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In Max Schneider, der am 5. Mai 1967 
im 92. Lebensjahr in Halle/Saale verstarb, 
nat die internationale Musikwissenschaft. 
nach dem Ableben des belgischen Musiko-
logen Charles van den Borren, ihren 
Nestor, zugleich einen ihrer hervorragend-
sten Vertreter verloren. Max Schneider ge-
nörte noch jener Generation der deutschen 
Musikwissenschaft an, die nach den ersten 
Pioniertaten eines Jahn und eines Spitta 
als unmittelbare Schüler von Hermann 
Kretzschmar und Hugo Riemann das von 
diesen enzyklopädisch Begonnene zu spe-
zifizieren, für die Musikpraxis nutzbar 
zu machen bestrebt waren. So ist bei ihm, 
ähnlich wie bei seinen Altersgenossen 
Max Seiffert und Johannes Wolf, eine 
starke Konzentration auf Fragen der 
historischen Aufführungspraxis und ihrer 
heutigen Modifizierung festzustellen; 
diese konsequente Zielstellung macht die 
Größe seines wissenschaftlichen Lebens-

Foto : Wolf1••1 G. Sch.rötu 

werkes wesentlich aus. 
Max Schneider wurde am 20. Juli 1875 in Eisleben geboren. Im Alter von vier 

Jahren von der spinalen Kinderlähmung betroffen, begann er nach Ablegung des 
Abiturs dennoch in bewundernswerter Selbstdisziplin ein musikwissenschaftliches 
und musikpraktisches Studium am Leipziger Konservatorium und an der Uni-
versität Leipzig; Hermann Kretzschmar und Hugo Riemann waren dort seine 
Lehrer. In den Jahren 1897-1 901 wirkte er als Theaterkapellmeister in Halle und 
in Berlin, setzte dann aber sein musikwissenschaftliches Studium bei Kretzschmar, 
der 1904 nach Berlin ging, fort. Seit 1907 war Schneider als wissenschaftlicher 
Mitarbeiter an der Musikabteilung der Königlichen Bibliothek tätig. Im Jahre 1913 
%\Im Professor ernannt, ging er 1915 nach Breslau, wo er 1920, nach seiner Berliner 
Promotion über das Thema UHtersudumgeH zur EHtstekuHgsgesddchte des Basso 
coHtlHuo imd selHer Bezlff eruHg, Direktor des Musikwissenschaftlichen Instituts 
wurde. Als Nachfolger Scherings im Jahre 1928 als Ordinarius nach Halle berufen. 
hat er diesen Lehrstuhl bis zu seiner Emeritierung 1956 innegehabt, nebenbei viel-
fältig beschäftigt als Direktor der Evangelischen Kirchenmusilcschule und Lehr-
beauftragter an der 194 7 gegründeten Musikhochschule Halle. Unter seiner Schirm-
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herrschaft, durch seinen Rat und sein Ansehen wesentlich gefördert, finden seit 
1952 die jährlichen Hall ischen Händelfestspiele statt; 195 5 wurde er zum Präsi-
denten der damals gegründeten Georg-Friedrich-Händel-Gesellschaft gewählt, 
welche Funktion er bis zu seinem Tode innehatte. 

Diese schlichten Daten sind angefüllt von dem nimmermüden Fleiß eines 
Forscherlebens, das sich in bewundernswerter Konsequenz auf die Erforschung der 
musikalischen Aufführungspraxis des 17. und 18. Jahrhunderts konzentrierte. Aus-
gangspunkt waren editorische Probleme der Bachsehen Musik auf Grund der alten 
Bach-Ausgabe ; vor allem ging es um Fragen des Basso continuo und seiner Reali-
sierung, und zwar von seinen Anfängen bis zum Ende seiner Wirksamkeit, bis zu 
Gluck. Zu Beginn des Jahrhunderts erschienen im Bach-Jahrbuch und anderorts 
immer wieder richtungweisende Artikel Max Schneiders zu dieser Thematik. Hier 
war nun auch der Ansatzpunkt für eine rege Herausgebertätigkeit, die sich sowohl 
auf die Bach-Familie wie auf Schütz, Telemann und schließlich auch auf Händel 
erstreckte. Von größtem Einfluß bis in unsere Zeit wurde der von Max Schneider 
erarbeitete Band 28 der DDT (1907) mit wertvollen, fast vergessenen Werken von 
Telemann und der ersten grundlegenden Biographie dieses Meisters; Ähnliches 
gilt für die Bände 37/3 8 mit Werken von Reinhart Keiser , die sich ebenfalls erst 
in unserer Zeit auszuwirken beginnen. Max Schneiders Studien zur Aufführungs-
praxis werden nach rückwä rts ergänzt durch kritische Ausgaben der Traktate von 
Ganassi und Ortiz; zur Erarbeitung des letzteren trieb er gründ.lid1e spanische 
Sprachstudien. 

All diese Bemühungen fanden reichen Lohn durch die Tatsache, daß die von 
Max Schneider vertretenen Prinzipien echter historischer Treue bei der Wieder-
belebung alter Musik immer mehr zum Gemeingut der internationalen Musik -
praxis wurden ; die stilgetreue Verlebendigung dieser Musik in unserer Zeit ist zu 
einem großen Teil Max Schneiders Verd ienst gewesen. In besonderem Maße kam 
das beim Internationalen Bach-Kongreß Leipzig 1950 zum Ausdruck, nicht weniger 
bei der Händel-Ehrung der Deutschen Demokratischen Republik des Jahres 1959 : 
seit Beginn der 60er Jahre konnte er noch das Aufblühen der Telemann-Pflege in 
Magdeburg verfolgen, die sich ebenfalls weitgehend auf seine grundlegenden 
Forschungen stützt. Hinzu kommt die Tatsache, daß Sdrneider ständig Generalbaß-
Aussetzungen und Klavierauszüge selbst lieferte, so zum Messias und zu den 
Opern Ezio und Poro ; diese kenntnisreichen, äußerst sorgfältigen Arbeiten sind 
bis heute mustergültig geblieben und haben Schule gemacht. Darüber hinaus hat 
Max Schneider noch bis ins höchste Alter hinein in Artikeln und Ansprachen die 
Händel-Forschung und Händel-Pflege begleitet und maßgebend bestimmt. Die 
Georg-Friedrich-Händel-Gesellschaft weiß zu schätzen, was ihr Präsident noch im 
Jahre 1959, nach der damaligen Neuwahl des Vorstandes, ihr an wertvollen Rat-
schlägen - angefangen mit dem Gedanken der notwendigen wissenschaftlichen 
Gemeinschaftsarbeit, mündend in Hinweise über den Händelschen Basso continuo 
- mit auf den Weg geben konnte 1• Gerade in den letzten Lebensjahrzehnten 

t Vgl. Händel-Jahrbuch 1960 (Leipzig 1960) . S. 9 ff . 
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konnte sich Max Schneiders wissensdtaftliches Anliegen, das, von besten huma-
nistischen Traditionen bestimmt, auf eine echte Verbindung von Wissenschaft und 
Praxis, von Musikforschung und Musikleben zielte, innerhalb der kulturpolitischen 
Bestrebungen der Deutschen Demokratischen Republilc auf schönste entfalten. 

Drei Festschriften sind Max Schneider zu Ehren erschienen 1. Die Regierung 
der Deutschen Demokratischen Republik ehrte den Gelehrten durch hohe und 
höchste Auszeichnungen, den Nationalpreis, den Vaterländischen Verdienstorden 
in Gold und den Händelpreis. Die Gesellschaft für Musikforschung, die Neue 
Bach-Gesellschaft und der Verband Deutscher Komponisten und Musikwissen-
schaftler ernannten ihn zum Ehrenmitglied, die Theologische Fakultät der Martin-
Luther-Universität Halle-Wittenberg zum Ehrendoktor. Generationen von Schülern 
und Kollegen aus aller Welt bewahren dem bedeutenden Forscher, dem gütigen 
Menschen, dem väterlichen Freund und Lehrer ein ehrendes Andenken. 

Foto : Maurice Pror• 

Zum GedeHken an Ludwig Misch 
VON PAUL MIES, KÖLN 

Am 22. April 1967 verstarb in New 
York nach längerer Krankheit der deutsche 
Musikwissenschaftler Ludwig Misch, wenige 
Monate vor seinem 80. Geburtstage. 

Misch ist den Lesern der .Musikfor-
schung" durch seine sorgfältigen Arbeiten 
und Besprechungen vor allem über Beet-
hoven kein Unbekannter. Das Thema Beet-
hoven erfüllt auch seine größeren Sdirif-
ten: Die BeetltoveH-StudieH (Berlin 1950); 
die mutige Inangriffnahme eines wichtigen 
Problems in Die FaktoreH der EiHkeit iH 
der Meltrsätzigkeit der Werke BeetltoveHs 
(Bonn-München-Duisburg 1958); die mit 
Donald W. MacArdle veröffentlichte 
Sammlung und Obersetzung Beethoven-
scher Briefe, New BeetltoveH Letters (Uni-
versity of Oltlahoma Press 1957). Eine 
seiner letzten großen Freuden war die Zu-
sammenstellung einer Reihe seiner späte-
ren Aufsätze, die in der Reihe .Schriften" 

1 Halle 19H (zum 60. Geburt1tar, hcra1111•1ebm •on Han, Joadiha Zlnpl). Hall, nn (zum so. Gebvnsu,, 
bcrau•s•rebm von Walther Vetter) und Halle 1960 (111D1 tS. Geburataa, huau1111•ben •on Walther S111· 
mund-Sdiultu): hinzu kommnn zahlreldie Ein:tl-Arrikel :u Ehrm Hlnu 90. G1burt1ea1u In der Wisom• 
ldlaftliditn Zeltldlrlft der Un lvtnltl r Halle. DH Hlndel-Jahrbudi 196t/ 6f wurde Ihm aewlclniet. 
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zur Beethovenforschung" des Vereins Beethovenhaus Bonn erscheinen wird . Wis-
senschaftliche Sorgfalt auch im Kleinen und erfüllte Liebe zur Musik kennzeichnen 
alle seine Arbeiten. 

In diesem Augenblicke aber scheint es mir wichtiger, am Beispiele Mischs ein-
mal zu zeigen, in welch mannigfache und seltsame Schicksale Menschen der Gene-
ration verstrickt werden konnten, die noch dem Ende des 19. Jahrhunderts ent-
stammen; zugleich auch anzudeuten, wie es gelingen konnte, solcher unsäglicher 
Schwierigkeiten Herr zu werden. Am 13. Juni 1887 in Berlin als Sproß einer altein-
gesessenen Familie geboren, wurde Misch sich seines musikalischen Strebens bald 
bewußt. Dem Willen des Vaters folgend ergriff er zunächst das Studium der J uris-
prudenz, das er 1911 mit dem bezeichnenden Dissertationsthema Der strafred1t-
lidie Sdiutz der Gefül-ile abschloß. Später wurde dann der endgültige Übertritt in 
das musikalische Fach möglidt, wobei ihm sein Lehrer Wilhelm Klatte behilflich 
war. Mannigfadt waren seine Tätigkeiten: als Theaterkapellmeister, als Musik-
kritiker namhafter Zeitungen, Lehrer an Konservatorien, Verfasser der Einführun-
gen zu den Konzerten des Philharmonisdten Ordtesters unter Furtwängler und 
Bruno Walter, audt als Bearbeiter z.B. der Er11sten Gesänge von Johannes Brahms 
für Ordtester, die Furtwängler zur Aufführung bradtte. 

Diese Entwicklungen hätten sidt bei Misdts Einfühlungsvermögen und Fleiß 
sidterlich fortgesetzt, wenn ihm nidtt das nationalsozialistisdte Regime die Mög-
lidtkeiten in immer stärkerem Maße besdtnitten hätte. Es ist lehrreidt, wie er jede 
nodt so kleine Gelegenheit künstlerischer Arbeit ergriff; wie aber jede nach kurzer 
Zeit durch neue Anordnungen unterbunden wurde. Und wenn ihn seine Frau audt 
vor dem Konzentrationslager bewahren konnte, kam es doch zuletzt zur Zwangs-
arbeit in der „J üdisdten Bibliothek des Sicherheitshauptamtes". Bald aber handelte 
es sidt mehr um sdtwere körperlidte Arbeit beim Umziehen und Verpacken von 
Bücherstapeln als um eigentliche bibliothekarische Tätigkeit. 

Mit Kriegsende sdtienen günstigere Zeiten zu kommen; das Aushalten in 
Deutschland trotz schwerster seelisdter Belastungen schien einen Sinn gehabt zu 
haben. Er konnte eine Stelle als Musikstudienrat übernehmen, wurde audt vom 
Sdtöneberger Bürgermeister mit der Aufstellung eines Orchesters beauftragt. Aber 
ein Unvorhergesehenes, Sdtrecklidtes geschah: die Festnahme durdt eine russisdtc 
Streife von der Straße weg. Ungeklärt blieben die Gründe der Haft wie auch der 
späteren Freilassung, bei der er nach eigenen Worten aussah „ wie sei"1 eigenes 
Röntgenbild". Wer will es ihm verdenken, daß er nun eine sich bietende Gelegen-
heit ergriff, nadt Amerika auszuwandern, jetzt als ein „ zu später Emigrant" . 
Wieder mußte er von neuem anfangen als Lehrer an Musiksdrnlen, Organist an 
jüdisdten Gemeinden und als Musiksdtriftsteller, unterstützt von seiner bcruflidt 
tätigen Frau, wahrhaft kein leidttes Los. Die Möglidtkeiten, in den letzten Jahren 
Europa und Deutsdtland wieder zu sehen, neue mensdtlidte und wissensdtaftlidte 
Beziehungen den alten hinzuzufügen, waren ihm eine große Freude, hielten audt 
seine Sdtaffenskraft bis zuletzt aufredtt. 

Am nächsten von allen Komponisten stand ihm Beethoven, der ihn ganz erfüllte. 
Und betradttet man die Zähigkeit, mit der Misch allen Irrungen und Wirrungen 
des Sdticksals widerstand, so sdteint mir diese besondere Zuneigung nidtt zufällig. 
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Gewiß soll man nid:tt jedes Werk aus dem persönlid:ten Erleben seines Sd:töpfers 
heraus deuten wollen. Daß aber Beethovens Kämpfe mit Widrigkeiten aller Art 
vielfach in seine Werke eingegangen sind, wird niemand bestreiten. Dai erklärt ihre 
besondere Nähe, ihre hervorstechende Wirkung auf Ludwig Misd:t. Deshalb konnte 
er aud:t in sd:tlimmsten Zeiten aus ihnen Kraft sd:töpfen zu hoffen, neu zu beginnen 
und guten Mutes zu sein. 

Walther Vetter iH memoriam 
VON HEINZ BECKER , BOCHUM 

Einen Tag nach dem Heimgang seiner 
Lebensgefährtin starb in Berlin am 
1. April 1967 Walther Vetter, emeri-
tierter Ordinarius für Musikwissensd:taft, 
Direktor des Musikwissensd:taftlid:ten 
Seminars der Berliner Humboldtuniversi-
tät, Ehrenmitglied der Gesellschaft für 
Musikforsd:tung und Nationalpreisträger 
der DDR. Mit Walther Vetter verliert die 
deutsd:te Musikwissensd:taft einen ihrer 
namhaftesten Vertreter, eine ihrer letz-
ten Forsd:terpersönlichkeiten, die nod:t 
das universale Geistesbild Alexander von 
Humboldts repräsentierte. 

Prlntaulnabme 

Nad:t dem Besud:t der Latina in Halle 
begann Walther Vetter, der am 10. Mai 
1891 in Berlin geboren wurde, 1910 mit 

dem Dirigentenstudium am Konservatorium in Leipzig bei Hans Sitt und Stephan 
Krehl, das er 1914 abschloß. Nod:t im gleidten Jahr wurde er Sd:tüler 
Hermann Aberts in Halle, studierte in den Nebenfäd:tern Kunstgesd:tid:tte bei 
Wilhelm Waetzold, Philosophie und Psydtologie bei Theodor Ziehn und Felix 
Krueger und promovierte 1920 mit einer Arbeit über Die Arie bei Gluck zum 
Dr. phil. Nad:t kurzer Tätigkeit als Musikkritiker in Halle ging Vetter 1921 als 
Musikredakteur nad:t Danzig, wo er gleid:tzeitig als Volkshod:tschuldozent tätig 
wurde. 1927 habilitierte er sid:t in Breslau mit einer Sd:trift über Ausgewählte 
Kapitel aus der Entwicklungsgeschichte uHd Ästhetik des eiH- und 1HehrstlH1H1igeH 
deutschen Kunst liedes ilH 17. Jahrhundert (gedrudct 1928 als Das frühdeutsdfe 
Lied), übernahm 1928, nad:t Hermann Aberts Tode, die kommissarisd:te Leitung 
des Musikwissensd:taftlid:ten Instituts in Halle und erhielt 1929 einen Lehrauftrag 
an der Universität Hamburg, wo er zum a. o. Prof. ernannt wurde. Nadt .fünf 
schönen aber sdfweren Jahren" ging er 1934 für zwei Jahre an die Universität 
Breslau und übernahm 1936 die Leitung des Musikwissensdtaftlid:ten Seminars an 
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der Universität Greifswald, wo er 1939 zum planmäßigen Direktor ernannt wurde. 
1941 folgte er dem Rufe auf das ao. Ordinariat für Musikwissenschaft an der 
Reichsuniversität Posen und baute hier das Musikwissenschaftliche Institut auf. 
1942 nahm er vertretungsweise die Leitung des Musikwissenschaftlichen Instituts an 
der Universität Breslau wahr; 1946 fiel ihm als Nachfolger Arnold Scherings der o. 
Lehrstuhl für Musikwissenschaft an der Humboldt-Universität zu. den er bis zu seiner 
Emeritierung im Jahre 195 8 innehatte. Von 1948-195 s bekleidete Vetter das 
Amt des Vizepräsidenten der Gesellschaft für Musikforschung und wirkte von 
1950-1960 als Vorstandsmitglied des Verbandes deutscher Komponisten und 
Musikwissenschaftler in der DDR. 1957 wurde ihm der Nationalpreis 3. Klasse 
der DDR verliehen, 1961 ernannte ihn die Gesellschaft für Musikforschung zu 
ihrem Ehrenmitglied. 

Vetter repräsentierte den literarischen, weniger den philologischen Typ des 
Wissenschaftlers. Seine entscheidende Prägung erhielt er durch Hermann Abert, 
dessen Forschungsgebiete zeit seines Lebens auch die Mitte seiner eigenen Arbeit 
bildeten. Vetters gediegene humanistische Vorbildung erlaubte es ihm, die antike 
Musik zum Gegenstand eingehender Untersuchungen zu machen, so daß er seit 
1927 als Nachfolger seines Lehrers Abert die Musikartikel in Pauly-Wissowas 
Realenzyklopädie der klassischen Altertumswissenschaften betreute . Seine Disser -
tation über Glucks Arienmelodik bildete den Ausgang für intensive Studien über 
Fragen der musikalischen Klassik, die sich nicht zuletzt auch in seinem zweibändi-
gen Werk über den Klassiker Scliubert niederschlugen. Insbesondere dieses W..-rk , 
in dem .heine Scliubert-Philologie betrieben wird" , spiegelt Vetters ureigenstes 
Anliegen: das Wesentliche vor dem Leser auszubreiten, Vollständigkeit in der 
geistigen Schau, nicht in der Summierung von Einzelheiten zu erreichen. Vetters 
Arbeit war stets auf die Synthese gerichtet. Philologismus im einengenden Sinne 
war ihm, bei aller Liebe für das Detail. fremd. In seiner Auffassung, daß Künstler 
und Werk eine unlösbare Einheit bilden, daß sich der Künstler nicht ohne sein 
Werk und umgekehrt begreifen lassen, erweist sich Vetter auch noch in den 
Arbeiten seiner letzen Jahre als treuer Zögling der Hallenser musikwisscnschaft-
lichen Schule. 

Wer Vetters Seminare erlebte, wurde Zeuge seiner hohen Verantwortung, die er 
gegenüber dem musikalischen Kunstwerk empfand, seiner unbestechlichen Genauig-
keit und seines Mißtrauens gegenüber dem geschriebenen Wort. Vielleicht gerade 
weil er selber die Kunst schriftstellerischer Darstellung in hohem Maße beherrschte, 
erzog er seine zahlreichen Schüler zur Skepsis gegenüber aller artistischen Dia-
lektik. Dabei war er alles andere als ein intoleranter Sektierer. Seine hohe Vereh-
rung für Thomas Mann, dessen stilistischer und syntaktischer Einfluß auf Vetters 
Arbeiten unverkennbar ist, hinderte ihn nicht, sich während der zeitraubenden 
S-Bahnfahrten mit einer Karl-May-Lektüre zu zerstreuen. Trotz aller Eleganz 
seiner Formulierungen vermied Vetter in seinen Arbeiten aufs strengste jede Art 
feuilletonistischer Witzelei. Sein feinsinn iger, manchmal geradezu spitzbübisch-
hintergründiger Humor erschloß sich nur im privaten Gespräch. 

Obwohl Vetter die Fähigkeit besaß, seine Gedanken unmittelbar in die Maschine 
zu geben, war er kein Mann schneller Formulierungen. Seine Erkenntnisse und 
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Überzeugungen wuchsen langsam und reiften gründlich, ehe er sie zu Papier brachte. 
Vetters Buch über den Kapellmeister Bad! ist die Frucht einer über zwanzigjährigen 
Beschäftigung mit dem Phänomen Bach, die Schubertmonographie von 1953 ist 
keine bloße Überarbeitung, sondern die völlige Umgestaltung der Sdmbertbio-
graphie, die Vetter 1934 auftragsgemäß für den Athenaion-Verlag verfaßte. Seine 
letzte Buchpublikation von 1964 ist dem Komponisten gewidmet, der ihn schon 
vor über vierzig Jahren in seiner Dissertation fesselte: Christoph Willibald Gluck. 
Bezeichnenderweise nennt der Autor sein Werk einen Essay. Hier werden weder 
unbekannte Dokumente ausgebreitet noch vergessene Kompositionen ans Licht 
gezogen, sondern hier wird, wie es Vetters ureigenstes Anliegen war, Bekanntes 
neu geschaut, werden verborgene Zusammenhänge bloßgelegt und bisher unsicht-
bare Verbindungslinien gezogen. Wer in den beiden Bänden von Vetters Aufsatz-
sammlung MytHos-Melos-Musica blättert, wird gewahr, wie es dem Autor um die 
Vertiefung der Erkenntnisse und nicht um d~e flüchtige Breiterung der Thematik 
ging. Er wußte sich zu beschränken, um etwas zu sein. 

Vetter war eine konservative, geradlinige, aller Polemik abholde Persönlichkeit, 
deren Temperament allen, die mit ihr näheren Umgang hatten, unvergessen ist. 
Nicht nur seine wissenschaftlichen Themen, auch die Menschen, die er in den Kreis 
seines Ichs zog, wählte er sorgfältig aus . Was oder wer sich seinen Anschauungen 
nicht fügte, mied oder ignorierte, aber bekämpfte er nicht. So bewahrte er sich die 
Distanz, auch seine wissenschaftlichen und menschlichen Gegner achten zu können. 
Sein ganzes Tun und Lassen stellte er, wie er es von jedem forderte, "in den Dienst 
m1 WaHrHeit und Wirklidikeit" . 

Zwanzig Ja1ire Gesellschaft für Musikforschung 
Ein Rückblick auf ihre Anfänge 

VON KURT GUDEWlLL , KIEL 

Rasches und entschlossenes Handeln, Wagemut und Zähigkeit haben oft in 
schwierigsten Situationen möglich gemacht, was zunächst unmöglich erschien. Die 
Anfänge der Gesellschaft für Musikforschung sind ein Beispiel dafür. Zur rechten 
Zeit waren die rechten Männer zum Handeln bereit: allen voran Friedrich Blume. 
der Gründer der Gesellschaft, ihr erster und langjähriger Präsident, seit 1962 ihr 
Ehrenpräsident. Aber auch der Appell zur Mitarbeit fand bei allen, die dazu auf-
gerufen waren , sofort freudigen Widerhall. Weitere glückliche Umstände trugen 
dazu bei, daß die Gesellschaft schon rund zwei Jahre nach dem Ende des Krieges, 
der für die deutsche Musikforschung katastrophale Folgen gehabt hatte, ihre mit 
einer konstituierenden Mitgliederversammlung verbundene erste Konferenz abhal-
ten konnte. Sie fand am 10. und 11. April 1947 in Göttingen statt. Vorausgegangen 
war die formelle Gründung der Gesellschaft durch einen kleinen Personenkreis am 
1. November 1946 in Kiel. Jedes der beiden Fakten hat ein geschichtliches Gewicht 
eigener Art. Ihnen vor allem sind die folgenden Zeilen gewidmet. 
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Der Berichterstatter hat die Anfänge unmittelbar miterlebt, so daß er neben 
Gesellschafts- und Gerichtsakten auch T agebuchaufzeichnungen und di e eigene 
Erinnerung zu Hilfe nehmen konnte. An gedruckten Zeugnissen benutzte er vor 
allem Hans Albrechts Aufsatz zum Beginn des 10. Jahrganges der Zeitschrift „Die 
Musikforschung" 1 sowie die ersten beiden der in der Zeit von Februar 1947 bis 
April 1948 erschienenen vier „Mitteilungen ", die vor dem Erscheinen der Zeitschrift 
als reine Informationsblätter nur an die Mitglieder ausgeliefert wurden und darum 
heute von großem bibliographischem Seltenheitswert sind. 

In dem oben erwähnten Aufsatz beridltet Hans Albrecht, daß bereits bei einer 
zwischen Friedrich Blume und ihm im Herbst 1945 geführten Unterredung erwogen 
worden war, eine „Gesellschaft für Musikforschung" und eine Zeitschrift mit dem 
Namen „Die Musikforschung" ins Leben zu rufen . Karl Vötterle, der an den beiden 
Vorhaben lebhaft interessiert war, sagte sofort seine Hilfe zu, und Vötterle gelang 
es wiederum, den ihm befreundeten damaligen Ministerpräsidenten von Schleswig-
Holstein, Theodor Steltzer, für die neuen Pläne zu gewinnen. Mit Steltzer, dessen 
Initiative die Gesellschaft sehr viel zu verdanken hat, erweiterte sich der Kreis 
der rechten Männer zur rechten Zeit zum „Quartett". Nunmehr wurde Kiel der 
Mittelpunkt der Bestrebungen zum Wiederaufbau , ohne daß beabsichtigt gewesen 
wäre, die Stadt „als Vorort der deutschen Mu sikforsdmng zu proldamiere11" 2• 

Doch die von Karl Vötterle angeregte, von Steltzer ermöglichte Gründung des 
Landesinstituts für Musikforschung, als einer der Nad1folgeinstitutionen des von 
Albrecht in den Jahren 1940 bis 194 5 geleiteten Staatlichen Instituts für deutsche 
Musikforschung, band das, was folgte, mit Notwendigkeit an Kiel ; denn der Grün-
dung der Gesellschaft war die Gründung des Landesinstituts unmittelbar voraus-
gegangen. Kurz darauf wurde das Institut für Musikforschung in Regensburg ins 
Leben gerufen, dessen Aufgaben unter der Leitung Bruno Stäbleins ebenso auf 
die Ziele der Gesellschaft abgestimmt waren wie die Aufgaben des seit 1947 von 
Albrecht geleiteten Kieler Instituts. 

Die Gesellschaft für Musikforschung wäre wohl kaum schon am 1. November 
1946 gegründet worden, wenn der von Blume seit langem vorbereitete Plan eines 
dem ersten Erfahrungsaustausch nach der Katastrophe dienenden Treffens der 
deutschen Musikforscher in Göttingen bereits im Herbst 1946 verwirklicht worden 
wäre. Als nächster Schritt hätte die Gründung der Gesellschaft folgen sollen. Es war 
aber trotz der Bemühungen Steltzers nicht gelungen, bei der Britischen Militär-
regierung die Genehmigung für die Göttinger Herbsttagung zu erwirken. Da Eile 
geboten war, mußte nunmehr der zweite Schritt vor dem ersten getan werden. 
Es war die Lösung aus einer Zwangslage, di e sich bald als glücklich erweisen sollte. 
Die Gründung einer Gesellschaft im Bereich der britischen oder gar aller vier 
Besatzungszonen wäre damals unmöglich gewesen. Wohl aber eröffnete sich eine 
Möglichkeit mit der Gründung eines örtlichen Vereins in Kiel, dem es freigestellt 

1 Han1 Albredit , Die de11tsdie Muslk/orsdtung Im W! edcrau /ba11 . Zt11H Begi11n des 10. Jahrga11ges der Zeltsdtrl/t 
_Die M11 slk /orsdtu•g" , in : Die Musikforsdiung X (195 7), S. 85- 95 . Si ehe ferner die folgenden Beitr äge in · 
Die Musikforschung 1 Fnedridi Blume, Zu ,n Gelei t , S. J f. : de rsolbe, Bila11z der Mus lk/orsdtu11g , 
S. 3- 19 : Hellmuth Osthoff , Die M11slkwlssensdtafrl idt e Tag1111g der Gese/1,dta ft für M1,sl kforsd1uHg, votH 26 . 
bis 28. Mal 111 Roth en burg ob der T a11ber, S. 59-69 . 
2 Er51e Mitteilung, S. l . 
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war, auswärtige Mitglieder aufzunehmen. Von dieser Möglichkeit machte man 
Gebrauch. Damit wurde ein Rahmen geschaffen, in den sich später die Gesamtheit 
der deutschen Musikforscher und der an der Musikforschung interessierten Kreise 
einfügen ließ. Damit erhielt auch die auf das Frühjahr verschobene Göttinger 
Tagung, als die erste große Veranstaltung der Gesellschaft, ein anderes Gewicht, 
als wenn sie bereits im Herbst stattgefunden hätte. 

Hans Albrecht und Karl Vötterle waren bei der Gründungsversammlung im 
Musikwissenschaftlichen Institut der Universität Kiel zwar zugegen; sie konnten 
aber die Gründung nicht mitvollziehen, da die ersten Mitglieder ihren Wohnsitz 
in Kiel haben mußten. Es waren ihrer acht: Friedrich Blume, Anna Amalie Abert, 
der Berichterstatter, Dr. Wilhelm Koppe, Dozent für Mittlere und Neuere Ge-
schichte sowie vier Studenten. Nach der Annahme der Satzung durch diese erste 
Mitgliederversammlung wurde ein provisorischer Vorstand gewählt, bestehend aus 
Friedrich Blume als Präsidenten, dem Berichterstatter als Schriftführer und Wilhelm 
Koppe als Schatzmeister. Damit war dem Gesetz zunächst Genüge getan. Kleine 
Ergänzungen und Änderungen der Satzung machten allerdings die Einberufung 
einer zweiten, von zehn Personen besuchten Mitgliederversammlung auf den 5. De-
zember erforderlich, bei der die neue Fassung angenommen wurde. Diese Fassung 
wurde im Februar 1947 in der „Ersten Mitteilung" veröffentlicht und am 11. April 
von der konstituierenden Mitgliederversammlung in Göttingen gutgeheißen; ein 
Zeichen dafür, daß alles Wesentliche bedacht worden war. Am 28. März, kurz nach 
der Genehmigung der Satzung durch die Militärregierung, war die Gesellschaft für 
Musikforschung unter der Nummer 669 in das Vereinsregister beim Amtsgericht 
zu Kiel eingetragen worden. 

Mit dem Bericht über die Gründung, dem Abdruck der Satzung und einem 
Kommentar dazu, mit dem Bericht über die Aufgaben der Forschungsinstitute in 
Kiel und Regensburg, der Ankündigung der „Musikwissenschaftlichen Arbeiten" 
als Beiheften zur Zeitschrift, mit dem Aufruf zur Göttinger Tagung und einer 107 
Namen umfassenden Anschriftenliste enthält die „Erste Mitteilung" gleichsam 
das „ Urprogramm" der Gesellschaft. Außerdem ist sie ein eindrucksvolles Doku-
ment des Willens zum Wiederaufbau; im Einklang mit dem am Schluß des Grün-
dungsberichtes ausgesprochenen Bekenntnis zum Opfersinn Robert Eitners und der 
von ihm gegründeten „Gesellschaft für Musikforschung", deren Name nicht ohne 
Absicht übernommen wurde. 

Als das erste Heft der „Mitteilungen" erschien, stand es noch keineswegs fest, 
ob die Göttinger Tagung im April würde stattfinden können. Doch diesmal waren 
die Bemühungen Steltzers erfolgreich. Die Benachrichtigungen konnten rechtzeitig 
herausgehen, so daß an dem zusammen mit dem Aufruf mitgeteilten Programm 
nichts geändert zu werden brauchte. ,,Das Ziel der Konferenz sollte darin beste/1en", 
so heißt es am Schluß des Aufrufes, .aus der gegenwärtigen Stagnation der musik-
wissensd1aftlid1c11 ,md musikpublizistisdun Arbeit l1erauszufül1rc11 und die Aus-
gangsbasis für eine pralHisdie Neubelebung der gesamten forsd1enden und publi-
zierenden Tätigkeit zu gewinnen . Aus diesem Grunde sollten außer dem engeren 
Kreise der Musilnvissensdrnfter audi Vertreter der Musihverlage, der Musikbiblio-
tl1ehen, der Musiherziel1ung, der Kirdienmusili beider Konfessionen und der musi-
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kalisdmi Gese/lsd1afte11 ei11gclade11 werden." Die starke Beteiligung aus allen 
diesen Kreisen zeigte, daß der Appell richtig verstanden worden war. Wer an der 
allgemeinen Konferenz teilnahm, nahm in der Regel auch an der Mitgliederver-
sammlung teil; ein Zeichen dafür, daß die weitaus meisten Teilnehmer sich mit den 
Zielen der Gesellschaft identifizierten. Am Tage des Konferenzbeginns hatte sie 
bereits einen Stand von 110 einzelnen und 18 korporativen Mitgliedern erreicht. 
Sicherlich wäre die Beteiligung noch stärker gewesen, wenn nicht die damals sehr 
schlechten Verkehrsverhältnisse manchem, zumal bei größerer Entfernung, die 
Reise unmöglich gemacht hätten. Der Präsident, der zusammen mit Anna Amalie 
Abert und dem Berichterstatter am Vorabend der Tagung hatte eintreffen wollen. 
konnte erst am Nachmittag des 10. April die Leitung übernehmen, weil die Fahrt 
wenige Kilometer hinter Kiel wegen Motorschadens am Pkw abgebrochen werden 
mußte. Darum wurde die Tagung von Rudolf Gerber, dem Göttinger „Hausherrn" 
eröffnet. Es ereigneten sich in Göttingen aber noch andere „Zwischenfälle", die 
sich zum Glück als harmloser erwiesen, als es zunächst den Anschein hatte 3• 

Über den Verlauf der Sitzungen und der Mitgliederversammlung, die im Aula-
gebäude der Universität stattfanden, unterrichtet ausführlich die im August 1947 
ausgelieferte „Zweite Mitteilung". Was in der Vormittagssitzung des ersten Kon-
ferenztages zur Sprache kam, war, von wenigen Ausnahmen abgesehen, erschütternd; 
denn die meisten Teilnehmer erhielten aus den Berichten Berufener zum ersten 
Mal einen Eindruck von dem Ausmaß der Zerstörungen und Verluste, von denen 
die deutschen Hochschulinstitute, Musikbibliotheken und Musikverlage betroffen 
worden waren. Nur wenige dieser lnstitutionen hatten den Krieg unversehrt oder 
mit geringen Einbußen überstanden. Um so erfreulicher war es zu hören, daß einige 
schwer betroffene Musikverlage den Wiederaufbau bereits tatkräftig vorangetrieben 
hatten. ln einigen Fällen ließ sich allerdings noch kein klares Bild gewinnen; sei 
es, daß Vertreter aus den betreffenden Orten nicht zugegen waren, sei es, daß 
Pressemeldungen über Verluste noch nicht bestätigt werden konnten. Mehrere 
Berichte wurden nachträglich eingereicht und in den Heften lI bis IV der „Mit-
teilungen" veröffentlicht. Traurig war auch die Bilanz, die einzelne Forscher in 
Berichten über ihre persönlichen Schicksale zu Beginn der Nachmittagssitzung ziehen 
mußten, ebenso traurig wie Hans Albrechts Mitteilungen über den Verbleib der 
Bestände des ehemaligen Staatlichen Instituts für deutsche Musikforschung. Ein 
günstigeres Bild ließ sich nur aus den Berichten über die Situation der musikalischen 
Gesellschaften gewinnen. 

Den Schluß des ersten Konferenztages bildete die Wahl von sechs Kommissionen, 
denen die Aufgabe zugewiesen wurde, bestimmte Probleme von besonderer Wich-
tigkeit zu erörtern und Vorschläge zur Beratung oder Beschlußfassung auszuarbeiten. 
Diese Aufgaben standen unter folgenden sechs Themen: Herstellung und Pflege von 
Auslandsbeziehungen, Anlage eines Archivs für Quellen-Photokopien, Funktionen 
der Forschungsinstitute, Ausbildung der Schulmusiker, Zusammenarbeit zwischen 
Musikwissenschaft, Schulmusik, Kirchenmusik, Musikverlagen usw. sowie gegen-
seitige Arbeitshilfe durch Austausch und Leihverkehr. Es liegt in der Natur der 

s Albremt, a . a. 0 . , S. 90. 
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Sache, daß der Wille zum Wiederaufbau in den Sitzungen der Kommissionen 
besonders deutlich spürbar wurde. 

Der Schlußsitzung am Nachmittag des zweiten Konferenztages war am Vor-
mittag die Mitgliederversammlung vorausgegangen. Nachdem Friedrich Blume zu 
Beginn der Versammlung noch einmal die Gründe dargelegt hatte, die für ihn 
bestimmend gewesen waren, die Gesellschaft zunäd1st formell ins Leben zu rufen 
und einen provisorischen Vorstand zu bilden, wurde der Rücktritt dieses Vor-
standes bekanntgegeben. Darauf erwies die Mitgliederversammlung dem bisherigen 
Präsidenten ihr uneingeschränktes Vertrauen, indem sie ihn, unter Johannes Wolf 
als Wahlleiter, einstimmig zum neuen Präsidenten wählte. Einstimmig erfolgte auch 
unter dem Vorsitz des neuen Präsidenten die Wahl der drei übrigen Vorstands-
mitglieder, des aus fünf Personen bestehenden Beirates, der vier Ehrenmitglieder 
und eines vierköpfigen Gremiums für die Herausgabe der Zeitschrift „Die Musik-
forschung" . Zum Vizepräsidenten wurde Walther Vetter, zum Schriftführer Walter 
Blankenburg und zum Schatzmeister Richard Baum gewählt. Die vier Ehrenmit-
glieder waren Wilhelm Altmann, Max Schneider, Max Seiffert und Johannes Wolf. 

Von der gleichen kollegialen Einmütigkeit, die sich bei den Wahlen zeigte, war 
die Tagung in ihrem gesamten Verlauf bestimmt. Sie hat erstaunlich positive 
Ergebnisse gezeitigt, nda sid1 ", wie der „Zweiten Mitteilung" zu entnehmen ist, 
.. trotz der teilweise erscfoüternden Berid1te heine Resignation, sondern nur drän-
.gendcr Aufbauwille bemerkbar madlte . . . ". In Göttingen ist die Saat aufgegangen, 
die in Kiel gesät worden war. In Göttingen hat die Frage, welche Institution berufen 
sei, die deutsche Musikforschung in ihrer Gesamtheit zu repräsentieren, eine ein-
deutig positive Antwort gefunden. Hier wurde die Gesellschaft für Musikforschung 
zur legitimen Nachfolgerin der 19 3 5 erloschenen Deutschen Gesellschaft für Musik-
wissenschaft und des Staatlichen Instituts für deutsche Musikforschung, das bis zum 
Zusammenbruch bestanden hatte. 

Von den in Göttingen beschlossenen und zum Teil in der Satzung enthaltenen 
Vorhaben konnte die Herausgabe der „Musikwissenschaftlichen Arbeiten" dank 
der Hilfe des Bärenreiter-Verlages schon sehr bald verwirklicht werden. Im August 
1947 wurde Blumes Schrift]. S. Badl im Wandel der Gcsd1id1te, zusammen mit der 
„Dritten Mitteilung", als erstes Heft ausgeliefert. Als Grundlage für das 19 5 3 
erschienene Repertorium der Musikwissensdlaft wurden im Dezember 194 7 erst-
mals Frageblätter an die Bibliotheken und Hochschulinstitute versandt. .. Die 
Musikforschung" war zwar bereits im Mai 1948 von der Militärregierung genehmigt 
worden; es war aber eine Folge des Papiermangels und der Währungsreform, die 
zeitweilig auch andere Vorhaben der Gesellschaft gefährdete, daß sich das Erschei-
nen des ersten Heftes bis zum September verzögerte. 1949 konnte Hans Albrecht 
offiziell die Schriftleitung übernehmen, nachdem zunächst der Präsident diese Auf-
gabe provisorisch wahrgenommen hatte. 

Daß auch nach der Göttinger Tagung noch Unklarheit über das Schicksal zahl-
reidier Forscher und an der Forschung interes9ierter Personen bestand, zeigen die 
beiden Suchlisten im dritten und vierten Heft der „Mitteilungen" mit insgesamt 
343 Namen. Um so erfreulicher war es, daß schon 1947 die ersten, durch den Krieg 
unterbrochenen Auslandsbeziehungen wieder angeknüpft werden konnten. Zunächst 
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handelte es sich zwar nur um Fühlungnahmen zwischen einzelnen Kollegen; dann 
aber wurden diese Verbindungen vom Ausland gleichsam sanktioniert, als der 
Präsident der Gesellschaft für Musikforschung kurz vor der vom 26. bis 28. Mai 
194 8 abgehaltenen Rothenburger Tagung in den Vorstand der Internationalen 
Gesellschaft für Musikwissenschaft gewählt wurde. Wenn die Mitgliederliste unserer 
Gesellschaft am 20. April 1948 neben 416 einzelnen und 65 Korporativen Mit-
gliedern aus Deutschland bereits die Namen von 22 ausländischen Musikforschern 
aufwies, dann zeigt sich audt daran, daß der Bann gebrodten war. 

Die Musikwissensdtaftlidte Tagung in Rothenburg o. T., Hdie erste Leistungs-
sdiau der deutscJien MusikwissenscJiaft nacJi dem Kriege" , hat ebenso wie das 
Erscheinen der Zeitschrift einen neuen Absdtnitt in der Geschichte der Gesellschaft 
eingeleitet; denn die Tagung war de facto bereits ein Kongreß, von dem sich die 
späteren im Prinzip nur wenig untersdtieden. Allerdings konnte die Gescllsdtaft 
au9 der ständig zunehmenden Beteiligung ausländischer Forscher an ihren Ver-
anstaltungen bald das Recht auf eine Namensänderung ableiten; der 195 3 in Bam-
berg abgehaltene Kongreß wurde erstmals als „ Internationaler Musikwissenschaft-
lidter Kongreß" angekündigt. 1949 in Basel hatten deutsche Forsd1er dank der 
Initiative von Ernst Mohr am ersten Nachkriegs-Kongreß der Internationalen 
Gesellschaft für Musikwissensdtaft teilnehmen können; ihren „Siebenten Inter-
nationalen Musikwissensdtaftlichen Kongreß " veranstaltete sie 195 8 in Köln. 
Dieser und mandter anderen T atsadte sollten wir uns in Dankbarkeit und nicht 
ohne Stolz bewußt sein, wenn wir nach zwanzig Jahren auf die Anfänge der Gesell-
sdtaft für Musikforschung zurückblicken. 

Die Oper als theatralische Form 
Notizen und Anmerkungen zu einer Theorie 

VON DIETRICH STEINBECK. BERLIN 

Vom Sdtauspiel (als Theater) unterscheidet sich das musikalische Theater prin -
zipiell a) in jenen Elementen, die beide Formen nidtt gemeinsam haben , b) in der 
Besdtaffenheit und Seinsverfassung dieser, aber audt der gemeinsamen Elemente , 
c) in den Funktionen aller mitwirkenden Elemente innerhalb des Wirkungsganzen. 

Ober den Spieltext (Stück) des Spredttheaters kann gesagt werden, daß er rein 
phänomenal. also ungeachtet seines jeweiligen praktischen Auftrags, die Funktion 
eines bestimmten „Mittels " unter anderen zum endlichen „Zweck" des Zustande-
kommens von Theater ausübt, diese Funktion sidt jedoch in ihrer eigenen (litera-
risdten) Entwicklung emanzipiert und insofern über sich selbst getäuscht hat, als 
sie häufig für den eigentlidten „Zweck" (der Aufwendung theatralischer „Mittel" 
nämlich) sidt ausgab. 

Vergleidtbares wäre wohl von der Opernpartitur kaum zu behaupten. Sie als 
Mittel zu außerhalb ihrer selbst liegenden (theatralisdten) Zwecken zu betradtten, 
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erscheint schon deswegen sinnlos, weil in ihr vom Musikalischen bestimmtes Wesen 
Transfigurationen einer beherrschenden Spielidee eingegangen sind. Das Kunst-
phänomen Theater, verstanden als zeitlicher Vorgang vom Charakter der Ereig-
nisse, ist im Wort-Ton-Text der Oper bereits angelegt, ist als zeitlich sich Ent-
faltendes Gegenstand musikalischer Darstellung. ,.Musica per cantare": gesun-
genes Spiel und gespielter Gesang. Musik allein läßt das Spiel geschehen, Musik 
erfüllt den Szenenraum und bewegt gleichsam auch ihre singenden Marionetten. 
Das Wort in der Oper: Abbreviatur musikalischer Bedeutungsfülle, mit der Auf-
gabe, aus dem Musikalisch-Allgemeinen das Be?,rifflich-Besondere zu artikulieren. 
Und um weiterhin nur dies anzudeuten : Musik disponiert die Raum- und Zeit-
fiktionen von innerer und äußerer „Handlung"; ihre immanente Ordnung präjudi-
ziert die „choreographische" Ordnung der lnszene ; ihr Ausdruck endlich leitet und 
färbt die Rezeption des Spielgeschehens durch das Publikum. 

Nicht ohne Berechtigung haben denn auch viele Komponisten ihre Partituren 
als Spielanweisungen, hat wissenschaftliche Kritik die Musik als verbindlichen 
Entwurf der Theatergestalt eines musikalischen Bühnenspiels bezeichnet 1. Im Falle 
theoretischer Verifizierbarkeit solcher Ansichten hieße das zugleich, die Wertvalenz 
der Partitur für den Kunstwert musikalischen Theaters in einem Grade anzu-
erkennen , der dem Spieltext des Sprechtheaters fremd ist. 

II 
Die direkte Rede im Schauspiel. der Dialog ist Bestandteil nicht mehr der Ver-

richtungen eines Schauspielers. sondern schon der durch diese dargestellten Welt; 
das Aussprechen der Worte und Sätze ist ein in der dargestellten Welt sich voll-
ziehender Vorgang 2• Wie verhält es sich damit in der Oper? Kann auch die 
gesungene Rede in gleicher oder ähnlicher Weise Bestandteil der dargestellten Welt 
se in oder konstituiert sie diese nicht überhaupt erst? 

