S. 

Walter Sa Im e n : Geschichte der Musik 
in Westfalen im 19. und 20. Jahrhundert. 
Kassel - Basel - Paris - London - New 
York: Bärenreiter 1967. 318 S. 

Richard Sc h a a 1 : Quellen und For-
schungen zur Wiener Musiksammlung von 
Aloys Fuchs. Graz-Wien-Köln : Hermann 
Böhlaus Nachf. 1966. 151 S. (Österr. Aka-
demie der Wissenschaften. Philosophisch-
historische Klasse. Sitzungsberichte, 251. 
Band , 1. Abhandlung. Veröffentlichungen 
der Kommission für Musikforschung. Hrsg. 
von Erich Schenk . Heft 5.) 

Der Strom der Töne trug mich fort. Die 
Welt um Richard Strauss in Briefen. 
In Zusammenarbeit mit Franz und Alice 
Strauss hrsg. von Franz Grasberge r . 
Tutzing: Hans Schneider 1967. XI. 555 S. 

C h a r I e s S a n f o r d T e r r y : John 
Christian Bach. Second Edition with a Fore-
word by H. C. Robbins L an d o n . London 
- New York - Toronto: Oxford University 
Press 1967 . lv, 373 S. 

Eing~gangene Schriften 

Mitteilungen 

An die Mitglieder der Gesellsdrnft 
für Musikforsckung 

Die diesjährige Mitgliederversammlung 
wird am 14. Oktober, 9 Uhr s. t. in Kassel, 
Kulturhaus am Ständeplatz 16, durchgeführt 
(nicht, wie in der Leipziger Mitgliederver-
sammlung angekündigt, in München), um so 
den Mitgliedern Gelegenheit zu geben, an 
den Veranstaltungen der bereits in Heft 
1/1967 der „Musikforschung" angekündig-
ten Tagung „Alte Musik in unserer Zeit" 
und den Kasseler Musiktagen teilzunehmen. 
Ich gebe mir die Ehre, Sie zu dieser Mit-
gliederversammlung einzuladen. 

Tagesordnung: 

1. Bericht des Präsidenten, 

2. Bericht des Schatzmeisters, 

3. Zeitschrift und Publikationen, 

4 . Fachgruppen und Arbeitskreise, 

5. Tagungen und Kongresse, 

6. Satzungsänderung (Neuformulierung des 
Gemeinnützigkeitsparagraphen), 

7. Verschiedenes. 

Ich bitte, die Mitgliedskarte mitzubringen. 

Anträge zur Tagesordnung erbitte ich bis 
spätestens 1. September 1967 an die Ge-
schäftsstelle, 35 Kassel-Wilhelmshöhe, Hein-
rich-Schütz-Allee 35, Tel. 3 00 12. Auf die 
in früheren Jahren gesondert verschickte 
Einladungsdrucksache wird in diesem Jahr 
verzichtet. Feilerer 

Ein Prospekt mit allen Einzelheiten über 
die Tagung „Alte Musik in unserer Zeit" 
und die sich unnuttelbar anschließenden 
Kasseler Musiktage einschließlich Vordruck 
zur Karten- und Quartierbestellung kann 
aus versandtcchnisdien Gründen nur einem 
Teil der Auflage dieses Heftes beigelegt 
werden. Interessenten, die den Prospekt 
nicht vorfinden, werden gebeten, ihn bei der 
Geschäftsstelle anzufordern. 

Am 6. März 1967 verstarb in Budapest 
der Nestor der ungarischen Musikforschung 
und des ungarischen Musiklebens, Zoltan 
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Koda I y , im 86. Lebensjahr. Die „Musik-
forschung" wird in Kürze einen Nachruf auf 
den Verstorbenen bringen. 

Am 3 J. 8. 1966 verstarb in Paris, wie wir 
erst jetz t erfahren, Professor Dr. Armand 
Mach ab e y im 80. Lebensjahr. 

Am 1. April 196 7 verstarb in Berlin im 
76. Lebensjahr der langjährige Vizepräsi-
dent der Gesellschaft für Musikforschung, 
Professor Dr. Walther Vetter . Die „Musik-
forschung " wird in Kürze einen Nachruf auf 
den Verstorbenen bringen. 

Am 23 . März 1967 feierte das Ehrenmit-
glied der Gesellschaft für Musikforschung, 
Dr. h. c. Anthony van Hob ok e n, Ascona, 
seinen 80. Geburtstag. 

Am 8 . April 1967 fe ierte der Schatz-
me ister der Gesellschaft für Musikforschung, 
Dr. Richard Ba um , Kassel, seinen 65. Ge-
burtstag. 