Dazu ist zu sagen, daß die durch den Wort-Ton-Text der Oper intentional ent -
worfene Welt als solche keinerlei Rückverweis auf eine empirische Wirklichkeit in 
sich enthält, oder genauer: derlei Rückverweise nurmehr exogen als „sprachliche" 
und „emblematische" bestehen, nicht aber in mimetischen Qualitäten des gespiel-
ten Bildes angelegt sind. Die im Libretto vorgeformte Spielwelt entfremdet sich 
durch Musik und gesungene Rede gleichsam sich selbst. Opernwelt muß als schöne 
Allegorie einer empirischen Welt begriffen werden, die singenden Personen als 
Allegorien typisierter empirischer Personen. Die freilich fortbestehenden Bezüge 
zwischen Lebens- und Opernwirklichkeit beruhen auf Konvention, eine Einsicht, 
die wir nicht erst Busoni verdanken. Musikalische und empirische Welt sind echte 
Gegenwelten, werden ausschließlich durch besondere Bewußtseinsakte (Unbewußt-

1 Wir k~nncn darauf verzichten , hi e-r einen langen Apparat von Verweisungen anzuh ängen . Der Anschaulid:i-
ke it wc~cn aber se i z it iirt, was Goethe im 11. Kapitd des 2 . Buches von Willteln, Meisters Lchr/ah,e Laertes 
sagen läßt: . ld, geb, ,. td, weder ftir et11e11 großen Sdrnus pteler 110d, Sä11g<r. Aber das weiß td,, da ß. u•e•11 
die Musik dit. Bewc1,mgc1t dC5 Karpers leite t, ilme11 LebcH gibt u11d ih ntH zug/etd, da s Mall vor~dtrelb t, 
WCHH DchlaH1tJt lou und Amdrudr sdt ou vo11 dem Ko>Hposltt1u auf Hf idt übertragen wcrdcu , so bitt ICH eiH gmtz 
auderer Meusdt, als u 1cH11 idt IHI prosca lsd,cn Drnma das alles ers t ersdialfen 1md Takt u11d Dcklmttatlon tHlr 
erst tr(i11det1 soll, worlH JHidi 11och da zu /cder Mitspielende störeH kaHu". 
2 Vgl. Roman lngardcn : Vo• de" Funkrto•c• der Sprad.e j"' Th carersd.auspiel. In: Das lirerortsd,e K,mst-
wcrk. Tübingen 3/ 196S . S. 401. 
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seinsakte) des individuellen Zuschauers aufeinander bezogen, wobei dessen wirk-
lichkeitsverbundenes Selbstverständnis eine bezeichnende Verklärung erfährt. 

So wird der Opernbesucher auch kaum das dargestellte Leben mit-leben, derart 
daß seine Teilnahme sich einem Handlungsverlauf einspannt und die Gefühle der 
Spielfiguren zu den eigenen gemacht werden. Wo der Zuschauer empfindet, da ist 
seine gefühlsbetonte Haltung ein bewirkter, ein musikalisch bewirkter Zustand. 
Die Illusionen der Oper sind weniger „realistischer" als ästhetischer Natur ; sie 
zielen nicht auf das moralische Bewußtsein des Publikums, sondern suchen dessen 
intime Wünsche nach Transzendierung des Sozial-Immanenten zu befriedigen. 

Als Ausdrucksmittel dramatischer Personen in dramatischer Welt kann mithin 
die gesungene Rede kaum funktionieren. Nicht als „Äußerung" einer Rolle von 
dieser seinsabhängig (wie der Dialog im Schauspiel) tritt sie auf. Mit sich selbst 
als autarkem musikalischen Gebilde umkleidet das gesungene Melos die sprachlich 
und szenisch präfixierte Rolle, ,.kostümiert" sie geradezu. Wobei freilich das 
,, Kostüm", die Durchgefonntheit der musikalischen Imago, die bedeutende Artiku-
lation des Ausdrucks durchaus als Vorstellung vorwegbestehen kann. Eine Oper 
entwirft kein Leben, in dem eben gesungen anstatt gesprochen wird. Singend lassen 
ihre Helden das empirische Leben, von dem ihnen als typischen Figurinen ja noch 
etwas anhaftet, hinter sich, legen zwischen dieses und sich selbst eine Distanz, die 
Musik in sich aufnimmt. So nur kann die Opernszene als Spielraum musikalischer 
Figuren erscheinen. Zwar stehen scheinbar lebendige Menschen auf der Bühne, im 
Aktionskreis einer Handlung, doch ihre Charaktere sind Klangfarben, ihre Reak-
tionen dynamische Prozesse, ihre Welt Harmonie und ihr Wesen Melodie. 

Die Logik des illusionierten Bewußtseins allerdings absorbiert die „Kostüm"· 
Funktion des musikalischen Teils der gesungenen Rede wieder. Nicht aus seiner 
Distanz zur empirischen Welt erfährt der Zuschauer den „Schein" des gespielten 
Bildes, sondern als Ostcntation einer „zweiten" Wirklichkeit, deren empirische 
Irrationalität zwar mitgedacht ist, jedoch im Ereignisablauf des „Zeigens" als 
blinde Stelle der Rezeption absinkt. 

Ein Dialog wohl. nicht jedoch ein Rezitativ, geschweige denn eine Arie gibt dem 
Einzelnen Gelegenheit, sich auszusprechen, wörtlich zu erklären. Was gemeint ist, 
sagt Musik. Sie läßt sich jedoch nicht auf Begriffe festlegen, sondern will aus sich 
heraus verstanden sein. Und auch das ihr unterlegte Textwort deutet nicht, erklärt 
nur Nuancen. Es ergeben sich hieraus Konsequenzen für die Dramaturgie des 
Librettos, die vorzüglich an zu Operntexten umgearbeiteten Theaterschauspielen 
zu studieren sind. Man schaue sich daraufhin nur einmal die Beaumarchais-Adap-
tationen von da Ponte und Sterbini für Mozart und Rossini an 3• 

Ungeklärt bleiben die Funktionen des gesprochenen Dialogs im Singspiel. 
Bewahrheitet sich an ihnen das über den Dialog im Schauspiel Gesagte? Spezieller 
Analyse bieten sich verschiedene Ansatzpunkte. Einige Vermutungen dazu müssen 
vorerst genügen. 

Der Singspiel-Dialog könnte entweder als „gesprochene Musik" aufgefaßt oder 
auch als Radikalisierung des Rezitativ-Arie-Wechsels angesehen werden. Endlidi 

1 Vgl. dazu vom Verfasser: SCH~ne Llterawr UHd Opernttxl . Zur Dramarurgle des Libretto!. In : Berliner 
Opernjournal 1965 , Nr . 7 . 
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läge - allerdings für nur wenige Beispiele der Literatur - eine Klassifikation des 
Singspiels als Schauspiel mit Musik nicht ganz fern, insofern der Musik eine empi-
rische Stelle (als Lied oder Tanz etwa) im Wirklichkeitsgefüge der dargestellten 
Welt zuzuweisen wäre. 

Im Gegensatz zu solcher Betrachtungsweise sollte freilich nicht unberücksichtigt 
bleiben, daß die Singspiel-Form womöglich aus harter und unvermittelter Alter-
nation von empirischer und ästhetischer Welt lebt, derart daß die musikalisch 
geformten Teile gegenüber der eigentlichen Handlung sich isolieren und als 
deutende, reflektierende Allegorien neben ihr herlaufen. Diese Auffassung fände 
einen bestätigenden Beleg im sozialen Habitus des Singspiels, der wiederum sozial-
geschichtlich zu motivieren ist. 

III 
Eine andere Eigenschaft nicht nur des Librettos, sondern überhaupt aller litera-

rischen Texte lenkt den Blick abermals auf die Frage nach den Determinierungen 
der Bühnengestalt im Wort-Ton-Text der Oper. Mit sprachlichen Mitteln kann der 
Textdichter die Sachverhalte des Spielgeschehens gleichsam nur schematisch ent-
werfen. Gegenüber eindeutiger Bestimmtheit der unserer Erfahrung gegebenen 
individuellen Gegenständlichkeiten bleiben in deren sprachlicher Darstellung 
Unbestimmtheiten stehen, die erst der Leser oder Zuschauer ausfüllt, ergänzt. In 
ästhetischer Einstellung aber tut er dies nicht bewußt und „sachlich", sondern 
imaginativ. Dabei folgt er einerseits seinem Werkverständnis, für das Eindruck 
und Ausdruck ineinanderreichen. Andererseits spielen natürlich gewisse unreflek-
tierte Impulse der eigenen Persönlichkeit eine Rolle, die „richtiges" Werkver-
ständnis verunklären können. Im Musiktheater vollzieht diese imaginative Gestalt-
ergänzung sich überdies im Banne der musikalischen Hörerlebnisse. Die "Aussagen" 
der Musik, die freilich ihrerseits auch einem Verständnis unterworfen sind, inspi-
rieren und organisieren Art und Weise, Dichte und Fülle der Anschauung des 
Publikums von dem im Textbuch entworfenen und von den Bildgestalten der Bühne 
repräsentierten Spielgeschehen der Oper. So ergänzt der Zuschauer, über diese 
spielerisch verfügend, die optischen Informationen der Bühne zu einem Gestalt-
ganzen und wird hierbei selbst von der Musiik „gespielt". Außerdem, was hier 
nicht erst sonderlich hervorgehoben werden mußte, arbeitet der Textdichter ja 
bewußt auf die Musik hin, modelliert Gefäße, in die Musik sich ergießen kann und 
muß. 

Vergegenwärtigt man sich jetzt, daß die Bühne zunächst einmal den äußeren 
Ereignisraum der Handlung fixiert und dabei dem Gestaltentwurf des Textbuches 
folgt, so leuchtet unschwer ein, daß Regisseur und Bühnenbildner dazu der skiz-
zierten „theatralischen" Funktionen der Musik und ihrer jeweiligen Leistung sich 
zu vergewissern haben. Die konkreten Bestimmungen durch das auf der Bühne 
Sichtbare und die so ganz anders gearteten Bestimmungen der Musik streben nach 
gegenseitiger Ergänzung und sollten sich nicht überlagern. 

In diesem eigenartigen Wechselverhältnis zwischen Szene und Musik, zwischen 
optischen und akustischen Informationen konstituiert sich der besondere Realitäts-
charakter des Musiktheaters. Während hier die Gegenständlichkeit der Bühne die 
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.. Irrealität" musikalischer Bestimmungen in die Konkretion zu ziehen scheint, 
werden dort die szenischen Gestalten durch Musik gleichsam entwirklicht. Die 
typische Konsistenz der Illusion in der Oper laviert beständig zwischen Traum 
und Wirklichkeit, weil der Traum sich wirklichkeitsnaher Gesten bedient, das 
Publikum zu umfangen, und die Wirklichkeit sich den Schein des Traumes gibt, 
damit die Musik überhaupt ihre szenischen Funktionen erfüllen kann . 

IV 

Ehe wir den aus dem bisher Gesagten resultierenden Möglid1keiten und Grenzen 
der Bühnengestaltung im Musiktheater nachspüren, sei in einer Überlegung die 
außerordentliche Labilität der Wirkungskorrelation angedeutet. Wenn der Hörer 
schon auf der Bühne si eht, was ihm auch die Musik vermittelt , zerfli eßen die Bild-
konturen seiner imaginativen Hörvision , da alles Sichtbare die Suggestionen des 
Hörbaren in seine form ale Umgrenzung zwingt, und mithin die szen isch artikulierte 
Erscheinung die im Hörerlebnis ausschwingende Phantasie in ihrer Entfaltung 
hindert und auf den eigenen Bildgehalt festlegt. Nun beansprucht aber die Aus-
drucksdynamik der Musik die Erlebnisfähigkeit des Menschen weitaus stärker als 
die sichtbare Szene es je vermöchte. Wenn ihr also von der Bühne her konkrete 
Bildgestalten unterschoben werden, vermeint das Publikum, im Gehörten auch das 
wirklich Gesehene zu erfahren und muß nun die Bühne als ungenügende Ver-
gegenwärtigung jener idealen Wirklichkeit empfinden, die ihm das Musikerlebnis 
suggerierte. 

Es liegt nicht im Wesen der Musik als Sprache, Aussagen über identische Sach-
verhalte machen zu können. Musikalischer Ausdruck regt mehr unbestimmt an, 
als daß er bestimmt mitteilt. Die Konkretion des vom Theaterkomponisten inten-
dierten Ausdrucks ist also Assoziationen des einzelnen Hörers überantwortet. 
Solche Assoziationen haben jedoch kein musikalisches Sein, sondern sind psycho-
logische Fakten, deren Geltung ohne innere Notwendigkeit ist. Wo es aber, wie 
zweifellos im musikalischen Theater, auf ein genaues, ., sachliches" Verstehen des 
Ausdrucks ankommt, sind Mittel zu finden, durch welche sich die freien Assozia-
tionen steuern lassen. 

Diese Funktion übernimmt einmal der dem Ton-Text synchronisierte Wort-Text, 
zum anderen die Bühne mittels mimischen und gestischen Ausdrucks, mittels 
Raumgestaltung und „Choreographie". Dem Regisseur wächst die Aufgabe zu, das 
dem Musikalischen zugeordnete Assoziationsfeld durch optische Informationen 
zu verengen und so den Ausdruck der Musik im Sinne ihrer Wirkungsabsichten 
zu „präzisieren". Dies wird unter Leitung eines Bildes geschehen, das - wie die 
experimentelle Psychologie erwiesen hat - die Breite des Assoziationsfeldes relativ 
begrenzt hält, wobei ein zweites, dem ersten substituiertes Bild usf. im gle ichen 
Sinne weiterwirkt. Die „Stilisierungsstruktur " der Opernszene zeigt sich in solchen 
Verhältnissen fundiert. Die Annahme im übrigen, daß „Stilisierung" eine Erfindung 
moderner Opernregie sei, beruht auf einem weitverbreiteten Denkfehler. Man 
muß ein solches auf die Erfahrung des Publikums relatives Stilprinzip nur in seinen 
jeweiligen Relationen ansehen, um schnell zu erkennen, daß etwa auch die als 
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„realistisch" verschrieenen Inszenierungen Richard Wagners im 19. Jahrhundert 
diesem Prinzip gefolgt sind 4 • 

Die Bühne hat also einen „Grundriß" zu geben, in dem sich die an das Hör-
erlebnis gebundenen Assoziationen im Sinne des Spielgeschehens festlegen. Der 
sozusagen „unsprachliche" Ausdrucksgehalt des Musikalischen findet in der 
Bühnengestalt einen gegenständlichen Kristallisationskern, an dem sich auch 
der Prozess musikalisch organisierter Gestaltergänzung orientiert. 

Sache weiterführender Untersuchung wäre es, festzustellen, ob der musikalische 
Steuervorgang in objektiven Kriterien erfaßt werden kann. Welche Gestaltzüge 
müssen auf der Opernbühne realiter ausgebildet sein, um von der musikalisch 
gesteuerten Phantasie des Publikums ergänzt werden zu können? Als eigentlicher 
„Kunstgegenstand", wie er sich wissenschaftlicher Bearbeitung darbietet, wäre 
schließlich wohl das ergänzte Gebilde anzusehen. Sehr deutlich tritt hier das 
Moment anteiliger Leistung des ästhetischen Betrachters zutage. Das Kunstphä-
nomen Musiktheater in diesem Sinne ist ja nicht als Realsetzung zu fassen, sondern 
als Produkt intentionaler, in bestimmter Weise gesteuerter Bewußtseinsakte des 
Publikums. 

V 
Aus korrelativem Ineinanderwirken von Szene und Musik erwächst die Theater-

gestalt der Oper. Ihre tragenden Figuren sind zwar auf der Bühne nichts mehr 
als besonders qualifizierte Vertreter eines bestimmten Berufsstandes, die sich in 
buntem Kostüm nach den Anweisungen eines Regisseurs „benehmen" und dazu 
Worte eines Buches, Noten einer Partitur „reproduzieren" . Zu Figaro, Rigoletto 
oder Wotan aber werden sie dort, wo ein Publikum sich so verhält, als glaube es 
ihnen, was zu sein sie vorgeben, und aus diesem Glauben an den durchschauten 
Schein ästhetischen Genuß gewinnt. 

Der Glaube an und das Wissen um die Imaginationen musikalischen Theaters 
jedoch sind keine „freien" Reaktionen individueller Zuschauer, sondern „ereignen" 
sich in einem Raum und innerhalb einer Zeit, deren fiktionale Konstitution von 
der Musik bewirkt ist. Daß überdies der einzelne Zuschauer in der Oper sich nicht 
als Einzelner verhält, sondern einer „Vergesellschaftung" unterliegt, die sein 
Selbstbewußtsein in ganz eigener Weise färbt, darüber wird später noch ein Wort 
zu sagen sein. 

Eine differenzierende Betrachtung der fiktionalen Dimensionen der Opern-Welt 
präzisiert unsere Einsicht in die prinzipielle Abständigkeit von musikalisch-thea-
tralischer und empirischer Welt im Musiktheater. Dramaturgisch gründen diese 
Dimensionen in der Organisation des Wort-Ton-Verhältnisses bei den verschie-
denen Formtypen, im Verhalten von Arie und Ensemble zu Dialog und Rezitativ. 

Der Rezitativ-Arie-Wechsel als Formprinzip der Oper ist aus einer frühen 
Emanzipation des Musikalisch-Kantablen gegenüber reiner Deklamation und ihrer 
formalen Konsolidierung zuerst im Werk Claudia Monteverdis entstanden. Der 
in den literarisch initiierten Renaissance-Vorstellungen der Florentiner Camerata 

4 Vgl. dazu vom Verfasser: lnsztHlenmgsfornccn des „ Ta,rnkawser". UMfersudurngeH zur Systt,tU:lfik der OptrH~ 
rcglt. Regen,bur1? 1964 , S. 192 ff . 
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intendierte stilo rappresentativo splittert sich auf in Deklamation und Gesang, in 
Rezitativ und Arie. Dort dom iniert die schaubare Handlung, hier das gespielte 
Melos. Verbunden bleiben die Teile durch ein gewisses logisches Abhängigkeits-
verhältnis und die ihnen beiden immanente Spielidee. 

Solche Zweiteilung in primär musikalische und primär dramatische Perioden 
aber bewirkt auch jene typischen Brüche im Wirklichkeitsbild der Oper, die oft-
mals als Paradoxie der Kunstform gekennzeichnet worden sind. Betrachten wir 
daraufhin die Rezitativ und Arie eigenen Zeit- und Raumstrukturen. 

VI 

Wie in der Oper die Spielzeit als Ereignis- oder Erlebniszeit, der Spielraum als 
Ereignis- oder Erlebnisraum auftritt, ist an anderer Stelle bereits gezeigt worden~. 
Handlung ereignet sich in den Rezitativen, und Dichter und Komponist geben 
ihrem Ablauf einen fiktiven Zeitraum, dem sich das Zeitgefühl des Publikums 
völlig anpaßt, insofern kein Anlaß besteht, diese am Rezitativ orientierte, gleich-
sam „objektive" Zeitgröße an Erscheinungen der Außenwelt zu messen. Gleich-
falls Fiktion der Autoren ist der Raum der Ereignisse, die „Umwelt", aus deren 
Erfahrung sich das Verhalten der Spielfiguren verstehen läßt. Die empirische 
Realität dieses Ereignisraumes kann ebenfalls als objektive Größe gelten, die 
wiederum mit dem Rezeptionsraum des Publikums identisch ist. 

Während aber menschliches Handeln räumlich und zeitlich kaum variabel dimen -
sioniert ist, kann das Erlebnis eines gleichen Vorgangs gefühlsmäßig sehr schnell 
oder sehr langsam sich vollziehen. In der Arie also, wo sich der schnelle Lauf 
der Ereignisse für kurze Weile vergißt, Aktion zur Passion reift und der eben noch 
Handelnde in das Zauberreich der Imagination, des subjektiven Erlebens, der 
Reflexion eintritt, in der Arie muß sich die Erlebniszeit der Spielfigur gegen die 
Rezeptionszeit des Publikums verschieben. Die Musik. allein begabt, dem nur 
Geahnten, dem ganz Unaussprechlichen, dem reinen Selbsterlebnis Stimme zu 
verleihen, setzt hier ihre eigene Ordnung zwischen Mensch und Zeit. Erlebend 
bewegt sich die Spielfigur in einer gleichsam musikalisch genormten Zeit, ist in 
ihr erst ganz sie selbst. Damit schrumpft in der Arie die Zeiterstreckung der Hand-
lung auf einen mit der Uhr nicht mehr meßbaren Wert zusammen, wohingegen 
die Zeitdauer scheinbar un-endlich sich ausdehnt. 

Das Verhalten der Spielfigur versteht sich hier aus ihrem Ich-Erleben heraus. 
Der Ereignisraum transmutiert in einen subjektiven Erlebnisraum von „irrealer" 
Beschaffenheit, der nur in seinem musikalischen Ausdruck als solcher rein zu 
erfassen ist. Auch er muß folgerichtig dem objektiven Rezeptionsraum des Publi-
kums enthoben erscheinen. 

Der in der musikalisch genormten Zeit sich bewegende Darsteller projiziert 
nun durch eben diese Bewegungen seinen synchron entfalteten Erlebnisausdruck 
auch in den Raum. Dem Spielleiter eröffnet sich damit die Möglichkeit, Musika-
lisches sichtbar zu machen, inneres Erleben zu verräumlichen. Der so schaubar 
gewordene Erlebnisraum der Arie kann sich dann entweder mit dem Ereignisraum 

5 Vgl. l•sztHltruHgs(o,..,,., a . a. 0 .• S. 160/f. und 5. ff. 
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der Spielhandlung identifizieren, obschon dessen objektive Realität durch den 
musikalisch erlebenden Darsteller gleichsam subjektiviert wird. Oder - und das 
ist zumeist der Fall - er zersprengt die praktikable Realität des Bühnenraums und 
wächst über ihn hinaus. Dazu hilft sich die lnszenierungspraxis meist mit einem 
wenig überzeugenden Kunstgriff: sie verdunkelt einfach den Bildraum, macht ihn 
mehr oder weniger „ unsichtbar" und isoliert durch gebündeltes Licht den singenden 
Darsteller. Die visionäre Konstitution des Erlebnisraumes bleibt der Phantasie des 
Zuschauers überlassen. 

Während also der äußere Handlungsraum im Bühnenbild vollauf gegeben ist, 
vollzieht sich der Erlebnisraum als ein echter Spielraum an den Spielern sowohl als 
am Publikum, zeigt sich als ein im Spielvollzug konstituierter Raum. Der Bildraum 
muß also so gestaltet sein, daß in ihm der Spielraum adäquat sich vollziehen kann. 

VII 
Diese schon in anderem Zusammenhang getroffenen und hier nur zusammen-

gefaßt vorgetragenen Unterscheidungen sind in einigen Punkten zu erweitern. 
Zu bedenken wäre, daß die Raum- und Zeit-Erfahrung des Publikums sich nie 
ganz rein auf die Raum- und Zeitgestaltung der Bühne bezieht und folglich auch 
ebensowenig deren musikalischer Umfiktionierung in die imaginären Dimensionen 
der Arie folgt. Individuell modifiziert zeigt sich die Rezeption etwa in Außer-
theatralischem, in der Einstellung des Einzelnen zur Kunstform Oper überhaupt, 
in mitgebrachten Erfahrungen, Kenntnissen, in Bildung und Vorauswissen um die 
jeweilige Aufführung, schließlich in Konzentration, Hingabebereitschaft und Erleb-
nistiefe. 

Zum anderen verändert sich mit fortschreitender Handlung das Gesicht des an 
sich identischen Bühnenraums wie überhaupt aller gezeigten Dinge und Sachverhalte 
für die und in der Erfahrung des Publikums. Der praktikable Szenenraum wird 
immer mehr zu einem erlebten Raum mit symbolischen Funktionen. Je intensiver 
ich in das Handeln, Denken und Fühlen der Spielfiguren eingelebt bin, oder 
genauer: eingelebt werde, desto farbiger, lebensvoller, individueller erscheint mir 
ihre Umwelt, also der diese Umwelt repräsentierende Bildraum. Diese allmähliche 
Ausdehnung des seelisch adaptierten Raumes im Bühnenraum ist ein vornehmlich 
für das Spred1theater bezeichnendes Phänomen, dort es in der Rezeption der drama-
tischen Welt gründet. 

In der Oper findet genaue Untersuchung zwar prinzipiell Vergleichbares vor, 
doch erweist die nämliche Erscheinung sich hier durch die Rezeption des Musika-
lischen und seiner immanenten Zeitordnung als sehr präzise organisiert. Der erste 
Akkord des Rezitativs nach einer Arie katapultiert uns nachgerade in den Ereignis-
raum der Handlung zurück, der während und mit der Arie zum subjektiven Erlebnis-
raum der einzelnen Spielfigur geworden war und dabei den konkreten Ereignisraum 
als solchen „abgesangt" hatte. Der Ereignisraum selbst aber scheint jetzt dem 
Publikum um ein bestimmtes Quale verändert, insofern nämlich der Erlebnisraum 
auf ihn abfärbt. Endlich freilich ist nicht nur die Plazierung der Ereignisräume 
zwischen den einzelnen Arien, sondern auch der Erlebnisräume zwischen den einzel-
nen Rezitativen entscheidend für die jeweilige Färbung der Raumerfahrung. In 

1 B • 
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jedem Moment der erlebten musikalischen Zeit tragen die verschiedenen Raum-
gestalten der Oper ein anders gefärbtes Gesicht. Und da schließlich Musik allein 
Art und Weise dieser Färbungen bzw. Art und Weise ihrer Rezeption durch das 
Publikum organisiert, zeigt sie sich auch als allein maßgeblich für die dimensionale 
Konstitution der Opern-Welt als einer der empirischen Welt immer weiter ent-
rückenden. 

VIII 
Werke der Kunst sind Kunstwerke nicht an sich, sondern für uns, ihre ästheti-

schen Qualitäten bedürfen der Konkretion durch besonders (und eben nicht passiv) 
eingestellte individuelle Empfänger ; erst im subjektiven Erfaßt-werden kommt das 
geschaffene Werk zu seinem spezifisch ästhetischen Sein. Diese Erfassungsakte 
jedoch dürfen nicht als identische angenommen werden, sie sind nur bedingt 
wiederholbar. Jede individuelle Konkretion des Kunstgehaltes 6 eines Werkes 
unterscheidet sich, selbst als Leistung desselben Subjekts, in einigen Zügen von 
allen anderen . Den Kunstwerken sind generell unbegrenzte Mannigfaltigkeiten von 
möglichen Konkretionen zugeordnet, die einem Verständniswandel unterworfen 
sind. Die Veränderungen des Kunstgehaltes im geschichtlichen Leben der Werke 
freilich gelten nur für den subjektiven Geist der Kunstempfänger, für den objektiven 
Geist einer Epoche oder gesellschaftlichen Struktur. Es handelt sich um ein „ Um-
schaffen" in der individuellen Schau. 

Das geschaffene Werk selbst bleibt unangetastet. Seine ästhetischen Potenzen hat 
der schöpferische Künstler fest in materiellen Fundamenten aus Leinwand und 
Farbe, aus Stein, aus Papier und Buchstaben oder Noten gebunden. Darin über-
dauern sie - relativ unzerstörbar - Zeit und Raum, um immer wieder neu von 
jedwedem Kunstfreund aktualisiert und konkretisiert werden zu können. 

Das Kunstphänomen Theater hingegen ist nicht von derart beständiger Kon-
sistenz. Wennschon sämtliche Wiederholungen derselben Inszenierung derselben 
Oper einander ähneln mögen, ist doch jede einzelne Vorstellung - als individuelles 
Kunstwerk - unwiederbringlich verloren, sobald der letzte Ton verklungen, der 
Vorhang gefallen ist. Morgen schon haben sich nicht nur wesentliche Nuancen 
des Vortrags und der Darstellung verändert; auch ein neues Publikum sitzt vor 
der Bühne, von dessen verstehendem, erlebendem Verhalten das szenisch-musika-
lische Leben existentiell und generell abhängig ist. Ein Bild bleibt es selbst auch 
im lichtlosen Magazin des Museums, solange die Möglichkeit besteht, es hervor-
zuholen, zu betrachten und als Kunstwerk zu konkretisieren. Das Für-uns-Sein des 
Theaters hingegen ist unverrückbar in die konkrete Zeit eingelagert, hat über 
die solcherart individuierte Aufführung hinaus kein potentielles Für-uns-Sein. 
Man könnte hier von einem „konkreten" gegenüber einem „kategorialen" Für-
uns-Sein der Werke der übrigen Kunstgattungen sprechen. So offenbart sich das 
Kunstphänomen Theater als identisch mit dem Ereignis seiner ästhetischen Kon-
kretion, die etwa dem gemalten Bild als Werk gegenüber transzendent ist 7• 

e Der Terminus .Kun,tgehalt" wurde gewählt, um anzudeuten, daß . Gehalt" und . Gestalt", Inhalt und Fonn 
als einheitliches Ganzes gemeint tind . 
7 Einschränkend wäre anzumerken, daß die Oper als theatralische Form in gewisser We ise in der Partitur 
fundiert ist , 1ofem im Wort-Ton-Text , wie zuvor dargelegt. du Ereignis Theater mit angelrgt ist. Prinzipiell 
indt1 ändert dies nidlt1 an lt iner Seinsverfassung. 
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Der äußerst labile Werkcharakter des Ereignisses Theater, wenn von einem 
solchen überhaupt anders als in metaphorischer Rede gesprochen werden darf, 
erweist sich als nicht unverletzlich gegen seine Konkretionen in subjektiver Schau. 
Gemeint ist damit nicht so sehr die bekannte Tatsache eines „guten" oder eines 
., schlechten" Publikums, das die Leistungen der Darsteller zu beeinflussen vermag. 
überhaupt tr itt ja der Zuschauer nicht einem „fertigen" Werk gegenüber, sondern 
wohnt einem ereignishaften Akt bei, wirkt sozusagen an der „Geburt" des Kunst-
werkes als Verstehender, Erlebender aktiv mit. Und insofern das „konkrete" Für-
uns-Sein des Theaterkunstwerks über die Aufführung nicht hinausreicht, muß 
das Verhalten des Publikums als für die Existenz des Kunstwerks konstitutiv 
gelten. Die endliche Mannigfaltigkeit der individuellen Konkretionen dieses Publi-
kums, die zudem in entscheidenden Gestaltzügen harmonieren, da die Zuschauer 
im gleichen Raum, zur nämlichen Stunde und als „ vergesellschaftete" Personen 
erleben , .. ist " das Kunstphänomen Theater. 

IX 
Die Seinsverfassung der Oper als Theater fundiert letztlich auch ihren sozialen 

Status. Seiner Sonderstellung, seiner für das Kunstwerk Theater konstitutiven Rolle 
ist sich das Publikum zu aller Zeit auf eine ganz unreflektierte Weise bewußt 
gewesen. Das begrenzte Fassungsvermögen des Zuschauerraums erlaubte ja stets 
nur einer Minderheit, auch wenn die Auswahlprinzipien zu jeder Zeit andere 
waren, am Kunstwerk Theater aktiv zu partizipieren. Und von einer Minderheit 
ideell und vor allem auch materiell getragen, fühlt sich die Oper den Sehnsüchten 
und Erwartungen, dem Denken und Spekulieren dieser Minderheit verpflichtet. 
Den reellen Bedingungen wurde ein metaphysischer Sinn unterschoben , ein esote-
rischer Charakter bewußt erlebt. Jede Gesellschaft, die die Oper als Institution 
trug, umgab sie und somit auch sich selbst mit einer magischen Aura - ob nun als 
Kult, Zeremoniell oder Fest. 

Von dem esoterischen Selbstbewußtsein des Publikums blieb wiederum die 
dramaturgische und musikalische Faktur der Oper selbst nicht unberührt. In ihrem 
Spiegel offenbart sich Gesellschaftliches. An den verschiedenen Formtypen läßt 
die jeweilige Sozialbedeutung sich ablesen, aus den Wandlungen der Formgeschichte 
erhellt sich auch ein Stück Sozialgeschichte. Innenprägung (im Sinne der skizzierten 
ästhetischen Verfassung) und Außenprägung der Oper (im Sinne mäzenatischer 
Kunstinteressen) erweisen sich stets als aufeinander bezogen, aktualisieren sich 
gegenseitig. Schon die wechselnde Bezeichnung des Opernhauses als Sd1loßtheater, 
Kunsttempel oder Kulturinstitut verrät grob ein wenig von der sozialen Sinngebung. 
die jede Epoche, jede Gesellschaft für sich exemplarisch formuliert hat. Die Sakra-
lisierung des Theaters in der Romantik und seine Rationalisierung in unserem 
Jahrhundert stempeln die „Auserwählten" zu Kunstjüngern oder Kunstkennern . 
Jedwede Operndramaturgie, die für eine bestimmte Epoche als charakteristisch 
gilt, läßt sich mühelos auf den Vorgang bildhaft-bewegter Selbstdarstellung der 
Gesellschaft zurückführen. Jede Gesellschaft hat die ihr angemessene Oper. Wie 
denn überhaupt alles Theater Aspekte einer Restriktion von Kunst auf gesellschaft-
liche Selbstdarstellung hat. 
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Diese Verhältnisse wären im Einzelnen durch spezielle Formanalysen nachzu-
weisen 8 • Sie müssen eigenem Zusammenhang vorbehalten bleiben; hier konnte 
und sollte nur ein isolierter Aspekt der komplexen Problematik angedeutet werden . 
Opernsoziologie täuscht sich aber über ihre fruchtbarsten Aufgaben, wenn sie 
sich darauf versteift, in positivistischer Faktengläubigkeit Opern- und Sozial-
geschichte zu kreuzen. Mit Schärfe hat Theodor W. Adorno betont, daß „alle 11111si-
kalisd1en Formen, alle »rnsikspradtlidte11 1111d -materialen Elemente einnrnl Inlrnlte 
waren; daß sie von Gesellsdtaftlid,em zeugen u11d vo11 dem betradrtend-insistie-
rende11 Blick als gesellsd-iaftlidte wieder erweckt werden müssen . . .. (Er) gilt vor 
allem den Tendenzen, weld,e diese ursprünglidt in/.ialtlidten , gesellsd1aftlid1-f1111h-
tio11alen Elen1ente i11 kompositorisd1-formale verwandelt und weitergetrieben 
haben" 9• 

Die Aiif änge der Musikgeschichte 
an den deutschsprachigen Universitäten 

Ein Beitrag zur Geschichte der Musikwissenschaft als Hochschuldisziplin 

VON WERNER FRIEDRICH KÜMMEL, MARBURG 

Als Johann Nikolaus Forke! 1777 mit einer Schrift Über die Theorie der Musik, 
insofern sie Liebhabem und Kennern notwendig und nützlid1 ist zu „tuusilrnlisdien 
Vorlesungen " einlud, die er damals noch privat in Göttingen hielt, wurden von 
einem Rezensenten Einwände erhoben. Die „ T/.1eorie der Kunst" gebühre dem 
.eigentlidten Künstler", für den „Freund der Kunst" solle man jedoch über „Kritik 
der Kunst " und außerdem „ iiber die Gesd1idtte der Musik" lesen 1 . Es läßt sich 
nicht sagen, ob Forke! diesem Rat gefolgt ist. 1779 zum Universitätsmusikdirektor 
ernannt, hat er an der Göttinger Universität bis zu seinem Tode (1818) Musik nicht 
nur in Form praktischen Unterrichts, sondern auch durch theoretisch-wissenschaft-
liche Vorlesungen gelehrt. Aber er las entweder „Encyclopädie der musicalisdten 
Wissensdtaften oder Anleitung zur Ken11tniß alles dessen, wodurdt ein Liebliaber 
in den Stand gesetzt wird, von Musik und musicalisdten DiHgen ridttig zu urtheilen" 
(so seit 1786 öfters) oder zeigte lediglich allgemein „theorctisdten und practisd1en 
Unterridtt in der Musih " an (so in den letzten zwei Jahrzehnten ausschließlich). 
Obwohl Forke! mit seiner Al/gemeinen Gesdtidtte der Musik (178 8/i 801) die 
erste bedeutende deutsche Musikgeschichte schuf und daher im „theoretischen" Teil 
seiner Lehrtätigkeit mehr noch, als es im 18. Jahrhundert ohnehin zur „Theorie" der 
Musik gehörte (s. unten S. 264 f.), der historisd1e Aspekt eine erhebliche Rolle 

8 Vgl. dazu vom Verfasser : Opcrnd,amaturgle ,md Gestllsdia(t. In: Berl iner Opernjournal 1966, Nr. 9 . Hi er 
Andeutendes zum Bild der französisdien Gesellsdiaft in Meyerbeers und Scribes Operndramaturgie. 
9 Theodor W. Adorno : Ideen zur Musiksoziologie . In : K/a11g/lgure11 . Mus ihallsd,e Sdirl/re11 1. Berl in 1959. 
5. 25-26. 

1 A11ha11g zu dem 25 . bis 36 . Ba11d, der a/lge,,.ein e11 de11 tsd,e11 Blbliotluk, 5. Abt . (Berlin o. J., d. h . 1779 
oder 1780) , S. 3024 ; die Rez ension ist gezeichnet mit . Sk.". Vgl. dazu aber auch u. Anm . -II. 
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gespielt haben dürfte, so hat er doch nie eine ausdrücklich der Musikgeschichte 
gewidmete Vorlesung angezeigt, wie es jener Kritiker gewünscht hatte. 

Dennoch weist dieser Vorschlag ebenso auf Vorangegangenes zurück wie auf 
die kommende Entwicklung voraus. Denn seit dem frühen 19. Jahrhundert begann 
nach und nach an verschiedenen deutschsprachigen Universitäten die Musik-
gesd1ichte zum Thema selbständiger Vorlesungen zu werden. Dieser Prozeß soll 
hier in seinen Anfängen anhand der Vorlesungsverzeichnisse verfolgt werden 2• 

Das ist bisher noch nicht unternommen worden, wie überhaupt gegenüber der viel 
eingehender erforschten Rolle der Musik an den Universitäten des späteren Mittel-
alters und des 16. Jahrhunderts die Entwicklung der modernen Musikwissenschaft 
zu einer selbständigen und vollwertigen Universitätsdisziplin - ein Charakteristi-
kum der Universitäten des deutschen Kulturbereichs, die in ihrer Geschichte und 
Struktur eng verwandt sind - noch einer umfassenden Untersuchung harrt. Diese 
Frage ist bisher nur in kurzen allgemeinen Zusammenfassungen summarisch 
berührt worden, oder aber sie wurde von einigen speziellen Arbeiten zur Musik an 
einzelnen Universitäten lediglich beschränkt auf die betreffende Universität be-
handelt. So konnte noch vor kurzem die unzutreffende Meinung geäußert werden, 
Universitätsmusikdirektoren hätten erst „am E11de des 19. Jallr/.tunderts gesdtidtt-
lidte Vorlesungen zu halten" begonnen3 • 

Wenn wir aus jenem allgemeineren Prozeß , den wir in großen Zügen mitzuver-
folgen haben , die Anfänge, Ausbreitung und allmähliche Differenzierung musik-
geschichtlicher Vorlesungen herausgreifen, so rechtfertigt sich dies dadurch, daß 
in der theoretisch-wissenschaftlichen Behandlung der Musik auch an den Universi-
täten im laufe des 19. J ahrhundcrts die historische immer stärker hervortrat und 
die Musikwissenschaft schließlich im späteren 19. Jahrhundert im wesentlichen als 
Musik ge schichte bis zum Rang des Ordinariats aufzusteigen begann (zuerst in 
Wien 1870 Eduard Hanslick und in Straßburg 1897 Gustav Jacobsthal). Die musik-
geschichtlichen Vorlesungen bilden also gleichsam den konstitutiven Zug dieser 
Entwicklung. Aber nicht die Anfänge der Musikgeschichte an jeder Universität 
sollen verzeichnet, sondern die Entwicklung lediglich in ihren Hauptzügen bis etwa 
zum Ende des dritten Viertels des 19. Jahrhunderts verfolgt werden, als die Musik-
geschichte bereits zum dominierenden Faktor der sich ausbreitenden akademischen 
Musikwissenschaft geworden war. Nicht zufällig haben sowohl Hanslick wie Jacobs-
thal schon ihre Dozententätigkeit 1857 bzw. 1873 wie selbstverständlich mit einer 
musikgeschichtlichen Vorlesung begonnen (s. unten S. 275, 277) . 

Als Glied der mathematisch begründeten Disziplinen des Quadriviums hatte die 
Musik im Wissenschaftssystem und Bildungsideal des Mittelalters und so auch an 
den Universitäten bis zur Mitte des 16. Jahrhunderts ihren festen Platz und eine 
zentrale Funktion. Einerseits war sie als „musica speculativa" oder „musica 
theorica" ordentliches Lehrfach im Rahmen der „mathematischen" Disziplinen 

2 Im folcenden sind mit einfachen Jahresdaten jeweils die Sommersemester, mit doppelten die Wintersemester 
gemei nt . 
3 H. Engel. M1,s ik 1rnd Gcsellsd.n/r (Berlin 1960) , S. !72f. - Zum gesamten Kompl ex . Univers ität und Musik" 
vgl. neuestens den glcidrnamigcn Artikel von H. Hüschen in MGG ll (1966), Sp. 1093 ff . - Im folgenden 
sind unriditi ge An~abrn in der bisherigen Literatur stillschweigend korrigiert ; aus Raumgründen verbieten 
sid,. einzelne Hinweise. 
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scholastischer Prägung, andererseits wurde, jedoch außerhalb der ordentlichen Vor-
lesungen, auch „musica practica" gelehrt, nicht selten von einem eigens bestellten 
Dozenten ( .. professor musicae") 4• Aber mit dem Vordringen des Humanismus und 
der Reformation, dem Aufstieg der empirischen Naturwissenschaften und dem 
Verselbständigungsdrang der einzelnen Disziplinen löste sich das alte scholastisd,e 
Wissenschaftssystem auf, und mit den neuen Wissenschaftsidealen und -methoden 
und der aus scholastischen Bindungen sid, befreienden Musikansd,auung wandelte 
sich auch die Auffassung von der wissenschaftlidien Behandlung der Musik. In 
diesem • Übergang vom enzyklopiidisd1en Bildimgsideal w m nrntl-1emarisc/1 -1-:at11r-
wissensd1aftlid1en Wissensd1aftsideal und vom Studium der ,artes liberales' zu de1-11 
der empirisd1 verfahrenden Ei11zelwissensd:afte11 " blieb für die Musik ., ,Hlr 11od1 
als physikalisd1-alwstisd1es Phänomen Platz, und nid1t als Kunstwerk , oder 
anders ausgedrückt : 11ur nod1 in il1rer materiellrn und 11id1t mcl-tr in 
ihrer essentie/lrn, ethisd1-propädcutisd1en Bcdeutuug" .s _ Sie verlor die zentrale 
Rolle, die ihr im mittelalterlichen Wissenschaftssystem als „!vlittlcrstel-
lung zwisd1e11 der sinnlid1en und übersinnlid1e11 Welt" zugekommen war. Bald 
nach der Mitte des 16. Jahrhunderts verschwanden überall (ausgenommen Krakau) 
die selbständigen musiktheoretischen Vorlesungen von den Universitäten 6 . Wenn 
überhaupt, so wurde fortan die Musik wissensd,aftlich-theoretisd, nur noch von 
Vertretern der Physik oder der Rhetorik mitbehandelt. Auch die praktische Musik-
lehre wurde meist zurückgedrängt auf die höheren Schulen 7• Nur an einigen Orten 
(z. B. Basel) hielt sich am Rande und außerhalb des wissensd,aftlichen Lehrbetriebs 
oder entstand wenigstens im Laufe der Zeit ein praktischer Vokal- und lnstru-
mentalunterrid,t, der von einem Universitätsmusikus (Organist und Kantor) und 
auch von anderen Musikern, die dem Lehrkörper nicht angehörten, erteilt wurde 
und der zusammen mit Reiten, Fechten, Tanzen, Zeidinen usw. zu den körper-
!id,en Ertüditigungen und praktisdien Fertigke-iten ( .. Exercitia ") gehörte. 

Obwohl seit dem späteren 16. Jahrhundert eine „Lücke in der Gcsd1id1tc der 
Musik als UHiversitiitswisse11sd1aft" auf zwei Jahrhunderte bestehen blieb 8, wurde 
schon seit Beginn des 18. Jahrhunderts mit dem Vordringen des enzyklopädischen 
Rationalismus und der Ausbreitung einer außerhalb von Kirche und Schule sid, 
entfaltenden bürgerlichen Musikpflege nid,t nur von Musikern, die die Musik als 
Wissenschaft verstanden wissen wollten, sondern auch von Laien, nidit selten von 
Studenten, die Forderung laut, die Musik wieder wie einst als Wissenschaft an der 
Universität zu lehren. Audi praktische Versuche wurden unternommen, zuerst von 
Heinrid, Bokemeyer bald nach 1700 in Helmstedt, sodann von Christoph Gottlieb 
Sdiröter 1724-26 in Jena 9• Am eifrigsten widmete sid, diesen Bestrebungen Lorenz 
Christoph Mizler 17 3 6-4 3 an der Universität Leipzig. Im Eröffnungsprogramm 
seiner Vorlesungen (1736) forderte er, aud, die Musik als Wissenschaft an der 
Universität zu lehren, und wollte den Studenten mit seinen Vorlesungen „aus-
4 Vgl. H. Grimm, Meist er der Reirnissanceumslk •• der Viadri11a (Frankfurt / 0. und ßerlin 1912). S. n ff . 
5 G. Piensdi, Zur Pflege der Musik aH den dewtsdttn U11l vers i tätcH Im Osteu bis zi1r Mitte des 16 . Jalt,'1u11dcr1S . 
in : AfMf t (1936), S. 2 70 . 
e Den ., Zur Pflege der Mus ik a,1 de,i deursd1e11 Universitäten bis zur Mirte des 16. JaftrltundcrB , in : 
AfMf 3 (19l8). S. l 0 2. 
7 Dera„ ebd. 6 ( 191 1). S. 31 . 
8 P . Wagner, U•lvtrslrdr utt d Mu si/1wls,t•,dia/t (Frtiburg/ Sd,w . 1921), S. 26 . 
t Da:u im einzelnen Fr. Wöhlke. L. Ch, . Mi,ltr (Diu. Berlin 1910) , S. 17. 
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reicliende thcoretisd1e Kem1t~lisse von jedem Gebiet der Musik" vermitteln 10. 