Am 14. Mai 1967 feiert Professor Dr. 
Arnold G e er in g, Bern, seinen 6 5 . Ge-
burtstag. 

Am 14 . Juni 1967 fe iert Professor Dr. 
J cns Peter Lars e n , Kopenhagen, seinen 
65. Geburtstag. 

Am 5. Mai 1967 feiert Professor Dr. Erich 
Schenk , Wien, seinen 65. Geburtstag. 

Am 20. Juni 1967 feiert Professor Dr. 
Fritz W in c k e 1, Berlin , seinen 60. Geburts-
tag. 

Professor Dr. Gerhard Cr o 11 , Salzburg 
und Professor Dr. Donald J. G r out, 
lthaca, wurden als Mitglieder in das Zentral-
institut für Mozartforschung gewählt. 

Professor Dr. Eric Werner, New York, 
hat einen Ruf der Universität Tel-Aviv, 
ein Musikwissenschaftliches Institut zu grün-
den und zu leiten, zum Oktober 1967 an-
genommen. Das Institut hat seine Arbeit 
bereits aufgenommen und soll in wenigen 
Jahren um ein Graduate Department er-
weitert werden, das die Möglichkeit zur 
musikwissenschaftlichen Promotion bieten 
wird. Zu den Mitarbeitern des Instituts ge-
hören u. a. Dr. Hanoch Avenary-Loewen-
stein, Dr. Edith Gerson-Kiwi und Dr. Ba-
thya Bayer. 
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Dr. Arno F o r c her t , Berlin, hat sich 
am 15. 2. 1967 an der Philosophischen 
Fakultät der Freien Universität Berlin für 
das Fach Musikwissenschaft habilitiert. Das 
Thema der Habilitationsschrift lautet: .. Stu-
dien zum Musikverständnis im frühen 19. 
Jahrhundert. Voraussetzungen und Aspekte 
der zeitgenössischen Deutung instrumentaler 
Musikwerke" . 

Dr. Theodor G ö 11 n er, München, hat 
sich im Januar 1967 an der Universität 
München für das Fach Musikwissenschaft 
habilitiert. Das Thema der Habilitations-
schrift lautet : .. Die mehrstimmigen litur-
gischen Lesungen. Teil 1: Edition; Teil II : 
Studie (Untersuchungen zur lateinischen und 
deutschen Lektionspraxis vom Mittelalter 
bis zu Heinrich Schütz)." 

Dr. Andreas Ho I schneide r, Ham-
burg, ist am 18 . 2. 1967 von der Philoso-
phischen Fakultät der Universität Hamburg 
für das Fach Musikwissenschaft habilitiert 
worden. Das Thema der Habilitationsschrift 
lautet: .. Das Troparium von Winchester -
Studien zum ältesten Repertoire polyphoner 
Musik." 

Dr. Josef Kucke r t z, Köln, hat sich 
am 8. März 1967 an der Universität Köln 
für das Fach Musikwissenschaft habilitiert. 
Das Thema der Habilitationsschrift lautet : 
„Form und Melodiebildung der Kunstmusik 
Südindiens - im Umkreis der vorderorien-
talischen und der nordindischen Musik". 

Der International Folk Music Council 
hält seine 19. Arbeitstagung vom 28. Juli 
bis 3 . August 1967 in Ostende (Belgien) ab. 
Anmeldungen und weitere Auskünfte beim 
Sekretariat des IFMC : Miss Felicia Stall-
man , International Folk Music Council. 
8 Vernon House, 23 Sicilian Avenue, Lon-
don , W. C. 1, England . 

Die G e s a n g b u c h s a m m I u n g des 
Landeskirchenamtes der Ev.-luth. Landes-
kirche Hannovers wurde in der Kirchen-
musikschule der Landeskirche Hannovers, 
Hannover, Am Markte 4-5, neu aufgestellt . 
Sie trägt den Namen „Gesangbucharchiv 
der Ev.-luth . Landeskirche Hannovers " und 
ist mit der Bibliothek der Kirchenmusik-
schule der Ev.-luth . Landeskirche verbunden. 
Die Leitung liegt in den Händen des Direk-
tors der Kirchenmusikschule Dr. Karl Ferdi-
nand Müller . 
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Der Gmndstock der Sammlung entstammt 
der Bibliothek des 17 51 gegründeten Lehrer-
seminars am Hundemarkt und wurde nach 
dem 2. Weltkrieg von der Pädagogischen 
Hochschule dem Landeskirchenamt gestiftet. 
Die Sammlung umfaßt zur Zeit 1600 Ge-
sangbücher aus der Zeit von 15 50 bis zur 
Gegenwart. 