Dazu zählte er auch die historische Behandlung der Musik; denn dem über-
zeugten Rationalisten war es sein „ Hauptabsehen ... , die Musik völlig in die 
Gestalt ei11cr Wissensdrnft ZH bringen, die Historie derselben zu unterrnclien· 
1111d i11 Ordnung rn setzen" 11 • Schon in seinem zweiten Semester (1737) wollte 
Mizler auch „ Ober die gelehrte Historie der Musik" lesen, und in seinem 
letzten Semester (1742/3) zeigte er u. a . ., Collegia über musikalisclie Wissen-
sdrnftc11" an, die „alle Wisse11sd111ften der Musik, sowo/11 die theoretisd1e11 als aud, 
die praktisd-1e11" behandeln sollten, wobei er „mit der Gesd1iclite der Musik 
begi11ne11w wollte 12• 

Hiermit war erstmals ausdrücklich, wenn auch noch in einem enzyklopädischen 
Rahmen, die Geschichte der Musik in Universitätsvorlesungen aufgenommen -
noch auf Jahrzehnte hinaus ein Einzelfall. Aber es ist erstaunlich - und ebenso 
ein Einzelfall -, daß die Schulordnung des Hamburger Johanneums von 1732 dem 
Kantor (es war seit 1721 Telemann) in seinen „Singestu11de11 ... aucli die Theorie 
imd Historie der Musik zir treiben" vorschrieb 13 . Allerdings war es in beiden 
Fi:illen noch „ Historie" im damaligen Sinne, d. h. Einzelfakten, mit dem Haupt-
gewicht auf den alten Zeiten, besonders der biblischen und griechischen Musik, auf 
der Musiktheorie und überhaupt vorwiegend literarischen Quellen, auf den „Erfin-
dern" und „Erfindungen" verschiedener Zeiten, auf Lebensläufen, bibliographischen 
Notizen, Anekdoten, Instrumentenbeschreibungen usw. 14• 

Mochten auch Mizlers Vorlesungen. vielleicht ob ihrer allzu einseitig rationali-
stisch-naturwissenschaftlichen Behandlung der Musik, nur wenig Hörer finden 15 , 

unter den Fad1genosscn regten sie lebhaft die Forderungen an, die Musik wieder 
als Wisscnsd1aft und als ordentliches Lehrfach an den Universitäten einzuführen. 
Neben Mizlcr waren es vor allem Johann Adolf Scheibe, der zur wissenschaftlichen 
Ausbildung von Musikprofessoren für die Universitäten eine besondere .Musica-
lisdte Academie" vorschlug 16, oder verschiedentlich Johann Mattheson, der sogar 
.. gerne erwas, rnr Stifftung ei11es 11-1usilrnlisd1e11 Professorats in Leipzig, testa111e11t-
lid1 veri11ad1rn" wollte 17 und außerdem nach englischem Vorbild die Einführung 
wissenschaftlicher Grade in der Musik forderte 18• Bei den zahlreichen Verfechtern 
solcher Musikprofessuren - und es waren nicht allein gelehrte Musiker lY - fiel 
eine vereinzelte Gegenstimme kaum ins Gewicht 20• 

IO Zit. ebd. S. 16 f. 
•~ Zi_t. bei A . Sdie_ring. M1<slkgcsdt1d11c Lcip! lgs , Bd. 3 (Leipzig 1911), S. l9S . 
1- Z1t. bei Fr . W,,hlkc, a . a. 0. , S. 2<:>--•. 
13 R. Hodie, B<tt,äge ;ur Gesdtidtte der St . Johau11ls -Sdtu/e iH Hamburg (Progr. Hamburg 1879), S. 129 -
Vgl. dagegen etwa Jacob Adlung , AHl<itu11g zw der •••slkalisdteH Grlahrrheit (Erfurt 1758), S. 107: . Als o 
ist af1H 1cr fH Erfurt hci11t ei11:lgc SHmdt In dtJH Gy,Hnaslo der theorct isdittt Musik gcu·ldHfct ; daher ich zu 
dcre11 A11sbrdhmg t'iufgomil so viel GyHCu,ulastcn zu5a1u,Htngc11011ot1c-u , als sich gefuudtu Haben. u·cld,c zur 
111frfm1ctlsdte11 , geomttrisdicH, med1aHlsd1en, ~isrorlsdttH u. s. f. Musl.lr Lust btulgtt .• 
•~ Vgl. :. B. die Disposition bei Joh. Mattheson , Der vol/ko1H,HCU< Cnl'dl,uctstcr (Hamburg 1739) . S. 21 f. 
15 A. Schcring, 1. oben Anm . 11. S. 196. 
16 J. A. Scheibe, Da Critlsdtc Muslcus, 2. Thcil (Hamburg 1739), S. 284-294 . 
17 J . Mattheson, s. oben Anm . 14, S. 28 , vgl. aud, S. 27 . 
1s Ders. , Der "'"' Gött1>1glsdu . . . Eplwru, (Hamburg 1727) , S. 9; Siebe• Gespräd,c dtr Weish eit ••d 
Mus ik . . . als die dritte Dosis de, Pa11acea (Hamburg 1751). S. J7l . 
19 Vgl. J. C. C. Odrid, , Hisrorisdte Nad1rld1t VOH de,, akadcmlsd,c11 Würde• IH der Mus ik 1111d 6/fe11tlldteH 
1t1usikarl!>d1nr Aktldcmlcn und Gtsellsd,afteH (Berlin 1752) . 
20 J. M. Sdimidr, Muslco -Theologla, Oder Erbaulld<e AHwe11du11g Muslcal isdter Wa/1rheltc11 (Bayr<uth und 
Hof 1754), S. 2<'- 2Vi . 
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Innerhalb dieser Bestrebungen zeigte schon Mizlers letzte Vorlesungsankündi-
gung (s. oben S. 265), daß man bei der theoretischen Behandlung der Musik die 
historische voranstellte und für unerläßlich hielt , ,. wie es denn ganz redtt ist, daß 
die Historie der Musik zur Theorie vor allen andern Stücken gehöre" 21• M attheson 
wollte sich daher, wenn schon Musikprofessuren noch nicht zustandekämen., 
sehr bezeichnend zur Not wenigstens damit begnügen, daß ein Geschichts-
professor „die sonders beträditlicke Gesckickte der T 011/w nst . . . vortrüge", 
weil es hierin „annodi in den wicktigsten Stücken feltlet" 22• Darauf war allerdings 
damals noch viel weniger zu hoffen. 

Auf dem Hintergrund dieser vor angegangenen Diskussion , aber auch im Zusam-
menhang mit dem wachsenden Bildungsdrang der musikliebenden Laien, der „Lieb-
haber und Kenner", die mit der Ausbreitung der bürgerlichen Musikkultur immer 
zahlreicher auftraten - und nicht zuletzt unter den Studenten - , muß es gesehen 
werden, wenn 1779 fast gleichzeitig Johann Nikolaus Forkel in Göttingen und 
Daniel Gottlob Türk in Halle T itel und Amt eines „Musikdirektors" an der Uni-
versität erhielten. Mit dieser neuen Stellung verbanden sich über die akademische 
Musikpflege und praktischen Musikunterricht hinaus, wie er mancherorts schon 
länger erteilt worden war, auch theoretisch-wissenschaftliche Vorlesungen über 
Musik. Forke! setzte seine privat begonnenen Vorlesungen an der Universität fort , 
während Türk auf eigenen Antrag das Recht erlangte, auch Vorlesungen über 
Theorie der Musik und musikalische Satzkunst zu halten 23 • War die Musik seit 
langem nur gelegentlich von naturwissenschaftlicher Seite aus behandelt oder aber, 
wie früher von der Rhetorik, so jetzt von der jungen DiszipJ.in der Ästhetik ledig-
lich mitbehandelt worden, so wurde sie nun erstmals wieder kontinuierlich und in 
eigenen Vorlesungen von wissenschaftlich interessierten Musikern gelehrt. Mit 
Forke! und Türk begann schrittweise der langerhoffte Aufstieg der Musik von dem 
praktischen Unterricht der „Exercitienmeister" zum Rang der Wissenschaften und 
der Professoren 24 - während der Musikunterricht an den höheren Schulen damals 
zusehends verfiel. 

Schon 1787 wurde Forkel die Magisterwürde (Doktorwürde) ,. ohne Examen und 
umsonst" von der philosophischen Fakultät verliehen - in der Begründung der 
Antragsteller nicht ohne Hinweis auf Forkels Arbeit an einer „großen Gesckickte 
der Musik" -, und dadurch wurde der „gelehrte Musikus" in den Rang der wissen-
schaftlichen Dozenten erhoben 26• Was Forke! noch versagt blieb, gelang alsbald 
Türk: 1808 wurde ihm nicht nur die philosophisd1e Doktorwürde verliehen, sondern 
er wurde gleichzeitig zum „Professor der Musik" ernannt - und zwar mit einer 
festen Besoldung 26 - und figurierte fortan unter den „Professores ex traordinarii " . 

21 J. Mattheson, s . oben Anm . 14, S. 23 ; vgl. auch J. A. Sdieibe, s. oben Anm . 16, 1. Teil (Hamburg 1737) , 
S. 20 : ,.Nad, d~r allgemei11 e11 Eintheilung . .. vers tel1 et m,rn unte r der Th eori e erstlfdt die Historie der Musik". 
2l! J. Mattheson , Plus Ultra , 3. Vorrath (Hambu rg 1755 ), S. 398. 
23 W. Serauky, Muslkgesd.ld.te der Stadt Halle , Bd . II , 2 (Halle 1942), S. 139 f. 
!4 Vgl. J. N. Forkel. Allge.., elHe Gesd,id.te der Mu sik , Bd. 11 (Leipzig 1801 ), S. 6, Anm . 1J : . IH deH 
Ltctlo nsverzeido1issen der meisten deutsch en Utt lvers irdttn fa11d Hian vor nldit la nger Zeit die Musik nod, 
lfffmer u11te1 die Letbes iibun gen , ttifmlldt Fc di teH, Reltett , T ,m zeH ges teift. Man sieht dara us. was die Ver fa sser 
so/d,er Verz eldrni sse /ür Begrilfe vo11 der Natur und dem WeseH der Mus ik gehabt habc H lftÜsscH". Allerd ings 
blieb di es an verschiedenen Universitäten nod, so bis weit ins 19 . Jahrhundert hinein . 
Z5 H. Edelhoff, J. N. Forke/. EIH Beitrag zur Gcsd, ldue der Mu slkwlsseHsd.a/ t (Göttingen 1935), S. 24. 
!8 W. Serauky, • · oben Anm . 23, S. 196. 
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Nidit erst später Breidenstein in Bonn, wie immer wieder behauptet wird, sondern 
Türk war also der erste mit dem Professortitel versehene Vertreter der Musik-
wissensd,aft an der Universität, zumal Breidenstein im Gegensatz zu Türk von 
1826-1848 lediglid, unbesoldeter ao . Professor war 27 • ., Auf den neuesten Uni-
versitäten wurde es Sitte", resumierte sdion 1802 der Philosoph Christfan Meincrs 
aus seiner Göttinger Sidit, .. wenigstens Einen vorziiglidien Zeidiner und Ton-
künstler mit Besoldung zu berufen. Mm1 ertheilte so/dien vorzüglidirn Künstlern 
den Titel eines Professors, Music-Directors , u.s.w., wen1-1 sie nidit bloß gescfockte, 
sondern a11di gele/1rte Künstler ware1-1 , und denen , weldie es verlangten, die Theorie, 
oder Gesdiidite i/rrer Kunst vortragen konnten " 28 • 

Während zu Forkels Zeit in Göttingen sdion regelmäßig über Gesd1id,te der 
Literatur und der bildenden Künste gelesen wurde (Dieze, Fiorillo), hat Forke! 
nod, keine speziell musikgesd,id,tlid,en Vorlesungen ausdrücklid, angezeigt (s. oben 
S. 262 f.). Anders aber Türk, dessen genauere Vorlesungsankündigung uns ohnehin 
ein besseres Bild seiner Lehrtätigkeit vermitteln als diejenigen Forkels 29 • Neben 
ständigem Unterridit in Harmonielehre oder Komposition las Türk zuerst über 
„Die Tlteorie der Tonkunst" (1780) oder „Einleitung in die theoretisdie Musik 
überhaupt" (17801 81), und von 1782 an hieß es auf mehrere Jahre: ,. Die Anfangs-
gründe der theoretisdien Musik überhawpt, besonders audi die Regeln der Setz-
kunst ". Seit 1 s 11 30 las Türk dann mehrfad, anhand von Forkels Programm von 
1777 „Isagogen in universam musices scieflliam", ferner wieder über die Theorie 
der Musik, deren ,.pars aesthetica" , ., arithmetica" und „acustica" er jedom nun 
smon eigene Vorlesungen widmete. Außerdem zeigte er im Winter 1809/Io aum 
eine öffentlid,e Vorlesung „Historia artis 111usicae" an. Dies war, soweit heute 
nom namweisbar, das erste Mal. daß an einer Universität eine Vorlesung allein 
über die Gesmimte der Musik angeboten wurde. Türk hat eine sold,e Vorlesung 
allerdings bis zu seinem Tode (1813) nid,t nommals angezeigt, und wir wissen 
auch nid,t, ob jene Vorlesung überhaupt zustandekam - eine Frage, die für viele 
der hier aufgeführten Beispiele offen bleiben muß, aber aum nidit von entsmeiden-
der Bedeutung ist, da eine äußere Erfolgshistorie nicht der Sinn unserer Unter-
suchung sein kann. Für den gesdiiditlidien Betramter muß mehr das Angebot als 
historism bedeutsam ersd,einen als die nur in Einzelfällen zu klärende frag e, ob 
und inwieweit ihm jeweils die Nadifrage auch entsprodien oder umgekehrt diese 
sogar bisweilen den Anstoß gegeben habe (vgl. dazu unten S. 271 f .) . 

Wie sehr aber diese einzige musikgesd,idltliche Vorlesung Türks zugleim den 
allgemeinen Tendenzen jener Jahre entspram, zeigt sim bei Franz Joseph Fröhlim 
in Würzburg. Seit 1801 Leiter der dortigen „Akadcfnisd1en Musi/1gese/lsd1aft", 
hatte er eifrig die Errichtung einer öHentlimen Musikanstalt an der Universität 
betrieben, die dann, 1804 gegründet, zur ersten staatHmen Musiksdiule in Deutsdi-

27 C. Steven, H. C. Breidrnstcln (Diss. Bonn 1923) , S. 21 und H . 
28 Ch r. Meiners . Ober die Vcr/assu11g u11d Verwal<u11g deuisd, er U11iversltilt<11 , Bd. II (Göttingen 1802) , S. 148 f. 
29 Fur wertvolle Hilfe bei der Suche und Auswertung der Hallischen Vorl esungsve rzeichnisse bin ich den 
Herren K. E. Bcrgunder. Prof. D. G . Oelling und G . Zachhubcr in Halle zu Dank verpflichtet. 
:J0 Seltsamerweise fehlen von 1788 / 9-1808 Vorlesungsankündigungen von Tü rk in den Verze ichnissen . Sie 
fehlen auch schon von 178 2/3-1 786/ 7 , stehen jedoch im Abdruck der Vorlesungsverzeich nisse in den Wöd<tHl-
lldteH Halllsd1e,1 At1zeigen. Da diese aber se it 1791 die Vorlesungsverzeichnisse nidu mehr abgedruckt haben, 
entfällt liir die folgend<n Jahre diese Kontrolle. 
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land wurde 81 . Nach Verleihung des philosophischen Doktorgrades (unter Dispens 
von einer lateinischen Abhandlung) und nach drei Probevorlesungen - gleichsam 
die erste musikwissensdiaftliche Habilitation - wurde Fröhlich zum Privatdozenten 
in der philosophischen Fakultät und zum Direktor des neuen Musikinstituts mit 
fester Besoldung und der Aufgabe ernannt, die Musikübungen zu leiten, in Harmo-
nielehre zu unterrichten und außerdem unentgeltlidte Vorlesungen über Theorie 
und Gesdtichte der Musik zu halten 32• So zeigte Fröhlich für 1806/7 eine Vorlesung 
an "Über Asthetik u11d Geschid,te der Tonlmnst , mit kritischer Beleud1tu11g vor-
züglicher musikalisd1er Werke", danach wiederholt "Theorie der Musik nach ästhc-
tisd1en Ansid1ten 1111d in Verbi11dung 111it der Gesc/1ichte derselben " . 18 ll zum 
. m1ßerordrntliche11 Professor der To11h1mst" an der Wlirzburger Universität er-
nannt33, sdteint Fröhlidt jedoch nie die Musikgesdtidtte allein zum Vorlesungs-
thema gemadtt zu haben M; es blieb bei der flir jene Zeit bezeidtnenden Anknüp-
fung der Gesdtidtte an die Ästhetik 35• Audi hat Fröhlich seit der Übernahme der 
Vorlesungen über allgemeine Ästhetik (1812) und über Pädagogik (1819; 1821 
wurde er auch Ordinarius) jene froheren Musikvorlesungen nidtt mehr gehalten . 
Aber die Musik und ihre Geschichte wurden sicherlich mitbehandclt, wenn er nun 
meist allgemeine Ästhetik "1-11it hritisd1er Beleuchtung vorzüglid,er K1111stwerlu 
aus allen Kunstforme11" oder " in Verbindung mit der Gescltid1te der Künste" las 
und seit 1825 auch wiederholt . Geschichte der rcde1-1de1·1 u11d bilde11dc11 Kiiuste" 
anzeigte . Seit 1833 erklärte er sich mehrfach „auc/1 zum besondern Vortrage iiber 
e i 11 z e 1 n e KüHSte - plastisd,e oder redende - bereit". 

Hatte Fröhlich in seinen frühen Musikvorlesungen die Geschichte noch stets an 
die Ästhetik angeschlossen, so zeigte er hiermit deutlich ein Übergangsstadium der 
Entwicklung. War nämlich innerhalb der allgemeinen Ästhetik, über die seit dem 
späteren 18. Jahrhundert an v,ielen Universitäten regelmäßig gelesen wurde , natür-
lich auch die Musik mitbehandelt worden, so hatte schon vor Fröhlich und Türk 
der Leipziger Philosophiedozent Christian Friedrich Michaelis 1798 mit Vor-
lesungen speziell über die Ästhetik der Musik begonnen 36• Bei Fröhlich trat dann 
zur Ästhetik schon die gleichrangige Berücksichtigung der Geschichte hinzu, bis 
kurz danach erstmals Türk die Musikgeschichte zum selbständigen Vorlcsungs-
thema madtte. 

Nicht zufällig zeigt sich der Aufstieg der ersten akademischen Musikdirektoren 
in die Professorenschaft und die Ausbildung selbständiger musikästhetischer und 

31 K. Kliebert, Die Kg/. Musiksdtule Würzburg , Ihre Grü11du11g, Etttwld,/1111g u11d Nrnges taltu1tg (\Vurzbur11 
19o-1 ), 5. 17 ff. 
32 Ebd. 5. 20 . 
33 Ebd . 5 . 27 . 
34 Nidtt erreidtbar waren mir die Würzburger Vorlesungsverzeichnisse für die Zeit von )809 / t0-1817 / 18 . 
35 So las z. B. Sdielling 1804 in Würzburg .Philosophie der KuHst, oder System der sogcH•1111te11 l.sthet/k, 
mit stät er Hl•uidtt auf dit Gesdtldtte sawol,I der bllde11deH als der redcHdtn Kiinsr e-. 
18 Bereits 1795 hatte Midtaelis folgende Vorle·sung angekündigt : .. de artiu,H libnallt11H argutHtHrls t:i c 
geHerlbws, IHpri>H is de poesJ et HHUica. dispuiabtr, et quaedaHt de stffo praccepta trader'" . 1798 / 99 zr igte er 
sodann an : ,.artls mi,slcae pracccpla oesrlutlca expoiiet e libdlo sua: Ge ist der ToHkuHst " . 1799 folgte 
danach noch der Zusatz: .adjecta el usdeHt historlca . a11thropologlca librorumque tt opcrioH allqua Ho ti tla ... 
Vgl. dazu Chr . Fr . Midiaelis , Ober d,11 Ge ist d,r To11ku11st. Zweyter Versudt (Leipzig 1800), 5 . 19 ff .: .Ober 
die ästhetism, B,ha11dluHg der ToHkuHst. Ei11e Vo,lesu11g zur Erö/f1tu11g >H1tslk• /isd< -iisth<tisd<cr Vorträg,• 
(1798) . Allerdings blieb es bei den beiden genannten musikästhet ischen Vorlesungen: Micha elis hat in den 
folgenden Jahrzehnten zwar regelmäßig über die Ästhetik Insgesamt gelesen , jedod, nid,t mrhr speziell über 
die der Mu,ik . 
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musikgeschichtlicher Vorlesungen in jenen Jahren des beginnenden 19. J ahrhun-
derts. Mit Recht ist von der nun einsetzenden Entwicklung gesagt worden: • Wie 
die neuere Musikwissenschaft überhaupt, so sind auch die neueren Lel-irstül-ile für 
das Fad1 ei11 Werk des deutschen Idealismus, man kann auch sagen, der deutsche11 
Ro,t1antili" 37• Aber dem ist als ebenso bedeutsamer Faktor noch der Neuhumanis-
mus hinzuzufügen 38• Aus dieser Gedankenwelt erwuchsen seit dem ausgehenden 
18 . Jahrhundert neue !deale der Erziehung, der Volksbildung, der Schulen und 
Universitäten und auch neue Ideale von der Aufgabe der Musik. überzeugt von 
dem erzieherischen, sittlich-religiösen Ein/ luß der Musik auf die Bildung ei11es 
Vollies (Johann Abraham Peter Schulz, 1790), bemühte man sich um Hebung und 
Ausbreitung der Musikpflege, vor allem der damiederliegenden Kirchenmusik, um 
den Aufbau eines geregelten Musikunterrichts von der Volksschule bis zur Uni-
versität, um die Ausbildung tüchtiger Kantoren, Organisten und Musiklehrer, über-
haupt um eine Neugestaltung des ganzen Musikwesens und vor allem: um die 
Mobilisierung des Staates für diese neu entdeckten nationalen Erziehungsaufgaben. 

Am wirkungsvollsten und bedeutsamsten konzentrierten sich alle diese Bestre-
bungen in Preußen und hier vor allem in der Person Carl Friedrich Zelters 39 • Seine 
Denkschriften an Hardenberg (1803/ 4) forderten u. a. die Aufnahme der Musik in 
die preußische Akademie der Künste und Wissenschaften und die Errichtung einer 
obersten Behörde bei der Berliner Singakademie für die Aufsicht über Musikpflege 
und -unterricht im ganzen Land. Zuletzt schlug Zelter vor, als oberste Musik-
behörde den Direktor der Singakademie, der er selbst war, zum .Professor der 
Musil~" an der Akademie der Künste zu ernennen; dieser habe dann „jährlich ei11 
öf/e11rliches Co/legi1m1, wechselweise I. über GescJ1ichte der Musik, 2. über die 
Anfa11gsgrii11de der 111usilrnlisd1e11 Kunst; Composition u11d Styl, und 3. über die 
Amvrndu11g, den Ausdrudi, die Grenzen 1111d kurz über die Asrhetill der Musik, 
zu lese11" 40 . Ähnlich wurde wenig später für die neue Berliner Universität eine 
„Facultät der bildenden Künste" vorgeschlagen, in der auch die Musik durch einen 
Zyklus fester Vorlesungen über Geschichte der Musik, Akustik. Ästhetik, Kom-
position usw. wissenschaftlich gelehrt werden sollte; dadurch sollte die Universität 
„der Central- und Vereinigungspunkt auch für die musikalisdie Kunst" werden, von 
dem aus „die im Lande befindlichen 1t1usikalische11 Sd,uleu mit Lehrern besetzt" 
werden könnten 41 • 

37 P. Wagner. s . oben Anm . 8 . S. J7 . 
:IR A. Sdtcring. Das Offcutlidte AfHsikbild1111gsu·rst'F1 i11 DeutsdilaHd bis zur GrWHdimg des Ltip:i ger K.011ser-
vnr oriums , in : Festsdui{t ZIHH 75-ja t,rlgcu Bestehe» des König/. CouscrvarorfuJtfS dtr Musik 2u Ltip:lg 
\ leip:ig 1918), S. 62 . 
39 Vgl. hierzu G. Schunemann , C. Fr. Zcltcr. der Bcgrü11der der preußisd,rn t.1uslkp/lcgc (Berlin 1932) und 
C. Sducider , C. Fr. Zetre, uud die Al.ade1+11!' . DokuH4c/fte 1111d Brftf~ iur EHrstcl1u11g der Musik-Sektion iu der 
prtM/Jisduu Akademie der Km1src (Berlin 19 59). 
10 C. Schröder. a. a. 0 .. S. 11" . 
41 D. K., Ober die Errld1tung 1Huslkal1sd1er Co11servarorl,11 iH Drnrsd.la11d. in : AMZ 12 (1809 / 10), Sp . 102 5; 
auc:h in dem als Vorschule fur diese Universitäts3usbildung gedadnen Konservatorium sollte in der obersten 
Klasse „historisdte KewttHfs der bestc11 Mci ftcr grlcl1r1• werden (ebd . Sp. 1024). Für den Musiker hciheren 
Ranges hatte aber z. B. schort Mattheson gefordert: ,.Uuu..,giiHglidt tHuß ein redttsdta/fou, uHd vollko1HtHcn-
seyu-wo tlcudcr Capell1Hclstc, die Gesdtldtte der M,uic IH He habett'" (s. oben Anm. 1-4, S. 27 . vgl. S. 20 f.). 
Und in J. A. Hillers Leipziger Musikschule sollte .. für dic/c11/ge11 . di, hü11/rlg stlbsr Lehrer der Musik u11d 
J\>1usikdlrulorc,r abgcbc11 sol/e,r, . .. ;edcs Wintcrhalbe Jahr ehte historlsdi -rlteorerisdie Vorlesu»g über die 
Mu,ik gchalt<H werdeH". Vgl. J. A . Hiller , Nad1rid,t vo11 der Errid.tu11g eln,r Musik- u11d Slttgsdiult zu 
f.<lpzlg. in : J. N . Forkel. Musikali sd.-Krlrlsd1e Bibltorl1tk. Bd. II (Gotha 1778 ) . S. JJS. 
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Aber erst mit der Berufung Wilhelm von Humboldts 1809 zum Direktor der 
neuen Sektion „Kultus und Unterricht" im preußischen Innenministerium war 
Zelters erneuerten Reformvorschlägen Erfolg beschieden. Humboldt, ebenfalls zu-
tiefst überzeugt von dem besonders der Musik eigenen religiösen und sittlichen 
Einfluß auf Charakter und Bildung des Volkes - und zwar durch alle Schichten 
hindurch -. erreichte durch eine aufschlußreiche Denkschrift alsbald vom König 
die Errichtung jener „Professur der Musik " an der Akademie und die Ernennung 
Zelters zu ihrem Inhaber mit einem festen Gehalt 42• Zelter sd1eint allerdings solche 
Vorlesungen, wie er sie selbst vorgeschlagen hatte, nie gehalten zu haben 43 • Dafür 
war es seiner Anregung und Organisationsgabe zu danken, daß durch die von ihm 
geweckte und gelenkte staatliche Musikfürsorge nach und nach an allen preußi-
schen Universitäten ein regulärer, vorerst jedoch noch überwiegend praktischer 
Musikunterricht eingerichtet wurde 44• Aber auch über Preußen hinaus führten diese 
lebhaften musikpädagogischen Bestrebungen, teils auf Initiative des Staates, mehr 
aber nom auf Veranlassung einzelner Musiker manmerorts zu demselben Ergebnis. 
Das zeigt schon das frühe Beispiel Würzburgs, aber etwa auch d le Berufung Silchers 
zum Tübinger Universitätsmusikdirektor (1817) .. in gered1ter Erwägung dessen, 
weldi 110/.Je Bedeutung die Musil? für das gesamte Geistesleben des Volkes /.Jat" 45• 

Wenn dieser Musikunterricht an den Universitäten immer mehr über praktische 
Kurse hinaus auch theoretisch-wissenschaftliche Vorlesungen anbot, wobei die 
Geschichte der Musik allmählich stärker hervortrat, so ist hierbei neben jenen 
musikpädagogischen Strömungen auch die allgemeine geistige Entwicklung zu be-
denken. Daß es immer häufiger wissenschaftlich interessierte oder auch vorgebildete 
Musiker waren, die in solme Stellungen berufen wurden oder sich selbst eine solche 
Aufgabe schufen, entsprach der Ausbildung einer selbständigen und mehr und mehr 
historisch sich ausrichtenden Musikwissenschaft. Hatte smon der Rationalismus die 
Beschäftigung mit der Musikgesmichte für unerläßlich gehalten (s. oben S. 264 f.) , so 
ließ der seit der Romantik alles Denken und Empfinden durchdringende Historismus 
in einer neuen Weise die historische Betrachtung der Musik immer mehr als die in 
erster Linie und spezifisch wissenschaftlime Behandlung ersmeinen. Gegenüber der 
früheren Anknüpfung der Geschichte an eine Ästhetik, die ganz selbstverständlim 
an der Gegenwart entwickelt war, lag dann später „ weit weniger in dem Sdiaffen 
der lebenden Künstler, als in den uner111eßlid1en Kunstsdtätzen der Vergangenheit 
das hünstlerisd1e Erziehungsmaterial für die Gegenwart" 46, und auch eine Ästhetik 
glaubte man nur noch aus der Geschichte, d. h. an den großen Meistern von Pale-
strina bis Beethoven gewinnen zu können 47 • 

Hier wird deutlich, wie sehr sich durch die Romantik das Verhältnis zur Musik 
der Vergangenheit gewandelt, erweitert und zugleich vertieft hatte. Während sich 
das aufklärerische Interesse an der Musikgeschichte auf ein Faktenwissen beschränkt 

n G. Sdtünemann. a. a. 0., S. 29-33 : C. Schröder. a . a . 0 . , S. 120-12s . 
o Vgl. G. W. Fink, Lehrstuhl dtr Musik•• du U11tvtrsil ät zu BcrltH, in : AMZ 39 ( 1817), Sp . 16: .Zelttr 
war zwar frült~r sdioH zum Professor der Mwsfh erHa,mt worden, allein es war nur ein Titel; Vorll' suxgcn hat 
Zelttr Hit g,haltt•" · Vgl. dagegen seine Vorlesungsankündigungen in AMZ lS (1813), Sp . 7S8 f.. wo auch 
.. Geschleifte der Musik 1md Stlnorlsdur ZusamHtexh1rng der Kumt- und Lehrarte11„ aufgeführt ist . 
U G. Schiinemann, a . a. 0 ., S. 37 ff . 
45 Zit. bei A. Schering, 1 , oben Anm. 38 , S. 64 . 
48 W . H . Riehl. Culrurstudlt• aus drei Jahrhu•derteH (Stuttgart 1862) , S. 331. 
,1 Ebd . S. 399 ff. 
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hatte, erwachte in der Romantik, die sich in die Vergangenheit zurückzusehnen 
liebte, der Drang, die vergangene Musik wieder selbst erklingen zu hören. Teils 
aus romantischer Vergangenheitssehnsucht, teils aus einem mehr klassfaistisch-
nazarenischen Ideal von Kirchenmusik erlebte und verehrte man vor allem die 
ältere Kirchenmusik von Palestrina und seiner Schule bis ins 18. Jahrhundert als 
eine bessere, gegenüber der Gegenwart „reine Tonkunst" . Dazu trat dann bald die 
tiefgreifende Wirkung der Wiedererweckung Bachs. Dieses neue , intimere Verhält-
nis zur musikalischen Vergangenheit mußte das Interesse an der Musikgeschichte, 
jedenfalls der Neuzeit, stark anregen, und es erwuchs daraus eine wechselseitige 
Befruchtung der Erforschung wie der praktischen Wiederbelebung der älteren Musik. 
An beidem hatten auch musikbegeisrerte Laien wesentlichen Anteil. 

Schon der „musikalische Liebhaber", der mit der Entfaltung der bürgerlichen 
Musikkultur im Laufe des 18. Jahrhunderts immer zahlreicher in Erscheinung ge-
treten war, hatte in seinen Bildungsdrang zunehmend auch die Geschichte der 
Musik einbezogen, wie u. a. jene Kritik an Ferkels Einladungsschrift zeigt (s. oben 
S. 262). Dieses musikgeschichtliche Laieninteresse wurde erst recht lebendig, als man 
seit der Romantik auch der Musik - und das mußte bei ihr besonders bedeutsam 
sein - mit jenem neuen, auf unmittelbares Erleben ausgehenden Verhältnis zur 
Geschichte begegnete. Durch die Wiederbelebung älterer Musik, wie sie vor allem 
von Zelters Berliner Singakademie, dem Singkreis des Heidelberger Juristen Thibaut, 
durch Karl Ett in München usw. mit weitreichender Resonanz gepflegt wurde, er-
schloß sich auch den Laien erstmals ein Teil der musikalischen Vergangenheit aus 
eigenem Erleben. So fanden seit dem dritten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts nicht 
nur an den Universitäten, sondern auch außerhalb öffentliche musikgeschichtliche 
Vorlesungen, teilweise mit „praktischen" Vorführungen, und bald auch besondere 
„ historische " Konzerte regen Widerhall 48• 

All dies waren die geistigen Voraussetzungen und Motive dafür, daß sich nun 
seit 1820 eine Kette von erstmals auftauchenden musikgeschichtlichen Vorlesungen 
durch versdliedene Universitäten verfolgen läßt. 

Der erste, der nach Türk (bzw. Fröhlich) wieder über Musikgeschichte las, war 
Ferdinand Simon Gaßner an der Universität Gießen. 1819 legte er dem Rektor einen 
.. Plan zu Vorles,mgen über die Tl1eorie der Tonkunst" vor und bat sehr bezeich-
nend, ., diesen bis/.ier nur wrnig beachteten Le/.irzweig . . . /.iier einführen zu dürfen", 
„ welches dem Verla11gen vieler Lieblrnber dieser Kunst, so viel id1 nach i/1reH 
Außcrungen sd1ließen lrnmt , e11tsprechen würde, und in manchen anderen Universi-
tätsstädten als nützlidt anerlrn1111t tmd eiugefüf.irt ist" 49 . Daß •in der Tat die wissen-
schaftlichen Bestrebungen akademischer Musiklehrer und die staatlichen musikpäd-
agogischen Bemühungen sich zugleich auch mit einem fachlichen Interesse unter der 
musikbef!issenen akademischen Jugend trafen, zeigt sich verschiedentlich. So etwa 

48 A 1s einer der ersten dürfte G. C. Gros heim in Kassel bald nad, 1800 musikgesd,id,tliche Vorträge vor 
einem interessierten Laienpublikum gehalten haben. Vgl. AMZ 7 (1804). Sp. 178 f.; ferner W. F. Kümmel. 
Der Historiker H . v. Sybe/ als Sd.üler S. \V. Dchtts. in: festsd!rl/t H. E11gcl (Kassel / Basel 1964) , S. 214 ff. 
Zur allgemeinen geistigen Entwlcldung: Dcrs ., Gcsd,id,re und Muslkgesd1idt1e. Die Musik der Nwulr IH 
Gtsd1Jd1tssd1reibuug uud GesdtidrrsaHl{ass1mg des dcJttscheu Kwlturbtreid1S voH der Aufkläri01g bis zu ]. G. 
Droysett 1111d J. Burdrhardt (Marburger Beiträge zur Musikforsdlung. Bd . 1. Marburg 1967). 
49 Nad, den in der UB Gießen befindlid,en Acrrn der Grol/htrzoglid, Hessisd,e,r Phtlosophisdm, Faculrdr zu 
Gt,rCH. bcrr. Pro,ttofiO>t<ll 1819. Ich danke Herrn Bibl.-Rat Dr. Schmidt, daß er mim auf diese Akten 
aufmerksam und sie mir bereitwilligst zugänglich gemadit hat . 
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bei Johann August Günther Heinroth in Göttingen, dem Nachfolger Forkels. Seine 
häufigen Vorlesungen über "Theorie der Musik" (Vorlesungen speziell über Musik-
geschichte hat er nie angezeigt) waren anfangs „ von einigen zwanzig Zuliörern 
bemdtt"; einige Jahre später bewegte sich jedoch „die Zahl der Z11hörer immer 
zwisdtefl dreyssig und f unfzig" so. Heinrich Carl Breidenstcin in Bonn bot 18 32 
sogar ausdrücklich eine „ Übersidttlidte Darstellung der ~nusi/rnlisdten Theorie, für 
Dilettanten", und die Vorlesungen von Adolf Bernhard Marx in Berlin, bei denen 
,.anfangs die Zalil der Hörer , besonders der inscribirten, selir klein gewesen war" , 
sich jedoch bald „bereits etwas gelioben" hat te st , erfreuten sich wenig später „einer 
zahlreidten und fleißige11 Theilnahme von Seiten der Studirenden und jungen 
Musiker" 52• 

Es war bezeichnend, daß die Gießener Fakultät mit der Annahme von Gaßners 
Antrag zugleich einstimmig die Verleihung des philosophischen Doktorgrades als 
Voraussetzung für Gaßners Vorlesungstätigkeit beschloß 53• Zum Musikdirektor 
ernannt und in die Reihe der Privatdozenten aufgenommen, las Gaßner zuerst 
mehrfach über „Die Theorie der Tonsetzlwnst" , aber 1823 / 24 bot er, obwohl dieser 
Punkt in seinem „Plan" von 1819 noch nicht enthalten gewesen war, auch eine Vor-
lesung "Über die Gesdtidtte der Musik" an, die er jedoch bis zu seinem Abgang 
von der Gießener Universität (1826) nicht nochmals angezeigt hat. 

Zum regelmäß·igen Vorlesungsthema wurde die Musikgeschichte erst bei Heinrich 
Carl Breidenstein in Bonn. Nach Erlangung des philosophischen Doktorgrades in 
Gießen aufgrund einer eingereichten Abhandlung Über das Sd1öne in der Musik 
(1821) - gleichsam die erste musikwissenschaftliche Promotion, da sie nicht mehr 
eine Gradverleihung ohne schriftliche Arbeit und mündliche Prüfung war - erhielt 
Breidenstein 1823 das Musikdirektorat an der Bonner Universität. Zugleich bewarb 
er sich bei der philosophischen Fakultät, um „für das Fadt der 1nusikalisd1en Wis-
se11sd1aften" zu Vorlesungen zugelassen zu werden, und hielt eine Probevorlesung 
mit Kolloquium "Über den Standpunkt, auf weldtem sidt gegenwärtig die Wissen-
sdtaft der Musik beßndet" 54 - wie schon bei Fröhlich eine Art Habilitation , jedoch 
noch ohne besondere Abhandlung. Neben praktischen Kursen hielt Breidenstein 
1824 eine Vorlesung „Encyclopädie der musikalisdten Wissensdtaften". Aber erst 
nachdem er 1826 zum (bis 1848 unbesoldeten) ao. Professor ernannt worden war, 
begann er mit historischen Vorlesungen: ,. Gesd1idtte der Musik bei den Völkern des 
Altert/.iu,.11s" (1826), ,. Gesdtidtte der modernen Musik vom Anfang der dtristlidten 
Zeitredtnung bis auf die gegenwärtige Zeit" (182617), dann in regelmäßigem Ab-
stand zuerst meist allgemein „ Gesdtidtte der Musik", bis dann einerseits die Kirdien-
musik besondere Berücksichtigung fand (1830: .. Über die Anwendung der Musik 

;o AMZ 22 ( 1820), Sp. 842; JO (1828), Sp . 277 . Vgl. ebd. weiter: • Wiewohl """ der so oft ge411ßerte 
Wwnsdt , auf Jeder UHlvusltät einen Lehrstuhl /Ur Mi.slk gegrüHdet zu seheu, leider erst bey deH WtHigsreu 
IH Erfüllung gtga•gen Ist, so hat doch Hr . Dr . Helnroth durch de• Erfolg seiner verdirnstvollrn Bcmlihu•ge• 
hier aufs Neue den Beweis gtgtbtH, daß der Zwech desselbeH audt auf ,rndere Weist, u·cttH auc:11 In ged11gerem 
Grade, erre ida u.•erden k~n•1. 
51 G, W. Fink, , . oben Anm. <!J, Sp. 16 . 
5% M. 8., Nachricht von dem Musiku•es rn •• der UHivt rsi tat :u BerllH, in: AMZ 40 ( IBJB ), Sp . 607. Ei nen 
Einblick in Bonner Verhältnisse um 1830 vermittel t P. J. Sdmeider, Die Musik UHd Poesie . Nach lhr,11 
Wirkungen historisch-kritisch dargtstellt - SysWH el•er mcdl:inlsdi,n Nluslk (2 Bände, Bonn JS JS), Bd . II. 
5. 3H-H6. 
53 S. oben Anm . 49. 
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bei Erziehung und Gottesdienst, nebst Gesdtidtte der Kirdtenmusik"; seit 1837/ 8 
dann häufig ,Gesdtidtte der Musik, insbesondere der Kirdte11musik") , andererseits 
seit 1847 öfters die „Gesdtidtte der 11euere11 Musik" gesondert vorgetragen wurde. 
Hatte sich anfangs noch die ältere Einordnung der Musikgeschichte in einen allge-
meineren Zusammenhang gezeigt (1830: ,.Gru11driß der Theorie und Gesdticfoe 
der Musik "), so wurde diese Verbindung bald endgültig gelöst. 

Unterdessen waren auch an der Universität München erstmals musikgeschichtliche 
Vorlesungen aufgetaucht. Franz Stöpel, der schon 1821 in Berlin öffentliche „musik-
gesd1idttlidte Vorträge" mit Analysen bedeutender „Musikwerlu ;eder widttigern 
Epodie" angekündigt hatte, die aber offenbar nicht zustandegekommen waren 55 , 

las vom Sommer 1828 an vier Semester lang zweistündig an der Münchner Uni-
versität über „Musikgesdtidtte". Danach wurde bis zu den Vorlesungen Ludwig 
Nohls (1865-68) an der Münchner Universität nicht mehr über Musik gelesen -
ein Beispiel dafür, daß überhaupt die Kontinuität der hier verfolgten Anfänge der 
Musikwissenschaft bzw. Musikgeschichte an den Universitäten noch ganz vom 
Kommen und Gehen einzelner Persönlichkeiten abhing 56• 

Dennoch wurde - das ist sehr bezeichnend - gerade in jenen Jahren von 
berufener musikpädagogischer Seite der Musikgeschichte bereits ein fester Platz im 
Musikunterricht nicht nur der Universitä ten, sondern auch der Gymnasien ange-
wiesen. Johann Gottfried Hientzsch verlangte von den Universitätsmusiklehrern 
auch ein intensives Studium der „musilrnlisd1e11 Wissensdtaften "; in ihrer Lehr-
tätigkeit dürften „ Vorlesu11ge11 über Gesd1id1te mit pral?tisd1en Beispiele» . . . 11idtt 
fe/.il en" 57• Auch in der Prima der Gymnasien solle u. a . .,ei11e lrnrze Gesdtidtte der 
Musik" geboten werden 58 • Ganz in diesem Sinne räumte Hientzsch in seiner Eutonia 
unter den „Hauptgege11stä11de11 dieser /.iauptsädtlidi pädagogisdt-musikalisdte11 Zeit-
sdtrift" die erste Stelle der „Gesdtic/.i te der Musik" ein: ,. das Studium der Gesdtidite 
der Musih ist für einen Jede» , der auf dem Gebiete derselbe» sid1 bewegen u11d mit 
Erfolg wirlw1 will , imerläßlidt" 59 . Und schon hören wir vom Musiklehrer des Gym-
nasiums zu Oppeln, daß er, Hientzsch folgend , in Secunda und Prima in seinem 
.,zusm111t1c11/.iii11gcnde11 Unterridrt über die für Studirende wid1tigef1 Theile der Theo-
rie" der Musik u. a. ,. ei11e lrnrze Literaturgesdiidite der deutsdten Musih" gebe und 
dabei diese „ ruit der Literaturgesdiidtte der deutsd1e11 Poesie möglid1st gleid1e11 
Sd1ritt ge/.t c11 " lasse 60 • Auch am katholischen Gymnasium zu Breslau galt auf der 
Oberstufe eine Wochenstunde der „ Gesdtidtte der Musili ", ebenso auf dem Gym-
nasium zu Elbing ; ,.ein besonderes Interesse habe idi immer für den gesdtid1tlidie11 
U11terridit bemerkt", berichtete der dortige Musiklehrer 61 • Aber das waren im 
ganzen wohl doch noch seltene Ausnahmen. 

:i4 C. Steven, s . oben Anm . 27 , S. 6-20 . 
55 AMZ 23 (1821), Sp. 868: vgl. auch 24 ( 1822), Sp. 119. 
58 Vgl. J. G . Hientzsch, Ober den Musik-Uttroridtt , besouders im Gcs,wge. auf Gy urnas ien 1md Uuive rs if&i tt>t 
(B resl au 1817), S. 88 : ., Das Musillwese11 a11f den mtisteu Unlversit iite11 lf egr uoch sehr im argen . Was 
gcsdt icht , gcsdiieht alme rcC11tcn Plan , 0H11e ZusaHtmt11hlll1g ... IHt'hr durdt die z1t(dllige Lust 1md Lid,o 
eln:. tl 11cr P,o fe ssoreu oder St udcn tcu". 
57 Ebd . S. 9l f . 
58 Ebd . S. 81, vgl. auch S. 22 und 41. 
59 furoula, Bd . 1 (Breslau 1829), S. S und 49 . 
60 Ebd . Bd . II ( 1829), S. 163 f. 
61 Ebd . Dd . VIII (!Sll), S. 219 f. und 68 f. 
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Wie schon in Bonn durch Breidenstein, so wurde bald danach auch an der Berliner 
Universität durch Adolf Bernhard Marx die Musikgeschichte zum erklärten und 
festen Bestandteil der Musikvorlesungen 62 • Marx hatte 1828 von der Marburger 
philosophischen Fakultät aufgrund seiner eingereichten Veröffentlidmngen die 
Annahme seines Promotionsgesuchs erlangt (die Promotion zum .Doktor der Pl-tilo-
sopl-tie und insbesondere der Musi/?" wurde jedoch erst 18 31 vollzogen) und war 
1830 zum ao. ,.Professor der Musik" in der Berliner philosophischen Fakultät er-
nannt worden (seit 1s32 auch Musikdirektor) 6~a. Anfängliche Vorlesungen wie 
.,Über Zweck und Metliode der Musikbildung für Volk und Künstler" (1831), 
„Enzyldopiidie und Methodologie der Musik " (1832 und 1835/ 6) oder „Einleitung 
in die Musikwisse11sdiaft" (1833 / 4) begegnen später nicht mehr. Dagegen hielt 
Marx (neben praktischem Unterricht) von Anfang an auch historische Vorlesungen 
(ausgenommen jedoch von 1837-50 und von 1857 bis zu seinem Tode 1866). Seit 
18 32 las er wiederholt allgemein über "Gesd,idite der Musik", auch c-inmal "Ge-
sdtidtte der 11euere11 und 11eueste11 Musik" (1851/2) . Wenn er einmal seine musik-
geschichtliche Vorlesung .mit ei11er Einleitung in die a/lgemei11e K~mstgesdiidite" 
verband (1834/ 5), seine erste historische Vorlesung „Blüt/1e u11d Verfall der Künste 
mit den Völkern, besonders an der Musik " darstellen wollte (18 31/2) und er später 
einmal • Gesdiid1te der Musik in ihrer Entwicklung aus dem allgeHteine11 Zusta11de 
der Zeite11 u11d Völker" las (1851), so scheint sich in solch weitgreifender Thematik 
Hegelscher Einfluß anzudeuten, dem Marx unverkennbar verpflichtet war. 

Hatte Marx jeweils nur in Abständen über Musikgeschichte gelesen, so hielt sein 
Nachfolger Johann Gottfried Heinrich Bellermann neben seinem Kontrapunkt-
unterricht seit 1867 bereits eine ununterbrochene dreisemestrige Vorlesung über 
.Gesd1idite der Musik"; im regelmäßigen Turnus behandelte er die altgriechische, 
die mittelalterliche (bis zum 13. Jahrhundert) und die mehrstimmige Musik. 

Nach Berlin waren inzwischen bald weitere Universitäten mit musikgeschicht-
lichen Vorlesungen gefolgt. In Königsberg zeigte der seit 1823 als Musikdirektor 
tätige Carl Heinrich Saemann einmal (1834/ 5) auch eine Vorlesung über allgemeine 
Musikgeschichte an. An der 18 34 gegründeten Universität Bern bot ein Josef 
Pursh als Privatdozent bis zu seinem Ausscheiden (1844) u. a. zweimal Vorlesungen 
über Musikgesch1chte an (1836/7 und 1842). Gleichzeitig hielt Gottfried Wilhelm 
Fink während seiner von 1838-46 reichenden Lehrtätigkeit an der Universität 
Leipzig seit 18 39/ 40 jedes Semester eine dreistündige Vorlesung über . Allgemei11e 
Gesdiidite der Musik". Wenig später bezog in Greifswald der Universitätsmusik-
lehrer Gotthold Wöhler in seine von 1847-56 dauernde Lehrtätigkeit seit 1848 
auch die allgemeine Musikgeschichte ein und widmete 18 5 3 bereits der Musik des 
19. Jahrhunderts eine eigene Vorlesung. 

Brach mit dem Weggang dieser Männer auch die Vertretung der Musikwissen-
schaft wieder ab, so zeigte sich außer in Bonn und Berlin auch anderswo mehr 
Kontinuität. 1848 bewarb sich bei der philosophischen Fakultät in Basel Ernst 
Hauschild als Privatdozent und wurde .hauptsädilidi für die musikalisdien Wis-

62 Vgl. G. W. Fink , 1. oben Anm . H, und A. B. Marx, Die Organisation des Muslkwcse11s l>H preuPlscJ.,n 
Staat, . Ei•e DeHksd,rlft <Berlin 1848 ) . S. 23 , 30 und H f. 
O!a Marx in einem Brief vom 2J . 4 . 1831 an den Dekan der Marburger philosophischen Fakultät (Staatsarchiv 
Marburg. Bestand l07d, Nr . 69 , Akte Nr. 8) . 
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sensdiaften" zugelassen 63 • Galt schon seine Antrittsrede Blicken in die Gesdiidite 
der neueren Tonkuttst (Mühlhausen 1849), so las er Jahre hindurch fast jedes 
Semester u. a. über allgemeine Geschichte der Musik, manchmal auch schon begrenzt 
auf eine neuere Epoche (1852/ n: .von Badl u11d Hä11del bis und mit Mendelssolm-
Bartlfoldy"; seit 18 54 öfters „seit der Reformation"). Besonders bezeichnend ist 
jedoch Eduard Hanslick, der aufgrund seiner berühmten musikästhetischen Abhand-
lung Vo111 Musilw/iscJ.i-Sdiö11e11 (1854) an der Wiener Universität 1856 zum Privat-
dozenten „für Gesdiidrte uttd Ast/.ietil~ der Musili" berufen wurde 64 und, 1861 zum 
ao. Professor ernannt, 1870 als erster Vertreter der Musikwissenschaft zum Rang 
eines ordentlichen Professors aufstieg. Seine langjährige, hauptsächlich der Musik-
geschichte gewidmete Lehrtätigkeit eröffnete er mit einer Vorlesung über "Ge-
sd1idite der 11eueren imd neuestrn Musik" (1857/58) und las Jahre hindurch häufig 
über .( Al/gemeine) Gesdiidite der Musik". 

Es überrascht nicht, daß musikkundige Außenseiter, die in der musikgeschicht-
lichen Forschung des 19. Jahrhunderts mit dem Juristen Carl von Winterfeld, dem 
Philologen Otto Jahn usw. eine bedeutende Rolle spielten, auch zur Einbürgerung 
der Musikgeschichte an den Universitäten beigetragen haben. Zwar kann es nur 
als wahrscheinlich gelten, daß Vorlesungen, wie sie z. B. in Tübingen 182 5/26 und 
1826/27 ein Privatdozent HeigeJ.in vierstündig über .Die Gesdiidite der Kü11ste", 
August Wilhelm Schlegel 1842 in Bonn über „Die Gesd1id1te der Künste i,n neue-
ren Europa", oder kurz danach (1849-56) Carl Bernhard Stark und Hermann 
Hettner in Jena über allgemeine Geschichte der Künste hielten, auch die Musik 
umfaßt haben. Sicher aber ist dies bei den Vorlesungen, die der musikverständige 
Historiker Johann Gustav Droysen in Kiel 1841/ 42 über „Deutsdie Kulturgesd1idite 
des 18. Jaf1r/.i1mderts" und lSH vierstündig über .Allgemeine Gesd1idite der Lite-
ratur und Kunst" hielt 65. Der seit 1847 in Königsberg als Privatdozent der ./.iebrä-
isd1e11 Ard1äologie" tätige Josef Levin Saalschütz las 1857 .Ardiäologie der /.iebrä-
isd1e,1 und Kirdienu1Usik", 18 5 8 ,.Ard1äo/ogie der Kird1enJ1111sik" und 1860----62 
mehrfach • V crgleid1ende Ard1äologie der Künste". Besonders bezeichnend ist 
schließlich, daß der Historiker Heinrich von Sybel, der sich selbst ausschließlich der 
politischen Geschichte widmete, aber als Berliner Student 18 3 8 bei Siegfried Wilhelm 
Dehn eine Privatvorlesung über Musikgeschichte gehört hatte, in der Marburger 
philosophischen Fakultät 1846 den (allerdings erfolglosen) Antrag stellte, es sei zu 
wünschen, daß der Universitätsmusikdirektor über den .t/.ieoretisd,en und prakti-
sdien U11terrid1t" hinaus auch „för111lidie Vorlesunge11 über einze/11e T'1eile der 
musicalisd1en Wissensdrnften, insbesondere über Gesd1id1te der Musik" halten 
solle 66• 

Am leichtesten aber gelangten wohl Vertreter der Philosophie über die Ästhetik 
auch zur geschichtlichen Betrachtung. Wenn z. B. der Philosoph Amadeus Wendt, 
seit 1811 in Leipzig, seit 1829 in Göttingen tätig und verschiedentlich als kundiger 
Musikschriftsteller hervorgetreten, in seinen regelmäßigen Ästhetikvorlesungen 

63 K. Ncf, Die Musik au d,r U11iversitilt Basel, in: Festsd<ri/t zur Feier des 450-iährige• Bcstthcns der 
Uuiver,itilr Basel (Basel 1910). S. 2S. 
84 Fr . Blume. Art. E. Hauslid< , in: MGG 5 (19S6). Sp . 1181. 
85 Vgl. das Einleitungskapitel von Droysens Yorlesu11grn über dlt Frcil,citskrieg, (Kiel 1816), die aus 
vorani?t.·gang('nen Vorlesungen entstanden w,ucn . 
88 Vgl. W. F. Kümmel. Der H lsroriker H . v. Sybel. . . (s . oben Anm . 18), S. 200 ff. 
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seit 1825 mehrfach ausdrücklich auch die Geschichte der Künste mitberücksichtigte, 
so dürfte er dabei die Musik ebenso breit und verständig behandelt haben wie in 
seinem Werk Über die Hmtptperiodeu der sdiö1w1 Kunst, oder die Kimst i111 Laufe 
der Weltgesdiidite dargestellt (Leipzig 1831 ). Der Philosoph Hermann Ulrici in 
Halle (seit 1834), der regelmäßig über „Gesclridite der kirdiliclt-dtristlicl1en Kunst" 
las, widmete sich dabei schon 183617 ausdrücklich „ beso11dcrs der Musik " und las 
18 51 „ Gesdtidrte der drristlidi-/drdilid1en Musik und Dicl1tung" . Noch weiter ging 
der Philosoph Emil August von Schaden in Erlangen: 1847 las er „Gesclrid1te der 
Musik u11d Poesie" und 18 50 sogar vierstündig allein „Gesdiidite der Musik" . 

Es erübrigt sich, die Anfänge oder aud1 die Wiederaufnahme musikgeschichtlicher 
Vorlesungen, soweit sie nur die allgemeine Musikgeschichte behandelten, an den 
verschiedenen Univ ersitäten im einzelnen weiter zu verfolgen ; denn dies wurde bald 
nach der Jahrhundertmitte immer häufiger und auch selbstverstä ndlicher, erst recht 
seit etwa 187,. Ein summarischer Hinweis bis zu diesem Zeitpunkt kann daher hier 
genügen 67 • Dagegen ist es sehr aufschlußreich, wie sich nach und nach die Vor-
lesungsthemen differenzieren und spezialisieren; die Entfaltung der musikgeschicht-
lichen Forschung spiegelt sich darin. 

Während die musikgeschichtlichen Vorlesungen bis in die 1830er Jahre nur der 
Musikgeschichte insgesamt gegolten hatten, hatte sich bei Breidenstein (und auch 
bei Ulrici) schon eine besondere Berücksichtigung der Kirchenmusik gezeigt - ent-
sprechend den damaligen musikpädagogischen Bestrebungen, die sich vor allem auf 
die Ausbildung der Geistlichen und Lehrer richteten , aber auch entsprechend der 
stark von der Kirchenmusik geprägten musikalischen Restauration. Bei Türks Nach-
folger in Halle, Johann Friedrich Naue, wurde die „Gesdtidtte der Kirdrenmusik " 
zum selbständigen Vorlesungsthema, über das Naue von 1838 /3 9 an bis zu seinem 
Tode (18 5 8) ziemlich regelmäßig gelesen hat. Dasselbe Thema erschien seit 18 50 
mehrfach auch bei Wöhler in Greifswald , 1855 bei Hauschild in Basel , 1857/ 58 bei 
Saalschütz in Königsberg (s. oben S. 27 5) , 18 60/ 61 bei Eckert in Heidelberg, 1861 / 62 
bei Johann Georg Herzog in Erlangen usw. Schon früher aber hatte Theodor 
Mosewius in Breslau, offenkundig angeregt durch das große Werk Carl von Winter-
felds, bereits spezieller über die „ Gesdiidite des cvangelisdieu Kirdiengcsanges" 
im 18. Jahrhundert (1847/ 48) und im 16. Jahrhundert (1848 / 49 u. ö .) gelesen . 
Seine beiden Nachfolger Carl Reinecke (18 59/ 60) und Julius Sdtaeffer (seit 1861) 
behielten dieses Thema bei; Schaeffer widmete audt der Kirchenmusik des 17. Jahr-
hunderts (1872) und sogar der „musika/isd1en Form der deutsdien Messe zur Refor-
mationszeit" (1868) eine eigene Vorlesung. Nodt spezieller an die Theologen 
ridttete sich Breidensteins 1853-55 mehrmals gehaltene Vorlesung über „Bau und 
Gesdiidite der Orgel" . Allgemein über .Gesdiidite und Behandlung der versdiie-
denen Tonwerkzeuge" hatte allerdings erstmals schon Heinroth in Göttingen 
1839/ 40 gelesen, der seit 1838 auch ao. Professor war. 

17 Nach Honslicks Habilitation in Wien ( 1856) wurde bis 187S die Musikgeschichte an folgenden Universitäten 
erstmals vertreten : in Kiel 18 58-61 durch H . Oesterley; in Heidelberg 1860-61 durch L. Nohl und Eckert, 
erneut se it J87l durch Nohl ; in Prag 18 70-72 durch A . W. Ambros (ao . Prof.) ; in Straßburg seit 1873 durch 
G. Jacobsthal usw . - Wiederaufgenommen wurde sie bis 1875 : in Gött ingen seit 1861 durch Ed . Krllger (seit 
1862 ao . Prof.); in Erlangen 1861-63 durch J. G . Herzog (seit !SH . Professor"): in München )8 (,5- 6 8 durch 
L. Nohl (ao . Prof.); in Leipzig seit 1867 durch 0 . Paul (ao. Prof, ,eit 1871) ; in Berlin seil 1867 durch Belle r• 
mann (ao , Prof.) und s,it 187S durch Spitta (ao. Prof .) u,w . 
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Nach 1840 vollzog sich überhaupt die thematische Differenzierung der Vorlesun-
gen schnell. 1840/ 41 hielt Hoffmann von Fallersleben in Breslau „die erste Hodt-
sdmlvorlesung über das deutsdte Volkslied" 68 • Jedoch der erste, der schon ganz 
spezielle Themen wählte, war Theodor Mosewius, Universitätsmusikdirektor in 
Breslau seit 1829; aber erst viele Jahre später begann er mit musikgeschichtlichen 
Vorlesungen. Die erste, .. Ober }oh. Seb. Badts Kirdte1-mmsik und Clioralgesänge" 
(1845 / 46) war zugleich die erste Bach-Vorlesung, die an einer Universität gehalten 
wurde. Ähnliche Vorlesungen folgten: 1846/ 4 7 „ Über die Kirdtenkompositionen 
Jo/1. Seb . Bad1s", 18 5 3 über . ]. S. Badts Kantaten und Kirdtengesänge". Aber 
Mosewius ging auch über die evangelische Kirchenmusik hinaus und las 18 52 und 
18 5 6 über „Mozarts dramatisdte Werke" - die ersten Universitätsvorlesungen 
über Mozart. Und noch in einem weiteren Punkt betrat Mosewius Neuland : als 
erster führte er in Vorlesungen Analysen einzelner Werke vor. So 1846 Händels 
Messias, 184 8/ 49 Bachs Mattliäuspassion, 18 5 3/54 Mendelssohns Paulus und 
Elias. 

Hierin folgte bald Hausschild in Basel mit „gram1-11atisd1-ästl1etisdten Erklärun-
geu" ausgewählter Sonaten Beethovens (1855 / 56) - es war dies die erste Universi-
tätsvorlesung über Beethoven -, ferner des Requiem von Mozart (18 5 6/ 57) und 
der Bachsehen Matt'1ä11spassio11 (18 5 7 / 5 8). Oberhaupt war Johann Sebastian Bach 
derjenige Meister, dem damals nicht nur zuerst, sondern auch am häufigsten schon 
eigene Vorlesungen galten. Schaeffer in Breslau las nach einer ersten allgemeinen 
Vorlesung ( ,. Sebnstian Bad1's Leben erzählt 1111d einige seiner bedeutendsten Werke 
erldärt" , 1863) über „Die Bel1a11dlu11g des protcsta11tisdten Cl1ornls in S. Bad1' s 
Werlw, " (18661 67) , d:mach Oscar Paul in Leipzig über „Die Harmonik Seb . Bad,s" 
(1871172), bis dann Philipp Spitta in Berlin seit 1876/ 77 mehrfach dreistündig 
über „J. S. Bad1s Lcbe11 u11d Kunst" las. Schaeffer hatte viel früher (1862) sogar 
schon einmal „Lcbrn und Werke Hei11rid1 Sd1ützen's " zum Thema gewählt . 

Aber auch jüngeren Meistern galten nun zunehmend eigene Vorlesungen. 
Während Ludwig Nohl in München noch „ Über die Meister Gl11ck, Haydn , Mozart 
1111d Bectf1ove 11 " (1866/ 67), August Wilhelm Ambros in Prag über „Das Zeitalter 
Gl11ch' s wrd Mozart's" (1870/ 71) und Gustav Jacobsthal in Straßburg „ Über 
Hayd11 , Mozart 1111d Becrl,oven" (1875) lasen, beschränkte sich Ambros außerdem 
bereits auf „ Beetl1ove11 und sci11e Zeit" (18 70171) - die erste allgemeine Beet-
hoven-Vorlesung ; dasselbe Thema behandelte Nohl in Heidelberg (1875), der 
schon früher „ Über Bcetliove11s Stcllu11g i11 der Kulturgcsd1idtte" gelesen hatte 
(1872 /7 3). Bald trat Richard Wagner als selbständiges Thema auf. Zuerst bei 
Friedrich v. Hausegger in Graz (,. Über die 11eueste Entwichlm1gsp/1ase der Musilt 
mit besonderer Riidisicltt auf die Refor111e11 Rid1ard Wag11ers", 1875), vor allem 
aber bei Nohl in Heidelberg, der zuerst über „ R. Wagner uHd das 1t1usikalisd1e 
Dra11ra" (1876/7) las, danach aber auch speziell über den RiHg sowie über den Flie-
ge11de11 Hol/änder, Tannl1äuscr und Lolm1grin. Außerdem hielt Nohl erstmals eine 
allgemeine Mozart-Vorlesung ( .. Mozart und seine Zeit", 1877178), während 
Philipp Spitta seit 1876 mehrfach über „ C. M. v. Weber 111,d seine Zeit" las. 

68 W. Salmen . Art . Hof/ma,rn v. Fallerslcbe11 , in : MGG VI (1957), Sp. 54 7. 
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Außer auf einzelne Meister konzentrierte sich die thematische Differenzierung 
teils auf enger abgegrenzte Epochen (wie sich schon gezeigt hat) , teils auf bestimmte 
Sondergebiete und Gattungen. Hanslick widmete sich z. B. einmal der .Gesd1idite 
der deutscl1e11 Musik" (18611 62). Immer häufiger wurde nun über die neuere oder 
nur über die neueste Musik gelesen. Daneben wurde aber (wie schon 1826 einmal 
bei Breidenstein) die antike Musik seit 1868 in Berlin regelmäßig durch Beller-
manns Vorlesungsturnus und seit 1869/70 öfters auch von Oscar Paul in Leipzig 
in eigenen Vorlesungen behandelt. Ebenso war es mit der mittelalterlichen Musik. 
Noch bevor sie ebenfalls in Bellermanns Zyklus ihren festen Platz erhielt, hatte 
bereits 1864/ 65 zum ersten Mal Sd1aeffer in Breslau über „Die Figurn/- oder 
Meusura/musik des Mittelalters" gelesen; später behandelte er auch das „System 
der mittelalterlidieu Touarte11" (1869/70) und gab eine . Erkläruug der Noteu-
sdirift der mittelalterlidie11 Meusurah111Hik" (1870/71). Oscar Paul befaßte sich 
mit der ,./drd1/id1e11 To11kut1st vou deu erste11 Zeiteu diristlidier Zeitred111u11g bis 
zu Guido Areti1111s", und Ambros mit der Musikgeschichte „ vou Hucbald bis Pale-
striua" (1871 / 72). 

Als Sondergebiet hatte sich am frühesten die Kirchenmusik und bald auch ihr 
evangelischer Zweig verselbständigt. Danach folgte die Oper. Zuerst las Eckert in 
Heidelberg 1861 "Gesdiidite der Oper", öfters befaßte sich Hanslick mit diesem 
Thema, auch einmal verbunden mit der Geschichte des Oratoriums (18621 63), oder 
begrenzt „vo11 Mozart bis auf uusere Zeit" (1867/68); ähnlich Nohl •in München 
(., Gesd1idite der dramatisdmt Musik seit Gluck", 1866). Am häufigsten las damals 
Oscar Paul in Leipzig über die .dramatisdie Musik", über ihre Geschichte insgesamt 
(so seit 1870 öfter), oder nur „vom Begi1111 des 18. Ja/irlrnnderts bis z11r Gegeu-
wart" (1876/77), aber auch einmal über die „ Gesdiidite des musika/isd1e11 Dramas 
bei a/leu Culturvölkeru, mit Beriicksiditigu11g der vord1ristlidie11 Zeit" (1874/75). 

Neben die Oper trat als eigenes Thema bald die Instrumentalmusik, deren 
Geschichte erstmals Hanslick 1865 behandelte. Ihm folgten Ambros (,.Entwickelu11g 
der Instrumentalmusik vo11t XVII, Jahrhu11dert bis auf Beethoven uud seiue Nadi-
folger", 1870), Oscar Paul ( ,. Die I11strume11talmusik itud ihre Meister", 1870/71) 
und Spitta (,.Gesdiidite der Iustrumeutalmusik", 1877/78 u. ö.), der 1876 zum 
ersten Mal über die „ Gesdtidite der Souate" gelesen hatte. Dem Kunstlied widmete 
erstmals 1861 Schaeffer in Breslau eine eigene Vorlesung (.Über das Wesen uiid 
die Gesdiidite des 11rnsika/isdie11 Kunstliedes"). 

Darüber hinaus zeigen manche andere neu auftauchende Themen die Entfaltung 
des musikgeschichtlichen Unterrichts an einigen Universitäten in jenen Jahren. 
Hanslick behandelte schon 1862/ 63 allgemein „Asttietik und Gesdiidite der 
musikalisdie11 Compositio11sforme11". Oscar Paul widmete sich vergleichend der 
.Harmouik u11d Metrik der griediisdie11, mittclalterlidieu 1111d moderneu Musik" 
(1868/69), berücksichtigte in einer Vorlesung über die Musik von Bach bis Beet-
hoven besonders die .contrapu11ktisdie11 uud metrisdien Formeu" sowie die „musi-
kalisdie Wissensdiaft von Kir11berger bis Hauptma1111 uud Helmholtz" (1869) und 
las erstmals „ Über die Quellen der Musikgesdiidite vom 5. bis zum 16. Jahr-
huudert 11. Cl-ir." (1875/76). Hugo Riemann schließlich behandelte in Berlin gleich 
in seinem ersten Semester erstmals .Die E11twicklu11g der abendländisd1rn Note11-
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sdirift" (1878/79) und im folgenden Winter ebenfalls zum ersten Mal die 
,. Gesdtid1te des Musikdruchs und MusikalienhaHdels". 

Seit der Jahrhundertmitte war zunehmend die immer noch „haltungslose StelluHg 
der Musik auf deH UHiversitäten" beklagt 69 und gefordert worden, .,tüditige 
Männer zum wissensdiaftlidten Aufbau der Gesdiidite und .Ästhetik der Tonkunst 
an den deutsdien Hod-tsdiulen zu berufen" mit der Aufgabe, .. aus dem Sdiooße 
der pl1ilosophisd1en Facultät heraus die Wissensdiaft der Tonkunst und nament-
lid1 die Gesdiidite der Tonkunst in ihrem Zusam1Henhange mit der allgemeinen 
Culturgesdiidite vorzutragen". ,.Ein Collegium über Badi oder Händel paßt so gut 
in den Raltmen der pl1ilosophisdien Facultät, wie ein Collegium über Dante oder 
Goethe's Faust" 70• Eben diese Entwicklung war aber damals, wie wir gesehen 
haben, schon in vollem Gange - wenn auch erst an einigen Universitäten, noch mit 
Unterbrechungen, abhängig von den einzelnen Persönlichkeiten und meist noch 
ohne feste Professuren. Und wie Riehl selbst damals feststellen konnte, es sei „seit 
10 Jaltren . . . der Eifer für die Gesdiidite der Musik in Deutsdiland riesenhaft 
gewadtsen" 71 , so wurde auch an den Universitäten im Zuge dieser Bestrebungen 
jene Entwicklung weitergetrieben, die wir verfolgt haben und die am Ende des 
dritten Viertels des 19. Jahrhunderts schon über das Stadium der Anfänge und 
Pioniere hinausgelangt war. 

Jedenfalls hatte der Referent im preußischen Kultusministerium 1872 nicht mehr 
recht, wenn er zu einer Denkschrift des Allgemeinen Deutschen Musikvereins 
glaubte bemängeln zu müssen, es fehle allgemein „den Lehrern für Musik auf Uni-
versitäte11 ... sd,ulwisseHsdiaftlidie und Kunstbildung. Sie halten keine Vorträge 
über Gesd,idite der Musik und iiber .Ästhetik der Tonlmnst" 72 . Daß dem nicht so 
war, zeigte sich schon daran, daß damals „die Amter des Musikdirectors und des 
Professors" mancherorts „sd,on getrennt" waren 73 • Waren es nämlich in der ersten 
J:ihrhunderthälfte neben einigen Außenseitern ausschließlich die akademischen 
Musikdirektoren gewesen, die über Musikpflege und praktischen Unterricht hinaus 
auch die Ästhetik und die Geschichte der Musik in eigenen, sich zunehmend diffe-
renzierenden Vorlesungen zu behandeln begonnen hatten - und diese Verbindung 
setzte sich, allerdings allmählich zurücktretend, noch bis in die Mitte unseres Jahr-
hunderts fort -, so schieden sich seit 18 50 langsam die beiden Bereiche. Mit Hans-
lick (1856), Oesterley (1858) 74, Nohl (1860), Ambros (1869) und Spitta (1875) 
traten nun sd10n die reinen Wissenschaftler und - da sie immer weniger noch die 
Ästhetik pflegten - die reinen Historiker der Musik auf den Plan, die keinerlei 
praktischen Unterricht mehr hielten. Und als Spitta zu einer Denkschrift Gustav 
Jacobsthals an das preußische Kultusministerium Über die V crbesserung der musi-

09 A . B. Marx , s. oben Anm . 61, S. 34 : ferner z . B. F. S. Gaßncr, U11ivtrsal-Ltxiko11 der To11kwHst 
(Stuttgart 1849). S. 626. 
70 W. H. Ri ehl , s . oben Anm . 46, S. 405 . 
11 Ebd. S. 40 6. 
72 Zit . bei M. Sch ipke , Der deutsche Sd rnlgrsa•g V0H J. A. Hiller bis 211 deH Falkschtn AllgttHtiHtH 
ßestlH<tHIIHgeH (177S-JB7S] . (Berlin 1913), S. 290. 
73 Fr. Chrysander, Ober KuHS1blld11•g auf UHiversitäteH , in: Allge111ci11e Musikalische Ztltu11g 10 (1875) , 
Sp. 1 s. 
74 Oesterley habilitierte sich 1858 in Kiel für .tluoretisdoc Mus ik". Vgl. K. Gudewill, Zur Gtschichtt dts 
Fadocs Musikwissensdrnft aH der ChristlaH-Albrechts-Uttiversität i11 Kiel, in : Kieler Sdtri/teH zur Muslk-
wisse11sd,a/t, Bd. 17 (Kassel / Basel 1965), S. 15. 
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kalischen Zustände an den preußisd1en Universitäten (188 3) Stellung nahm, sprach 
er sich gegen Jacobsthal sogar dafür aus, ,.daß principie/1 nur die Ku11st wissen -
s c 11 a f t , nidit aber die p r a c t i s,c 11 e Kunst m1f Universitäten gepßegt werden " 
solle. Die von J acobsthal geforderten ordentlichen Professuren für Musik wollte er 
daher „ für wirkliche Musik g e 1 e 11 r t e" bestimmt sehen. Zugleich bemerkte er 
aber, daß über diese Scheidung hinaus auch .die drei Seiten der Musikwissenschaft : 
die historische, pl1ilosopl1ische und pl1ysikalisd1e" ihrerseits schon anfingen, .,scharf 
gesondert hervorzutreten" 75 • Die Verselbständigung jenes ersten Zweiges an der 
Universität hat Spitta selbst fast zwei Jahrzehnte lang einflußreich repräsentiert. 

75 Zit . bei W. Rackwitz, Dokumente zu den An(ihrgen des htstltuts ftlr A-1usikuiisse11sdraft der MartiH -
Lwrher-Uni versitdt Halle -Wittenberg , in : Tradirl oH wnd Au/gabtn der Hal/l sd<eH MusikwisseHscha/t. Sonderband 
der Wissensd<a/tlldten Zelrsd,ri/t der Marth1-Lurher-U11iversitär Halle-WifreHberg (1963 ). S. 26 . 
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BERICHTE UND KLEINE BEITRÄGE 

Über einige Beziehungen zwischen Rhythmus und Tempo 
VON HELGA D E LA MOTTE -HABER. BERLI N 

Der Gedanke einer Beziehung zwischen Rhythmuserleben 1 und der Schnelligkeit einer 
Impulsfolge scheint einige Plausibilität zu besitzen, da das Rhythmuserlebn is durch motorische 
Qualitäten - die sich al s Muskelkontraktionen nachweisen lassen 2 3 - gekennzeichnet ist. 
Im schnellen Tempo sind diese natürlich stärker wirksam als im langsamen. Dieser 
zunächst auf Evidenz beruhenden Annahme gibt Gi si:le Brei et 4 mit fol genden Worten Aus-
druck : . La 1-11usique de trpe allegro, c' est ,me ,11usique ryttouiqu e .. . soum ise a 1a rigii eu r 
de la carrure" . und logischerweise leitet sie daraus ab : ., La 111usique de type andante 011 

ada gio , c· est u11 e ntus ique melodiqu e et melodieuse. " Experimentell konnte Esther 1. Gate-
wood 5 in einer Untersuchun g. die in der Klassifikation eines Musikstückes hinsichtlich des 
als beh errschend empfun denen musikalischen Parameters bestand, diese Hypothese bestä tigen . 
.. Tlt e direct rclatio11Sltip betwee11 rlt ytlm1 ,rnd tlt e arousal of move111e11r is ever prese11t" 
stellte sie fest und als Folge davon die Zuordnung schneller musikalischer Phrasen zur 
Kategorie Rhythmus. 

Eine Typi sierung, wie Brclet 6 si e in der Kurzformel . L'allegro c'est Je ryrloue, /'a11dante 
c' est Ja 111 clodic " bringt, bewegt sich zwar auf einem Abstraktionsniveau, wo keine hin-
reichende Charakterisierung eines Musikstückes mehr erlangt wird - zugleich verwediselt 
sie mit diese r Aussage wohl aud1 erlebendes Subjekt und Objekt (denn welches langsame 
Musikstück hätte keinen Rhythmus !) - , jedoch ergibt sich aus diesem Gedanken, wie audi 
aus dem übri gen Gesagten, eine Problemstellung, die wir einer Untersuchung für wert 
erachteten: nämlich die in der Beziehung von Rhythmuserleben und sdmellem Tempo impli-
zierte Frage, inwieweit es typische Hörgewohnheiten bzw. Einstellungen gibt, die in Abhän-
gigke it vom Tempo eines Stückes bed ingen, daß einzelne musikalische Faktoren dominanter 
und prägnanter erlebt werden als andere . 

Zur Klärung dieser Frage diente uns das Fehlerkennen in zwei möglichst gleichen, nur 
hinsichtlich des Tempos verschiedenen musikalischen Phrasen . Beide musikalischen Phrasen, 
sowohl die schnelle als auch die langsame, wurden vom Tonband je einer Gruppe von 
Bcurteilern wiederholt in zwei Versionen vorgespielt, wobei die zweite Version jeweils eine 
rhythm ische und eine melodische Abweichung enthielt . Würde dabei im Allegro die 
rhythm ische Abweichung eher bemerkt als die melodische, im Adagio hingegen die melo-
dische eher, so würde die Aus sage, daß bei schnellem Tempo der Rhythmus mehr die 
Aufmerksamkeit auf sich lenkt, in einem langsamen die Melodie hingegen dominantes 
Merkm al is t, bestätigt. Die Hauptschwierigkeit bestand in der Konstruktion der beiden 
musikalischen Phrasen. Ein und dieselbe Phrase in zwei verschiedenen Tempi zu spielen, 
schien uns absolut ungeeignet, da besonders solche Faktoren wie Ereignisdichte, Schnellig-
keit der harmonischen Abfolge usw. sehr wichtig für diese Zusammenhänge sind, bei der 

t Es sd eig~n s darauf hingcwi es~n. daß h ier nidtt von Rh ythmus im musi ktheoretischen Sinn gesprotbcn wird . 
2 R. H. Stetson , A Motor Th eo ry of RhytJrn, a11 d Dlscrrte Srn sat ioJt , Psychol. Rev. XII, 1905 , 2 50-270 . 
3 C. A. Ruckmick , Th e Role of Ki11 acsrhi s IH the Percept1 011 of Rhyth1H, Amer. J. Psychol. 24 , 1913 , 303-359 . 
4 G . Bre le t, Le teH1JJS Ht us fcal . Essai d' 1111 c es tJ1 ( tlqut 1-1 ouvelle de Ja »msfquf' , Paris 194-9 , 38 8. 
5 E. L. Ga tcwood , An Expcrimrntal Stu dy o f tl,e Nature of Musi cal EHjoy1H rn t, Kap . V aus M. Schoen , 
Th e Ef(ects of Mus lc, London -New York 1927, 118 . 
8 G. Brclct , a. a. 0 . , S. 389 . 
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Variation ein und desselben Stückes im langsamen Tempo aber zu klein oder im schnellen 
Tempo zu groß würden. 

Den Absichten des Experiments sd1ienen die beiden folgenden musikalischen Phrasen 
gerecht zu werden: 

Abu"Cichungen: 

Abl>·eichungen: 

:---,. 

Diese beiden musikalischen Phrasen sind identisch in der Tonart, Taktzahl, Taktart und 
im Tonumfang. Da die schnelle Phrase dreistimmig, die langsame vierstimmig gesetzt ist, 
dürfte die Durdisichtigkeit in Abhängigkeit von der Tempokomponente ungefähr gleich sein . 
Der harmonische Bau ist bei beiden sehr ähnlich, die langsame Phrase ist durch zusätzlidie 
Chromatik etwas bereidiert (vgl. hierzu besonders die 2. Hälfte des 2 . Taktes: statt der Sub-
dominante im schnellen Satz steht im langsamen eine eingesdiobcne Dominante, sogar als 
verminderter Septakkord). Dies entspridit durchaus dem Charakter eines Adagios, ebenso 
wie die mehr „gle itende " Melodik, die im Untcrsdiied hierzu in der schnellen Phrase eher 
als „hüpfend" bezeidinet werden könnte. Im übrigen sind jcdodi beide hinsichtlich der 
Melodik durch einen zunächst aufsteigenden, danach abfallenden Bogen, der dann nach einem 
toten Intervall hodi einsetzend endgültig abfällt, gekennzeichnet. Die Rhythmik ist ebenfalls 
in beiden Stücken sehr ähnlid:i, Abweidmngen ergeben sidi vor allem in der 2 . Hälfte von 
Takt 3, notwendig auf Grund der unterschiedlidien Charakteristik der beiden Phrasen. 
Formal gesehen gliedern sidi beide in 11/z + 21/z Takte. Dieser an sidi ungewöhnlidie Bau -
normalerweise würde man 2 + 2 Takte erwarten-dürfte wescntlidi dieÄhnlidikeit zwisdien 
den beiden Phrasen mitbestimmen. 

Aus dieser kurzen Überschau läßt sidi ersehen, daß die beiden Phrasen sich sehr gleidien 
und weitgehend nur solche Abweichungen aufweisen, die durdi den Typus eines langsamen 
bzw. sdinellen Satzes bedingt sind. 

Bei beiden besteht der rhythmisdie ,. Fehler" aus einer nidit eingehaltenen Punktierung, 
die in eine Aditelbcwegung umgewandelt wird. Er befindet sid1 an der gleichen Stelle in der 
Oberstimme auf der 4 . Zeit des 2. Taktes, in beiden nadi einem toten Intervall. 

Der melodische Fehler besteht aus einer Veränderung der Bewegungsrichtung, die jedoch 
keine harmonische Änderung impliziert . Die melodische Abweidiung konnte leider für beide 
Stücke nicht so entsprechend gewählt werden, wie die rhythmische. In der schnellen Phrase 
befindet sich der melodische „Fehler " auf einem schweren Taktteil (1. Zeit des 4 . Taktes der 
Oberstimme), in der langsamen auf einem leimten (4 . Zeit des 3. Taktes der Oberstimme), 
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zudem ist er im schnellen Stück aufsteigend, im langsamen absteigend. Die melodische 
Abweichung ist demnach in der schnellen Phrase auffallender als in der langsamen. Jedoch 
ist diese größere Gewichtung eigentlich gegen unsere Hypothese - weniger gutes Erkennen 
eines melodischen Fehlers bei schnellem Tempo - gerichtet, so daß sie, falls die Ergebnisse 
der Erwartung entsprechen, diese höchstens unterstreicht. 

Die rhythmische wie auch die melodische Abweichung ist durchaus nicht fehlerhaft in der 
Weise, daß sie sinnentstellend wirkt. Es ist übrigens nicht unbedingt anzunehmen, daß beide 
Abweichungen gleichgewichtet sind, was jedoch in unserem Zusammenhang keine Rolle 
spielt, da ein eventueller Unterschied zwischen den Stücken eine genügend fundierte Aussage 
erlaubt. 

Die beiden Beurteilungsgruppen von je 20 Versuchspersonen 7 waren hinsichtlich des Alters, 
des Geschlechts und der Gehörbildungsleistung „gematched". Für die Beurteilung der 
schnellen Phrase stand so eine Gruppe von Versuchspersonen zur Verfügung, die derjenigen 
der langsamen vergleichbar war und umgekehrt. 

In die Auswertung ging nicht die Anzahl der Darbietungen der jeweiligen Phrase ein. 
sondern nur die Art des zuerst erkannten Fehlers. Die Ergebnisse veranschaulicht folgende 
Tabelle. (Die Zellen enthalten die Anzahl der Versuchspersonen, die den rhythmischen bzw. 
melodischen Fehler im langsamen b:w. schnellen Stück zuerst erkannten.) 

Art der musikal. Phrase 

langsam schnell 

rhythmisch 7 18 

Art des zuerst erkannten Fehlers 

melodisch 13 2 

Es zeigt sich, daß zwischen dem Erkennen von Abweichungen in einer langsamen musika-
lischen Phrase und dem Erkennen in einer schnellen Unterschiede bestehen (x2 = 10,66 ss.) 8 

in der Art, daß in der schnellen Phrase ein rhythmischer Fehler eher erkannt wird als in der 
langsamen und in der langsamen eher eine melodischer Fehler bemerkt wird als in der 
schnellen. Der durch die Fehlererkennung als dominant gekennzeichnete musikalische Faktor 
(Melodie oder Rhythmus) weist mit dem Tempo einen Zusammenhang auf. der sich in 
einer Korrelation 9 von der Höhe (/; = 0,57 ausdrückt. Es besteht also eine signifikante 
Beziehung zwischen dem Erkennen von Abweichungen melodischer oder rhythmischer Art 
und dem Tempo. Da bei der schnellen musikalischen Phrase die Rhythmik keineswegs -
kompositorisch gesehen - stärker herausgearbeitet ist als bei der langsamen, wie umgekehrt 
auch bei der langsamen Phrase das Mdos keine größere Gewichtung hat als in der 
schnellen, handelt es sich offensichtlich um Hörgewohnheiten, die die Einstellung des Hörers 

7 Es sei an dieser Stelle der Staatlichen Hochsd1ule für Musik in Hamburg für ihre bereitwillige Hilfe gedankt. 
8 Wegen der kleinen Zellenhäufigkeit von 2, gekoppelt mit einer erwarteten Häufigkeit von 7, S, wurde der 
x,2-T~st mit Yates• Korrektur gerechnet. 
9 Eine Korrelation Ist ein Maß für Zusammenhänge und Ähnlichkeiten, das :wisdien -1 und + 1 variieren 
kann. 
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in bestimmte Richtungen lenken. Ob diese Hörgewohnheiten ihrerseits wieder - als solche 
erlernt - eine Spiegelung in der von unserer Kultur tradierten Musik erlauben, kann h ier 
nur vermutet werden. Der Gedanke ist jedoch keineswegs abwegig , da viele Kategorien des 
Hörens nidtt als ererbt anzusehen sind, sondern wahrscheinlich in einem Lernprozeß erworben 
werden. 

Seltene Musikdrucke des 17. Jahrhunderts 
im Stiftsarchiv Laufen an der Salzach 

VON ROBERT MUNSTER , M0NCH E N 

Bei der Erfassung bisher unkatalogisierter Mus ikhandschriften in nichtstaatlichem Besitz 1 

konnte der Verfasser im Stiftsarchiv Laufen a. d. Salzach neben einem Bestand von Manu-
skripten des 18 . Jahrhunderts einige seltene Musikdrucke des 17. Jahrhunderts feststellen , 
über welche hier berichtet werden soll. Musikalien aus dem 17 . Jahrhundert sind in baye-
rischen Klöstern und Kirchen nur sehr vereinzelt erhalten geblieben. Umso bemerkenswerter 
ist der Laufener Fund, zumal hier auch ein bislang unbekanntes Musiksammelwerk von 
1630 zum Vorschein kam. 

Am 12. Juli des Jahres 1621 wurde an der von 1330 bis 13H erbauten Stadtpfarrkirche 
Mariae Himmelfahrt in Laufen, der frühesten Hallenkirche Altbayerns, durch den Sal:-
burger Erzbischof Paris von Lodron ein Kollegiatstift errichte t. Der bisherige Pfarrer Rudolf 
Jörger wurde gleichzeitig zum Ruraldekan erhoben. Der Personalstand des Stiftes umfaßte 
von diesem Zeitpunkt an einen Dekan, drei (seit 1683 vier ) Kurat- und drei lnkurat-
kanoniker, einen Organisten, einen Chorregenten, sechs Choralisten, je einen Kantor, Pedell 
und Mesner, sowie mehrere Ministranten. Schon im 15. und 16. Jahrhundert waren ein 
Kantor, ein Organist und drei Musiker im Pfarrhof unterhal t e11 worden bzw . der Pfarrhof 
bezahlte für sie das Kostgeld. Damals standen auch schon zwei bis drei Singknaben zur 
Verfügung, die im Pfarrhof Gesindekost erh ielten und im Schulhaus ihre Schlafstätte hatten . 
Nach der Errichtung des Kollegiatstiftes wurde in der Kirche von den Kanon ikern und den 
sechs Choralisten das tägliche Chorgebet abgehalten. 1632 wurde im Zuge verschiedener 
Veränderungen im Kirchenraum auch eine neue Orgel aufgestellt , die am 6. Dezember 1824 
einem Brand zum Opfer gefallen ist! . Um 1770 hatte das Kollegiatsstift für die Kirchen-
musik noch einen Organisten, einen Chorregenten, vier Choralisten, einen Kantor , sowie 
nach Bedarf einen Diskant isten (und wohl auch einen Altisten) zur Verfügung 2•. 

Im Archiv des noch heute bestehenden Stifts blieben folgende Stimmendrucke des 17. Jahr-
hunderts erhalten: 

a) SALM! HlMNI, / ET MAGNIFICAT / Concertati a Otto Voci. / DI FABIO COST AN -
TINI / Romano, e Cittadino d 'Oruieto Maestro di Cappella / Della Nobilissima Com-

l Ober dieses durch die Deutsche Forsdlungsgemeinsd-saft erm öglicht e Unternehm en vgl. R. Mün ster, Dir 
ErfassuHg VOit Musikhandsdtrift eH aus Hidu stnatliCHem Besitz iu Bayern, in: Mitteilungen fur die Ardii\·pfl egt 
in Bayern 11 , 1966 , H. 2 , S. 1S ff . 
2 ). Gentner , Topographlsdte Geschld,te der Sradt Lau/rn, in: Oberbay erisches Archiv fur vaterländische 
Geschichte XX, München 1861, S. 282 ff . : M. Hartig, Die oberbayerisclw, Stifte , Bd . II. Munchcn J9JS, 
S. 91 ff . 
2a VcrzaidumP dere,1 Jährlldt gestü/fr eH Jahrr iig ui1d andcreu Vcrrldtr1mgc11, sowohl deren Priise11t JältrtiJg 
weldfe gleld1 ,rad1 der VerrldttuHg bezahlt werdrH . Ms (Ardiival e 6277) im Besitz des Historischen Vere ins 
für Oberbayern , Stadtarchiv Munchen. Den Hinweis auf diese Handschrift verdanke ich Herrn Hans Roth. 
München. 
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pagnia de! Santissimo / Rosario d' Ancona. / Et de Altri Eccelenti Compositori. / Opera 
Vndecima. / Nouamente Stampati. / ... / Stampa Dei Gardano. / IN VENETIA. M.DC. 
XXX. / Appresso Bartholomeo Magni. 
Komplett vorhanden : C. A, T, B primi chori, C. A, T, B secundi chori. b cont. 
Bisher kein weiteres Exemplar nachweisbar 3 • 

Inhalt (durchwegs achtstimmig): 
Agazzari, Agosti110 (1578-1640) 
Hymnus de Apostolis: Exultet celum laudibus {,. agiunto li dui ultimi versi di Fabio 
Costantini") 
Allegri, Domenico (1585-1629) 
Magnificat 
A11erio, Giovmmi Frm,cesco (c a. 1567-1630) 
Dixit, Hymnus de unius martiris: Deus tuorum milium 
Cifra , A11to11io (1584-1629) 
Confitcbor 
Costa1tti11i , Alessandro (ca. 1581-1657) 
Dixit, Laudate pueri, Hymnus de confessori : lste Confessor 
Costantini, Fabio (ca. 1575-nach 1643) 
Confitebor, Beatus vir, Laudate pueri, Beati omnes, De profundis, Hymnus de Beata Vergine : 
Ave maris stella, Magnificat 
Tarditi, Pao/o (ca. 1570-nach 1649) 
Beatus vir 

b) PSALM! / VESPERTINI / INTEGRI OMNIUM / SOLEMNITATUM / Octo Vocibus 
Modulati, cum Basso pro Organo. / Auctore / R.D.ALEXANDRO THADAEO, / ILLU-
STRISSIMI ET REVERENDISSIMI / D. D. ANTONII ABBA TIS &.c. / Eiusqu : Celeberrimi 
Monastcrij Cremiphanensis, / Ordinis Sancti Benedicti, / Musices Praefecto. / Sub Signum 
Gardani. / Vcnetiis. M.DC.XXVIII. / Apud Bartholomcum Magni. 
Vorhanden : A, T, B primi chori , C. A, T, B secundi chori, b pro organo. 
Fehlt: C primi chori. 
Einziges komplettes Exemplar bisher nur in Stift Kremsmünster nachgewiesen. 

c) SACRARUM / NYMPHARUM / DUPLICIUM / AQUARUM / Opus Tertium. / Missis 
4. Festiuis &. 4. Exequialibus / adornatum / A 4. 5. 6. 7. & 8. Vocibus ac lnstrumcntis 2. ne- / 
ccssarijs caetcris una cum Choro vocali / ad placitum. / AUCTORE / R. P. LEOPOLDO 
A PLAWENN / Ordinis S. P. Benedicti Sacerdote / Professo Zwifaltensi / . .. / Typis 
Ducalis Monasterij Campidonensis / Per Rudolphum Dreher, Anno M.DC.LXXII. 
Vorhanden : B 1. C. T, B 2di chori , vl 1.2, alte-via, tenor-vla, vlne. 
Fehlen : C. A. T 1. A 2di chori. 
Ein weiteres unvollständiges Exemplar (nur B 1. T, B 2di chori) in der Bayerischen Staats-
bibliothek München . Lt. Eitner besaß die ehemalige Preußische Staatsbibliothek ein Exem-
plar mit 16 St. , 2 St. fehlten. Es zählt zu den Kriegsverlusten . 

d) PARS 1. / HYMNI ARIOSI / A / 1.2.3.4 . Voc. Con. lnstrumentis / per totum Annum. ! 
AUTHORE / R.D. THOMA EISENHUET. CAN. REG. ad S. Georgium Augustae Professo. / 
Celsissimi &. Rever.mi Princips / ac Domini, Domini / RUPERT! / Ducalis Ecclesiae Campi-
donensis / ABBA TIS, & MUSICES PRAEFECTO. Opus III. / Ex Ducali Typographia Cam-
pidonensi, / Anno M.DC.LXXX. / Apud RUDOLPHUM DREHER. 
Komplett vorhanden : C. A, T, B, vl 1, 2, org. 

3 Von Fobio Costantini sind außerdem namweisbar die gedruckten Opera 1 bis 8 (1614-1622) und 12 (1634). 
(E11ciclopcdia drlla Musica Vol. I. Milano . Ricordi 1963, S. S64). 
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Einziges bisher bekanntes vollständiges Exemplar. Lt. Eitner befand sich in der ehemaligen 
Preußischen Staatsbibliothek ein Exemplar ohne A und T, das ebenfalls Kriegsverlust ist. 

Die Druckwerke standen zweifellos im Gebrauch des Kollegiatsstiftes. Wie im folgen-
den Jahrhundert haben auch damals in den bayerisch-österreichischen Stiften die Kloster-
komponisten das Musikrepertoire maßgeblich bestimmt. Alessandro Tadei da Gandria 
(1585-1667) war in den zwanziger Jahren (bis 1629) Kapellmeister in der Benediktiner-
abtei Kremsmünster 4 , Leopold von Plauen (gest. 1682) wirkte in der Benediktinerabtei 
Zwiefalten 5 und der Augustinerd,orherr Thomas Eisenhuet (1644-1702) stand als Stifts-
kapellmeister im D ienste des Fürstabtes von Kempten / Allgäu 6• Zwei der Drucke stammen 
auch aus der fürstäbtlichen Druckerei zu Kempten, die beiden übrigen aus dem bedeutenden 
Musikverlag Gardano in Venedig. 

Da wir ~iemlich genau über die Anzahl der Sänger im Kollcgiatsstift Laufen unterrichet 
sind und an Ort und Stelle wohl kaum nennenswerte Verstärkungen für die Aufführungen 
rnr Verfügung standen, sind die Laufener Exemplare auch in aufführungspraktischer Hinsicht 
nicht ohne Interesse. Auch die nicht ausdrückl ich als solistisch bezeichneten Kompositionen 
für vier bis acht Gesangstimmen dürften hier von den sechs Choralisten und den Singknaben 
des Stiftes in einfacher Besetzung gesungen worden sein. Neben den Drucken ist auch ein 
116 Blätter umfassendes handschriftliches Folio-Chorbuch aus dem 17. Jahrhundert erhalten. 
Es enthält Choralbearbeitungen sowie Offertorien, Gradualien etc. für 5 bis 8 Stimmen -
alle anonym. Die in der ersten Hälfte vorhandene Paginierung von 404 bis 532 läßt ver-
muten , daß einst mehrere Bände vorhanden waren . 

Die Katalogisierung der Laufener Musikhandschriften aus dem 18. Jahrhundert wird zur 
Zeit durchgeführt . Vertreten sind hier vor allem Salzburger Komponisten (u. a . Adlgasser . 
Eberlin, M. Haydn, Mozart) . Als Schreiber erscheinen u. a. der für die Mozarts arbeitende 
Kopist HI. Kreuz B 7 und der Laufener Chorregent Franz Sebastian Fellacher (1744-1813) 8. 

Es ist geplant, den laufener Musikhandschriftenbestand zusammen mit anderen bayerischen 
Sammlungen aus dem Salzburger Einflußbereich durd, einen gedruckten thematischen 
Katalog weiteren Kreisen zur Kenntnis zu bringen. 

Zur Biographie Ferdinand Tobias Richters 
und Johann lgnaz Clausecks 

VON ADAM GOTTRON. MAINZ 

Ferdinand Tobias Richter 

Sein Vater war der Mainzer Hofkapellmeister Tobias Riditer, der am 17.9. 1692 in Mainz 
St. Emmeran begraben wurde. Seine Mutter M . Catharina wird 1627 im Taufbud, des Stifts 
Aschaffenburg als Taufpatin genannt. Ferdinand Tobias wurde am 22 . 7 . 1651 im Dom 

4 A . Kellner OSB, Muslkgesd1ld1te des Stiftes KreH1S1HÜ11stcr , Kassel 1956. S. 196 ff. 
5 Fetis; Eitner . 
S E. F. Schmid. Art. EiseHh11er in MGG III. Sp. 1219 ff. 
7 Kopistenbezeidrnung nad-i W. Senn, Di e Mozart •Oberlleferwng Im Stift Heil ig Kreuz zu Au gs burg , in : 
Zeitschrift des Histori schen Vereins fur Schwaben 61'63 (1962). Neues Augs bu rger Mozartbuch . Augsburg 1962 , 
S. 333 ff . Vgl. auch R. Münster. EiHe Sa/,burg<r Ha•dsd,rl/t der St•fo,11a conccrtaHle KV 362 aus Mo,arrs 
Zeit, in : Mitteilungen der Internat ional en Stiftung Mozarteum lS , 1967, H. 1/ 2 , S. S. 
8 R. Mün ster , .... . der fehlad,cr von lauffe11 . . . " - ein Salzburger „Konkurrent" W. A. Mozart~ . in: 
Mitteilungen der Internationalen Suftung Mozar teum ll , 1965 , H. 1/ 2. S. 8 ff . 
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zu Würzburg getauft. Pate war Ferdinand Karl v. Löwenstein, als dessen Vertreter der 
spätere Kurmainzer Hofkapellmeister Philipp Friedrich Buchner fungierte. 