Ein Zentralkatalog, der zur Zeit von 
Dipl.-Bibl. Ruth Froriep bearbeitet wird, 
soll alle Gesangbuchsammlungen der Landes-
kirche und anderer niedersächsischer Biblio-
theken umfassen. Eine große Anzahl von 
Jugend- und Schulgesangbüchern gibt der 
Sammlung ein besonderes Gepräge. Die 
Gesangbuchsammlung des Predigerseminars 
St. Michael in Hildesheim mit 400 wert-
vollen Exemplaren ist bereits aufgenommen. 
Das Gesangbucharchiv wird laufend ergänzt 
durch Privatspenden, Deposita und Leih-
gaben aus kirchlicher und privater Hand. 

Das Archiv dient der Forschung und 
Lehre. Es steht im engen Kontakt mit der 
Zentralstelle Das Deutsche Kirchenlied in 
Kassel und Lüdenscheid. der Deutschen 
Arbeitsgruppe des Internationalen Quellen-
lexikons der Musik in der Bayerischen 
Staatsbibliothek zu München und der Inter-
nationalen Arbeitsgemeinschaft für Hymno-
logie. 

Berichtigung: 

Auf Seite 3 82 des Jahrgangs XIX muß es 
in Zeile 2 der Anmerkung 8 Der)•ck Cooke 
heißen . Seite 393 muß es in Zeile 20 Takt 
366 (nicht Takt 204) heißen. Auf Seite 398 
muß es in Anmerkung 29 Anmerkung 4 
(r:iicht A1m1erku11g A) heißen. - Ferner weist 
der Verlag C. F. Peters zu den S. 378 ge-
machten bibliographischen Angaben darauf 
hin, daß die Gustav-Mahler-Gesamtausgabe 
nur mit denjenigen Bänden bei der Uni-
versal Edition erscheint, für die diese der 
Originalverlag ist. Andere Symphonien er-
scheinen auch im Rahmen der Gesamtaus-
gabe bei den Originalverlegern wie C. F. 
Kahnt, Bote &: Bock und C. F. Peters. 

Bei der Geburtstagsnotiz für Ernest T . 
Ferand, S. 118 dieses Jahrgangs, muß die 
Ortsangabe Basel statt New York lauten. 

Erwiderung 
Zum letzten Abschnitt der Rezension 

meiner Arbeit Die Begleitung des gregoria-

MitteilunJen 

nisd1e11 Chorals il-11 19. Jal,rhundert durch 
Rudolf Ewerhart (Jg. XIX, 1966, S. 451 
bis 4 5 2) einige Klarstellungen : 

Homeyers Choral-Buch trägt laut W. 
Bäumker, Das kat/,,olisd1e deutsc/,,e Kirc/,,cn-
lied, IV, S. 190 die abschließende Angabe 
über Erscheinungsort, Verlag und Erschei-
nungsjahr : Erfurt Uckcrm ann o. J. Diese 
Angabe entspricht dem Titelblatt des Choral-
Buches. Der Umstand, daß lediglich die Vor-
rede aus dem Jahre 1840 datiert, berechtigt 
nur dazu, das Erscheinungsjahr mit dem 
Vermerk 11111 1 840 anzugeben . 

Auf S. 13 5 (gemeint ist wohl S. 15 5 ?) ist 
weder der Name „ Opel" noch der Titel 
.Orgelbeglcitu11g" angegeben . Hier irrt der 
Rezensent. Der Name des Verfassers ist 
Hofmeisters Handbuc/,, der 11iusilrnlisdie11 
Literat11r (Bd. 6 , 1860-1867, S. 361) ent-
nommen. 

Das Verlagshaus Desclce existiert auch in 
Paris. 

Die Angaben zum Grnduale Ron1anu111 
(S. 17) (zitiert nach J. G . Mettenleiter mit 
der Bezugnahme auf Fußnote l 9) sind in An-
führungsze- ichcn gesetzt, weil Mettenleiter 
das Grad11ale Ro11rnmrn1 als das für die Diö-
zese Münster herausgegebene betrachtet. 

Daß in der Beibringung der Notenbei-
spiele „etwas zu viel des G11te11 geta11 
wurde" , (laut Rezension) muß überraschen . 
„Zu viel des Guten " kann in einem solchen 
Punkte nicht getan werden . Das gilt auch 
für Bibliographien , die eigentl ich nie zu 
umfangreich sein können. Die angestrebte 
Vollständigkeit erlaubt nicht, auch . das 
Werk mand1 ldei11en Geistes" auszuschließen. 