Von 1676 bis J 679 war Richter Organist im Stift Heiligkreuz bei Wien. 1683 begegnete 
er, von Rom kommend, dem Sängerknabenpräfekten Balthasar Kleinschroth von Heiligkreuz 
in Passau. (Arch. HI. Kreuz Rubr. 14 fase . XXXII) . 

In einem in Aschaffenburg geschriebenen Notenbuch (1708 / 1723) findet sich S. 36 eine 
Alle111a11d von M. ( !) Ferdinand Richter. Es handelt sid1 um den 2. Satz einer Partita von 
Ferdinand Tobias Richter im Klavierbuch XIV, 743 des Musikarchivs der Wiener Mino-
riten mit den Sätzen: Toccati11a, Al/mrnnd, Corrrnte, Mi11uett. Darauf folgt eine Passa-
rnglia von Bernardo Pasquini, datiert : ., Roma 27. Juni 1708 in casa del Msgr Kaunitz" . 

Johann lgnaz Clauseck ( Klauseck ) 

In meiner Mai11zcr A-111sifrgcsd1idtte voH 1500 bis 1800 habe ich S. 136 die Geschichte 
dieses Mainzer Hofmusikers (1755-1760) , soweit sie damals erfaßt werden konnte, 
geschrieben. Eduard Schmitt weist in Ciicilia (S traßburg) 74 (1966) , S. 172 ff. darauf hin. 
daß Clauseck schon 1737 / 38 im Kloster Ettal angestellt war und dort Franz Xaver Richter 
als Kapellmeister empfahl. Dr. Tomislav Volek (Prag) teilte mit, daß Clauseck 1733 das 
erzbischöfl iche Collegiu m St. Adalbert in Braunau besucht hat. In Brünn fand sich eine 
Sinfonie für Streicher in G von Clauseck (Katalog des Stiftes Raigern, 1771). 

Wer kennt weitere Werke von Clauseck, und wer weiß, wo er gestorben ist? 1760 steht er 
zum letzten Mal im Kurmainzer Hofkalender. Der Verfasser wäre für jede Nachricht 
dankbar. 

Eine Haydn-Sinfonie in Gnesen? 
VON DA N ll TA I DAS Z A K , WAR SC H AU 

Im Zusammenhang mit der in der Tagespresse verbreiteten Mitteilung über die Auffindung 
einer bisher unbekannten Sinfonie von Joseph Haydn im Archiv des Erzbistums in Gniezno 
(Gnescn) ( .. llustrowany Kurier Polski" Nr. 158 / 6674 vom Mittwoch, dem 6. Juli 1966: 
eine von der Pommerschen Philharmonie in Bydgoszcz ohne mein Wissen ergangene Nach-
richt) möchte ich kurz folgendes erklären: 

Die Sinfonie F-dur wurde der Philharmonie in Bydgoszcz am 30. April 1966 als ein Joseph 
Haydn =ugeschricbencs Werk zur Aufführung übergeben. In einem kurzen Kommentar 
zu dieser Sinfonie berufe id1 mich auf den aktuellen Stand des musikologischen Wissens in diesem 
Bereich, u. a. auf die Meinung des Joseph-Haydn-lnstituts in Köln (Schreiben vom 2. Juli 1964) . 
Diesen Kommentar haben aud1 das Ministerium für Kultur und Kunst sowie das Erzbistums-
Archiv in Gniezno als Eigentümer der Handschrift erhalten. Die Kompos ition war schon 
früher Gegenstand des Anfang 1965 zur Drucklegung vorbereiteten Artikels H1111dsd1rif te11 
der Si11fo11ic11 vo11 ]. Haydn i11 den S1w1111lu11gc11 des Ard,ivs zu G11iez110 (Studia Hieronimo 
Feicht septuagenario dedicata, Krakau 196 7). Unter den Kopien von Haydn-Sinfonien im 
Archiv zu Gniezno befindet sich e in Stimmensatz mit dem Titelblatt Sy111pl1011ia ex F I d 1 

Violino Primo er Sccundo, 1 Flauto Primo et Sec1111do I Cornu Pri1110 et Secimdo I Alto Viola 
Obligato I co11 1 Funda111e11to I Dei. Scg. Hcydrn II- Diese Kopie hat sich in sehr sd1lechtem 
Zustand erhalten ; erheblid1c Schäden sind durch Schimmel verurs:id1t, musiblische Rekon-
struktion ist notwendig. Das Büttenpapier in Folio ist ziemlich stark, da9 Wasserzeichen 
durch braune Schimmelflecken unlcscrlid1. Die Notenlinien sind mit der Hand gezogen, in 
brauner Tinte, so wie die Noten . Die Stimmen hat ein nicht näher bekannter Musiker, 
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Johann Christoph Pauly, angefertigt, der aus Deutschland stammen könnte , worauf das 
am Ende jeder Stimme stehende Datum „fi11is Anno 1787 De11 15-ten Appril" hinweist . 
Es ist die einzige Sinfonie im Archiv zu Gniezno, die von diesem Kopisten geschrieben wurde, 
obwohl das Register der musikalischen Manuskripte von Pauly ziemlich ansehnlich ist. Das 
Titelblatt trägt direkt unter dem Titel die Aufschrift „Illustrissi111i Reverendissi111i Capituli 
Metropolitaui G11esnensis co111paratu111 Die 26 Mnji 1787. [ Fran. Sal Walinski, Secrctarius 
Reverrndissimi Capituli " von der Hand dieses Sekretärs, was darauf hinzuweisen scheint, 
daß die Handschrift speziell für die Kapelle in Gniezno angefertigt wurde. Es ist die älteste 
datierte Sinfonie in den Gnesener Handschriften und zugleich die einzige, die den Namen 
des Komponisten in der Schreibweise .He>••-len" ohne Vornamen trägt . Das Werk besteht 
aus 3 Sätzen : Allegro, Andante und Presto. Die Flötenst immen sind im Register und Satz 
für Oboe geschrieben . Die ganze Komposition wird einer eingehenden Analyse unterzogen 
und in e iner der nächsten Nummern der Quartalschrift „Muzyka " (1968) veröffentlicht 
werden. 

Die Annahme, daß es sich um eine bisher nicht bekannte Sinfonie von Joseph Haydn 
handelt, findet keine genügende Begründung (diese Meinung hat auch der Leiter des Joseph-
Haydn-Instituts in Köln, Dr. Georg Feder, bestätigt). Die in Gniczno aufbewahrte Hand-
schrift scheint die bisher einzige Quelle für das Werk zu sein; es wurde wahrscheinlich -
wie es mit einer Reihe anderer Sinfonien in jener Zeit der Fall war - willkürlich Haydn 
zugeschrieben. Der Name „Heyden" auf der Handschri ft läßt die Vermutung zu, daß der 
Musiker, der die Stimmen schrieb, Komposi tioncn von Joseph Haydn gekannt hat oder daß 
die Sinfonie aus Kreisen stammt, in welchen die Popularität des Namens Joseph Haydn 
die Aufführung des Werkes gewährleistete. Es liegen keinerlei Beweise dafür vor, daß 
Gniezno der Mittelpunkt dieser Kreise gewesen ist, obwohl die Stadt neben Mogila und 
~w. Lipka zu den polnischen Musikzentren gehört, die datierte Kompositionen von Haydn 
aus dieser Zeit besitzen. Der vollständigeren Dokumentation halber gebe ich die lncipits 
aller drei Sätze an. Vielle1cht gelingt es durch Zufall. den Autor des Werkes einwandfrei 
festzustellen - mag es sich nun um Michael Haydn, den mysteriösen Giorgio Haydn 
(vgl. Hoboken, S. 443) oder wen immer handeln. 

Sinfonia in F 

(137T.) 

II Andante, sempre piano 

,~~, . J n. ß.tjl 
\, (36T.) 

j 1,J l.g- ;J. , :II 
III Presto <tr 

'Ir 

1f 
,-------......, Eu ,-------......, 

f ,~ i r 1 r r r 1 r r r E • 
1 r 1 :J 

F r (122T.) ,, C E r 1!. 
1 r r r e r • 1 E r r r r r J j 
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Materialdenken bei Liszt 
Eine Untersuchung des „Zwölftonthemas" der Faust-Symphonie 

VON FRED RITZEL, OPFENBACH/MAIN 

289 

Das Nichtbeachten neuester Theorie und Praxis seitens der Musikwissenschaft und die 
Vernachlässigung der Romantik stehen in engem Zusammenhang. Für beide Epochen 
erweisen sich die am klassischen Muster gebildeten analytischen Methoden als unzureichend. 
Der meist nur rhetorisch benutzte Hinweis auf die „Tristanharmonik" genügt nicht. Er 
bezeichnet nur einen Teilaspekt der vielfältigen Beziehungen zur Modeme. Das Werk 
Liszts - dank puritanischer Vorurteile noch weithin unbekannt - bietet eine Fülle von 
Beispielen für die Vorausnahme vie ler markanter Errungenschaften des 20. Jahrhunderts. Die 
Korrespondenz der kompositorischen Denkweisen sei an einem speziellen Fall, der Struktur 
und Verarbeitung des „Zwölftonthemas" der F1111st-Sy111plto11ie, erläutert. Ähnliche Frage-
stellungen behandeln Arbeiten von Humphrey Searle 1 und Istvan Szelenyi 2• Die Quellen-
situation der Symphonie hat Laszlo Somfai in einer gründlichen Studie dargelegt 8 • 

II 
Als Keimzelle des ersten geschlossenen Formabschnittes (T. 1-22) dient ein Akkord, der 

übermäßige Dreikbng c-e-gis (in der Folge wird dafür das Symbol c+ benutzt). Seine 
Struktur - zwei große Terzen - und seine absoluten Tonhöhen prägen als Grundmaterial 
die formalen Gegebenheiten. 

l. Der erste Unterabschnitt (T. 1-ll) enthält drei charakteristisch unterschiedene Phrasen: 
A (T. 1-2), B (T. 4-5) und C (T. 8-11). 

Bsp.! (T. 1·11) Motiv 1 Motiv 2 --------------. 
r········ A i"·····················1 

1 Str. 

O~------

Klar. 

--------------

1 r.-. 

1 Humphrey Searle, Liszt and 20th Cc11t111y Muslc , Srudia musicologica V , Budapest 1963, S. 277-281. 
! lstvan Szel~nyi, Der uub('kanute Llszt, Studia musicologica V, Budapest 1963. S. 311-331. 
3 Laszlo Somfal, Die 1Huslkalisd1t,i GesralrlJ.•mtdluugeu drr Faust , SyJHphonie von Liszt, Studia musico1ogica II, 
Budapest 1962 , S. 87-137 . 

20 MF 
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A: Auslöseton des Zwölftonthemas A ist as, signalhaft pointiert durch seinen dynamischen 
Wert und enthalten in c+. A selbst besteht aus einer chromatisch abste igenden Folge von 
vier übermäßigen Dreiklängen (letztes Tripel c+ ). 

Bsp. 2 (T. 1-2) 

1 

9: ~- 1 -

Somit kann A aufgefaßt werden als Darstellung der zwölf Halbtöne, aller übermäßigen 
Akkorde oder als eine Erscheinungsform des Grundmaterials, die mit dem obersten Ton 
beginnt und nach strukturellen Transpositionen in c+ endet. Das chromatische Abwärtsgleiten 
der Töne mit gleichem Stellenwert im jeweiligen Akkord (vgl. letztes Beispiel) bestimmt 
hierbei die Verfahrensweise. Der Anhang zu A (T. 3) exponiert die Tonhöhen von, + . 
A liegt eingebettet in eine Parabel zwischen dem Auslöseton und dem mit ihm (abgesehen 
von der Oktavlage) identischen Endton des Anhangs (aus c+) . 

gi.s 

B: Diese Phrase besteht aus zwei nach symmetrischen Gesichtspunkten angeordneten Motiven 
(Grenztöne aus c+). 

Bsp. 3 (T. 4 - 5) 

Motiv~ 

J: -
Motiv 2 

Die restlichen Töne der Motive 1 und 2 gehören zum vorletzten Tripel f+ von A. Dem sym-
metrischen Prinzip des Tonvorrats der melodischen Linie folgt der für B charakteristische 
Begleitklang zu Motiv 1 in den Klarinetten. 

Melodiezugehörigkeit 
Begleitklang ,~ f+ ,~ ..._,., ____, 
Die Symmetrie bestimmt wesentlich die Folge der Zusammenklänge, die sich nicht aus der 
tonalen Bewegung der Funktionalharmonik ableiten läßt. Das Abweichen von der Basis c+ 
erzielt eine „harmonische Anspannung", das Zurückgehen auf die Basis löst diese Spannung 
wieder. 

Dieser Vorgang begründet die Tripelzugehörigkeit der melodischen Linie und fungiert als 
,,Kadenz" im Bereich des durch Großterzen strukturierten Akkordvorrats. 
Auch B erweist sich als Parabel von gis nach gis. 
Das transponierte Motiv 2 (T. 8 , erste Hälfte) im Anschluß an die Wiederholung von B führt 
überleitend von der gis-Parabel B zur e-Parabel C. 

--~ 
11 9is9~ 

e e 
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C: Liszt benutzt als Tonmaterial analog zu B die beiden letzten Tripel von A, die ,+-Töne 
fallen jeweils auf den unbetonten Zeitwert. Eine lntervallfolge nach Distanzprinzip struk-
turiert diese Phrase: (3)-1-3-l-3-1-3-1-3-1-3-1 (nach Halbtonstufen gezählt). 
Parabelförmig führt die melodische Linie von e nach e. 

2. Äußerlich betrachtet wiederholt der zweite Unterabschnitt (T. 12-22) lediglich den 
ersten. Die Eigenart der Transposition enthüllt jedoch das strenge W irken des Grund-
materials. Der mittlere Ton e von c+, durch den dynamischen Akzent deutlich auf das as des 
ersten Unterabschnittes bezogen, dient nun als Auslöseton. Da der übermäßige Akkord die 
Oktave gle ichmäßig teilt, kann eine Transposition im Gerüst der Großterzen die Beziehung 
zum Grundmaterial nicht stören . Die von dem Auslöseton e eingeleitete Wiederholung von 
A bewahrt die originale Folge der Tripel (in Umkehrungen). Für Auswahl und Anordnung 
des Tonvorrats, der sich ja prinzipiell nicht ändert, gelten also im zweiten Unterabschnitt 
di e gleichen strukturellen Verhältnisse wie im ersten. Eigenheiten der melodischen Linie, 
wie Parabeibildung, werden ohnehin von der Transposition nicht betroffen. Der Einsatz von 
B unterscheidet sich allerdings wesentlich von seinem Original. Er transponiert die Linie 
erneut, aber wieder im Gerüst des übermäßigen Akkordes. Diese Versetzung erklärt sich 
aus der engen Beziehung zwischen Parabeiform der Phrasen und Grundmaterial. Einerseits 
begrenzen damit alle Töne des ,+ -Akkordes die Phrasen des ersten Formabschnittes 
(T. 1-22), andererseits stellt sich dieser jetzt selbst als große Parabel dar. Die zweite Trans• 
position bewirkt nämlich, daß die Wiederholung von C in as ausläuft. 

Phrasen 

Parabeln 

ABC,ABC 

3. Die äußerste Konsequenz in der Auswertung des Grundmaterials hätte ein nochmaliges 
Wiederholen des ersten Unterabschnittes mit dem Auslöseton c erfordert. Der Verzicht 
wahrt die Dimensionen und vermeidet eine musikalisch nicht vertretbare Oberlänge des 
ersten Formabschnitts. Liszt erwog indessen diese Möglichkeit : noch in der Partiturhand-
schrift von 1854 (Nr. 2 im Quellenverzeichnis von Laszlo Somfai 3) erfolgte eine Wieder-
holung des ersten Unterabschnittes, allerdings nicht im Anschluß an die eben besprochenen 
Stellen, sondern am Ende der ersten Hauptthemengruppe vor dem zweiten Thema (T. 71). 
Die Phrasen B und C sind jedoch entsprechend ihrer formalen Funktion stark modifiziert. 
Sie leiten das zweite Hauptthema ein, während im ersten, in sich geschlossenen Form-
abschnitt keine weiterführende Tendenz besteht. Wenn Liszt diesen Teil auch später elimi-
nierte, so dokumentiert er doch die Tragweite des Grundmaterials und die Strenge des 
Verfahrens . 

Dem ersten Formabschnitt fehlt jegliche funktionale Bewegung. Eine tonartliche Zu-
weisung, selbst im Sinne der überfunktionalen Chromatik Wagners, versagt. Johannes 
Schreyers 4 Versuch einer harmonikalen Deutung kann nicht überzeugen : das Herauslesen 
einer Melodielinie, die die übermäßigen Dreiklänge ignoriert, geschieht subjektiv und gibt 
keinen hinreichenden Anlaß, C-dur als Grundharmonie zu wählen. 

Die Parabeibildung ersetzt den Phrasenbau auf harmonischer Grundlage. Den Grad der 
Vollständigkeit der Formteile bestimmt das jeweilige Ausschöpfen der Keimzelle c+. Der 
Großterzaufbau strukturiert die Phrase A und die Zusammenklänge bei B, die Tonhöhen 
markieren als Grenztöne jede Phrase im Unterabschnitt. B und C benutzen, trotz ihrer 
inneren Verschiedenheit, jeweils das Tonmaterial der zweiten Hälfte des Zwölftonthemas, 
wobei c+ dominiert . Das Grundmaterial reguliert jedoch nicht nur den Phrasenbau, sondern 

4 Johannes Schrcycr. Lehrbud< dtr Ha rmonie u11d dtr Elt»u11rarko1Hposltio•. Leipzig 4 /1 919, S. 161-16L 

20 • 
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auch die Einsätze der Unterabschnitte und ihre gegenseitigen Modifikationen. Wie sich noch 
zeigen wird, besitzen die Auslösetöne einen direkten Einfluß auf die Anordnung der Tripel 
in A. 

Die Potenzierung des Parabeigedankens durch die erneute Transposition im zweiten 
Unterabschnitt führt den ersten Formabsdmitt zu gle ichsam „periodischer" Vollständigkeit . 

Von den drei Phrasen treten A und B im Verlauf der Sinfonie als selbständige Themen 
auf. B erscheint in mannigfaltigen Transformationen und gelangt, nach dem Abtrennen des 
Begleitklangs, zur Einschmelzung in tonale Zusammenhänge. 

Einer strengen Materialdenkweise entspringen nur noch die Abschnitte, in denen A, ohne 
seine Struktur aufzugeben, dominiert. Dann kann eine harmonikale Zuweisung n icht erfolgen 
und etwaige Zusammenklänge basieren ausschließlich auf strenger Bezugnahme zum Grund-
material. 

Die Ableitungen von A (1. Satz : T . 148 , 297, 382, 410, 582 ff., 3. Satz : T . 334, 621 ff.) 
ordnen sich dem jeweiligen tonalen Geschehen unter und verlieren ihre spezifische Bedeutung. 

Obwohl das Zwölftonthema keine konvention elle Harmonisierung zuläßt, ermöglicht das 
Grundmateri al Zusammenklangsfolgen. Fünfmal erscheint A im ersten Satz (T. 1, 46,359,400, 
619 ff.), dabei dreimal „harmonisiert" (T. 46,400,619 ff) . Die Stelle bei T. 3 59 ff. - der 
Reprisenbeginn - entspricht in allen Einzelheiten dem ersten Formabschnitt und bietet 
somit ke ine neuen Erkenntnisse. 

1. Das zweite Auftreten von A (T. 46--49) führt zu Zusammenklangsbildungen . Es seien 
zunächst nur Fagott und Klarinette betrachtet. 

Bsp. 4 (T. 46-

"•: : ' 1 l 

Der Begleitklang in den Klarinetten benutzt die übergeordnete Struktur der Originalreihe: 
die beiden Linien verlaufen streng chromatisch abwärts. Ihr Tonmaterial entstammt dem 
jeweils zugrundeliegenden übermäßigen Akkord. Regelmäßig mittels der ersten beiden 
Töne erscheint gle ichzeitig mit dem horizontalen Geschehen sein vertikales Abbild. Die 
erste Klarinette wechselt genau mit jedem Taktanfang, die zweite folgt erst in der zweiten 
Takthälfte und ist in den nächsten Takt hineingebunden. Dadurch ergibt sich zu Beginn 
jedes Taktes eine scharfe, durch Instrumentalakzente hervorgehobene Dissonanz, die sich 
in den jeweiligen übermäßigen Akkord auflöst. Die Folge Dissonanz - übermäßiger Akkord 
besitzt keine Beziehung zu funkt ionaler Bewegung. Der Gegensa tz zwischen vertikaler und 
horizontaler Darstellung des Tonmaterials wirkt sich aud1 auf die übrigen Stimmen aus, 
die Thema und Begleitung vervielfadien. Allerdings besteht noch eine subtile Untersdieidung : 
die durch die Motivik innerhalb von A gegebene Zweiteiligkeit berücksichtigen audi 3. 4. 

1 t. J J J I J. t- J t. II t J J J I J. t- J t. I 
Horn und Cello. Rhythmisdi exakt verdoppeln sie die unteren Grenztöne des Zwölfton-
themas, während die restlidien nidit-themaführenden Stimmen der Begleitung folgen . Die 
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Ableitung aus dem Grundmaterial setzt diese Stelle deutlich von ihrer Umgebung ab. Der 
vorausgehende Abschnitt zielt nur auf den in dynamischer Steigerung erreichten Auslöseton 
as, der nachfolgende Abschnitt behält zunächst den Richtungsverlauf von A bei, gibt aber 
schlagartig die strenge Struktur auf. Das den ersten größeren Formteil abschließende 
Pauken-C (T. 64) steht als letzter Rest der ursprünglich hier einsetzenden Wiederholung 
des ersten Unterabschnittes auf c und beendet den Kreis des übermäßigen Akkordes. 

2 . Dem eben besprochenen zweiten Auftreten von A entspricht das fünfte, das innerhalb 
der großen Schlußsteigerung liegt (T. 623-626). Es sei auch hier zunächst nur der Kern 
des Satzes betrachtet, repräsentiert etwa durch Horn, Oboen und erste Klarinette. 

Bsp. 5 (T. 623 • 626) 
Oboen 

"'" f ~J ;~: i ; 
Es herrscht wieder das übergeordnete Prin zip des chromatischen Fallens in allen Stimmen. 
Im Gegensatz zur vorigen Stelle enthält der Begleitklang sämtliche Töne des jeweiligen 
übermäßigen Akkordes. Vollständig präsentiert sich das Material horizontal und vertikal in 
jedem Takt. Die Oberbindungen führen n icht mehr zu Dissonanzen, sondern zu einem 
Durakkord am Taktanfang. Entsprechend der Zweiteiligkeit des Themas schiebt sid1 in 
jedem zweiten Takt ein Mollakkord zwischen Dur• und übermäßigem Akkord ein. Aller-
dings entsteht damit keine funktionale Bewegung. Es fehlt die unterschiedliche Zuweisung 
der nicht-thematischen Stimmen zu Thema und Begleitklang. Die chromatischen Passagen 
in Fagott und tiefen Streichern besitzen keine strukturelle Funktion. Wie bei T. 46 ff. wirkt 
die Materialdenkweise nur innerhalb der vier Takte des Zwölftonthemas, äußerlich gekenn-
zeidmet durch das Sdiweigen der Pauken. 

3. Das „Harmonisierungsverfahren" bei T. 400 ff. weicht von den unter 1 und 2 bespro-
chenen Stellen erheblich ab. Der Begleitklang gehorcht nicht mehr dem Prinzip der ab-
steigenden diromatischen Skala, sondern bringt eine in Kleinterzabstand aufsteigende 
Großterzfolge (deren Töne dem jeweiligen übermäßigen Akkord des Themas entstammen) . 

Bsp. 6 (T. 400 • 401) 

: 
Fl. 

1: =[-~ : : 1 &J ! j3 .r1 #J 'i 

Zum Strukturelement des übermäßigen Dreiklangs, der Großterz, kommt das Struktur-
element des verminderten Dreiklangs, die Kleinterz, hinzu. Ober- und Unterstimme der 
Großterzfolge bilden in den zwei T aktcn des Themas einen jeweils verschiedenen vier-
tönigen verminderten Akkord. Im Gegensatz zu allen anderen Stellen tritt A hier dreimal 
hintereinander auf, immer um einen Halbton höher. Dem Prinzip der absteigenden Chro• 
matik innerhalb der Phrase A tritt die aufsteigende (im Verhältnis der Phrasen zueinander) 
gegenüber. Außerdem bringt die erste Transposition den noch fehlenden verminderten Vier-
klang. Diese drei verminderten Vierklänge ergeben zusammen das chromatische Total. 
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Folgendes Schema zeigt die Reihenfolge (wobei 1, 2, 3 die verschiedenen verminderten 
Akkorde bedeuten): 

Begleitklang 
Thema 

1 3 2-12-===:11~,3~1 
Dreimal erscheint die Zwölftonreihe des Themas, zugleich zweimal das chromatische Total 
in der Begleitung : ein erheblicher Aufwand an verschiedenen Tonstufen in einer streng 
durchgeformten Anordnung. Klar überschaubar präsentiert sich die Struktur, Thema und 
Begleitung verlaufen strikt getrennt, es gibt keine vermittelnde Instrumentation, keine 
Rücksichtnahme auf motivische Zweiteiligkeit . Die Anordmmg der Tonhöhen steht im 
Vordergrund. Auch hier verliert sich sofort die Strenge der Struktur, sobald A endet. 

4. Im letzten Satz erscheint A dreimal (T. 55 , 174 , 433 ff.), davon zweimal „harmonisiert " . 
Das hier angewandte Verfahren en t spricht, ironisierend abgewandelt, der Begleitstruktur 
bei T. 400 ff. im ersten Satz. Dem Charakter des Mephisto-Satzes gemäß lockert sich, bei 
aller Materialgebundenheit, das äußere Bild. Die aufsteigende Großterzfolge bleibt signi-
fikant, doch parodiert sie gleichsam ihr Original. Auf den Zusammenhang weist auch die 
Kombination Klarinette - Bratsche hin, die im ersten Satz sonst kaum in Erscheinung tritt . 
Die A-Stellen im dritten Satz kennzeichnet eine weitere materialbedingte Eigentümlichkeit : 
die Fortführung nach Ablauf des Themas besteht immer aus dem ersten Tripel des voran-
gehenden Zwölftonthemas. 

IV 

Das im ersten Unterabschnitt der Sinfonie exponierte Material und die mit seiner Ver-
arbeitung verbundene Denkweise wirken über große Strecken. Selbst im dritten Satz behauptet 
sich noch die Originalstruktur, eine thematisch bedeutsame Transformation in konventio-
nellen harmonischen Rahmen findet nicht statt. Die Ableitungen treten nur in Überle itungs-
abschnitten auf. Die enge Verbundenheit zwischen Auslöseton und Zwölftonthema bezeugt 
die Tragweite der Methode: insgesamt (jede Wiederholung mitgerechnet) erscheint A zwölf-
mal. davon siebenmal verknüpft mit dem Auslöseton (als Auslöseton fungiert viermal 11s, 
zweimal e und einmal c, also nur Töne aus c+ ). Diese Verknüpfung erwirkt immer die 
originale Anordnung der Tripel (von Umkehrungen abgesehen) . Fehlt der Auslöseton (1. Satz : 
T. 400,623 ff., 3. Satz: T. 174 ff.), so wählt Liszt eine andere Reihenfolge. 

Nicht nur der strukturelle Niederschlag in der thematischen Bildung, sondern auch die 
Bedeutung der absoluten Tonhöhen weist auf eine für diese Zeit neuartige Konzeption hin. 
Es findet keine tonale Bewegung mehr statt, kein „harmonisches Phrasieren", die Material-
gegebenheiten liefern die Kriterien für Satz- und Phrasenbau. Das Ausbreiten und Grup-
pieren, das Umreißen der Möglichkeiten des Materials bestimmt die „ ästhetische Anordnung 
der Gedanken". In seiner Erschließung und Komposition zeigt sich das eigentliche Prinzip 
der künstlerischen Arbeit. 

Abschließend bleibt nur noch auf ähnliche Denkweisen in jüngster Zeit hinzuweisen . In 
den theoretischen Außerungen von Ligeti und Stockhausen findet sich ein Materialdenken, 
das dem Lisztschen stark ähnelt. Es können sich beispielsweise in einer elektronischen 
Komposition Formteile ergeben, deren Absicht darin besteht , einen komplexen Klang in 
seine Bestandteile aufzuspalten, d. h. bestimmte Elemente auszublenden, das Material ab-
zubauen. Dieser Vorgang charakterisiert wesentlich den Formteil, in dem er sich ereignet. 
Die Parallele zeigt die Möglichkeit der wissenschaftlichen Nutzbarmachung einer aus der 
modernen Praxis abgeleiteten Denkweise. 
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Der Leipziger Kongreß der Gesellschaft für Musikforschung 
VON HANS CROSS. LEIPZIG 

In Leipzig tagte vom 19. bis 24. September 1966 der Internationale Musikwissenschaftliche 
Kongreß der Gesellschaft für Musikforschung mit rund 700 Teilnehmern, von denen knapp 
so aus dem Ausland kamen, rund 250 aus der Bundesrepublik Deutschland und aus West-
berlin . Am Abend des 19. September eröffnete der Präsident der Gesellschaft Prof. Dr. Karl 
Gustav Fe 11 er e r, Köln, den Kongreß in der Wandelhalle des Neuen Rathauses, nachdem 
der Universitätschor unter Leitung von Hans Joachim Rotz s c h Bachs Motette . Sil-1get dem 
Herrn eitt neues Lied" vorgetragen hatte. Herzliche Grußworte überbrachten seitens der 
Stadt Leipzig der amtierende Oberbürgermeister Z m y s Ion y , seitens der Karl-Marx-
Universität Prorektor Prof. Dr. 0 r s c h e k o ws k y . 

Die Gliederung der Arbdtstage in die vormittäglichen Symposien und die nachmittags in 
vier Sälen des Grassimuseums gle ichzeit ig stattfindenden Sektionen erwies sich als ein sehr 
brauchbares Verfahren , um sowohl der Behandlung allgemein interessierender Themen als 
auch jeder spezialisierten Detaildarstellung Raum zu geben . leider war es nicht möglich 
gewesen, zur Vorbereitung der Symposien den Text der jeweils zwei Grundsatzreferate den 
Teilnehmern vor den Sitzungen zugänglich zu machen. Das wäre die Voraussetzung für 
einen optimalen Effekt der Symposien gewesen - so war es schon akustisch oft schwierig, 
den konzentrierten Formulierungen der Referenten zu folgen. Bei künftigen Gelegenheiten 
würde wohl von allen Teilnehmern jede Notlösung des Vervielfältigungsproblems lieber 
in Kauf genommen als das Fehlen einer rechtzeitig zugänglichen Information. Trotz dieses 
Vorbehaltes soll aber festgestellt werden , daß die Symposien, insbesondere das des ersten 
Tages, die Höhepunkte des Kongresses waren. 

Das erste, mit großer Spannung erwartete Symposium stand unter dem Thema Fortscliritt 
u11d Ava11tgnrdimms und wurde von Ernst Hermann Meyer, Berlin, geleitet . Das erste 
Referat hielt Alfred Brockhaus, Berlin, der feststellte, daß der diffizile Begriff des 
musikalischen Fortsduittes nur im Bezug auf die gesamte gesellschaftliche Entwicklung zu 
verstehen sei. Avantgardismus müsse daher eine Haltung sub specie des gesellschaftlichen 
Fortschrittes sein . Er warnte vor vorschnellen und zu einfachen Festlegungen der Relationen 
zwischen Gesellschaft und Musik, die in der Vergangenheit gelegentlich simplifiziert 
getroffen worden seien. Jedoch dürfe andererseits ebensowenig die tatsächlich vorhandene 
Relevanz künstlerisd1er Aussagen für die Gesellschaft übersehen werden. Das :zweite Referat 
wurde wegen Erkrankung des Referenten Carl Da h I haus, Kiel. von Ludwig Finscher 
verlesen. Dahlhaus gab der philosophischen Kritik an dem Begriff Fortschritt das Hauptgewicht 
seiner Überlegungen, die darauf :z ielten, die wissenschaftliche Braud1barkeit des Begriffes 
überhaupt in Frage :zu stellen . Als Gegenargument wandte er aber selbst die Feststellung 
Adornos ein, daß ein Komponist nicht unter ein bestimmtes historisch erreichtes Niveau des Kom-
ponierens zurückgehen kann, ohne irrelevant zu werden. Dies setze voraus, daß es eine Verbind-
lichkeit des Niveaus gibt, das nid1t allein vom jeweils einzelnen Werk bestimmt wird, sondern 
für jedes Werk in gewissen historischen und ethnographischen Grenzen normbildend ist. 
Die anschließende Diskussion krankte ein wenig daran, daß die Podiumsteilnehmer in der 
Mehrzahl ausgearbeitete Korreferate vortrugen und daher nur zögernd in das Gespräch 
kamen, das alle Zuhörer erhofften. So blieb Helmut Kirchmeyers Versuch, an detaillierte 
Fragestellungen zu kommen, erfolglos, und Günter Mayers Forderungen nad1 philosophismer 
Erhärtung der diskutierten Begriffe blieben ohne Resonanz, da sein mutmaßlimer Kontra-
hent Dahlhaus fehlte . 
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Das Symposium des zweiten Tages galt dem Begriff der To11alität. Beide Referenten 
(Veit Ernst, Berlin und Hans-Peter Reine c k e , Hamburg) konstatierten, daß die gesamte 
europäische Kunstmusik bis zum Ausgang des 19. Jahrhunderts ein evidentes System von 
Tonbeziehungen erkennen läßt, das in der Regel als Tonalität bezeichnet wird. Dieses 
System entspricht u. a. in seiner Siebenstufigkeit den Forderungen, die von der Gestalt -
psychologie und der Informationstheorie an ein günstiges Informationsträgersystem gestellt 
werden müssen. Problematisch sind offenbar weniger die Sache selbst als vielmehr die 
Begrenzung des Begriffes und die Konsequenzen, die seine Benutzung als normativer Wert 
mit sich bringen. Im Gegensatz zu Reinecke wandte Ernst gegen die Gestaltpsychologie 
deren Vernachlässigung des Entwicklungsmomentes ein, kritisierte ihre im Grunde unhisto-
rische Betrachtungsweise. Beide Referenten stellten die Möglichkeit einer musikalisch sinn-
vollen grundsätzlichen Überschreitung des in der Tonalität vorliegenden Bezugssystems in 
Frage. Die Diskussion unter der Leitung von Walter W i o r a , Saarbrücken, ließ die Reich-
weite der Problematik deutlich werden, jedoch wurde die zentrale Frage nach der aus der 
Musikgeschichte des 20. Jahrhiinderts ja nicht mehr wegzudenkenden Musik, die den meisten 
Definitionen des Tonalitätsbegriffes in keiner Weise mehr zu entsprechen scheint, erst in 
Wioras Schlußwort angerührt. 

Das Symposium des dritten Tages hatte das Thema Zum Begriff der Klass ik und wurde 
von Walter Sa Im e n , Kiel. geleitet; es begann mit einem historisch orientierten Referat 
von Ludwig F ins c her, Saarbrücken, der einen fast zu gründlichen Aufriß der zum Begriff 
möglichen Definitionen gab. In dieser Richtung tendierte auch die teilweise lebhafte Dis-
kussion der Podiumsteilnehmer; dabei überwogen die kritischen Begrenzungsversuche, ohne 
daß man über das von Finscher Vorgebrachte wesentlich hinauskam. Den Versuch einer 
eher phänomenologischen Wesensbestimmung der musikalischen Klassik unternahm in dem 
zweiten Hauptreferat des Tages Harry Go I d s c h m i d t, Berlin . Er ging von der Annahme 
poetisch-vokaler Grundlagen aller autonomen musikalischen Schöpfungen der Klassik aus , 
konnte aber seine weit ausholenden Überlegungen infolge einer technischen Panne leider 
nicht vollständig vortragen und exemplifizieren. 

Die Nachmittage waren den Sitzungen der Sektionen vorbehalten. Der Wunsch der vor-
bereitenden Kommission war gewesen, daß „ vor allem die jü11gerrn Kollegen" referieren 
sollten; ob das so gemeint gewesen war, daß die ältere Generation fast gänzlich schweigen 
sollte, mag dahingestellt bleiben. Ober die Referate wird der Kongreßbericht informieren, 
hier soll nur eine Übersicht der Sektionsthemen gegeben werden. Die 71 Referate, die das 
Programm vorsah, verteilten sich auf 13 Sektionen mit fol genden Themengruppen: sechs 
historische Sektionen (Antike bis Niederländer, 16.-17. Jahrhundert, 17. Jahrhundert , 
18 . Jahrhundert, zwei Sektionen 19. Jahrhundert), Wissenschaftstheorie / Ästhetik (historisch) , 
Akustik/Instrumentenkunde, 20. Jahrhundert (ist das nicht auch eine historische Sektion?), 
Analytik / Musiktheorie, Volks- und Völkerkunde, Pädagogik, Psychologie/Sozialpsychologie. 
Die günstige Lage der vier Sitzungsräume innerhalb eines Gebäudekomplexes ermöglichte 
den T eilnehmem den schnellen Wechsel von einer Sektion zur anderen; von dieser Möglich-
keit wurde reger Gebrauch gemacht. Im übrigen kam es in den Sektionen stärker als in den 
Symposien nun wirklich zu gelegentlich sogar recht lebhaften und ausgedehnten Diskussionen . 

Zwei öffentliche Vorträge wurden gehalten. Am Eröffnungstage sprach Walter Gersten· 
b er g, Tübingen, über Goethes Diditu11g rmd die Musik, am Abend des dritten Kongreß-
tages sprach Walther Sieg m und-Sc h u I t z e, Leipzig, über Probleme des historisdie11 
Musikverstä11d11isses . 

Interessantester Teil des Rahmenprogrammes war zweifellos die Uraufführung des 
Deutsdie11 Miserere von Paul Dessau durch Chor und Sinfonieorchester des Senders Leipzig 
von Radio DDR unter Leitung von Herbert Kegel. Das Werk, ein Oratorium mit Projek-
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tionen, ist ein ergreifendes musikalisches Bilderbuch zu Texten von Bertolt Brecht. Es 
entstand in den Jahren der Emigration und steht am Beginn der Zusammenarbeit von 
Brecht und Dessau. Als Dokument der Selbstbesinnung hinterließ es bei den deutschen wie 
bei den ausländischen Kongreßteilnehmern wohl einen überaus starken Eindruck. Am darauf-
folgenden Abend war im Opernhaus am Karl-Marx-Platz Schostakowitsdis KateriHa 
lssuailowa in der Inszenierung von Joachim Herz zu sehen. Am Donnerstag standen zwei 
Kammerkonzerte zur Wahl, im Bachsaal des Musikinstrumenten-Museums wurde Englische 
Kammermusik des 17 . Jahrhunderts durdi das Ensemble für Alte Musik des Instituts für 
Musikwissensdiaft unter Leitung des Referenten dargeboten, während in der Alten Handels-
börse Mitglieder des Gewandhausordiesters unter Leitung von Max Pommer Hanns Eislers 
Kammersinfonie, das 2. Streidiquartett von Ernst Hermann Meyer und Fünf Lieder für 
Singstimme und Bläserquintett von Fritz Geißler aufführten. Wie die Opernaufführung 
fanden auch die beiden Kammerkonzerte dem Vernehmen nach großen Anklang. 

Die Mitgliederversammlung wurde am 23. September abgehalten. über die Verhandlung 
der geschäftlichen Dinge hinaus hatte der Präsident die angenehme Pflicht, den Dank der 
Gesellsd1aft an alle Stellen abzustatten, die den Kongreß gefördert hatten, an das Staats-
sekretariat für das Hoch- und Fachschulwesen der DDR, an die vorbereitenden Ausschüsse der 
Gesellschaft, insbesondere den Ortsausschuß in Leipzig unter Vorsitz von Prof. Dr. Walther 
Sicgmund-Schultze, sowie an die Leipziger Geschäftsstelle der Gesellschaft. 

Die drei Exkursionen wurden von zahlreichen Teilnehmern wahrgenommen. Einmal war 
Gelegenheit, drei interessante Orgeln in der näheren Umgebung Leipzigs zu hören, in 
Störmthal (Zacharias Hildebrandt). in Rötha, St. Georgen-Kirche (Gottfried Silbermann und 
Zacharias Hild.:brandt) und die wesentlich ältere Orgel in der auch sonst sehenswürdigen 
Kirche zu Pomßen. Walter Heinz Bernstein, Leipzig, spielte an allen Orgeln je ein instruieren-
des Programm, Klaus Gcrnhardt, Restaurator am Musikinstrumenten-Museum, gab eine 
kurze Einführung zum jeweils erklingenden Orgelwerk. Die zweite Exkursion führte nach 
Naumburg (Zadiarias Hildebrandt-Orgel in der St.-Wenzelskirche, vorgeführt durch 
Kantorin Monika Scharfenberg), Weimar und Buchenwald. die dritte nach Freiberg, wo die 
zwei Silbermannorgeln des Doms zu hören waren, vorgeführt von Domkantor Arthur Eger 
und Dr. Winfried Schrammek. 

Schon am Eröffnungstag hatte der traditionelle Begrüßungsabend die Teilnehmer im Rats-
keller zu freundschaftlicher Begegnung vereinigt. Erfreulich war, daß während des ganzen 
Kongresses ohne Vertuschung gegensätzlicher Standpunkte eine Atmosphäre offener wissen-
schaftlicher Auseinandersetzung und kollegialer Zusammenarbeit herrschte, die gleichermaßen 
die Arbeit der Sektionen und die Symposien wie die Gespräche in großen und kleinen 
Kreisen bestimmte. 

Die fünfte Tagung der nordischen Musik[ orscher 
Aarhus, August 1966 

VON CARSTEN E . HATTING, KOPENHAGEN 

In strahlendem Sommerwetter und im idealen Rahmen der Universität Aarhus, insbesondere 
des neuen Musikinstituts, wurde in den Tagen vom 16. bis 19. August 1966 die 5. nordische 
Musikforschertagung abgehalten. Die vier vorhergehenden fanden 1948 in Oslo, 1954 
in Stockholm/Uppsala, 1958 in Kopenhagen und 1962 wieder in Stockholm/Uppsala 
statt. Ober 100 Teilnehmer aus Sdiweden, Norwegen, Finnland und Dänemark waren auf 



|00000334||

298 Ber i chte und Kleine Beiträge 

der Tagung versammelt; die Gastgeber waren die Dänische Gesellschaft für Musikforschung 
und das Musikwissenschaftliche Institut der Universität Aarhus. Wie es auch bei früheren 
nordischen Musikforschertagungen der Fall war, konzentrierte man sich auf einige feste 
Themen; diesmal hießen sie Nordische sy111pl1011isd1e Musik im Zeitra11111 1890-1925 und 
Aktuelle Volhs111usikforsdiu11g im Nordeu . Aber auch für freie Referate war Zeit zur Ver-
fügung. 

Die Tagung wurde am 16. August nachmittags in der Wandelhalle im Hauptgebäude der 
Universität eröffnet mit Knud Jeppesens Klei11e111 Soum,ertrio, von Ester Birch, Poul Johansen 
und Mihalyika Telmanyi mit Anmut vorgetragen . Nils Schi 0 r ring und S0ren S 0 r e<n s e n 
hießen die Gäste willkommen; danach hielt der große, wenn auch nicht alte Mann der 
schwedischen Musikforschung, Carl-Allan Mob er g einen Vortrag über Kö11igi11 Krisri1111 
111,d die Musik. Professor Moberg stellte einleitend die Frage: Wie war die Einstellung 
Königin Kristinas zur Musik, - und gab danach einen überblick darüber, was wir von der 
Musik an ihrem Hof in Schweden und, nach ihrer Abdankung, in ihrem „Salon" in Rom 
wissen. Aus seiner Beurteilung der Quellen folgerte der Vertragende, daß die Königin den 
Nachklang der Renaissance vertreten habe und die verfeinerte Kammermusik der barocken 
Pracht vorgezogen habe : vor aller anderen Musik soll sie die intellektuell geprägten Kom-
positionen Gesualdos bevorzugt haben. 

Der 17. August (Mittwoch) war zum größten Teil der ersten Sitzung über die nordische 
Symphonik 1890 - 1925 gewidmet. Sie wurde von Bo W a 11 n er, Stockholm, eingeleitet, 
der eine übersieht über die symphonische Tonsprache des Nordens im betreffenden Zeit-
raum gab. Wallner wies zu Beginn darauf hin, daß er davon absehe, Grieg, Carl Nielsen 
und Sibelius in seine Darstellung einzubeziehen, obgleich man diese dominierenden Gestalten 
als die notwendige Voraussetzung der ganzen Entwicklung im Auge behalten müsse. Mit 
zahlreichen sorgfältig ausgewählten Beispielen beleuchtete er darauf die nur wenig bekannte 
Entwicklung in der Produktion ihrer Zeitgenossen, so daß die Zuhörer nicht nur einen weit 
stärker nuancierten Eindruck als üblich von der symphonischen Musik dieser Epoche ge-
wannen, sondern auch die drei Großen sozusagen in einer neuen Perspektive sahen. 
Wallners „Einleitung" wurde so einer der wichtigsten Beiträge der Tagung. Eine Reihe 
kleinerer Beiträge folgte : 0ivind Eckhof f , Oslo, sprach über fi11ige HaHptziige des Stils 
i11 Joha11 Sve11dse11s Ordiesterwerkrn ; Johan Rosas, Abo, stellte eine Symphonie des 
Komponisten Ernst Mielck vom Jahre 1897 vor, ein ziemlich unbekanntes Werk, das mög-
licherweise als Anregung auf Sibelius gewirkt hat; Er ik Ta was t s t je r n a, Helsinki , zeigte 
in seinem Beitrag Die progra111matisd1e11 VoraussctztiJ1geJ1 fiir die beiden ersteJ1 Sy111pl10-
11ie11 Sibelius', wie verwandter musikalischer Stoff in der Produktion Sibelius' recht ver-
schiedene programmatische Voraussetzungen haben kann. Obgleich programmatische Kom-
mentare zu den musikalischen Motiven, die später in den Symphonien verwendet werden. 
von der Hand des Komponisten vorliegen, darf man d iese programmatischen Ideen nicht 
unmittelbar in die Symphonien hineinlesen. Bibliotheksdirektor Sven Lu n n, Kopenhagen, 
machte auf die bedeutenden Unterschiede zwischen der lnstrumentationspraxis Fröhlichs, 
1. P. E. Hartmanns und Gades aufmerksam. Besonders in der Verwendung des Horns im 
Orchestersatz zeigt Fröhlich seine Abhängigkeit von der Militärmusik, Gade se ine Ab-
hängigkeit vom Vorbild Mendelssohn, während Hartmann mit mehr solistisch geprägten 
und insbesondere hohen Hornpassagen auf Carl Nielsen vorzudeuten scheint . Torbcn 
Sc h o u s b o e, Kopenhagen, präsentierte eine Liste über das Konzertprogramm des Musik-
vereins in Kopenhagen von 1886 bis 1931, eine Ergänzung der Statistik von Angul Hammc-
rich in Musikfore11i11ge11s Festskrift II (1886). 

Damit war die erste Sitzung beendet. In der Pause gegen Mittag wurden die Teilnehmer 
im Rathaus empfangen und bewirtet. Der Nachmittag bot zwei weitere fre:e Referate : 
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Dan Fog , Kopenhagen, sprach über die Datierung dänischer Musikdrucke aus der Zeit 
1783-1910 und präsentierte eine Liste über dänische Musikverlage dieser Epoche und ihre 
Plattennummern und andere Angaben zur Hilfe bei der Datierung. In Verbindung damit 
hatte Fog in einem anderen Raum des Instituts eine Ausstellung älterer dänischer Musik-
drucke arrangiert. Herbert Rosenberg, Kopenhagen, berichtete fesselnd von der 
Geschichte des Nationalen Schallplattenarchivs und dessen jetziger Funktion. 

Am Donnerstag, dem 18. August, konzentrierten sich alle Beiträge auf das zweite Haupt-
thema der Tagung: Aktuelle Volksmusikforschung im Norden. Vier einleitende Redner, 
einer aus jedem der vier repräsentierten Länder, Olav Gur v in, Oslo. Jan 1 in g , Stock-
holm, John Rosas und Nils Schi 0 r ring. berichteten über die Lage und die Wege der 
Volksmusikforschung in den einzelnen Ländern, und in diesem Zusammenhang vermißte 
Jan Ling eine engere nordische Zusammenarbeit innerhalb dieses Forschungszweigs. In der 
norwegischen Abteilung sprach außerdem Hampus H u I d t - Ny s t r 0 m, T rondheim, über 
musikalische Dialcktforschung, näher exemplifiziert durch se ine Arbeit, in der er „norwe-
gische " Wendungen im spri11gda11s und „schwedische" im polska isoliert. Das Ergebnis wurde 
mit überraschender Klarheit demonstriert, als der Vortragende zum Schluß zwei in den 
Hauptzügen gleiche Tanzmelodien an die Tafel schrieb, die eine ausgesprochen „norwegisch" , 
die andere ebenso deutlich „schwedisch" . Ola Kai L e dang , Oslo, sprach über instrumen-
telle Analyse einstimmiger Musik und berichtete über die Art und Funktion der angewandten 
Analysierungsinstrumente. 

Spä ter sprach Axel He Im er, Stockholm, über das Problem Volksmusik - Kunstmusik 
in schwedischem Sologesang, während ein anderer schwedischer Beitrag über das Verhältnis 
zwischen Choral und Volkslied leider ausfallen mußte. Helmer gab übrigens in einem 
späteren Beitrag einen Bericht über die in dem von ihm geleiteten Schwedischen Musik-
geschichtlichen Archiv geleistete Arbe it, das im vorigen Jahr errichtet wurde. In Verbindung 
damit wurde ein ausführlicher Jahresbericht ausgeteilt. Eine lebhafte Darstellung der 
Probleme der Piae Cc111tio11es, besonders was den Hintergrund in böhmischer, deutscher und 
nordischer Tradition betrifft, gab Folke B oh 1 in , Uppsala. Auch aus Finnland kam ein 
Beitrag über die Piae Ca11t io11es : Hirne M ä k in e n, Kellokoski, berichtete von seiner Arbeit 
mit den kompli zierten Satzproblemen in der ältesten Ausgabe der Sammlung von 1582 und 
teilte seine Auffassung darüber mit. Die dänische Abteilung umfaßte drei Beiträge. Karl 
CI aus e n, Aarhus , hatte seinen Beitrag Ei11/eitu11g zu einer siidiiftische11 Gesa11gsgesd1id11e 
genannt ; er berichtete von der Sammelarbeit, die er in Nord-, Mittel- und Südschleswig 
leitet, und von den gesangsgeschichtlichen Problemen, die die Begegnung dänischer und 
deutscher Kultur in diesen Gegenden hervorruft. Der Komponist Thorkild K n u d s e n, 
Kopenhagen, dessen Beitrag Orna11w1taler Kird1e11gesa11g i11 Dii11e11111r/i, ,mf de11 Färöern 
1111d auf dcu Hcbridrn hieß, war zu einer ganz neuen Auffassung von der Beweglichkeit 
der Melodien gelangt . Ausgehend von Überlegungen über gesammelte Melodien des Gesangs 
der „starken Jütländer" in Dänemark, über den Kingo-Gesang auf den Färöern und über 
die volkstümliche Ausführung der Psalmen Davids auf den Hebriden, sprach Knudsen teils 
vom Kird1engesang ,. in der Muttersprache " , auch was die Melodien betrifft, und teils von 
der variierenden Wesensart der einzelnen Melodien, selbst wenn es sich um die Ausführung 
desselben Gesangs vom selben Vermittler :zu verschiedenen Zeitpunkten handelt. Der Bericht 
Knudsens erregte die lebhafteste Diskussion der Tagung mit Fragen und Kommentaren 
vieler Teilnehmer. Darauf sprach der Komponist Poul Rovsing O I s e n, Kopenhagen , von 
der Musik bei der afrikanisd1cn Minderheit in den Scheichtümern am Pers ischen Golf. Mit 
großer Sorgfalt hatte Rovsing Olsen :zu den gespielten Musikbeispielen Transskriptionen 
ausgearbeitet, die wesentlich zu einem musikalischen Gewinn für die Zuhörer beitrugen. 
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Am Freitag bot der Vormittag vier (eigentlich fünf) freie Referate von dänischen Teil-
nehmern. Finn Egeland Hanse n, Aarhus, sprach über eine Analyse der Tonalitätsverhält-
nisse im gregorianischen Repertoire des Cod. Montpellier H 159, eine Arbeit, bei der er 
moderne Methoden der Datenverarbeitung verwendet hat. Der Unterzeichnete beteiligte 
sich mit einem Referat unter dem Titel Sti111mführu11gsmuster iH Moge11s Pede,se11s fü11f-
stil111nige11 SätzeH, das ebenfalls ein Beispiel statistischer Untersuchungen war. Peter R y o m. 
Kopenhagen, sprach über Probleme der Vivaldi-Oberlieferung, ein Versuch - an eine aus-
gezeichnete Spezialarbeit anknüpfend -, einen überblick über die noch höchst ungenügend 
geklärten Quellenverhältnisse :zu gewinnen. Das letzte Referat, das eigentlich aus zwei 
Referaten bestand, war die Vorführung des sensationellen Handschriftenfunds von Schloß 
Clausholm durch Seren Seren s e n, Aarhus. und Henrik GI ahn. Kopenhagen . Serensen 
sprach vom Schloß und seiner Geschichte und von der Orgel. in deren Bälgen die gefundene 
Handschrift als Abdichtungsmaterial verwendet worden war. Glahn besprach das Reper-
toire, das die Handschrift enthielt, und zwar Kompositionen u. a. von Schildt, Scheidemann. 
Joh. Radeck und Jacob Praetorius. Besonders den aufgefundenen Kompositionen von Jacob 
Praetorius gebührt Interesse, da es sich um Werke handelt, die man durch keine anderen 
Quellen kennt. Wegen der Beschneidung der Handschrift war die Identifikationsarbeit 
äußerst schwierig; einige Teile sind noch zu identifizieren. 

Am Nachmittag fuhren die Teilnehmer der Tagung nach Schloß Clausholm, wo man vom 
Besitzer, Henrik Berner, empfangen wurde, der die Gesellschaft zur Schloßkirchc führte 
und von der Geschichte des Orts erzählte. In der schönen Kirche mit der restaurierten Orgel 
wohnte man dann einem Konzert bei, in dem Werke der aufgefundenen Handschrift und 
andere Kompositionen ihrer Zeit vorgeführt wurden. Organistin Grethe Krogh Christensen 
spielte Werke von Scheidemann, Melchior Schildt, Jacob Praetorius, Buxtehude und eine 
anonyme Bearbeitung von .Ale11este Gud i Himmerig" und begleitete Tove Hyldgaard und 
Bodil Gebe! in Werken von Scheidt und Heinrich Schütz. Das Konzert wurde mit Buxtehudes 
Triosonate in C-dur abgeschlossen, die von den Violinisten Einar Sigfusson und Lilli Sig-
fusson, dem Cellisten Mibalyika T elmanyi und Professor Seren Serensen an der Orgel 
gespielt wurde. Später zeigten Mitglieder der Familie Berner den Teilnehmern das Schloß. 

Die Tagung wurde offiziell bei einem Abendessen im sehr schön gelegenen Hotel „Hvide 
Hus" in Ebeltoft beendet. Für die Teilnehmer, die noch in der Stadt waren, hatte Tage 
Nie 1 s en am folgenden Vormittag einen Empfang im Jütischen Musikkonservatorium arran-
giert, das, wie auch das Musikwissenschaftliche Institut, wohl den Neid der Kopenhagener 
Schwesterinstitutionen hervorrufen kann, was architektonische Schönheit und praktische 
Einrichtung betrifft . Eine ähnliche Veranstaltung, zu der Hcnrik Glahn eingeladen hatte, 
fand am Sonntag im neuen Musikgeschichtlichen Museum, Kopenhagen, statt. 

Verdi und die Musikwissenschaft 
Der erste Internationale Verdi-Kongreß in Venedig 

VON REINHART STROHM, MONCHEN 

Etliche Jahrzehnte nach dem Tode des Meisters beginnt nun auch die Musikwissenschaft, 
sich für Verdi zu interessieren. Diesen Eindruck wenigstens hinterläßt der Primo Congresso 
lnternazio11ale di Studi Verdian l, der vom 31. Juli bis 2. August 1966 in Venedig stattfand. 
Er wurde .Erster Kongreß " benannt : Das bedeutet, daß er nicht der letzte bleiben soll. und 
daß er als ein Anfang verstanden sein will. Doch hat dieser Anfang bereits se ine - durchaus 
erwähnenswerte - Vorgeschichte. 
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Seit 1960 besteht in Parma das lstituto dt Studi VerdiaHi, eines jener in Italien nicht 
seltenen „Centri di Studi", deren Existenzberechtigung - gerade soweit es sich um musik-
geschichtliche Forschungsstätten handelt - nicht zuletzt darin besteht, daß die Universi-
täten und Konservatorien oftmals eben keine solchen „Zentren" sind. Von Mario Medici 
umsichtig geleitet, ist das Verdi-Institut inzwischen auch im Ausland bekannt geworden, 
vor allem durch die Herausgabe des dreisprachigen BollettiHo Verdi (Redaktion: Pierluigi 
Petrobelli, Marcello Pavarani. Marisa Casati), das bisher in sechs stattlichen Faszikeln 
vorliegt. Es handelt sich dabei um ein Jahrbuch, das Monographien zu jeweils einem bestimm-
ten Werk Giuseppe Verdis enthält : eine thematische Einschränkung, die auch ihre positiven 
Seiten hat. Die zwei bisher erschienenen Bände sind den Opern UH ballo ilt masd1era 
(= Nr. 1-3) und La forza de/ destino ( = Nr.4-6) gewidmet. Daneben erscheint ein Qua-
derno, das von geringerem Umfang ist und jeweils eines der unbekannteren Werke behandelt; 
erschienen sind zwei Hefte zu II corsaro und Gerusalemme. 

Mit dem venezianischen Kongreß, den das Verdi-Institut in Zusammenarbeit mit der 
Fo11dazione Giorgio Cini und dem T eatro La Fenice veranstaltete, wurde nun eine weitere 
wichtige Initiative ergriffen. Situazione e prospettive degli srudi verdiaHi Hel mondo lautet 
der Titel des Kongreßprogramms: im Interesse nicht nur des Instituts, sondern der Verdi-
forschung überhaupt lag zunächst eine möglichst umfassende Bestandsaufnahme und eine 
Orientierung über etwaige neue Kräfte, mit denen man für die Zukunft rechnen könnte. 
Von diesem Zweck her betrachtet darf die Organisation des Kongresses als glücklich 
bezeichnet werden. Es wurden alle Personen des In- und Auslandes, deren Namen in irgend-
einer Weise mit der Verdiforschung verknüpft sind, nicht nur eingeladen, sondern auch 
sämtlich um einen kurzen Beitrag gebeten, ohne Rücksicht auf „wissenschaftliche" Qualifi-
kation. Dies führte freilich dazu, daß bei einer Teilnehmerzahl von etwa 80 Personen 
(davon ca. 2 5 Nichtitalienern) immerhin gut 60 Kurzreferate in drei Tagen abgehalten wer-
den mußten, zum Teil gleichzeitig in zwei verschiedenen Räumen, so daß schon dadurch für 
den einzelnen die Übersicht verlorenging. Jedoch sollen im Kongreßbericht, der vom Verdi-
Institut in Parma für 1967 angekündigt ist, sämtliche Beiträge ungekürzt veröffentlicht 
werden. Bedauerlicher ist schon, daß aus Zeitmangel natürlich die öffentliche Diskussion 
unterbleiben mußte, für die sich mancher Ansatzpunkt bot. 

Den uneingeschränkten Beifall aller Teilnehmer fand hingegen der äußere Rahmen des 
Kongresses. Die Räume der Fondazione Cini auf S. Giorgio Maggiore erwiesen sich als idealer 
Tagungsort , der auch eine menschlich sehr erfreuliche Atmosphäre ermöglichte. An Repräsen-
tation wurde nicht gespart: die Otello-Premiere des Teatro La FeHice im Hof des Palazzo 
Ducale sowie ein Hauskonzert im Conservatorio Benedetto Marcello waren eigens für den 
Kongreß angesetzt worden ; der Bürgermeister offerierte ein Mittagessen, die Fondazione 
Cini und das Konservatorium gaben Empfänge. Eine großzügige Unterstützung des italie-
nischen Kultusministeriums ermöglichte den kostenlosen Aufenthalt aller Teilnehmer in 
Venedig. Allen Persönlichkeiten und Institutionen, die den Ablauf des Kongresses so an-
genehm gestalten halfen, sei an dieser Stelle nochmals herzlich gedankt. 

Es dürfte sehr schwierig sein, den wissenschaftlichen Ertrag des Kongresses abzuschätzen, 
gerade da sein ausdrücklicher Zweck im „Sammeln und Sichten" lag. Sämtliche Referate 
behandelten freigewählte Themen. Daß trotzdem nahezu alle wichtigen Probleme zur Sprache 
kamen, die uns Verd i heute stellt, darf bereits als ein Erfolg betrachtet werden. Ganz am 
Rande blieben nur zwei Dinge, und das sind bemerkenswerterweise Verdis Verhältnis zu 
Wagner und die Biographie, die nur durch eine allerdings sehr aufschlußreiche kleine Unter, 
suchung von Mary Jane Na tz vertreten war : II Verdi di S. Agata: !eggende e verita. 

Recht zahlreich waren die Beiträge zu Aufführungsproblemen und zur Aufführungs-, ja 
Schallplattenkritik. Dabei zeigte sich, daß hier ein „ad fontes" - also eine Erforschung der 
zeitgenössischen „Aufführungspraxis" - uns heute anscheinend kaum noch weiterbringt, 
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so wertvoll mancher Beitrag auch in kulturhistorischer Hinsicht war : so etwa jener von 
M. Teresa Mur a r o , La scenograf ia dclle prime verdiane alla Fenice. Wie verschieden 
gerade Leute der Praxis die Sache anpacken , bewiesen die Referate von Herbert Graf Verdi 
e la regla lirirn , der aus zeitgenössischen Dokumenten Anhaltspunkte für die heutige Regie 
abzuleiten suchte, von Marcello Co n a t i, der sich auf die Analyse der Dokumente selbst 
beschränkte, und von Giovanni Martin e 11 i, der die eigene musikalische Erfahrung zu 
Wort kommen ließ. Es dürfte kein Zufall sein, daß der wohl eindrucksvollste Beitrag =u Auf-
führungsproblemen seine Schlüsse aus einem genauen Studium der Partituren zog : Es war 
Rene Leib o w i t z' V eristtte, veracite et verite dm1s /' i11t erpreta tio11 de Verdi, in Abwesen-
heit des Verfassers von Massimo Mi I a vorgetragen. 

Wohltuend für jeden Verehrer der Musik Verdis waren etliche Beiträge, die die weltweite 
Bedeutung des Komponisten dokumentierten ; manches sorgfält ig ausgearbeitete Aufführungs-
verzeiclmis war darunter. Noch größere Aufmerksamkeit durften einige Bibliographien zum 
außeritalienischen Verdischrifttum beanspruchen. In der Tat wurde hier begonnen. eine 
empfindliche Lücke zu füllen - besonders dankbar konnte man für die umfangreiche Biblio-
graphie des russischen Schrifttums sein, die Giampiero Tin t o r i bot. Heinz Kühner s 
Beitrag in dieser Gruppe war fast eine kleine Geschichte deutscher Verdiforschung, bemer-
kenswert vor allem durch die wohlabgewogene Auswahl der zitierten Autoren. Schon hier 
wurde deutlich, daß auch Bibliographieren nicht nur „Sammeln" , sondern auch „Sichten" 
bedeutet, und so ist es nicht verwunderlich, daß David La w t o n s Versuch einer Bibliogrnfia 
r a g i o 11 a t a verdiana ein zentrales Problem des Kongresses und der ganzen Verdiforschung 
berührte. Es ist die Frage danach, ob eine Verdiforschung im Sinne der deutschen oder 
amerikanischen „Musikwissenschaft" beziehungsweise „musicology" überhaupt existiert. 
Die i t a I i e n i s c h e Verdiforschung ist ja mit diesen Begriffen keineswegs zu identifizieren -
eine Tatsache, die von Italienern selbst bestätigt wird. ,,Critica musicale" umgreift weit mehr 
als die zitierten Begriffe : die hohen Verdienste dieses Faches lagen bisher wohl mehr auf 
Gebieten, die nur für den italienischen Wissenschaftler stets Hand in Hand mit der „Musik-
forschung" (im deutschen Sinne) gingen - vorab die geistesgeschichtliche Analyse, ferner das. 
was wir in etwa mit „ Theaterwissenschaft" bezeichnen würden, und schließlich Biographie 
und Musik„kritik". 

Die beiden letzteren Gebiete wurden bert>its erwähnt; für die beiden ersteren erbrachte der 
Kongreß einige (auch außeritalienische) Beiträge von hohem Interesse, so die Ausführungen 
von lsaiah Berlin T'1e naivere of Verdi und Sergio Martin o t t i ReligiositJ di Verdi, 
dazu die eher „theaterwissenschaftlichen" Untersuchungen von Gustavo March es i Verdi 
epico, Verdi crudele und Vito Le v i „Stiffclio" e il suo rifaci111e11to „Aroldo". Gerade die 
Studien zu Theater- und Librettoproblemen scheinen bereits ein relativ befriedigendes Niveau 
erreicht zu haben; Beweise dafür erbrachten unter anderen zwei deutsd1e Forscher: Leo Karl 
Ger hart z (Westberlin) mit einer ausgezeichnet fundierten Studie zu dem bezeichnender-
weise eben nicht vertonten Libretto des Re Lear von Antonio Somma, und Karl Dietrich 
G r ä w e (München) mit einem lebendigen und geistreichen Vergleich des Falstaff mit der 
Shakespeareschen Vorlage. 

Doch zurück zu Italien : Lawtons Bibliografia ragionata hatte auch das Verdienst, auf zwei 
Namen hingewiesen zu haben. die nicht von vornherein mit Verdi verknüpft zu sein scheinen 
und die doch einen entscheidenden Fortschritt in der Verdiforschung bedeuten dürften : Luigi 
Dallapiccola und Ildebrando Pizzetti. Leider konnten beide Komponisten nicht in Venedig 
anwesend sein. Anwesend waren dagegen erfreulicherweise Massimo Mi I a und Guglielmo 
Bar b 1 an, die instruktive Einblicke in ihre Forschungen gewährten . Hier befinden wir uns 
bereits jenseits der herkömmlichen „critica musicale"; doch auch die Arbeit einiger junger 
italienischer Wissenschaftler hat sich von dieser Tradition gelöst. Pierluigi P et r ob e 11 i s 
Vergleich der Rigoletto-Eröffnungsszene mit dem Do11 Giovannt war in seiner musikalischen 
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Konkretheit mehr als nur ein interessanter Auszug aus der Operngeschichte. Massimo Br uni 
bot wertvolle Ansätze zur Untersuchung der Harmonik ; Giovanni U g o I in i befaßte sid1 
mit dem Problem des „Verismus". Der Abstand, den die jüngere Generation von der „critica 
musicale" gewonnen hat, wurde in Claudio Ga 11 i c o s kritisch reflektierendem Beitrag zu 
einer doch wohlbegründeten Kampfansage an jene herkömmlidien Zielsetzungen der italie-
nisdien Verdiforschung; was hier gefordert wurde, ist weniger der Anschluß an deutsche oder 
amerikanisdie Methoden, sondern einfach ein Schritt zu Sachlichke it und Verantwortungs-
bewußtsein auch für diese noch nicht so lange zurückliegende Epoche der Musikgeschichte. 

Nun stellte sich in Venedig freilich auch keine deutsche oder amerikan ische Musikforschung 
dar, die der italienischen mehr als nur einen Fingerzeig hätte geben können. Dies mag 
unter anderem an der doch verhältnismäßig geringen Beteiligung ausländischer Wissen-
sdiaftler liegen, unter denen zudem die jüngere Generation überwog. (Die ausländischen 
Beit räge wurden übrigens größtenteils in italienischer Sprache vorgetragen.) Martin Ch u s i d s 
Ausführungen zur Scena ed Aria in den Spätwerken verhalfen vor allem zu terminologischer 
Klärung ; Albert Dun n in g (Amsterdam-München) versuchte eine musikgeschichtliche 
Standortbest immung Verdis aufgrund von dessen persönlichem Verhältnis zur älteren Musik. 
Ähnliche Fragen behandelte Rupert Berge r (Wien) am Beispiel des Pater ttoster. Methodisch 
am geschlossensten trat die ungarische Verdiforschung auf: In den Referaten von Peter Pa! 
V a r n a i , Janos K o v a c s und Ernö Lend v a i wurden musikalische Fakten bis in Einzel-
heiten hinein mit dem dramatischen Gehalt in Beziehung gesetzt; bei Lendvai erschienen 
dramatischer Aufbau und „symphonische " Form der Musik (im dritten Akt der Aida) als 
zwei Seiten ein und derselben Sache. Die ungarischen Forschungen gründen sich weitgehend 
auf stilkritische Methoden. Ähnliches gilt auch für Friedrich Li p p man n s Vergleich 
zwischen Verdi und Bellini, der vor allem die Melodik in Betracht zog. In all diesen Beiträgen 
- ausgenommen vielleicht den zuletzt zitierten - wurde die musikalische Struktur im einzel-
nen kaum beim Wort genommen . Auch aus diesem Grunde erscheint es bedauerlich, daß 
gerade von deutschen Unive rsitäten kein Vertreter der Dozentengeneration erscheinen 
konnte . Die bereits erwähnten Beiträge von Karl Dietrich Gräwe und Leo Karl Gerhartz 
sowie eine klei ne musikalische Analyse, di e Reinhart Stroh m (München) vorlegte, konnten 
und sollten über diesen Mangel nicht hinwegtäuschen. 

Während konkrete Auseinandersetzung mit Verdis Musik also in der Tat nur spurenweise 
sichtbar wurde, durfte man mit großer Genugtuung erfahren, daß ein so hochverdienter 
Forscher wie Cecil Ho p k ins o n sich schon seit längerer Zeit um eine Bibliographie der 
Verdi-Drucke bemüht. Seine Arbeit dürfte ein Grundste in für die Lösung von „textkritischen" 
Fragen werden. Außerordentl ich nützlich schon für die Kongreßteilnehmer selbst war dagegen 
eine Übersicht, die Oliver Strunk von den Verdiana der Library of Congress gab. 

Federico G h i s i. dessen herzliche Worte man unter den Titel stellen könnte „ Was Verdi 
uns heute noch zu sagen hat", drückte in Venedig den Wunsch aus, das Interesse an Verdis 
Musik möge n icht ge ringer werden. In dieser Hinsicht besteht wohl keine Gefahr - weder 
in Venedig selbst , wie schon Mario Lab r o ca s Eröffnungsvortrag deutlich machte, noch 
sonst in Italien oder im Ausland, wie der Kongreß als Ganzes bewiesen hat : mindestens 
ebenso ernst zu nehmen ist aber darum Claudio Gallicos gerade an die Musikwissenschaftler 
gerichtete Mahnung, derzufolge sich in der Verdiforschung nicht nur quantitativ, sondern 
vor allem qualita t iv etwas ändern muß . 

Ein solches Fortschreiten wird hauptsädilich Aufgabe der jüngeren Generation sein. 
Sie bedarf dazu aber, in Deutschland vielleicht noch mehr als in Italien, der Unterstützung 
der Dozenten und Professoren. Nicht zuletzt bei ihnen steht es , zu verhindern, daß aus dem 
Institut in Parma eine tote Institution wird : vergleichbar jenen Verdi-Denkmälern in 
italienischen Städten, deren Existenz man einmal zufrieden zur Kenntnis genommen hat, 
die man aber schon längst nicht mehr beachtet, weil sie allzu selbstverständlich geworden sind. 
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an Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen 

Nachtrag Sommersemester 1967 

Basel. Prof. Dr. A. Geer in g : Claudio Monteverdi und Heinrich Schütz (2) . 
Prof. Dr. E. Jammers (a. G.): Paläographie und Stilistik im byzantinischen Kirchen-

gesang (2 Arbeitssitzungen). 
Prof. Dr. H. 0 es c h : Aufgaben und Methoden der Ethnomusikologie ( 1) - S: Modale 

und mensurale Mehrstimmigkeit des 12 . und 13 . Jahrhunderts (3) - Aufführungspraktische 
Übungen anhand modaler und mensuraler Quellen des 13 . Jahrhunderts (mit Ass. Dr. des. 
W. Ar I t) (2) - Paläographie der Musik : Die mehrstimmigen mensuralen Quellen des 
14. Jahrhunderts (mit Ü) (durch Ass. Dr. des. W. A rl t) (2) - Lektüre ausgewählter Schnif-
ten zur romantiichen Musikanschauung (durch Ass. Dr. des. E. Lichten h ahn) (2). 

Lektor Dr. E. Mohr: Harmonische Analyse von Werken der Romantik und Spätroman-
tik (1) - Die kleineren Instrumentalformen der Klassik und der Romantik (1). 

Lektor Dr. W. Ne f: Instrumentenkunde II : Die Klavierinstrumente (1) - 0 im Anschluß 
an die Vorlesung (1). 

Köln. Dozent Dr. J. Kucke r t z : Südindische Musik (2) - 0: Transkription und Be-
sprechung indischer Musik (2). 

Wintersemester 1967168 

Aachen. Tedmisd1e Hodtsdrnle . Lehrbeauftr. Dr. H. Kir c h m e y er : Claude Debussy 
und die Musik des französischen Impressionismus (2) - Kolloquium über historische Pro-
bleme einer Musikbeurteilung (2). 

Lehrbeauftr. Oberstudienrat R. Bremen : CM instr., CM voc. 

Basel. Prof. Dr. H. 0 es c h: Die Musik des späten Mittelalters: von Philippe de Vitry 
bis Guillaume Dufay (2) - Haupt-5 : Guillaume de Machaut (2) - Klassifizicrungsprobleme 
der außereuropäischen Musikinstrumente (2) - Aufführungspraktische Übungen anhand 
mensuraler Quellen des 14. Jahrhunderts (mit Ass. Dr. des. W . Ar I t) (2) - Paläographie 
der Musik : Die mensuralen Quellen des 15. Jahrhunderts (mit Ü) (durch Ass . Dr. des . 
W. Arlt ) (3) . 

Lektor Dr. E. Mohr: Analyse ausgewählter Kammermusikwerke des 19. Jahrhunderts 
(1) - Harmonielehre l (1). 

Lektor Dr. W. Ne f : Instrumentenkunde III: Die Blasinstrumente (1) - 0 im Anschluß 
an die Vorlesung (1). 

Berlin. Tedtnisdte Universität. Prof. Dr. C. Da h I haus : Zwölftonkomposition und 
serielle Musik (2) - S : Aus der Geschichte der Musiktheorie (2) - Pros: Lektüre musik-
soziologischer Texte (2). 

Prof. B. BI ach er : Experimentelle Komposition (1). 
Prof. Dr.-lng. F. W in c k e I : Kommunikationswisscnschaftliche und kybernetische 

Grundlagen von Musik und Sprache (2). 
Prof. Dr. F. B o s e : Volksmusik Nordamerikas (2) - Übung zur internationalen Folk-

lore (1). 
Dr. Th .-M. Langner: Die Neuromantik in der deutschen Musikgeschichte (2). 
Dr. H. Po o s : Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre I (2) - Harmonielehre II (2) -

Allgemeine Musiklehre und Gehörbildung (2). 
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Berlin. Hw11boldt-U11iv crsitiit. Prof. Dr. E.-H. Meyer : Musikgeschichte im überblick 1 
(2) - Vorlesungen und Übungen zur marxistischen Methodik der Musikwissenschaft (3). 

Prof. Dr. G. K n e p I er : Einführung in die Musikwissenschaft (2) - Gustav Mahler, 
Mensch und Werk (2) - Geschichte der Methoden der Musikgeschichtsschreibung (2). 

Oberassistent Dr. H.-A. Brockhaus: Musikgeschichte im Überblick II (2) - Musik-
geschichte im Überblick III (2) - Musikgeschichte im überblick IV (2) - Stilkunde (3) . 

Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst : Einführung in die Musikpsychologie (1) - Musikpsycho-
logie für Fortgeschrittene (1) - Einführung in die Musiksoziologie (1) - Sozialpsychologie 
der musiblisd1cn Unterhaltung (1). 

Lehrbeauftr. Dr. L. Richter : Theorie und Praxis der altgriechischen Musik (2). 
Lehrbeautr. Dr. K. H. K ö h I er : Übungen zur Notationskunde (2). 
Lehrbeauftr. Frau Dr. D . Stockmann : Übungen zur Volkslied-Transkription (2). 
Lehrbeauftr. G. Mayer : Einführung in die Musikästhetik (Päd.) (1) - Übung zur 

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

Musikgeschichte im überblick) (2). 
Assistent U. Fr i c k : Proseminar II (Übungen zur Musikgeschichte im Überblick) (2 ) -

Formenlehre (1 ) - Musikpraktisches Arbeiten auf theoretisch-analytischer Grundlage 1/11. 
Lehrbeauftr . Dr. W. He i c k in g : Analytischer Tonsatz II. 
Lehrbeauftr . A. Busch : Generalbaß- und Partiturspiel. 
Lchrbeauftr. R. Dun c k e 1 : Praktisches Klavierspiel. 
Ass istent G . R ie n ä c k er: Übungen zum syntaktischen Musikhören l i ll (2) - Ein-

führung in die Formenanalyse. Zusatzseminar für Interessenten (1) . 

Berlin. Freie Uuiversität . Prof. Dr. R. Stephan : Theorie der musikalischen Form (2 ) 
- Übungen zur Geschichte der Notenschrift (2) - Haupt-S: Übungen zur Musikgeschichte 
des Requiem (2). 

Prof. Dr. K. Re i n h a r d : Die Musik Ostasiens (2) - ü : zum europäischen Volkstanz 
(2) - Doktoranden-Colloquium (2). 

Dozent Dr. A. F o r c her t: Die Orchesterwerke Robert Schumanns (2) - Ü zum Werk 
von Heinrich Schütz (2) - Chor (für Hörer aller Fakultäten) (2). 

Oberassistentin Dr. A. Liebe: Ü zur Musikästhetik des 18 . Jahrhunderts (2) . 
Lehrbeauftr. Prof. J. Rufer : Kontrapunktlehre I (2) - Harmonielehre I (2) - Harmo-

nielehre III (2). 

Bern. Nicht gemeldet. 

Bochum. Prof. Dr. H . Becker : Gesdiidite der Motette (2) - Einführung in die Musik-
wissensdiaft ( 1) - Haupt-S : Zur Geschichte der Motette (2) - Die Musik des Mittel-
alters und der Renaissance in Klangbeispielen, mit Einführungen (für Hörer aller Fakul -
täten) (2) - Pros: Einführung in die Editionstechnik (mit Dr. K. R ö n n au) (2). 

Dr. G . A 11 r o g gen : Kontrapunkt I (l) - Spiel in alten Schlüsseln (1) - Chor der 
Universität (3) - Orchester der Universität (3). 

Bonn. Prof. Dr. G . M a S!S c n k e i 1 : Monteverdi und die Musik seiner Zeit (2) - Richard 
Wagner (für Hörer aller Fakultäten) (1) - U zur Notationskunde (2). 

Prof. Dr. K. Stephenson : Schubert (1). 
Prof. Dr. M. V o g e 1: Konsonanz - Dissonanz (2) - Werkanalyse : Mussorgski j-Ravel. 

Bilder ci11er Ausstclhmg (1) - Colloquium über aktuelle Fragen der Musikwissenschaft (2) . 
Dozent Dr. S. Kross : Geschichte der evangelischen Kirchenmusik (2). 
Prof. H. Schroeder : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt (Anwendungen des zwei-

stimmigen Satzes (1). 

21 MF 
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Akad. Musikdirektor Dr. E. PI a t e n : Grundbegriffe der Musiktheorie (Allgemeine 
Musiklehre) (1) - Ü im Generalbaß- und Partiturspiel ( 1) - CM (für Hörer aller Fakul-
täten): Chor (3) - Orchester (3) - Kammermusik (je 3). 

Braunschweig. Tedmische Hochschule. Dozent Dr. K. Lenzen : Oper, Singspiel und Musik· 
drama im 18. und 19. Jahrhundert I (mit Sängern, Sängerinnen und Schallplatten) (1) -
S: Analysen einzelner Werke zur Vorlesung (1) - CM instr. (Akademisches Orchester) (2). 

Darmstadt. Tedmisd1e Hod1sdmle. Dozent Dr. L. Hof f man n - Erb r c c h t : Geschichte 
der Symphonie bis Beethoven (2) . 

Prof. Dr. K. M arg u er r e : CM instr. (2) - CM voc. (2) - Vortragsreihe Bach (vier 
Abende). 

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruh n k e : Die Symphonien von Johannes Brahms und Anton 
Bruckner (2) - S: Die symphonische Dichtung (2) - Doktoranden-S (gemeinsam mit Prof. 
Dr. F. Kraut w urst) (2) - Chor-Ü : Chormusik des 17. Jahrhunderts (2). 

Prof. Dr. F. Kraut w u n t : Deutsche Musik im Spätmittelalter (2) - S: Übungen zur 
Musik der Reformationszeit (2) . 

Lektor Chr. Wo I ff: Repetitorium : Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts (2 ) 
- Notationskunde (Mensuralnotation 1) (2) - Ü zur Harmonielehre (1) - 0 zum Kontra-
punkt (1) - Partitur- und Generalbaßspicl für Anfänger und Fortgeschrittene (je 1) -
Gehörbildung für Anfänger und Fortgeschrittene (1). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. W. Staude r : Geschichte der europäischen Musikinstrumente 
(2) - Ü zur Vorlesung (2) - Ü für Fortgeschrittene : Heinrich Schütz (2). 

Dozent Dr. L. Hof f man n - Erbrecht : Geschichte der Symphonie bis Beethoven (2 ) 
- 0 im Anschluß an die Vorlesung (2) . 

Oberkustos P. Ca h n : Kontrapunkt II (1) - Partiturspicl (1) 0 zur Geschichte der 
Musiktheorie (2) - CM instr. (2) - CM voc . (2). 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H. Egge brecht : Die Musik des späten Mittelalters (2) 
- Schuberts Lieder (1) - Ober-S : Ars nova (2) - S: Mozarts Opern (Interpretations-
übungen) (2) - Doktoranden-Kolloquium (2) . 

Prof. Dr. R. Damm an n : Grundlagen des musikalischen Barock (2) - S: Musik der 
Shakespeare-Zeit (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K. W. G ü m p e 1 : Pros: Lektüre : Guido von Arezzo, Microlog11s d~ 
,m,slca (2). 

Lehrbeauftr. Dr. Chr. St r o u x : Pros: Einführung in die Musikwissenschaft (Quellen 
und Literatur zur neueren Musikgeschichte) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. Breig : Pros: Übungen zum Werk von Heinrich Schütz (2 ) - 0 
zur klassisch-romantischen Harmonik (1) - Kontrapunktische Übungen (1) . 

Gießen. Nicht gemeldet. 
Göttingen: Prof. Dr. H. Husmann: Geschichte der vokalen Notenschrift bis zum 

16. Jahrhundert (2) - S: Übungen zur Theorie des musikalischen Klanges (2) - Einführung 
in die musikalische Stilkritik der Spätromantik (durch Ass. Dr. R. Ger I ach) (2) . 

Prof. Dr. W. B o et t ich er : Schubert, Schumann, Brahms (4) - 0 : Entzifferung der 
instrumentalen Buchstaben-Notenschriften des 15 .-18 . Jahrhunderts (2). 

Akad. Musikdirektor H. Fuchs: Harmonielehre II (2 ) - Kontrapunkt 1 (1) - Kontra-
punkt II[ (1) - Akademischer A-cappella-Chor (2) - Akademische Orchestervereinigung 
(2) . Im Rahmen der Vorlesungen der Theologischen Fakultät : Vorgeschichte und Anfänge 
der evangelischen Kirchenmusik (1) - Liturgische Übungen (1) . 

Grn. Prof. Dr. 0 . Wes s e I y: Heinrich Schütz 1 (4) - Paläographie der Musik l (2) -
S: Ü zur italienischen Instrumentalmusik des Frühbarock (2) - Dissertantcn-S (1) . 
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Prof. Dr. W. Wünsch : lnstrumentenkundliche Probleme im balkanischen Musik-
instrumentarium (2) . 

Greifswald. Prof. Dr. H. Br o c k : Ästhetische Aspekte des sowjetischen Musikschaffens 
(2) - Theorie und Methodik der Musikerziehung (2) - 0 : Schulpraktische Übungen (mit 
Dr. H. Z im p e 1) (1 ) - Ü: Interpretation alter und neuer a-cappella-Werke (2). 

Prof. Dr. A. Kr au ß : Volksliedkunde (1) - Chorerziehung/ Dirigieren (1) - Instituts-
chor (2) - Schulpraktisches Musizieren (in Gruppen) (1 ) - Arbeitsgemeinschaft Improvi-
sation (1 ) . 

Dr. J. Bey t hie n : Einführung in die Musikwissenschaft (2) - Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts (2) - Voraussetzungen der Musik des klassischen Humanismus (1) -
S: Das klavierbegleitende Sololied des 19. Jahrhunderts (1) - S: Musikalische Meister-
werke des 20. Jahrhunderts (2) . 

Univ.-Musikdirektor Dr. F. West i e n : Musikgeschichte von 1430-1600 (2) - Instru-
mentenkunde (1) . 

Ferner : Musiktheorie, Gehörbildung, Sologesang und Stimmbildung sowie Instrumental-
ausbildung (je l) durch verschiedene Dozenten. 

Halle. Prof. Dr. W. Sieg m und-Sc h u I t z e : Musikalische Meisterwerke (Musik-
erzieher, 1. StudicnjJhr) (1) - Ludwig van Beethoven und das 19. Jahrhundert (Musik-
erzieher, 3. Studienjahr) (2) - Geschid1te der Oper (Diplomanden) (2) - Gesch ichte der 
sowjetischen Musik (Diplomanden) (1) - Ober-S für Doktoranden (Musikwissenschaftler) 
(vierzehntägig 2) - Ober-S für Doktoranden (Musikerzieher; mit Prof. Dr. S. Bi m b er g) 
(vierzehntägig 2) - S für Assistenten (vierzehntägig 2). 

Dr. G. F I e i s c h hau c r : Einführung in die Musikwissenschaft (Musiker;:ieher, 1. Stu-
dienjahr) (2) - Musik des Mittelalters und der Renaissance (Musikerzieher, 2 . Studien-
jahr) (2) - Lektüre musiktheoretischer Schriften des 19. Jahrhunderts (Diplomanden) (2) . 

Dr. B. Base I t : Instrumentenkunde (Diplomanden) (!). 

Hamburg. Prof. Dr. G. von Da de I s e n : Allgemeine Musikgeschichte II. Hohes und 
spätes Mittelalter (3) - S: Rhythmische und harmonische Probleme der Musik seit 1900 
(2) - Pros (mit Dr. W. D ö m I in g ) : Übungen zu den Klavierwerken J . S. Bachs (2) -
Doktorandenseminar (n. V.). 

Prof. Dr. H. Hi c km an n : Europäische Volksmusikinstrumente (1) - Historische An-
weisungen zur Tedrn ik des lnstrumentenspiels (Orient und Okzident) (2) - Musik in den 
Gren=gebieten zwischen Abend- und Morgenland (2). 

Dozent Dr. C. F l o r o s : Mozarts Opern (2). 
Dozent Dr. H.-P. Reine c k e : Musikalische Akustik 1 (2) - 0 zur musikalischen 

Akustik l (2) - Doktorandcnkolloquium (n. V.). 
Dozent Dr. A. Ho I schneid c r : Geschichte der Instrumentalmusik im Mittelalter (1) 

- Ü zur Vorlesung (1) . 
Univ.-Musikdircktor J. Jürgens : Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre II (2) -

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

Hannover. Tcdmisdie Hodisdi11/e. Prof. Dr. H. Sie ver s : Musik und Form. Die Stil-
epochen der abendländischen Musik in ihren Beziehungen zur Baukunst, Malerei und 
Poesie (1) - Die Geschid1te der Oper in Deutschland (1) - CM instr. (2) - Hochsdrnlchor 
(durch L. Ru t t) (2). 

Heidelberg. Prof. Dr. R. H am m e r s t e i n : Geschichte des neueren Liedes (2) -
Ober-S : Übungen zum Gattungsproblem im 19. Jahrhundert (2) - Mittel-S : Übungen zur 
Vorlesung (2) - Musizicrgruppen (mit Ass.) nach Vereinbarung. 

21 • 
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Prof. Dr. E. Jammers : 0: Musikalische Paläographie (Neumenkundc) (2). 
Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Herme I in k : Die Instrumentalmusik zwischen 1600 

und 1750 (2) - S: Bachs Klavier- und Orgelwerk (Klavierübung 1-IV) (2) - Chor, CM 
(Studentenorchester) (je 2) . 

Lehrbe:rnftr. Dr. W. Seide 1 : Pros : Übungen zur Mensuralnotation (2) . 
Lehrbeauftr. H. Wo h lf a r t h : Lehrkurs : Übungen zum Kontrapunkt (Kanon und 

Fuge) (2). 

lnnsbruclc. Prof. Dr. H. von Z in g er I e : Allgemeine Musikgesdlichte V ( 18. Jahrhun-
dert) (4) - Ü zur Musikgeschichte (2) - Aufführungspraxis (2) . 

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

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

Jena. Dozent Dr. H.-J. Roth c : Grundzüge der Musikentwicklung in Rußland und in 
der Sowjetunion. 

Wiss. Mitarbeiter C. Schmidt und Wiss. Ass. E. Kneipe 1 : Ü zur Musiktheorie. 

Karlsruhe. Tcdmisdte Hod1sdfl.lle . Nicht gemeldet. 
Kiel. Prof. Dr. W. Sa Im en: Grundzüge einer Sozialgeschichte des Musikers (2) 

Ober-S: Die Musik im mitteleuropäischen Mittelalter (2) - Colloquium : Musikalische 
Landeskunde (vierzehntägig 2) - Colloquium für Doktoranden (mit Prof. Dr. A. A. Aber t 
und Prof. Dr. K. G u de w i 11) (vierzehntägig 2). 

Prof. Dr. A. A. Aber t : Die Oper im Zeitalter Metastasios und Hasses (2) - S: 0 zur 
Vorlesung (2). 

Prof. Dr. K. G u de w i 11 : Georg Philipp Telemann (2) - Pros : 0 zur mehrstimm igen 
geistlichen Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2) - Ü zur Aufführun gspraxis älterer 
Vokalmusik mit Instrumenten ( 1) - Capella. Ü zur Aufführungspraxis älterer Vokalmusik 
mit Inst rume nten (2) . 

Dozent Dr. W. Braun : Musi k und Öffentlichkeit II (2) - S: Instrumentalnotation ( 1 ). 
Wiss. Rat. Dr. W. Pf an n k u c h : Einführung in die Musikpsychologie (2) - Ü zur 

romantischen Symphonik (1) - Harmonielehre 1 (für Anfänger), II (für Fortgeschrittene), 
Kontrapunkt (je 1) - CM instr. (2) - CM voc . (Kammerchor) (1). 

Köln. Prof. Dr. K. G. Fe 11 er e r : Oper des 17 . Jahrhunderts (3) - Haupt-S A: Arnold 
Schönberg (2) - Besprechung musikwissenschaftlicher Arbeiten (1) - Offene Abende des 
CM (mit Dr. H. Drux) (1). 

Prof. Dr. M. Schneider : Melodietypologie (2) - Die Musik der Mittelmeerl änder 
(1) - Haupt-S B: Transkription (2) . 

Dozent Dr. K. W. Nie m ö 11 er : frühe Instrumentalmusik (2) - Pros A: Das deutsche 
Sololied (2) - 0 : Tabulaturen (1). 

Dozent Dr. J. Kucke r t z : Die Raga-Melodien Südindiens (2) - Pros B: Transkription 
und Besprechung indischer Musik (2) . 

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

Kammermusikzirkel für Streicher (2) - Kammermusikzirkel für Bläser (2) - instrumen-
taler Musizierkreis für alte Musik (2) - Vokalensemble für alte Musik (2). 

Lektor Prof. Dr. W. Stock m e i er : Harmonielehre III (mit Analysen ausgewählter 
Werke) (1) - Kontrapunkt I (1 ). 

Lektor Prof. W. Hammers c h I a g : Harmonielehre I (1) - Gehörbildung 1 (l). 
Lektor F. Rade r mache r : Harmonielehre II (1) - Gehörbildung II ( 1). 
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Leipzig. Prof. Dr. W. Sieg m und - Sc h u I t z e : Musikästhetik (2) - Geschichte der 
russischen und sowjetischen Musik (2). 

Prof. Dr. 0 . Go I d h am m er: Ton-, Intervall- und Musiksysteme, Teil I (2). 
Prof. Dr. R. Petz o I d t : Instrumentenkunde (1) - Einführung in die Musikwissen-

schaft und Musikgeschichte von den Anfängen bis 1600 (2) - Geschichte der Instrumental-
musik von 1600 bis 1700 (2) - S zur Vorlesung (1). 

Dr. J. EI s n er: Aufgaben und Probleme der Musikwissenschaft (1) - Einführung in 
die Musikethnologie Teil I (2). 

Dr. H. Grüß : Musikgeschichte von 1320-1470 (2) - Musikalisch-praktische O zur 
Vorlesung (1). 

Dr. P. Schmiede I : Notationskunde, Teil I (2). 
Dr. H. Schram b o w s k i : Einführung in die Musikpsychologie (1) . 
Dr. R. S ze s k u s : Volksliedkunde (1) - S zur Vorlesung (1). 
Dr. W. Wo I f : Musikgeschichte von 1750 bis 1830 (2) - S zur Vorlesung (1) - Musik-

geschid11e von 1870 bis 1917 (3) - S: Musikalische Analyse und Musikkritik (vierzehn-
tägig 1) - Geschichte der Oper von 1600 bis 1848 (3). 

Lehrbcauftr. G. Schön f c I der : Musikgeschichte der Urgesellschaft (2) - Musik-
dramatik Ostasiens, Teil I ( 1) - S zur Musikgeschichte für Beststudenten (2). 

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofe r : Mozart und Beethoven (2) - Mittel-S : Übungen 
zur Gesd1ichte der Oper (2) - Ober-$: Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (2). 

Prof. Dr. A. Gott r o n : Mittelrheinische Musikgeschichte zur Zeit des Mainzer Kur-
fürsten Lothar Franz von Schönborn ( 1) - 0 : Klavier- und Liederhandschriften aus dem 
Mittelrheingebiet im 18 . Jahrhundert (1). 

Prof. Dr. E. Laa ff : Die Generalbaßzeit (2) - CM instr. (1) - CM voc (kleiner Chor) 
(2 ) - CM Yoc (großer Chor) (2). 

Dozent Dr. H. U n ver r ich t : Kammermusik des 18 . Jahrhunderts (2) - S: Gebiete 
und Arbeitsweisen der Musikwissenschaft (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. R. W a I t c r : Harmonielehre III (1) - Kontrapunkt III (1) - Übungen 
zum Partiturspicl ( 1) - Die Variationsformen ( 1) . 

Im Rahmen der Theologischen Fakultät : Msgr. Prof Dr. J. G. K ö 11 ne r : Die Gesänge 
des riimischen Offi:iums , ihre musikalische Form, ihre liturgische Funktion (1) - Der gre-
gorianische Choral. seine musikalischen Elemente , als „musica sacra" (1) - Die katholische 
Kirchenmusik im historischen Überblick und in der postkonziliaren Gesetzgebung (1) . 