Verwunderlich ist es, daß der Rezensent 
über das den bibliographischen Angaben 
beigefügte Sigelverzeichnis der in- und aus-
ländischen Bibliotheken und die Fundstellcn 
jedes herangezogenen Werkes kein Wort 
verliert. Durch dieses Verzeichnis wird jedem 
Interessenten eine schnelle Beschaffung der 
Bücher ermöglicht. Ein Vorteil. der sich 
positiv bemerkbar macht, nachdem im letz-
ten Weltkrieg die meisten deutschen Biblio-
theken stark dezimiert wurden. Die vom 
Rezensenten kritisierte Form der zeitlichen 
Gliederung (vom Verfasser im Vorwort ent-
sprechend begründet) erübrigt sich. 

Heinz Wagener, Münster i. W. 
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Fortsetzung von „Jnbalt dieses Heftes• 

Besprechungen 

Bruckner-Studien. Leopold Nowak zum 60. Geburtstag (Laux ; 206) / B. Szabolcsi: 
Geschichte der ungarischen Musik (Zagiba ; 207) / A. Gallo und G. Mantese: Ricerche 
sulle origini della cappella musicale del duomo di Vicenza (Kämper ; 208) / J. Szöverffy: 
Die Annalen der lateinischen Hymnendichtung II (Irtenkauf; 209) / J. Müller-Blattau : 
Geschichte der Fuge (A. Dürr ; 209) / Die Oper im 20. Jahrhundert. Diskographie (Schier-
ning ; 211) / K. F. Müller: Der Kantor. Sein Amt und seine Dienste (Geck; 212) / 
Slovenske L'udove Piesne 1- IV (Wünsch; 213) / A. M. Jones: Africa and lndonesia 
(Bose; 214) / L. Finscher: Loyset Compere (Brown ; 218) / H . Weinstock: Donizetti and 
the World of Opera (Lippmann ; 220) / Ch. Hamm: A Chronology of the Works of 
Guillaume Dufay (Bockholdt; 221) / H. Heine: Zeitungsberichte über Musik und Malerei 
(Becker ; 222) / N. M. Jensen: Den danske romance 1800-1850 (Geck; 224) / L. Schrade: 
W. A. Mo:art rAbert ; 225) / G. Bi:et: Carmen (Sillem; 227) / F. Chopin : Walzer (Sietz ; 
229) / G. Dufay, J. Ockeghem. J.Obrecht: Missae Caput (Kirsch; 231) / Werken van 
Josquin des Prcz, 53 . Lieferung (Finscher; 232 ) / H. Schütz: Neue Ausgabe sämtlicher 
Werke , Band 10-12 (Klein; 2B) / A. Vivaldi: La Fida Ninfa (Wolff ; 234) / Musica 
Svecica sacculi XII. 1. Johannespassion (Braun ; 236). 

Eingq:angene Schriften 

M;tteilungen 

Erwiderung . 

237 

238 

240 

Das aufsehenerregende Werk der zeitgenössischen Musik 

Krysztof Pendereckl LUKAS-PASSION 
In der Bcsct:ung der Welruraufhihrun~ : 

Stefania Woytowk: , Sopran : Andrzej H1olski, P.ariton; 
Bernard Lad1sz , Baß; Rudolf Ji,rgen Bactsch. Sprecher; 
Der T ol::er Knahendior, l:instudierung Gerhard Schmidt; 
Das KolnN Rundfunk -Sinfonic-Ordiester; Der Kölner 
Rundfunkchor; (h("lrdircktor Herbar Sdl emus ; 
Leitung : Hcnryk Czv: . 

Kommentare (dtsdi .. poln . . engl. , franz .) 
von Dr . Walter Dirks und Dr. Otto Tomek . 

Zwei l0-c,n-Langspielplatten . Texte und Bildtafeln 
mit dem Kreu:wcg von Herbert Hayek aus der Kirdie 
Regina Martyrum, Berlin-Plötzensee. 
Diskophile Kassettenausgabe in Rohleinen mir 
:!its('i tii;zem Bcglcith("ft . 
IIMSL lJ0t/2 QM oo .-
Sondt.·rpre-is bis 31. 8. Jqo7 DM ,1.-r---- - - - --

Lhannonia mundil 
-- -- -- --~- Auslieferung; Fono-Sdiallplattengeaellsd,aft H Münster, Postfad, 660 

Einer Teilauflage dieses Heftes liegt der Prospekt über die KASSELER MUS I KT AG E 1967 (Arbeits-
kreis für Haus- und Jugendmusik) bei. 
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