Prof. D. H c 11 man n : Von der Aufklärung zur Gegenwart - Wandlungen von Ort und 
Stil im kirchenmusikalischen Geschehen 1750 bis heute (1) - Ü : Orgelmusik und Orgel-
spiel - Literaturkunde und spieltcchn ische Erarbeitung (2). 

S ü s s : Stimmbildung (2). 

Marburg. Prof. Dr. H. H ü s c h e n : Musik der Ars antiqua (2) - Ober-S: Musik-
gcschid1tsschrcibung des 18 . Jahrhunderts (2) - Mensuralnotation II : 1450 - 1600 (1) . 

Prof. Dr. H. Eng c 1 : Die Symphonie nach Beethoven (2) - Unter-S : Das Lied der 
Romantik (2). 

Lehrbeauftr. Dr. H. H c u s s n c r : Geschichte des musikalischen Publikationswesens bis 
zum Ende des 18. Jahrhunderts (2) - Ad-libitum-Praxis im Generalbaß-Zeitalter (2). 

Univ.-Musikdircktor M. Weyer : Einführung in den strengen Satz (1) - Generalbaß-
spiel (!) - Alte Schlüssel (1) - Gehörbildung (1) - Die Orchesterinstrumente (2) - CM 
instr. (2) - CM voc. (2). 
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München. Prof. Dr. Thr. G. Georg i ade s : Grundzüge der Musik und der Musik-
geschichte (3) - Haupt-$: Zur Musiktheorie des 9. bis 11. Jahrhunderts (mit Dr. H. 
Schmid ) (2) - Kolloquium für Doktoranden (vierzehntägig 1). 

Dozent Dr. W. 0 s t hoff : Beethovens Instrumentalkonzerte (2) - 0 : Zur Geschichte 
des Instrumentalkonzertes im 17. und 18. Jahrhundert (2) - Instrumentales Ensemble (2) . 

Dozent Dr. Th. Göllner : Händel und die Musik des 18 . Jahrhunderts (2 ) - Ü für 
Anfänger (2). 

Lehrbeauftr . Dr. R. Bock h o I d t : Ü : Die Orchestermusik von Brahms (2) . 
Lehrbeauftr. K. Hase I h o r s t : Lehrkurs : Ausgewählte Werke des H . bis 18 . Jahr-

hunderts in instrumentaler Praxis (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff : 0 : Zur Überlieferung der gregorianischen Gesänge (vier-

zehntägig 2). 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h I ö t t er er : Musikalisches Praktikllm: Satzlehre der mittel-

alterlichen Mehrstimmigkeit mit Aufführungsversuchen (2) - Vokales Ensemble (2) -
Generalbaß (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. R. T r a im er : 0 Besprechung einzelner Werke aus dem Münchner 
Opern- und Konzertspielplan (für Hörer aller Fakultäten) (2) - 0: Einführung in den 
musikalischen Satz (Fuge) (2). 

Lehrbeauftr. Dr. E. W a e lt n er: 0: Einführung in die Musik des 20. Jahrhunderts (2). 

Münster. Prof. Dr. W. Kort e : Die Instrumentalmusik des 17. Jahrhunderts (2) -
Unter-S: Josquin und seine Zeit (2) - Kolloquium für Doktoranden (vie rzehntägig 2) . 

Dozentin Dr. M. E. Br o c k hoff : Die Musik der Niederländer (2) - Haupt-S : 0 zur 
Geschichte der Sequenz (2). 

Wiss.Rat Prof. Dr. R. Reuter : Geschichte der Orgel bis 1600 (1) - 0: Lektüre mittel-
alterlicher Quellen zur Geschichte der Orgel (2) - Bestimmungsübungen (1) - Harmonie-
lehre I (1) - Kontrapunkt I (1) -CM instr. (2) - CM voc. (2) - Das Musikkolleg. Offene 
Kammermusikabende mit Einführungen (vierzehntägig 2). 

Akad. Rätin Dr. U. Götze : 0 : Einführung in die strukturwissenschaftliche Methode zur 
Darstellung von Tonsätzen I (2) - Ü : Die Epochen der Musikgeschichte (2). 

Dr. M. Witte: 0: Notationskunde I (Mensuralnotation) (2) . 

Rostock. Prof. Dr. R. E 11 er : Einführung in die Musikwissenschaft (2) - Musik-
geschichte seit 1880 (2) - Die Musik der Sowjetunion (1) - S : Europäische Sinfonik in 
der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts (2) - Notationskunde (2). 

Dr. K. He 11 er : Instrumentenkunde (1) - S: Sergej Prokofjews Instrumentalschaffen (2). 

Saarbrücken. Prof. Dr. W. W i o r a : Das musikalische Kunstwerk (2) - Haupt-$ : Alte 
und neue Stilelemente bei Komponisten von Dufay bis Bach (2) - Pros: Einführung in 
Akustik und Tonpsychologie (durch Dr. L. F ins c her und Dr. Chr. H. M a h I in g) (2) -
Ober-S : Musikanschauung des Mittelalters. Lektüre ausgewählter Texte (2). 

Prof. Dr. M. V o g e 1 (a. G.): Konsonanz und Dissonanz (2) - S Ü zur Harmonik heutiger 
Unterhaltungsmusik (2). 

Dozent Dr. E. A p f e 1 : Geschichte der Komposition vom 13. bis 15. Jahrhundert (2) -
S: Zur Frage der Taktstrichsetzung (1). 

Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. W. M ü 11 er-BI a t tau : Komposition und Inter-
pretation in der Wiener klassischen Musik (1) - 0: Geschichte der Auffühnmgspraxis III: 
Das Instrumentarium bei Haydn, Mozart und Beethoven (2) - 0: Zur Musiklehre III : 
Die Bedeutung des Kontrapunktes in der Wiener klassischen Musik (1) - Chor der Uni-
versität (3) - Orchester der Universität (3) - Kammerorchester, Kammerchor (je 3). 
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Salzburg. Prof. Dr. G. Cr o II : Musik der Renaissance (2) - Bela Bart6k (1) - Pros: 
Übungen zur Oper im 18 . Jahrhundert (Händel. Gluck, Mozart) (2) - Ü: Zur Gesdiichte 
der Tasteninstrumente (2) - Kolloquium (mit Hofrat Prof. Dr. B. Pa um gart n er) (2) -
CM: Geistliche und weltliche Musik des 15. und 16. Jahrhunderts (2) . 

Stuttgart. Technische Hodtschule. Lehrbeauftr. Dr. A. Feil : Außereuropäische und euro-
päische Musik (2) - Ü : Repetitorium der Musikgeschichte (1500-1800) (1) . 

Tübingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Bachs Leipziger Zeit (2) - Colloquium für 
Fortgeschrittene (1) - S: Übungen zum venezianischen Chorsatz (2). 

Dozent Dr. B. Meier : Pros: Lektüre älterer Musiktheoretiker (2) - Musikgesdiidite II 
(15 ./ 16. Jahrhundert) (2) - Harmonielehre II (2) - Kontrapunkt (1). 

Dozent Dr. U. Siege I e : Übungen zur historischen Musikbibliographie (2) - Vokales 
Ensemble (2) . 

Dozent Dr. A. Fe i 1 : Übungen zur Vergleichenden Musikwissensdiaft (2) - Kammer-
musik-Ensemble (2). 

Dr. W. Fischer : Partiturspiel II (2) - CM: Orchester (2) - CM: Chor (2). 

Wien. Prof. Dr. E. Schenk : Instrumentalmusik des Barockzeitalters II (4) - Pros (2) 
- Haupt-5. (2) . 

Prof. Dr. W. Graf: Die außereuropäischen Musikinstrumente (systematischer Teil) (2) 
- Die Musik im außereuropäischen Kulturleben (2) - Probleme und Methoden der Musik-
ethnologie (1) - Einführung in die musikalische Völkerkunde für Ethnologie (2). 

Hofrat Prof. L. No w a k : Die Musiktheorie am Ende des 1. Jahrtausends (2). 
Dozent Dr. F. Zag i b a : P. I. Tschaikowskij (2). 
Lehrbe:rnftr. Dr. F. Grasberge r: Musikbibliographie I (1). 
Lehrbeauftr. Dr. K. Schnür 1 : Paläographie der Musik I (2) - Paläographie der 

Musik II (2) . 
Lektor F. Sc h I e i ff e I der: Harmonielehre III (4) - Kontrapunkt III (4) - Formen-

lehre l (2). 
Lektor K. L er per g er : Harmonielehre I (2) - Kontrapunkt I (1) - Instrumenten-

kunde 1 (1). 
Lehrbeauftr. Dr. H. K n aus : Einführung in die musikwissenschaftliche Arbeitstechnik 1 (4). 

Würzburg. Prof. Dr. H. Be c k : Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2) - S: Der 
Begriff der „Romantik" in der Musik (1) - CM instr. (2) . 

Dr. M. Just : Pros: Jacobus von Lüttich, Spee11/u111 Musicae (2) - Kontrapunkt (1) . 

Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer : Zwei Aspekte der musikalischen Romantik : 
Schubert und Schumann (1) - Arthur Honegger (1) - Pros: Die Notationen des 13. und 
14. Jahrhunderts (2) - S: 0 zur Musik der Romantik (2) - S für Vorgerückte: Probleme 
der musica ficta (1). 

Privatdozent Prof. Dr. H. Conradin: Einführung in die Ton- und Musikpsycho-
logie (1). 

Dr. E. R. Jacob i: Verzierungslehre im Barockzeitalter (mit 0) (2). 
Dr. R. M e y I an : Pros : Mensuralnotation für Anfänger (2). 
A. J u o n : S: Spezielle Didaktik des musikwissenschaftlichen Unterrirntes (1). 
Musikdirektor P. M ü 11 er : Harmonielehre l (für Anfänger) (2) - Harmonielehre III 

(Analyse) (1) - Kontrapunkt II (1). 
Dr. R. Häusler: CM voc. Weltliche und geistlirne Werke des 19. und 20. Jahrhun-

derts (1). 
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DISSERTATIONEN 
Jürgen Braun : Die Thematik in den Kammermusikwerken von Mau rice Ravcl . Diss. 

phil. Köln 1966. 

An dem eng umgrenzten Gebiet der Werke für ein solistisches lnstrumentalensem hie von 
Maurice Ravel wird versucht, Strukturmerkmale der Thematik, im wesentlichen melodische 
Phänomene, aufzudecken und zu ordnen. Die Elemente der Thematik werden eingeteilt in 
Tonalität, Rhythmik, Motivik, Motivfortführung und Mclodieführung. Dabei ergibt sich 
folgendes : Die Melodik Ravels strebt zur Afunktionalität und bedient sich leittonfeindlicher, 
an die mittelalterlichen Modi erinnernder Skalen , die dem Komponisten die Möglichkeit 
geben, den Grundton zu verschleiern. Oft ergibt sich dabei ein Widerstre it zwischen harmo-
nischer und melodischer Tonika. Daneben werden auch die Pentatonik und die Chromatik 
einbezogen. letztere führt bisweilen sogar zu atonalen Gebilden . 

Die Kennzeichen der vielgestaltigen Rhythmik Rave ls sind: unregelmäl>ige Taktarten; 
Überlagerung verschiedener Taktarten ; Akzentverschiebungen, die metrische Spannungen 
hervorrufen ; synkopische, d. h. metrisch unbestimmte Themenanfänge und -schlüsse; und 
Gegensatz zweier rhythmischer Prinzipien innerhalb einer melodischen Linie, sei es als 
Gegensatz der Akzentuierung oder als Gegensatz der rhythmischen Bewegung. 

In der Motivbildung liebt Ravel cambiataartige Fortschreitungen, Wechseltöne, Aus-
sparung eines Tones in der jeweils verwendeten Skala, Absplittcrung eines Tones aus einem 
sonst stufenweise ausgefüllten Motivambitus, räumliche Bezogenheit der Motive auf einen 
Mittelpunkt, Durchdr ingung melodischer und klanglicher Komponenten und räumliche lnter-
vallspannungen zwischen den Haupttönen / ., points ,i' attractious") einer Melodielinie. Bei der 
Verbindung mehrerer Motive zu einem größeren thematischen Komplex fallen die häufigen 
Motivwiederholungen auf. Für die Melodieführung ist die rä umliche Ordnung des Ton-
materials entscheidend. Bindungen an einen Ton oder an ein Motiv werden erstellt und 
anschließend ohne logischen Zusammenhang mit dem Vorhergehenden durchbrochen. 

Im zweiten Kap itel werden die Themen innerhalb eines Werkes miteinander verglichen. 
Dabei zeigt sich bei Ravel der Einfluß der Schule Ccsar Francks. Allerdings verschmäht er 
den „cyclisme" in der dogmatischen Ausprägung Vincent d 'lndys, Die zyklische Einheit 
liegt bei Ravel in der Gemeinsamkeit „zyk lischer Elemente" des nod1 nicht gestalteten 
musikalischen Materials, die in den meisten Themen ein und desselben Werkes verwendet 
werden. 

Das letzte Kapitel beschäftigt sich mit der Verarbeitung der Themen im Formganzen. Im 
wesentlichen stützt sich Ravel auf die Formschemata der klassischen Trad ition, vor allem 
auf das Schema der Sonatenform, das allerdings seines innersten Wesensmerkmals , der 
funktionalen Harmonik, beraubt ist . 

Die Arbeit erscheint als Band XXXIII der Kölner Beiträge zur Musikforschung im Druck . 

Kurt-Erich Ei c k e : Der Streit zwischen Adolph Bernhard Marx und Gottfried 
Wilhelm Fink um die Kompositionslehre. Diss . phil. Köln . 1966. 

Nicht nur in der Ausbildung der Komponisten , sondern auch in der musikalischen Laien-
bildung wird heute darauf Wert gelegt, daß der Schüler musikalische Formen und Strukturen 
als Ganzheiten zu erfassen lernt. Dabei bemüht man sich , ihm die gesamte musikalische 
Formenwelt in einem geordneten Stufengange zu erschließen, wobei auch der Selbsttätigkeit 
des Schülers im Improvisieren und Komponieren kleiner Formen erzieherische Bedeutung 
beigemessen wird. Diese musikpädagogischen Grundsätze sind schon sehr früh von A. B. Marx 
in seiner Kompositio11slel1re (18 3 7 / 47) und in se iner Streitschrift Die alte Musildeltre i111 
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Streit mit unserer Zeit (1841) vertreten worden. Marx fußt damit auf den Volksbildungs-
ideen von Pestalozzi und Nägeli . Er glaubt, daß es neben dem wissenschaftlichen, in Begriffen 
sich ausdrückenden Bewußtsein ein künstlerisches gibt, das von der Anschauung ausgeht und 
ebenso wie das wissenschaftliche bildungsfähig und bildungsbedürftig ist. 

Die Kompositionslehren der Zeit vor Marx boten einer solchen ganzheitlich orientierten 
Musikpädagogik keine Anhaltspunkte, da sie mit wenigen Ausnahmen (Koch, Reicha) gar 
nicht danach strebten, das musikalische Kunstwerk als Ganzheit zu erfassen, sondern sich 
auf die Lehre einzelner m·athematisch und physikalisch faßbarer Grundlagenbereiche der 
Musik (Harmonielehre, Kontrapunkt, Proportionenlehre) beschränkten. Marx legt dagegen 
als erster die Motivarbeit und die Lehre von den Liedformen seiner Kompositionslehre zu-
grunde und überwindet damit den rationalistischen Standpunkt der alten Lehre. Ihm gilt 
das Kunstwerk als ein Organismus im Sinne der Hegelschen Ästhetik. Die Motive werden 
als Keime oder Triebe angesehen, aus denen dieser Organismus sich entwickelt . 

G. W. Fink verteidigt in seiner Gegenschrift Der neimrusikalisdie Lelir;ammer . .. (1842) 
die alte Lehre. Wie Kant vertritt er eine subjektivistische Ästhetik. Künstlerisches Gestalten 
kann danach nur Sache der Fantasie sein. Objektiv gültige Grundsätze lassen sich dafür nicht 
aufstellen . Nach Ansicht von Fink kann daher die Marxsche Lehre keinen Anspruch auf 
Wissensdiaftlichkeit erheben. Sie ist für ihn kaum mehr als eine Scharlatanerie. Da Fink 
psychologisch noch in den Kategorien der alten Vermögenslehre denkt, vermag er auch 
den Ansdiauungsbegriff in seiner Ganzheitlichkeit nicht zu würdigen. Aus einer konser-
vativen politischen Haltung heraus befürwortet er den alten Ständestaat und verschließt sich 
den musikalisdien Volksbildungsbestrebungen von Pestalozzi , Nägeli und Marx. 

Während die Musikanschauung Finks im Rationalismus wurzelt, ist für Marx die geistes-
wissenschaftliche Betrachtungsweise Hegels charakteristisch. Daneben aber sind auch Einflüsse 
der an Shaftesbury sich anschließenden englischen Philosophenschule bei ihm nachweisbar. 
die über Herder, Rousscau und auch Herbart auf ihn eingewirkt haben. Dies gilt vor allem 
für die Auffassung vom Ästhetischen als Grundlage sittlicher Bildung. 

Die Gegenüberstellung der Standpunkte der beiden Streitenden macht die Abkehr von der 
rationalistischen Ästhetik als Grundvoraussetzung für die Entwicklung der neueren Musik-
pädagogik sichtbar. In den Untersuchungen über die historischen Voraussetzungen des Streites 
wird bisher nicht bearbeitetes Quellenmaterial zur ldeengesd1ichte der Musikerziehung 
erschlossen. 

Peter Fuhrmann : Untersuchungen zur Klangdifferenzierung im modernen Orchester. 
Diss. phil. Köln 1966. 

Der stilistische Umbruch, der sich im Laufe der letzten Jahr=ehnte im Bereich der 
abendländischen Musik vollzog. hat sich am eindeutigsten und nachhaltigsten in der Orchester-
musik ausgewirkt. Im Gegensatz zum alten , besonders dem spätromantischen Orchesterklang 
mußte der neue durchsiditiger gestaltet werden. Bloße Füllstimmen wurden eliminiert . Das 
Ziel der neuen Klanggestaltung ist nicht mehr die vielsd,id1tige Klangverschmelzung 
der Ordiesterfarben, sondern die Aufspaltung und umfangreichere Ausnützung der Klang-
farbensubstanzen. Das gesamte Tonmaterial , das der moderne Komponist verwendet, ist 
„durchorganisiert" . Die harmonischen, rhythmisd,en und klanglichen Elemente werden darin 
zu formbildendcr , konstruktiver Funktion herangezogen . Die Instrumentation hat als geson-
derter Teil des Kompanierens heute ihren Sinn verloren. Sah sie in ihrer früheren - außer-
musikalischen - Eigenschaft ihre Hauptaufgabe in bloßem Kolorieren erfüllt, so entwickelt 
sie sich heute aus dem Zusammenhang und Sinn der musikalischen Ereignisse selbst. Wie alle 
musikalischen Parameter wird auch jetzt der Klang als gleichberechtigter Faktor direkt 
mitkomponiert . 



|00000350||

314 Diss e rtationen 

Mit diesem ziemlich radikalen Einbruch - der z. T. schon kurz nach Beginn des 20. Jahr-
hunderts anhebt - änderten sich die früheren Auffassungen von Komponieren und Instrumen-
tieren grundlegend. ln ihrem Wesen zeigt sich die neue Klangstruktur völlig verändert. 
Die musikalischen Dimensionen sind beträchtlich erweitert. Der äußeren Umschichtung 
der Klangmittel - die in der Hauptsache in der Neukombination der Orchesterinstrumente, 
der größeren Ausnutzung der Spielartenskala und der veränderten Sitzordnung der Spieler 
ihren Niederschlag findet - entspricht die innere, die sich alle Schallereignisse - insbeson-
dere die vielfachen Forschungsergebnisse aus der Elektronik und Elektroakustik - zu eigen 
macht. Das Insgesamt elektronischer und elektroakustisch durchforschter Klangmanipulation 
schuf daher neue Kompositionsbegriffe. 

Die Musik tritt nun n icht mehr allein als ästhetisch-geistiges Kommunikationsmittel auf -
akustisch durch reine Musikinstrumente vermittelt -, sie hat sich vielmehr aus dieser Ein-
engung befreit und ist mit den Errungenschaften der modernen Technik eine enge Verbindung 
eingegangen. Komponist und Techniker arbeiten heute nicht mehr getrennt voneinander, 
sondern ko-operativ. Damit hat es die Technik vermocht, zwischen Komponist und Klang-
material neue Beziehungen herzustellen. 

Keineswegs aber hob die Umorganisation der orchestralen Komposition die alte Lehre 
vom Komponieren auf. Vielmehr wurden auf ihren Fundamenten die neuen Ordnungs-
gesetze begründet. Die Erweiterung der technischen Hilfsmittel hatte die Erweiterung der 
musikalischen Gestaltungsmittel zur Folge. Dem neuen kompositorischen Wirken war damit 
ein sehr umfangreiches Neuland erschlossen. 

Die Arbeit erscheint als Band XL der Kölner Beiträge zur Musikforschung im Druck. 

Günther Ger ritzen : Untersuchungen zur Kontrapunktlehre des Johannes Tinctoris. 
Diss. phil. Köln 1966. 

Die Studie unternimmt den Versuch, die Auffassung des Tinctoris vom kontrapunktischen 
Satz anhand des Liber de arte co11trapu11cti darzulegen. Verglichen mit anderen Kontrapunkt-
traktaten der Zeit enthält die Schrift eine Reihe neuer Gesichtspunkte, welche sie über ver-
gleichbare Traktate hinausheben. Ausgehend von einer ausführlichen lntervallehre gelangt 
Tinctoris zu exakten Gesetzen über die Stimmfortschreitungen, wie sie in ähnlicher Klarheit 
im Musikschrifttum jener Zeit nicht begegnen. 

Die Fülle der zwei- und dreistimmigen Notenbeispiele und die präzisen Satzvorschriften 
zeigen den engen Bezug zur Praxis. Dazu gehört auch die fortschrittliche Beurteilung solcher 
Intervalle, die bis dahin für den kontrapunktischen Satz als ungeeignet galten. 

Der Traktat ist nicht nur eine Anweisung zur Komposition, sondern ebenso zur Impro-
visation. Beiden Möglichkeiten zu kontrapunktieren - terminologisch durch die Begriffe 
.res /acta" (Komposition) und „co11trap1mctus absolutus" (Improvisation) exakt vonein-
ander getrennt - wird der Autor durch eine für beide Arten verschiedene Reglementierung 
gerecht. Die Einbeziehung der weit entwickelten improvisatorischen Praxis in seine theo-
retischen Erörterungen ist nach Umfang und Genauigkeit im Traktatschaffen des 15. Jahr-
hunderts singulär. 

Tinctoris berücksichtigt ebenso die beiden konträren Kompositionsprinzipien der Zeit, 
das lineare des freien Kontrapunkts und das vertikal-harmonische des Fauxbourdon. In 
seinen dreistimmigen Notenbeispielen gelingt ihm an zahlreichen Stellen die Synthese 
zwischen beiden Kompositionstechniken, während er in den zweistimmigen Beispielen den 
frei verlaufenden, d. h. auf Symmetrie und Abschnittentsprechungen verzichtenden Kontra-
punkt bevorzugt. Darüber hinaus stehen die Notenbeispiele immer in engem Kontakt zu den 
satztechnischen Regeln, die an ihnen exemplifiziert werden, gelegentlich sogar durch jene 
die gewünschte Klarheit erfahren. Zudem wird erkenntlich, welche satztechnischen Erschei-
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nungen für Tinctoris als selbstverständlich gelten und darum keiner weiteren Erläuterung 
bedürfen. 

Zu diesem Bereich gehören auch die mannigfaltigen Klausel- und Kadenzformen in den 
Musikbeispielen, die in Verbindung mit den theoretischen Forderungen ein gezieltes Streben 
nach Festigung und Vertiefung des harmonischen Empfindens bezeugen. Damit wird die 
Tendenz zu einer funktionsharmonischen Entwicklung deutlich spürbar. 

Seine neue Sicht gegenüber den Dissonanzen resultiert aber nicht aus die Harmonik 
betreffenden Überlegungen (Auflösungstendenz der Dissonanz), sondern gewinnt die ent-
scheidenden Impulse aus der Diminutionstechnik, deren figurierte Melodik der Dissonanzen 
nicht entraten kann. Tinctoris erkennt ihre Unvermeidbarkeit und läßt sie als bedingt 
gültiges Mittel im Kontrapunkt zu. Prinzipiell gestattet er nur den schrittweisen Übergang 
von Konsonanz zu Dissonanz und umgekehrt; unvorbereitetes, d. h. sprunghaftes Eintreten 
von Dissonanzen rügt er selbst bei sonst von ihm geschätzten Komponisten. Trotz dieser 
Beschränkung bietet Tinctoris im Vergleich zu anderen Theoretikern seiner Zeit den disso-
nanten Intervallen das weiteste Feld, besonders im Hinblick auf die Improvisationspraxis. 
der er auch hier größere Freiheiten einräumt. 

Wenn auch das vordergründige Anliegen des Traktates ein didaktisches ist, so liegt seine 
eigentliche Bedeutung doch in der Wiedergabe des im 15. Jahrhundert erreichten kontra-
punktischen Entwicklungsstandes, wobei die mehrstimmige Vokalimprovisation die dyna-
mische Kraft einer Weiterentwicklung darstellt, die Tinctoris richtig einschätzte, indem er 
jener einen bedeutenden Platz in seiner Kontrapunktlehre einräumte. 

Jacob u s K I o p per s : Die Interpretation und Wiedergabe der Orgelwerke Bachs. 
Ein Beitrag zur Bestimmung von stilgerechten Prinzipien. Diss. phil. Frankfurt am Main 1965. 

In vorliegender Arbeit wird das Problem der Interpretation und Wiedergabe der Orgel-
werke Bachs aus einem von bisherigen Untersuchungen etwas abweichenden Gesichtspunkt 
betrachtet. Statt Vorschläge für die Wiedergabe der einzelnen Werke zu geben (wie es u. a. 
Hermann Keller, Die Orgelwerke Badis, Leipzig 1948 tut), oder eine systematisch-kritische 
Untersuchung verschiedener vorhandener Interpretationen anzustreben (vgl. u. a. Enzio Fors-
blom, Studier över Stiltroltet oclt S1ib;ektivitet i Iurerpretatio11eH av ]. S. Bachs Orgelkompo-
sitloner, Abo Akademie, Abo 1957), steht die Frage nach der stilgerechten Interpretation 
und Wiedergabe selbst im Vordergrund. Im Teil I der Arbeit (S. 1-24) wird versucht, den 
Begriff .stilgeredite Interpretation" im Hinblick auf die Wiedergabe der Bachsehen Orgel-
werke zu präzisieren und die Forderung nach einer stilgerechten Wiedergabe ästhetisch zu 
unterbauen. Im Hauptteil der Arbeit (Teil II) wird versucht, Prinzipien für die stilgerechte 
Wiedergabe zu gewinnen, wobei die Frage nach dem Prinzip des Manualwechsels bzw. nach 
der Umregistrierung innerhalb des Orgelwerkes an erster Stelle steht. Zur Gewinnung 
dieser Prinzipien werden folgende Spezialstudien durchgeführt und am Ende der Arbeit 
koordiniert: 1. Das Assimilierungsbestreben des Spätbarock (S. 28-3 7); 2. Der Funktionali-
tätsbegriff und die heteronome Auffassung der Musik im Barock (S. 3 8-40); 3. Die „Zeichen-
gebung" der musikalischen Rhetorik und ihr Einfluß auf die Wiedergabe der Choralbearbei-
tungen (S. 41-5 5) ; 4. Die musikalische Rhetorik und ihre Bedeutung für die Wiedergabe 
der freien Orgelwerke (S. 56-197); 5. Die idiomatische Angleichung im Spätbarock und ihr 
Einfluß auf die Wiedergabe (S.197-210); 6. Die Auswertung der Transkriptionstechnik 
Bachs für die Wiedergabe seiner Orgelwerke (S. 210-214); 7. Die stilistische Entwicklung 
innerhalb des Bachsehen Orgelschaffens (S. 215-222) ; 8. Die Orgel im Spätbarock und das 
Verhältn is J. S. Bachs zu ihr (S. 223-266); 9. Einige Schlußfolgerungen aus Berichten der 
Spielpraxis zu Bachs Zeit (S. 267-273); 10. Ergänzende Bemerkungen zu verschiedenen 
Aspekten der Interpretation und Wiedergabe (S. 274-284). Die Koordination dieser Studien 
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geschieht in Form einer Zusammenfassung gewonnener Kriterien in Bezug auf die verschie· 
denen Aufführungsaspekte, nämlich auf die Interpretation und Wiedergabe im allgemeinen, 
das geeignete Instrument, die Registrierung und den Manualwechsel, das Tempo und den 
Rhythmus, die Artikulation und die Verzierungen (S. 285-296). 

Im Anhang I der Arbeit wird eine Konkordanz von Ausgaben der Orgelwerke nach der 
Reihenfolge des BWV gegeben, verbunden mit einer Zusammenstellung vorgeschlagener bzw. 
gewählter Tempi der Wiedergabe verschiedener Interpreten, wie sie in den verschiedenen 
Ausgaben der Orgelwerke, in Sonderausgaben, in mmikwissenschaftlichen Schriften (Keller, 
Forsblom) erscheinen oder bei Schallplattenaufnahmen registriert worden sind (S. 349-389). 
Anhang II (Not.!nanhang) enthält die „dorische" Tokkata BWV 538. 

Ein wesentlicher Teil der Arbeit befaßt sich mit der Auswertung der musikalischen Rhetorik 
der Bach-Zeit für den Charakter und die Anlage der Orgelwerke. Es wird zu zeigen versucht, 
daß die Rhetorik nicht nur unerläßlich ist für das Verständnis der barocken Affektdarstel-
lung und des musikalischen Vortrages überhaupt, sondern darüber hinaus eine Reihe von 
Fragen aufwirft hinsichtlich der in unserem Jahrhundert allgemein gepflegten ,.Form· 
interpretation" der Orgelwerke (dieser üblichen „Forminterpretation" gemäß werden niimlich 
verschiedene Themen eines Orgelsatzes als „formale " Abschnitte wie „Hauptsatz", ,. Neben-
satz" kontrastreich gegeneinander abgestuft mit Hilfe des Manualwechsels ). Von der Rhetorik 
her werden einige Orgelwerke gedeutet, u. a. die „dorische" Tokkata BWV 538 als eine 
nach rhetorischem Formplan (Dispositio) angeordnete und aus „affekthaften" musikalisch-
rhetorischen Figuren erschaffene „Klang-Rede" in dialogischer Einkleidung. Wichtig hierbei 
ist die Erkenntnis, daß Bachs eigene Manualwechselangabe sich nicht nach der offensicht-
lichen „musikalischen Form" des Werkes richtet, sondern nad1 der rhetorisch-dialektischen 
Anlage. Diese Erkenntnis sowie zahlreiche andere Belege der Arbeit lassen den Schluß 
zu, daß der Manualwechsel in der Zeit Bachs nicht eine formerläuternde Funktion hatte, son-
dern zur Darstellung dialogischer Momente gebraucht worden ist . So ist der Einzelsatz des 
Orgelwerkes (Präludium, Fantasie, Tokkata, Sonatensatz oder dgl.) mit gleichbleibender 
Registrierung ohne Manualwechsel auszuführen. Das gilt auch für polythematische Präludien, 
Fantasien, Fugen und Sonatensätze. Ausnahmen bilden die schon erwähnten dialogischen 
Momente und solche Stellen, wo Takt-, Tempo- oder andere Vortragsbezeichnungsänderungen 
eindeutig eine plötzliche Änderung des betreffenden Affektes implizieren. was innerhalb des 
Einzelsatzes kaum in Frage kommt. Eine solche Wiedergabe mit einheitlicher Registrierung 
des Einzelsatzes entspricht nicht allein der spätbarocken Tendenz zur Zurückdrängung des 
allgemeinen Kontrastelementes (ersichtlich u. a. auch aus Bachs eigener stilistischer Ent-
wicklung und seiner Mühlhäuser Orgel-Disposition) sowie der barocken Affektdarstellung, 
der mitgeteilten Bachsehen Orgelspielpraxis und den spieltechnischen Forderungen der dama-
ligen Orgel, sondern auch der allgemeinen Spielpraxis Bachs in umfassenderem Sinne, nämlich 
den Satz seiner anderen Instrumentalwerke besetzungsmäßig unverändert durchzuführen. 

Die Arbeit ist 1966 als Dissertationsdruck der Bildstelle der Universität Frankfurt am 
Main erschienen. Vertrieb durch das Bärenreiter-Antiquariat Kassel. 

Peter Ruschen b ur g : Stilkritische Untersuchungen zu den Liedern Claude Debussys. 
Diss. phil. Hamburg 1966. 

Untersuchungen über das Werk Debussys sind vorwiegend am Instrumentalschaffen ange-
stellt worden. Der relativ hohe Anteil der Lieder (87) am Gesamtwerk erfordert jedoch, 
auch sie in die Untersuchungen einzubeziehen und einmal gesondert zu betrachten. 

Den Beginn der Arbeit bildet ein Kapitel über die von Debussy vertonten Gedichte 
und ihre Dichter. In keiner der bisher erschienenen Arbeiten 6ndet sich darüber eine ein· 
gehende Darstellung. Vielmehr wurden Vergleiche zwischen den Kunstanschauungen und 
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-pr inzip ien der symbolistischen Dichter mit denen der impressionistischen Maler und zeit-
genössischen Dichter angestellt, ohne daß dabei auffiel. daß strenggenommen nur ein einziger 
Vertreter symbolistischer D ichtung im Liedwerk Debussys erscheint, nämlich Mailarme mit 
vier Gedichten. Es läßt sich erkennen , daß nicht der verschleiernde Symbolismus für Debussy 
entscheidend war, sondern das alle Gesänge, fast ohne Ausnahme, verbindende Element 
der Naturdarstellung. 

Der schwerwiegende Vorwurf der Formlosigkeit ist gerade an den Liedern mühelos zu 
widerlegen. Bei einem Vergleich der musikalischen Form mit dem Strophenschema der 
Gedichte läßt sich zeigen, daß Debussy sich bei der formalen Konzeption eng an die Text-
vorl::tge hält . Es finden sich traditionelle Liedformen wie Strophcnlieder, Reprisen- , Refrain-
und Rondoformen, die jedoch mit eigenen Mitteln umgestaltet werden. Das Prinzip der 
„repetierenden Taktmotivik" ist für den gesamten formalen Komplex Debussyscher Musik 
maßgebend. 

[in weiteres Kapitel ist der Behandlung der Melodik und Prosodie der Gesangstimme vor-
behalten. Das Auftreten repetierter Töne auf gleicher Höhe, das fälschlich als Melodielosig-
kcit gewertet wurde , ergibt sich aus einer intensiven Beschäftigung mit der Sprachmelodie 
und dem franzö sischen Sprachrhythmus. Die Darstellung der gegenseitigen Abhängigkeit von 
Gesangstimme und Klavierpart, zwischen denen sich enge Wechselbeziehungen beobachten 
lassen, bildet einen weiteren Abschnitt. 

[oensowenig wie die Gesangstimme wurde bisher die Rhythmik untersucht. Aus traditio-
nellen Begleitformeln entwickelt Debussy unter dem Einfluß Wagnerscher Werke e inen 
eigenen Rhythmus. In seinen Taktmotiven weist der Taktbeginn sehr häufig kleinere Noten-
w~rte auf als die folgende Taktzeit, so daß der Takt rhythmisch „kopflastig" wird. Solche 
Taktmotive lassen sich von Anfang an bis zu den letzten Liedern beobachten. 

Den Neuerungen der Harmonik im Schaffen Debussys wurde bisher die weitaus größte 
Bedeutung beigemessen, es liegen bereits zahlreiche Arbeiten darüber vor. In dieser Arbeit 
wurde daher nur das Ganzton-Problem herausgegriffen. Die Ganztonfolgen bei Debussy 
wurden fast immer mit der Vorliebe des Komponisten für Exotismen in Zusammenhang 
gebracht und auf Einflüsse russischer und javanischer Musik zurückgeführt. Es zeigt sich 
indes, daß zahlreiche Ganztonfolgen bereits vor seiner Bekanntschaft mit diesen Einfluß-
bereichen auftreten, so daß sie doch eher als kontinuierliche Weiterentwicklung spätroman-
t ischcr Harmonik zu deuten sind. 

Im let:ten Kapitel werden die umstrittenen Einflußquellen behandelt, deren Unter-
suchung vorwiegend auf die Lieder angewiesen ist. Der Einfluß Massenets, Borodins, Bala-
kirevs und Mussorgskijs erweist sich als zu stark betont. Es werden die in Frage kommenden 
Werke dieser Komponisten , also jene, die bis zur letzten Rußlandreise Debussys entstanden 
waren, mit den Liedern Debussys verglichen. Kaum beachtet blieb bisher hingegen der 
wichtige Einfluß Chopins sowie Rimskij-Korssakovs. 

Im Anhang werden erstmalig die ungedruckten frühen Lieder Caprice und ],me veröffent-
licht. 

Die Arbeit wird im Dissertationsdruck durch das Bärenreiter-Antiquariat Kassel vertrieben. 
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Bericht über den neunten Internationa-
len Kongreß Salzburg 1964, Band 1. Auf-
sätze zu den Symposia. Band II . Protokolle 
von den Symposia und Round Tables, Vor-
träge und Kongreßprogramm. Vorgelegt 
von Franz G i e g I in g . Kassel usw.: Bären-
reiter 1964 und 1966. 67 und 286 S. 

Die Internationale Gesellschaft für Musik-
wissenschaft veranstaltete ihren neunten 
Kongreß vom 30. August bis zum 5. Sep-
tember 1964 in Salzburg. Nahezu 500 Teil-
nehmer fanden sich da:u in dieser besonders 
attraktiven österreichischen Stadt ein . Doch 
zum Besuch des in dieser Festspielwoche be-
sonders reichhaltigen Angebots an Konzer-
ten und Opernaufführungen war im Pro-
gramm nur wenig Raum belassen worden, 
denn während der fünf Haupttage wurden 
8 Symposia, 13 Round Tables sowie 2 öffent-
liche Vorträge angeset:t. Allerdings verzich-
tete man auf die ansonsten übliche Menge 
von Einzelreferaten und versuchte statt des-
sen durch mehr oder weniger glückliche For-
mulierungen von Gesprächsthemen allgemei-
neren Interesses diesem Kongreß ein Ge-
präge zu geben , das auch vom Ort der Ver-
anstaltung her mitbestimmt sein sollte. Ist 
dies gelungen, haben die z. T. erheblich unter 
Zeitdruck leidenden Diskussionen die erwar-
teten, klärenden Resultate erbracht, sind 
überhaupt die vom Programmkomitee er-
hofften sachlich ergiebigen Aussprachen zu-
stande gekommen? Diese Fragen können 
anhand des nun in zwei Bänden vorliegen-
den Kongreßberichtes nur unentschieden be-
antwortet werden. Dispute über begrenzte 
Themen und Sachgebiete entwickelten sich 
am ergiebigsten während der Symposia, da 
diesen jeweils ein Referat zugrundegelegt 
werden konnte, das bereits vor Beginn des 
Kongresses gedruckt erhältlich war. Bei den 
Round Tables hingegen, denen diese Bezugs-
möglichkeit fehlte, wurden mehr Monologe 
statt Dialoge der „Öffentlichkeit" vorge-
führt. Diesen Befund bestätigt die Aussage 
eines Teilnehmers in Band II auf S. 247 : 
. eine Diskussion im Sinne eines Round 
Tab/es hat es nlcitt gegeben", oder auch die 
resignierende Feststellung eines Vorsitzen-
den auf S. 260 : • . .. daß angesiclas der 
Varietät des Gebotenen eh1e eigentlidie Zu-
sam111enfassung nidit möglid1" sei. Unkon-
zentrierte Mitteilungen von Kleinigkeiten, 

Lesefrüchten oder nicht stets zur angesproche-
nen Sache gehörenden Arbeitsproblemen ein-
zelner Forscher störten mithin mandle Sitzung 
erheblich. Vieles wurde zudem nur ungenau 
vermittelt, anderes lediglich aus bereits Ge-
drucktem memoriert, so daß die allzu breite 
Wiedergabe mancher Protokolle im vorlie-
genden zweiten Bande streckenweise recht 
unergiebig ist und im Interesse des Lesers 
besser gekürzt worden wäre. 

Die Festansprache zur Eröffnung des Kon-
gresses hielt Bernhard Pa um gart n er, der 
aus seiner reichen Erfahrung als Musiker 
über das M11siktl1eater Mozarts redete, u. a . 
• ci11e wah r/111/te sze11isdie Deutung" von 
dessen Musik verlangte und die Musikologen 
ermahnte, den Teil der Forschung mehr zu 
fördern , .der unmittelbar ins Lebc11dige mr-
seres Tltcaterbetriebes fiilirt" . Auch der 
zweite Hauptvortrag von Alfred O r e I be-
handelte ein Thema aus dem engeren Bereich 
des Tagungsortes, Österreidts Sc11dtmg i11 
der abe11dlii11dlsdte11 Musik. Der Vortragende 
beschränkte sich dabei im wesentlichen auf 
eine gedrängte Skizzierung der hauptsäch-
lichen Ereignisse in der Musikgeschichte die-
ses . zc11trale11 Musikla11des Europas·. 

Die Reihe der Symposia eröffnete Walter 
W i o r a mit einem Referat über Idee und 
Methode .vergleid1ender" Musikforsdtu11g , 
welches recht lebhaft diskutiert wurde. Darin 
steckte der Autor einen weiten Forschungs-
bereich ab, in welchem er eine . 111 ctltodisdt 
u11d iiberregio11al vergleidte11de Musikfor-
sdiuag" als notwendigerweise fördernswert 
herausstellte. Diese ist jedoch nicht als ein 
„Fach" abgekapselt zu entwickeln, sondern 
vielmehr als eine allgemein bedeutsame 
Methode. Leider verschloß sich ein Teil der 
Diskussionsteilnehmer vor den sich daraus 
ergebenden vielfältigen Möglichkeiten. Es 
wurde zwar zu Recht gewarnt vor einem 
.. bis aufs äußerste getriebe11e11 Verglcidte11" 
von allem mit jedem sowie vor dem tenden-
ziösen Vergleichen, dennoch sollte man sich 
(durch „schlechte" Beispiele abgeschreckt) 
nun nicht gänzlich dieser in Teilbereichen 
bereits bewährten, sinnvollen Interpreta-
tionsmöglichkeiten begeben. Das Referat von 
Zofia Li s s a über Musikalisches Hörc,1 i11 
psydtologisdier Sidtt regte eine nicht minder 
spannungsrciche Aussprache an. Während 
die Referentin die Existenz einer spezifisch 
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„111usikalisd1c11 Zeit" feststellte, die sich .in 
unsere aktuelle subjektive Zeit einsdialtet", 
sowie die „A11ti>1011Jieu des Zeiterlebnisses " 
in den synthetischen Musikgattungen be-
sd1rieb, legten dagegen einige Gesprächs-
partner dar, daß es auf eine Ontologie der 
Musik insgesamt ankomme und nicht auf 
eine solche einzelner Gattungen, daß es nur 
c in e Zeit gäbe mit verschiedenen und vom 
Menschen gleichzeitig beobachtbaren Abläu-
fen, daß es keine Kausalität in der Musik 
gibt u. a. Meinung wurde neben Meinung 
geäußert, so daß am Schluß der Vorsitzende 
nur empfehlen konnte , mehr die Zusammen-
arbeit mit anderen Wissenschaften bei der-
artig grundsätzlichen Fragen zu suchen. 

Luigi Ferdinando Tag I i a v i n i forderte 
mit seinen Bemerkungen zu der Frage Prnssi 
eserntiva e metodo m11 sicologico nicht min-
der zu Widerspruch heraus . Man warnte in 
Bezug auf die gegenwärtige Aufführungs-
praxis alter Werke vor einem . u11begre11z-
te11 Historismus", man wies zu Recht auf 
die unterschiedliche Fixierung von Musik-
werken seit dem Mittelalter hin, auf die 
„orthograpl1isdie11 IHl1011seque11ze11" sowie 
auf die Unmöglichkeit. daß man als Musiker 
heute sämtlid1e versd1iedenartigen Techni-
ken der Vergangenheit beherrschen könne, 
es somit niemals mehr Wiedergaben von 
Kompositionen so originalgetreu geben 
könne, wie diese beispielsweise vor 300 Jah -
ren geklungen haben. Weniger prinzipiell 
umstritten war das Referat von Heinrich 
H u s m an n über Das Orga,rnm vor um! 
außerhalb der Notrc-Dame-Sdiule, das zur 
Etymologie dieses Terminus und einigen 
Quellenbelegen manchen klärenden Hinweis 
enthält. Die dazu Stellung nehmenden Ex-
perten erweiterten mit gut vorbereiteten 
Beiträgen das Wissen um die Musizierweise, 
ohne allerdings damit einen der interessan-
testen Aspekte weiter erhellen zu können, 
nämlich den der usuellen Praktiken organa-
len Zwiegesangs, wie er auf Island bis 192 8 
nadtlebte. Daß es sich hier nicht um eine 
.altgerma11isd1e Musihübu11g " handelt, ist 
keineswegs so .zweifellos" anzunehmen wie 
vom Referenten behauptet. 

Heftigere Kritik forderte Ludwig F in -
scher heraus mit seinen Darlegungen über 
Die 11atlo11alc11 Ko111po>1e11te11 111 der Miisik 
der crsteu Hälfte des 16 . Jahrl11mderts. Weder 
stimmte man ihm dafür einhellig zu, daß er 
in dankenswert umsichtiger Weise die poli-
tisch-gesellsd1aftlichen Voraussetzungen ge-
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prüft hatte, die in diesem Jahrhundert 
.. nationale Komponenten" erst ermöglichten, 
noch folgte man seinem Ansatz, diese in nur 
wenigen Gattungen als damals einprägbar 
zu suchen. Offenbar verwechselt man allzu 
häufig Lokalkolorit mit nationalen Stilmerk-
malen. Ist etwa die Verwendung der Volks-
sprache oder das zitierende Benutzen von 
Volksweisen in jedem Falle ausreichend, um 
aus „nationalem Bewußtsein" gezeugte 
Nationalismen festzustellen? Hierzu sind 
gewiß noch im Detail bestimmtere Antwor-
ten zu erhoffen. Das Referat von Wolfgang 
PI a t h über den gege11wärtige11 Sta11d der 
Mozart-Forsdiu11g forderte vor allem heraus 
zu einer Auseinandersetzung über den Be-
griff „Positivismus" sowie den empfohlenen 
Vorrang der quellenkundlichen, die Fakten 
sammelnden Forschung vor der .Erfassu11g 
des geistige» Pl1ä11omens Mozart" . So wichtig 
es sein mag, selbst all das zu horten, was 
auch nur entfernt mit einem Künstler und 
dessen Werk in Bezug gestanden hat, diese 
nur einseitig betrieben fruchtlose Kärrner-
arbeit entbindet die Forschung dennoch 
nicht davon, über das pure Registrieren 
hinaus sich auch interpretierend um ein an-
gemessenes Sachverständnis zu bemühen. 

Das Symposium über Die A11/ä11ge der 
11atio11ale:11 Oper im 19. Jalirhu11dert verlief 
offensichtlich wiederum harmonischer, da 
Bence S z ab o I c s i dazu ein umfassend 
orientierendes Referat angeboten hatte, in 
welchem die Beweggründe, leitenden Ideen 
und vorzüglichen Realisationen treffend in 
12 Punkten skizziert worden waren. Etliche 
gewichtige Ergänzungen (z. B. aus dem Be-
reich der Ukraine und Finnlands) wurden 
dazu vorgetragen , aber auch von A. A. Abert 
die Frage gestellt, wodurch denn eigentlich 
eine „nationale Oper" bestimmt werde. 
Das letzte Symposium handelte über die 
Structures et do111ai11es expressifs des S}'Ste-
mes musicaux co11temporai11, wozu Paul 
Co 11 a er in Stichworten einige Anhalts-
punkte geboten hatte. 

Die hier nur kurz erwähnbaren Round 
Tables handelten über Mii11dlidie u11d sdiri/t-
lid1e Tradition im Mittel111cerra11111 (mit be-
sonders wertvollen Materialbeiträgen aus 
Israel), über La musique fu11eraire e:11 Afriq11e 
11oire: fo11ctio11s et form es, den gege11wärti-
ge11 Stand der Gregoria11ik-Forsdiu11g, den 
Anteil der Byza11ti11isdie11 Elemente iH der 
frülien slawlsdw1 Kirdie1111msik. Eine Sit-
zung über Die Musiki11stru111e11tc in Ei1ropa 



|00000356||

320 

vom 9. bis 11 . ]al1rlrnJ1dert ergab einen 
überblick über die derzeit noch vorhandenen 
Belege, wobei allerdings Funde z. B. aus 
Westfalen oder Schleswig-Holstein nicht be-
rücksichtigt wurden, sowie die literarischen 
und ikonographischen Quellen; erörtert 
wurde auch Die Rolle E11ghmds, Spmriens, 
De11tscl1/a11ds 1md Polens in der Musik des 
14. ]a/1rl11111derts , Der Genera/baß um 1600 
(wobei u. a. W. Braun Anregungen zur Er-
forschung der soziologischen Seite der Sache 
vortrug), Die Bezielnmge11 zwisd,en Oper. 
Oratorium u11d l11stru1·11e11tal11msik der Ba-
rockzeit , Probleme der Sdmlbildtmgen i11 der 
Musik des 17. und 18 . ]al1r/11111derts im 
österreid1isd1-italienischrn Raufff . Die Dis-
kussion über Die Rolle der slawisd1e11 Völ-
ker in der Geschichte der europäisd,en Musill 
des 18. 11nd 19. ]alrrlrunderts überschnitt 
sich z. T. mit dem Inhalt des Symposiums 
über die nationale Oper, eine andere über 
Die stilistische Ei11heit iH Gi~rseppe Verdis 
Werk endete ebenso wie diejenige über Die 
fffOderne Oper: Autore11, Tl,cater, Publiku111 
ohne ein nennenswertes Ergebnis, während 
das Round Table über A11alysis a11d Sy11-
tl1esis of Musical Structures 011 the Basis of 
lufornration Theory u. a. zur kritischen Über-
legung anregte, inwieweit überhaupt die In-
formationstheorie auf die Musik Anwendung 
finden könne und dürfe. Kleinere Experten-
kreise betraf schließlich der Erfahrungsaus-
tausch über die geplante Ausgabe Corpus 
des Troubadours, zu welchem die Union 
Academique Internationale eingeladen hatte , 
sowie eine Sitzung des Internationalen 
Komitees für Musikinstrumentenmuseen und 
-Sammlungen. deren Mittelpunkt ein Vortrag 
von J. H . van der Meer über Mozarts Ham-
merflügel b ildete. Walter Salmen, Kiel 

Nord de u t s c h e und n o r d e u r o p ä i -
s c h e Musik . Referate der Kieler Tagung 
1963 . Hrsg. von Carl Dahlhaus und 
Walter W i o r a. Kassel usw.: Bärenreiter 
1965. 128 S. (Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft . 16.) 

Der 1. Teil dieses Sammelbandes berichtet 
über Geschichtliche Zusamme11hä11ge deut-
scher Musik mit Dänemark, Schweden und 
Norwegen. S0ren S 0 r e n s e n (Aarhus) zeigt 
berichtend und an Beispielen die vielschichtige 
Entwicklung des dänischen protestantischen 
Kirchengesanges auf, wobei er gerade für die 
Reformationszeit und das 19./ 20. Jahrhun-

Besprechungen 

dert eigene dänische Beiträge deutlich her-
vortreten läßt. Nils Sc h i"' r ring (Kopen-
hagen) erörtert die Nachwirkungen des Lob-
wasserpsalters in Dänemark, Olav Gur v in 
(Oslo) Beziehungen zwisdien deutscher und 
norwegischer Musik an umfangreichem Ma-
terial. lngmar Ben g t s so n (Upsala) unter-
nimmt es , romantisch-nationale Strömungen 
in deutscher und skandinavischer Musik auf 
Grund einer sehr subtilen Betrachtung be-
stimmter Verhaltungsweisen und allgemeiner 
Stilanalyse darzustellen. Dabei ergibt sich 
zwar, daß Skandinavien wohl Vorbilder für 
.,nario11t1le 111usil111/isd1e Verl,altcnsweiscn " 
von Deutschland empfangen hat, daß jedoch 
auch seine eigene Tonsprache größere stili-
stische Selbständigkeit besessen hat, als man 
gemeinhin annimmt. MHsikalische Zus11111-
me,1/.rä11ge zwisd,en Dätrcmark m,d Schles-
wig-Holstein i111 19. Ja'1r/11mdcrt werden 
erstmalig von Gerhard Hahne (Werl) ge-
sdiildert - ein erster Versuch der Ordnung 
des musikgesdiichtlichen Materials gerade 
für Schleswig-Holstein und gerade für dieses 
problematische Jahrhundert. ln die Gegen -
wart führt schließlich das Referat von Hans 
Eppstein (Stocksund) über Akrue//e T c11-
dcnze11 in der sdflvedisd1e11 N1usikpädagogik. 
Die Ausführungen von Bruno Grus nick 
über die Datierung der Dübensammlung und 
Dietrich K i I i an über ein oratorisches 
Großwerk von Buxtehude ergänzen in Rich-
tung bestimmter Einzelprobleme. 

Wie unendlich mannigfaltig die For-
schungsmöglichkeiten zu r Geschidite der 
Musik in Norddeutschland sind, erweist der 
zweite Teil des Bandes. Dabei sind die Volks-
lieder in Schleswig-Holstein (W. Witt r o c k) 
ebenso wichtig wie stilistische Erforschung 
der Musik für Tasteninstrumente, der Orgel-
dioralbearbeitung des 17. Jahrhunderts, der 
Editionstechnik (F. W. Riede 1 ; W . Brei g ; 
Margarete Reim an n). Wichtig ist ebenso 
die Studie über Gottorfer Bestände in der 
Sammlung Bokemeyer (H . K ü mm er 1 in g), 
welche einen Katalog der hochwichtigen 
Sammlung ankündigt. Ortsgeschiditlidie Stu-
dien wie die von K. G u de w i 11 über die 
Musik in der Kieler Universität, über Jo-
hann Sebastianis Wirken in Königsberg 
(W. Braun) und die für die Verbindung 
Robert Sdiumanns mit dem deutsdien Osten 
so aufschlußreid,e Veröffentlichung von 
W. Schwarz erweisen ihre Bedeutsamkeit 
für die allgemeine Musikgesdiichte. In euro-
päische Parteiungen hinein fuhrt der berühmte 
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Streit zwischen Scacchi und Siefert, den Carl 
Da h I haus recht überzeugend auf die T ren-
nung zwischen .stilus gravis" und dem neuen 
„stilus luxuricrns" zurückführt, die Scacchi 
voraussetzt und nach der er urteilt, während 
sie Siefcrt nicht gelten läßt und vermischt. -
Diese Fülle der behandelten Probleme und 
ihre Weite rechtfertigt die leitende Idee der 
Tagung, daß musikalische Landeskunde nicht 
regional beschränkt zu sein braucht. Die 
Ergebnisse im Einzelnen nimmt die Musik-
wissenschaft dankbar auf. 

Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 

Studien zur Musikwissenschaft (Bei-
hefte der Denkmäler der Tonkunst in Öster-
reich). Unter Leitung von Erich Schenk. 
24. Band. Graz-Wien-Köln: Hermann 
Bohlaus Nachf. 1960. 200 S. 

Als die altberühmte Publikationsreihe 
nach ihrem zeitbedingten Erliegen (21. Band 
1934) in den Jahren 1955 /56 (22./23 . Band) 
wicdererstand, hat sie sich nicht ganz un-
wesentlich verändert : Sie behielt zwar den 
Untertitel „Beihefte der Denkmäler der Ton-
kunst in Österreich'" bei, doch stehen die 
Beiträge nun nidit mehr in unmittelbarer 
Beziehung zu den etwa gleich:eitig erschei-
nenden Denkmälerbänden, wie dies der ur-
sprünglichen Planung Guido Adlers ent-
sprach. Die Studien zur Musikwissenschaft 
erfüllen heute vielmehr die Aufgabe eines 
regelmäß igen Publikationsorgans der öster-
reichischen Musikforschung, was vor allem 
auch durch die beigefügte Bibliographie der 
aus dem Wiener Musikwissenschaftlichen In-
stitut hervorgegangenen Veröffentlichungen, 
der dort approbierten Dissertationen und 
dem Verzeichnis der Fachvorlesungen an 
österreichischen Universitäten deutlich wird 
(eine Ausweitung der Bibliographie und der 
Dissertationsmeldungen auf ganz Österreich 
wäre somit im Sinne dieser veränderten Ziel-
setzung der Studien naheliegend und wün-
schenswert). Trotzdem ist - abgesehen von 
der Person des Herausgebers, der als Wiener 
Ordinarius ja auch die Leitung der Gesell-
schaft zur Herausgabe der Denkmäler inne-
hat - ein Zusammenhang mit den Denk-
mälern der Tonkunst in Österreich, zumin-
dest in dem vorliegenden Band, gewahrt : die 
Themen der Beiträge entstammen fast aus-
nahmslos dem Bereich, den die Publikations-
arbeit der österreichischen Denkmäler um-
reißt. 

nMF 

321 

Unter den sieben Artikeln unterschied-
lichen Umfanges ist keiner, der nicht allge-
meineres Interesse verdienen würde. So ist 
es immer als besonders erfreulich zu bezeich-
nen, wenn irgendein zu Unrecht in die Ober-
lieferung eingegangener Sachverhalt richtig-
gestellt wird bzw. begründete (wobei aller 
Nachdruck auf das Wort .begründet" gelegt 
sei) Zweifel angemeldet werden, bevor etwas 
als Tatsache in Monographien und Nach-
schlagewerke übernommen wird. E. Schenk s 
Aufsatz über die Göttweiger Rorate-Messe 
Joseph Haydns und der J. K I in gen -
b eck s über die Entstehung der Marseillaise 
befassen sich mit derartigen Fällen: Ob es 
allerdings gelingen wird, Pleyel endgültig 
als Komponisten der Marseilla ise auszuschei-
den, scheint trotz aller Tatbestände, die 
Klingenbeck dagegen ins Feld führt, keines-
wegs ganz sicher, da Legenden, vor allem, 
wenn sie nicht offensichtlich ,unwahrscheinlich 
und darüber hinaus gut erzählt sind, kaum 
ausgerottet werden können, ja im Gegenteil 
immer und immer wieder ihre Befürworter 
finden. die Mühe und Ehrgeiz daran ver-
schwenden, doch noch die Richtigkeit längst 
widerlegter Dinge nachzuweisen. Sucht Klin-
gcnbeck mit einem alten Irrtum aufzuräu-
men, so bemüht sich Schenk, der Entstehung 
eines neuen vorzubeugen: Dabei wird wieder 
einmal recht deutlich, wie vorsichtig man bei 
aller Freude über glückliche Funde vorzu-
gehen hat, mit welchen Vorbehalten ins-
besondere thematische Verzeichnisse, die ja 
meist nur den Themenkopf bieten, zu be-
nützen sind, wie sehr bei Zuschreibungen 
das betreffende Werk in seiner Gesamtheit, 
im Rahmen des Gesamtwerkes des in Frage 
kommenden Komponisten und im Rahmen 
der gesamten Überlieferung dieses Werkes 
und sonstiger Werke gleichen Verfassers, 
gleicher Herkunft, gleicher Zweckbestim-
mung usw. gewürdigt werden muß. So schön 
es ist, irgendein Fragezeichen bei einem 
Tatbestand zu tilgen, eine Lücke in einem 
Werkkatalog zu schließen, falls man nicht 
Beweise, sondern nur Hinweise (auch Indi-
zien sind meist nur Hinweise!) ~u bieten hat. 
sollte man solche Fragezeichen lieber nicht 
eliminieren. 

Daß P. Ne t tl nach seiner fast ein halbes 
Jahrhundert dauernden Beschäftigung mit 
Heinrich Franz Biber eine zusammenfassende 
Darstellung des Lebens dieses wohl nam-
haftesten deutschen Geigers der Barockzeit 
sowie eine Würdigung seiner Bedeutung als 
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Instrumentalkomponist gibt, ist um so erfreu • 
licher , als Biber in dem damals noch knapp 
gehaltenen ersten Band von MGG nur eine 
sehr kurze, wenn auch - wie der Vergleich 
mit dem vorliegenden Artikel zeigt - im 
einzelnen recht zuverlässige Behandlung 
(A. Liess) gefunden hat (z. B. ist das Ab-
gangsjahr Bibers aus Olmütz, auf dessen 
lange Zeit irrtümliche Festlegung Nettl u. a. 
zu sprechen kommt, hier bereits richtig an-
geführt). Von besonderem Interesse ist das 
ausführliche Werkverzeichnis Nettls, das 
zahlreiche nur in Manuskripten der Kremsie-
rer St. Mauriz-Kirche erhaltene Stücke ver-
merkt, weiterhin die Zusammenstellung der 
nachweislich für Salzburg komponierten 
Schuldramen, deren Titel allerdings leider 
nicht im originalen Wortlaut, sondern nur in 
der Übersetzung A. Kutschers gegeben wer-
den. 

Auch die Mitteilungen aus dem Archiv 
der Archiconfraternita di San Giovanni dei 
Fiorentini zu Rom, die H. Wes s e I y -
Kr o pik macht, bieten willkommenes neues 
Arbeitsmaterial: neben dem Hinweis auf 
diesen nicht allzubekannten Fundort eine 
beachtliche Auswahl bemerkenswerter Stellen 
aus dem Archiv dieser Bruderschaft und vor 
allem einen Katalog der dort vorhandenen 
Musikdrucke, darunter drei bisher noch nicht 
nachgewiesene Werke. 

W. 0 s t hoff beschäftigt sich in einer 
ausfuhrlichen Abhandlung mit Antonio 
Cestis Alessandro vincitor de se stesso, einer 
Oper, der besondere Bedeutung sowohl im 
Leben Cestis zuzumessen sein dürfte (sie 
steht am Ende seiner venezianischen Schaf-
fenszeit unmittelbar vor seinem Weggang 
nach Wien) als auch in der Geschichte der 
venezianischen Oper (das Werk steht auch 
hier an einem Wendepunkt, dem Ende der 
frühvenezianischen Oper) , ja durch ihre 
weite Verbreitung der Operngesd1ichte über• 
haupt (z. B. ist sie neben dem ersten, noch 
unbedeutenden Versuch das einzige Stück 
aus den ersten Jahrzehnten der Münchner 
Oper, von dem wir nicht nur Titel oder 
Textbuch, sondern auch die Musik kennen). 
Osthoffs Darlegungen der Quellenlage -
eine bis in die neueste Zeit gehende Zu-
schreibung des Werkes an Cavalli hat ihre 
Klärung nicht gerade vereinfacht - , der mit 
der Wahl des Alexanderstoffes zusammen-
hängenden Fragen und vor allem seine 
Untersuchung der diesem Werk zugrunde-
liegenden musikalismen Gestaltung (diese 
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verweist, u. a. durch die vielgestaltige 
Ostinato-Verwendung. ebensosehr auf die 
frühvcnezianischen Werke Monteverdis und 
Cavallis, wie in ihrer motiv- und nicht mehr 
wortgezeugten Arienmelod ik auf Cestis 
spätere Entwicklung) bringen neue und in-
teressante Beiträge zu einer Zeit, in der die 
Oper unmittelbar nach ihrem ersten Höhe-
punkt eine Wandlung der musikalischen und 
dramaturgismen Zielsetzung durchmamte , 
die erste von den vielen Wandlungen ihrer 
weiteren Gesmimte. 

Ein völlig anderes Gebiet der Musikfor-
schung behandelt A. V i da k o v i c : Die von 
der neueren Forschung in dem etwa dem 
heutigen Jugoslawien entspred1enden südöst· 
lichsten Gebiet der lateinismen Kirche zutage 
geförderten Dokumente werden von ihm in 
Bezug auf ihre Neumensmrift besprochen . Es 
ergibt sim dabei eine den kulturellen und 
audi wirtschaftlichen Be:iehungen dieser 
Gebiete entsprechende Gruppierung in die 
italienism, vor allem beneventanism orien-
tierten Küstengebiete und das primär 
deutsmem Smrifttypus folgende Hinterland. 
Ob die Neumenforsdiung aus diesem von 
ihr nom nimt beachteten Gebiet Nutzen 
ziehen wird - gerade kulturelle Rand- und 
Rückzugsgebiete erlauben ja oft besonders 
wid1tige Beobachtungen -, wird sim aller-
dings erst erweisen, wenn sie einmal speziell 
untersudit bzw. als Material zu Spezialunter· 
sumungen herangezogen werden. 

Absmließend sei nodi das von H. Haupt 
zusammengestellte Verzeichnis der Wiener 
Instrumentenbauer von 1791-18 1 5 genannt 
(Wiener Diss.). Jeder, der sich mit Instru-
mentenkunde dieser Zeit zu befassen hat, 
wird dafür dankbar se in, da eine erstaunlich 
große Zahl von vielfam nur in Wien selbst 
zugänglimen Quellen sowie die dazugehörige 
Literatur zu regestenartig mit Quellen- und 
Literaturnachweisen versehenen Kurzbiogra· 
phien verarbeitet sind. Für den unbefange· 
nen, in Gesmichte des Instrumentenbaues 
nimt besonders bewanderten Benützer wäre 
allerdings ein Hinweis recht wertvoll gewe· 
sen, daß die gefundenen Nachrimten. nicht 
die Bedeutung der einzelnen Personen offen-
bar den Umfang der jeweiligen Kurzbiogra-
phie bestimmte, zumal aum betreffende 
Artikel im Riemann-Lexikon und anderen 
allbekannten Nad1smlagewerken nimt an-
geführt sind, die darauf hätten aufmerksam 
machen können, daß es sid1 gegebenenfalls 
um eine Persönlichkeit von mehr als nur 
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lokaler Bedeutung handelt . Wer z. B. die 
Beziehungen Mozarts und Beethovens zu 
den Familien Stein bzw. Streicher. ja deren 
besondere Bcdeutun~ in der Geschichte des 
Klavierbaues nicht kennt, bekommt davon 
:rns dem vorliegenden Ver:eichnis keine 
Vorstellung ; denn nicht einmal auf Thayers 
Beethovcnbiographie ist verwiesen, die 
immerhin einen ganzen Briefwechsel Beet-
hovens mit Nanette Stre icher enthält. So 
ist da; Ver:cichnis ein zwar äußerst brauch-
barer und willkommener, aber doch eine 
geschulte Hand voraussetzender Baustein 
zur Geschid1te des Wiener Instrumenten-
baues. Hans Schmid, Emmering 

J a h r buch für Li tu r !? i k und H y m -
n o I o g i e. 9 . Band, 1964. Hrsg. von Konrad 
Amcln, Christhard Mahrenholz und Karl 
Ferdinand Müller. Kassel: Johannes Stauda-
Verlag 1965. XVI. 272 S., 10 Taf. 

Die beiden Hauptbeitriige des neuen 
Bandes sind für den Musikforscher wen iger 
ergiebig: K. F. M ü 11 c r behandelt grund-
sätzlich und praktisch Dns Gebet i111 Lebeu 
der Gc111ci11de und spricht damit in erster 
Linie Theologie und Kird1e an. Ernst So m -
m er gibt im 2. Hauptbeitrag eine Übersicht 
über die bisherigen Versuche (F. Mcsser-
schmidt. G. B~esccke, S. Beyschlag), das 
Problem der /1,lctrili i11 L11rltcrs Liedern zu 
klären, freilich mit dem Ergebnis, daß die 
Meinungen angesichts der Vielgestalt igkeit 
der Lieddichtungen Luthers weit auseinander-
gehen. Um so bedeutsamer ist seine Fest-
stellung (S. 31 ): ,, Fiir die Be11rtci/11ng der 
V crse L11tlrcrs ist c11tsclteide11d, daß er, wie 
es arrcl1 Tlto111as Alii11tzer scl1011 gcta11 lrntte . 
sie n/s Lieder, n/s 211111 Si11~c11 besti111111t, 
,J/so i11 u11111ittclbnrcr uud w'ilösbarcr V cr-
biudr111g 111it ci11er Melodie , nls g c s rr 11 g c -
11 es Wort u11d 11icl1t n/s Gedicl1te, als ge-
sprocl1e11cs Wort scltrrf. DnnH11 lrnmt die 
A11t1vort a11f die Frngc, wie Lrrtl1er dc11 
prosodisd1t·11 A 11spriid1c11 der dc11tsd1c11 
S11rncl1c 11ncl:ho111111t, 11 ur nus der gcs:111gc-
11e11, 11icltt nus ei11cr gesprod1c11c11 Stropl1e 
ern,ittclt werde11. Dns Metr111-11 der gesprod1c-
11eu Verse k a 11 ff zwar mit de,11 der gesu11-
gci:c11 iibcrci11sti111111c11 . 111 rr /1 es ober nid1t 
olme weiteres. Arrs der Melodie /äfft sid1 
jedod1 i11 do1 Htcistc11 Fälle11 dns ridrtigc 
Mcrr11111 nblescu, die Scl1allfor111 eines Ver-
ses, nuf die es Lutlrer n11ha111, die i/1111 im Ol1r 
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klang." Auch dies Ergebnis ist nicht neu, 
aber dankenswert . 

Es schließen sich Kleine Beiträge und Mis-
zellen an, wobei wiederum die hymnolo-
gischen von besonderem Interesse sind ; in 
erster Linie der Beitrag von Walther Li p p-
h a r d t , Ein Maimer Prozessio1rnle (um 
1400) als Quelle deutsdter geistlicher Lieder. 
Die dankenswerterweise beigefügten Faksi-
miles aus der Hs. 12° Cmm 82 der ZB der 
bayr. Franziskancrprovinz in München ent-
halten die wohl früheste schriftl iche Fassung 
des deutschen Tropus .Disse oistcrliche dnge" 
zur Antiphon „Regina Coeli" und „God sij 
gelobbet" zur Sequenz „Lauda Siou". Ein 
Melodienver,rleich läßt erkennen, daß es sich 
bei dem critgenannten Lied um die viel-
verwendete Weise handelt, die :u „ Freu 
dich , du werde Cl1riste11lreit" bzw. im Erfur-
ter End1 iridion 15 24 als „Frewt euch yltr 
fraiven vud y/1r 111011 / dns Cl1rist ist auff-
erstn11de11 I so mm1 m,ffs Osterfest rnsy11ge11 
pßcgt" und dort wie heute :u dem Speratus-
lied „ Es ist das Heil u11s lw111111e11 lrer" sich 
eingebürgert hat . Während Luther das Fron-
leichnamsfest fallen ließ, behielt er das 
.. Larrdn Sio11 " -Lied bei, freilich in der gerei-
nigten Fassung ohne die bekannte Interpola-
tion im 1. Teil und mit der Vereinigung der 
beiden Textteile zu einem Ganzen. 

Konrad Am e In berichtet über eine Reihe 
lateinischer und niederdeutscher Osterlieder 
im No1rne11brcvier aus der Liineburger Heide 
Ul11 1480, 

Clytus Go t tw a I d bietet eine interessante 
Morphogenese des Weihnachtsliedes .Iu 
drrlci jrrlibo" mit einer Reihe von Quellen 
im Faksimile. 

Neue H)1potl1cseu :ur E11tstelm11g imd Be-
de11t1mg von „ Ei11 feste B11rg" legt Markus 
Jen n y vor: er weist mit guten Gründen hin 
auf die großartige Geschlossenheit der Stro-
phen 1-3 dieses an Ps. 46 frei angelehnten 
perönlichen Vertrauensliedes „ wider die Au-
fedmmg" und schlägt vor, wegen der be-
kannten Srnwierigkeiten im heutigen Ver-
ständnis der 4. Strophe beim Singen möglid1st 
auf diese zu verzichten. 

über Paul Ebers Lied „ W e1111 wir in l1öd1-
steu Nöte11 sei11 " als Bittlied gegen die 
Türkengefahr und die Pest (1566) berichtet 
Konrad Am e In ; über Christoph Anton 
(1610-1658), den Komponisten des Liedes 
„Alle Menschen rr1iisse11 sterben" verbreitet 
sich Siegfried F o rn a c o n . 
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Eine Obersicht über Neudrucke hymnolo-
gischer Standardwerke sowie umfassende 
Literaturberichte zur Liturgik (K. F. M ü I-
I er) und zur Hymnologie (K. Am e In) auf 
S. 18 8-25 5 beschließen den stattlichen, für 
die wissenschaftlidte Arbeit auf beiden Ge-
bieten sdtlechterdings unerläßlichen Band 
der inzwischen auf zehn Bände angewachse-
nen Jahrbuchreihe. 

Walter Reindell, Marburg/ Lahn 

Dan s k a a r bog for musikforskning 
1964-1965, herausgegeben von Nils 
Sc h i o r ring und S0ren S 0 r e n s e n im 
Auftrag der Dansk selskab for musik-
forskning. Kopenhagen 1965. 160 S. 

Der Band wird eröffnet mit einem ge-
wichtigen Beitrag von Heinrich H u s man n 
über Die Oster- und P(ingstalleh1ia der 
Kope11h11gener Lit11rgie u11d il1re historisdien 
Beziel-rnngrn . Husmann , der an seine Studien 
zur geschichtlichen Stellung der Liturgie 
Kopenhagens in Jg. 2 des Jahrbuchs an-
knüpft, breitet ein imponierend reichhaltiges 
Vergleichsmaterial aus, anhand dessen er 
die verschiedenen Verwandtsdtaftsgrade der 
Kopenhagener Alleluiareihen mit denen 
anderer europäischer Liturgien vergleicht 
und jüngere Traditionsschidtten von älteren 
abhebt. Povl Hamburgers Studien 
zur Vokalpolyphonie II sind eine Weiter-
führung seiner 195 6 unter demselben Titel 
ersdtienenen Monographie und beschäftigen 
sich mit zwei Detailproblemen der Dis-
sonanz- und Melodiebehandlung im 16. Jahr-
hundert ( .Synkopendissonanz", . Isolierte 
Viertel auf beton ter und unbetonter Takt-
zeit"). - Bjorn H je Im b o r g setzt seine in 
der Jeppensen-Festschrift veröffentlichten 
Studien über die frühen Opernarien Fran-
cesco Cavallis mit einem Beitrag über Die 
venetimrische Arie bis 1650 fort und be-
eindruckt dabei durch seine Kenntnis der 
schwer zugänglichen zeitgenössischen Quel-
len. - Anhand von je 10 Choralsätzen Hans 
Leo Haßlers, Johann Sebastian Bachs und 
Christoph Ernst Friedrich Weyses beschäf-
tigt sich Jens Br in c k er mit dem Thema 
Informatlo11stheorie und nrnstkaltsdu Ana-
lyse. - Mette M ü 11 er berichtet über Instru-
mente des dänischen Klavierbauers Otto 
Joachim Tieffenbrunn. - Carl Ntelsen zu111 
100. Geburtstag ist der ursprünglich als Fest-
rede konzipierte Beitrag Knud Je p p e -
s e n s gewidmet. - Bibliographisch wertvoll 
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ist das abschließende Verzeichnis der bis zum 
Jahre 1964 an den Universitäten von Kopen-
hagen und Aarhus eingereichten musikwis-
senschaftlichen Doktorschriften, Preisarbei-
ten und Spezialabhandlungen. 

Martin Geck, München 

Pro c e e d in g s of the Royal Musical 
Association. 91. Session 1964 / 65. London : 
The Royal Musical Association (1965). 
110 s. 

Von den neun in diesem äußerlich etwas 
veränderten Band auftretenden Aufsätzen 
betreffen drei die englische Musikgeschichte. 
H. Fe r g u so n behandelt in der Form eines 
lecture-recitaL also mit reichlichen prak-
tischen Beispielen, Purcells Harpsiclrord 
Music. Er bespricht und prüft die neue. bei 
Stainer &. Bell, London, 196'1 herausgekom-
mene zweibändige Ausgabe, erwähnt zwei 
neu hinzugefügte, unbekannte Stücke, 
möchte die bisher (statt Purcell) J. S. Bach 
zugewiesene Chaconne in A eher Michele 
Rossi zugeschrieben wissen und tritt für 
Purcells Autorschaft der seiner Cltoice Col-
lection beigegebenen 1Hstrnctio11s ein. - In 
The Anthems of Tl1omas Weelhcs weist 
D. Br o w n auf deren demnächst zu erwar-
tende GA und die Spezialarbeiten von 
W. S. Collins hin und erkennt, auf der 
Grundlage des Madrigalschaffens von Weel-
kes, vor allem in der Neigung zur Variation 
und der persönlichen Meisterschaft im Kon-
trapunkt entscheidende Faktoren für die Be-
urteilung dieses Übergangsmeisters. 
Dankenswert ist der Hinweis von G. Bush 
auf Sterndale Bennett und seine Solo Piano 
Works . Nach Beleuchtung seines Verhält-
nisses zu Schumann und Mendelssohn teilt 
Bush von den drei Perioden seines früh er-
löschenden, an Chopin zu messenden Klavier-
schaffens der zweiten (1837-1844) die 
höchste Bedeutung zu. Ein Verzeichnis der 
heute noch erhältlidten Klavierkompositio-
nen des Meisters schließt sich an . 

Frankreich ist durch einen Gedädttnisauf-
satz von A. Hut chi n g s über Rameaus 
OrigfHality vertreten. Nach Diskussionen 
seiner zeitgeschichtlichen Position, Ent-
wicklung und Laufbahn. seiner Textwahl. 
Instrumentation und Stellung zur italieni-
schen und französischen Oper hebt der Ver-
fasser Rameaus Ausstattungsstücke beson-
ders heraus und erkennt in ihm eine Art 
Offenbach des 18. Jahrhunderts. Dagegen 
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treten die Tragedies, wenigstens als gültige 
Träger einer Eigenart, zurück. - Ebenfalls 
eine Erinnerung an einen, in England be-
sonders geschätzten, nunmehr Hundertjäh-
rigen ist R. La y t o n s Arbeit Sibelius: tlie 
Early Years . Nach Durchstreifung der nicht 
unerheblich angewachsenen Literatur über 
den Meister, Darlegung seiner kritischen 
Haltung zu den Jugendwerken, wird die Be-
einflussung durch die deutsche Klassik. 
Grieg und die russische Musik. besonders 
Tschaikowski. an der Kammermusik und der 
Kullervo-Symphonie nachgewiesen . 

Mehr allgemeiner Natur sind drei Auf-
sätze. Die Entwicklung der Music i11 a Ver-
11acular Cat/1olic Liturgy bis zu der Ver-
kündigung der Sacra Liturgia 1963 im 
Zweiten Vatikanischen Konzil schildert 
A. Mi In er. Am Schluß nimmt er zu den 
sich dabei für England besonders ergebenden 
Schwierigkeiten Stellung. - K. Dommet t 
untersucht in Jazz a11d tlu Composer nach 
einigen Hinweisen auf die Entwicklung des 
Jazz und seinen Einfluß auf Komponisten 
wie Milhaud, Gershwin und Liebermann 
seine innere Struktur, seine Besetzung (vor 
allem das Gewichtsverhältnis von Ausfüh-
renden und Komponist), Instrumentation 
und neuerliche Wandlungen wie Annähe-
rung an die Dodekaphonie und Symbiose 
mit Musikern .wlto lrnve II foot i11 botlt 
ca111ps" . 

Die längste Abhandlung. und eine der 
ergiebigsten, legt H. Fitz p a tri c vor: Tue 
Valvcless Horn /11 111oderu Perforuia11ces of 
cigl1tce11tl-1-ce11tury i\fosic. Der Autor, dem 
eine jahrelange Erfahrung in der Auspro-
bung der Typen und intensive Quellen-
kenntnis zur Seite stehen, behandelt die 
Gründe, die einer Verbreitung des Natur-
horns auch in historisch zusammengesetzten 
Orchestern entgegenstehen, weist auf un-
gelöste Probleme in der Spieltechnik hin und 
skizziert die Geschichte dieses aus Böhmen 
kommenden und vorwiegend von Böhmen 
gepflegten, gelehrten und tradierten, schon 
durch seinen jagdlichen Charakter aristo-
kratischen Instruments. Es erscheinen be-
deutende Förderer wie der Graf Sporck, 
Spieler von Sweda bis Hampel. und Erbauer 
wie die Leichamschneiders (so: MGG VI, 
746). Am Schluß wird die Frage, welchem 
Typ das Corno da Caccia in Bachs erstem 
Brandenburgischen Konzert zuzuweisen wäre, 
einer Lösung nahegebracnt. 
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Diese wie immer allen Anforderungen ent-
sprecnenden Abhandlungen, nicht „essays", 
sondern konzentrierte Erfüllungen ihres 
Themas, werden diesmal von besonders 
vielen praktischen, zum größten Teil schwer 
erreicnbaren Beispielen begleitet. Man be-
dauert, nicnt dabei gewesen zu sein. 

Reinhold Sietz, Köln 

Muzikoloski zbornik / Musico-
1 o g i ca I an n u a 1. Band I, 196; . Ljubljana 
1965. 116 s. 

Durcn dieses musikologiscne Jahrbucn 
sollen die Beziehungen Sloveniens zur euro-
päiscnen Musik in der Vergangenheit be-
leucntet werden. Als Herausgeber fungiert 
Dragotin C v et k o, der seit 1962 ein Ordi-
nariat für Musikwissenschaft an der Uni-
versität Laibach bekleidet. In seinem Institut 
versammeln sicn junge Facngelehrte, deren 
wissenscnaftlicne Forscnungsergebnisse nun 
programmatisch in dem neuen Organ des 
Institutes veröffentlicnt werden. 

Hauptziel der Publikation ist die Unter-
sucnung der Beziehungen Sloveniens zur 
abendländiscnen Musikkultur , die ja bekannt-
Jim bis ins frühe Mittelalter zurückreicnen, 
als bayriscne Missionare Pfleger des latei-
nischen Chorals wurden. Ohne Unter-
brechung hält Slovenien seither seine Ver-
bindungen zur Musik des Westens auf-
recnt. Es sind vor allem zwei Ausstrahlungs• 
zentren , die sich in der Musik Sloveniens 
bemerkbar macnen : die benacnbarte italie-
niscne Musik und die Musik aus dem 
deutscnspracnigen Raum einerseits und ande-
rerseits aus den slavischen Ländern Kroatien 
und Böhmen. 

Im vorliegenden ersten Band behandeln 
zwei Studien slovenisch-italienische Bezie-
hungen: J. S kr i v e c berichtet über die Auf-
führungen von Rossini-Opern in Ljubljana 
und M. M. Velimirovic über Giovanni 
Sebenico. Ober die deutscne protestantische 
Musikpflege in Ljubljana scnreibt A. R ij a -
v e c eine grundlegende Arbeit mit neuem 
Material, und P. Kuret spürt jene Musiker 
am Ferdinandeum in Graz auf. die slove-
niscner Herkunft waren. 

M. Li p O V~ e k scnreibt über die Bacn-
T rompeten, die er mit dem Clarino-Trompett 
vergleicnt. Ober die sloveniscne Volksmusik 
bringt Z. Ku m er einen Beitrag ; St. B u I o -
ve C scnließlicn untersucnt die Werke J. K. 
Preserens, des größten Dicnters der Slovenen 



|00000362||

326 

zur Zeit der Romantik, in der Vertonung 
von slovenischen Musikern 1846-1963. 

Ein vielversprechender Beginn, der auch 
dokumentiert, daß Ljubljana, das Zentmm 
des musikwissenschaftlichen Lebens in Slo-
venien, mit Recht zum Tagungsort des 
nächsten Kongresses der (GM W gewählt 
wurde. Franz Zagiba, Wien 

Deutsche Musik - Phonothek Berlin. 
Mitteilungen 1. Juli 1965. 31 S. 

Das erste Heft der Mitteilungen der 
Deutschen Musik-Phonothek, zu deren Grün-
dung es endlich im September 196 l in Berlin 
kam, liegt jetzt vor. Es erteilt vor allem 
Instruktionen über die Gesichtspunkte der 
Katalogisierung und die Benutzung der vor-
handenen Sd1allplatten. (Bestand der Schall-
platten am l. 4. 1965 : 23 000.) 

Herbert Scher m a 11, der Leiter der 
Deutschen Musik-Phonothek (DMP), berich-
tet über Gründung, Aufgaben und Ziel des 
Instituts. Der Nachdruck eines Aufsatzes von 
Georg Sc h ü n e man n, Ka1C1logisieru11g 
der Pl1onogra111111-Archive aus Archiv für 
Musikforschung (, 1936, weist darauf hin. 
daß es eine dreißig Jahre alte Forderung ist, 
die jetzt erfüllt wurde. 

Hans-Peter Reine c k e deckt in einem 
Artikel Der Ei11drudlspielrm11tt vo11 erkli11-
gender Musik emotionelle und assoziat ive 
Zusammenhänge des musikalischen Hören s 
auf. wobei er Verfahren, die in der Psycholo-
gie erprobt sind, auf das Gebiet des Musik-
hörens überträgt. In der Tat: Voraussetzung, 
um diese Versuche systematisch durchzufüh-
ren, bietet die DMP. Ein neues Hilfsmittel 
für die Aufgaben der Musikwissenschaft. 

Lydia Schierning, Hamburg 

Eva Egg I i : Probleme der musikalischen 
Wertästhetik im 19. Jahrhundert. Ein Ver-
such zur schlechten Musik. Winterthur: 
P. G. Keller 1965. XI. 121 S. 

Schlechte Musik hören zu müssen, ist eine 
Plage; über sie zu schreiben, scheint dagegen 
ein Vergnügen zu sein. Die Entrüstung, in 
welche Kritiker wie Thibaut, Marx, Riehl 
und Ambros angesichts des musikalisch 
Miserablen gerieten, das um sie herum 
wucherte, ist so bestechend stilisiert, daß sie 
nicht gänzlich lustlos gewesen sein kann. 
Und man ist Eva Eggli dafür dankbar, daß 
ihre Zürcher Dissertation über die „schlechte 

Besprechungen 

Musik" des 19 . Jahrhunderts zu einem nicht 
geringen Teil aus glücklich gewählten Zita-
ten besteht. 

Unter „schlechter Musik" versteht die 
Autorin weniger Stücke, die an groben kom-
positionstechnischen Mängeln kranken, als 
eine Musik. die „111i11clerwertig, sc11ri111e11t,11-
ver1ogen, hitsdlig, gcsdmrncklos-billig und 
vor alleu, geistig 11id1tssagend" ist (l). Die 
moralische Färbung der Prädikate verrät, 
daß die Kritik auf Produkte zielt, die zu-
gleich hohl und prätentiös sind. Und das 
zentrale Kapitel des Buches ist denn auch 
der Salonmusik gewidmet (56 ff.), einem 
Genre, in dem poetische Titel eine banale 
Substanz maskieren. .. Wald ,md Feld, Berg 
wtd Ta/ ziel1c11 a11 u1ts voriiber, das Wasser 
rauscht vo11 der Quelle bis zuut Meeres-
stra11d, Bht111e11 aller Art , Vögel, Gloclwt-
spicle, 1•erlasse11e, betmdc zmcl erltölrtc 
Ju11gfrmm1, Hei11zelmii1111c/1e11, Tcddybiirc11, 
ei11scm1e Wit1ve11, Kiiferl1od1zeite11. Mutter -
glück, ganze Kollchtioneu vou Brand- 1md 
Feuenvcl1rstücke11, die ho111mages a Bect-
l1ove11 oder a Händel 1111d 1mziililige S011vc-
11irs a11 alle Bäder zmcl Städte fa1ropas fi11de1-1 
sid1 da" (66) . 

Die Verbreitung trivialer Musik durch den 
Druck, die im 18 . Jahrhundert einset:te, 
erreichte im 19. industrielle Ausmaße: 
Hermann Kretzschmar zählte 1880 gegen 
8 000 neue Klavierstücke, die nichts als .. eitel 
Spreu u11d fadeste Klimperei" seien (64). Die 
Voraussetzungen des Übels erkennt Eva 
Eggli im Sentimentalismus des 18 . Jahrhun-
derts, der Sucht nach „sdrn1clze11de11 Affcl,-
ten" (23 ff.). ferner im Einfluß eines Klavier-
spiels (41 ff.), das ebenso mangelhaft ge-
lernt ( 50 ff.) wie eifrig ausgeübt wurde, und 
in der „ Waltlverwandtschaft" zwischen 
Klavier und Oper (69 ff.). Arrangements 
von Favoritstücken aus Opern bildeten den 
Grundstock eines Repertoires, das die Vor-
züge, bequem konsumierbar zu sein und 
dennoch die als Ornament erwünschte Bil-
dung zu repräsentieren, in sich vereinte . 

.. Nebe11 deu rein 11msik11lisdt-ästl1ctisdm1" 
Merkmalen , schreibt die Autorin, sind „a11di 
geistesgeschid1tliche, stilistisdrc, soziolo-
gisd1e und selbst etlrische Fal.torcn zu be-
rüdisidttigen" (3). Der These Hans Mers-
manns, daß sich musikalische Qualität daran 
zeige, ob ein Stück der Analyse .A11satz-
stclle11 bietet" oder nicht, wird • eine gewisse 
Oberbewemmg der formalen Analyse" vor-
geworfen (5) . Räumt man aber dem Ge-
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brauchswert gleiche Rechte ein wie der 
ästhetischen und kompositionstechnischen 
Beschaffenheit eines Werkes, so ist man ge-
zwungen, Triviales oder sogar schlecht 
Komponiertes gelten zu lassen, sofern es, 
etwa als Etüde oder als Marsd1, seinen 
Zweck erfüllt (8. 88). Das Kriterium, das 
Eva Eggli ihren Analysen einiger Beispiele 
(90 ff.) - ausgewählt wurden das Gebet 
ei11er Juugfra11, L. Adams Air Suisse, Gou-
nods Ave Maria und Liszts Transkription 
der Widm1mg von Sdrnmann - zugrunde-
legt, ist die „Disproportion" zwischen einem 
hohen Anspruch und dessen mangelhafter 
oder dürftiger Erfüllung . ., Sdilechte Musik 
ist ganz a/lgm1dH gesprodtrn jeHe, die iH 
irgendci11er Weise Proportio>t vermissrn 
lä/lt ,md somit audt keitte Einheit ihrer 
Elemente aufweist, die itt heinem Mo111ent 
und i11 /.einer Ur11geb101g und Uftter lieifter 
Voraussctiung 111c/1r ein Krmstganzes ist" 
(87 f.) . Eine Ästhet ik der schlechten Musik, 
die es dem Anspruchslosen verzeiht, wenn 
es miserabel ist, gerät allerdings in Gefahr, 
sich in eine Eth ik zu verwandeln (88) und 
den Begriff des Schlechten zu dem des mora-
lisch Fragwürdigen zu verengen . 

Carl Dahlhaus, Berlin 

Robert Don in g t o n : The Interpreta-
tion of Early Music. London : Faber and 
Faber 1963, 2. Aunage 1965. 608 S. 

In diesem Buch, das bereits zwei Jahre 
nach seiner Veröffentlichung in einer neuen, 
revidierten Auflage erschien, hat der Verfas-
ser, ein Schüler von Arnold Dolmetsch (des-
sen Andenken das Buch gewidmet ist), die 
Früchte einer fünfz.ehnjährigen Arbeit der 
Allgemeinheit zugänglich gemad1t und ein 
Standardwerk geschaffen, das geeignet ist, 
auf Jah rzchnte hinaus denjenigen Platz ein-
zunehmen, den das bekannte Werk seines 
Lehrers, The luterpretation of rite Music 
of tlre XVll a11d XVIII Ccnturics, in den 
vergangenen so Jahren eingenommen hat. 
Doningtons lfiterprctatio11 stellt aber nicht 
nur eine Fortführung und Erneuerung des 
literarischen Hauptwerkes von Dolmetsch auf 
dem Gebiet der Interpretation älterer Musik 
(hauptsächlich der Renaissance und des 
Barocks) dar, sondern bildet auch ein wei-
teres Glied in jener Reihe typisch englischer, 
seit Jahrzehnten international maßgebend 
gewordener Fachbüd1cr auf Gebieten der 
Wiedergabe älterer Musik, die bereits um 
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die Jahrhundertwende ihren Anfang nahm 
mit E. Dannreuthers Anthologie des musi-
kalischen Verzierungswesens (1893-1895) 
und mit F. W. Galpins Buch über alte eng-
lische Musikinstrumente (1910) und die 
einen Höhepunkt erreichte mit F. Th . Arnolds 
Handbuch der Generalbaßlehre (1931) . Alle 
diese Werke sind mit Recht in jüngster Zeit 
wieder neu gedruckt woden. In denselben 
Rahmen gehören eben falls die beiden ein-
zigen der gleichen Geisteshaltung verpflich-
teten regelmäßigen Veröffentlichungen über 
diese Wissenszweige: die seit über 20 Jah-
ren von der Dolmetsch Foundation heraus-
gegebene Jahresschrift „ The Consort" sowie 
das Organ der 1946 gegründeten Gesell-
schaft für die Veröffentlichung von For-
schungen über Geschichte, Bau und Verwen-
dung musikalischer Instrumente, ., The Galpin 
Society Journal " . 

Außer durch Veröffentlichungen über Mu-
sikinstrumente (1949) sowie über Tempo und 
Rhythmus in Bachs Orgelwerken (1960) 
hatte sich Donington einen internationalen 
Ruf vor allem auch durch seine umfang-
reichen und bedeutenden Artikel über Ver-
zierungswesen und Verzierungen in Grove's 
Dicrionary geschaffen. Auch in seinem vor-
liegenden Werk, das in vier Books und 56 
Kapitel (mit 248 Notenbeispielen) gegliedert 
ist, zeigt Donington von neuem seine bereits 
in jenen Artikeln unter Beweis gestellte 
Fähigkeit, einen schwierigen und vielschich-
tigen Stoff nicht nur in allen seinen Aspek-
ten zu durchdringen, sondern ihn auch in 
optimaler Weise zu gliedern und verständ-
lich darzustellen . Um seine eigenen Defini-
tionen und Erklärungen durch ein Höchst-
maß an authentischer Dokumentation zu 
fundieren , hat Donington nicht weniger als 
765 Zitate aus der wichtigsten zeitgenös-
sischen Fachliteratur ausgewählt und in den 
laufenden Text eingefügt (umfangmäßig 
etwa die Hälfte des ganzen Bandes einneh-
mend), wobei Texte aus nicht-englischen 
Quellen von ihm neu ins Englische über-
tragen wurden. 

Das erste „Buch" befaßt sich mit Fragen 
des Stils , von grundlegender Bedeutung ist 
hierin das erste Kapitel über The Approach 
to Early Music. Das zweite „Buch", den No-
ten gewidmet, ist in drei Teile gegliedert, 
von denen der erste die Vorzeichen, der 
zweite das Verzierungswesen (134 Seiten) 
und der dritte die Begleitung behandelt. Das 
dritte „Buch" enthält eine Darstellung der 
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Mittel und Möglichkeiten des Ausdrucks, 
mit besonderen Teilen über Tempo, Rhyth-
mus, Zeichensetzung (für Phrasierung und 
Artikulation) und Dynamik. Im letzten 
.. Buch" behandelt Donington die Instru-
mente, mit besonderen Kapiteln über Ton-
höhe, Temperatur, Stimme sowie Chöre und 
Orchester. Den Abschluß des Bandes bilden 
drei ausführliche und äußerst brauchbare 
Verzeichnisse: eine ausgewählte und mit 
knappen Bemerkungen kommentierte Biblio-
graphie, eine Liste von 125 graphischen Ver-
:zierungszeichen mit den zugehörigen Be-
zeichnungen und Angaben über ihr Vor-
kommen sowie ein sehr ausführl icher, unter-
teilter Index, mit bemerkenswerter Gründ-
lidtkeit zusammengestellt von Terence 
A. Miller. 

Nachdem Donington die in der ersten 
Auflage enthaltenen Fehler korrigiert sowie 
neue Forschungsergebnisse und Veröffent-
lichungen berücksidttigt hat, bleibt dem Re-
zensenten in dieser Hinsidtt wenig :zu sagen 
übrig: auf Seite 231. letzte Zeile von Ab-
schnitt 3, muß es .fig11ri11g• heißen anstelle 
von . {i11geri11g• . Leicht befremdend wirkt ein 
etwas gehässiger und :zudem irreführender 
Ausfall Doningtons gegen das Metronom 
und seinen Gebrauch (Seite 33 8, im Kapitel 
über Tanztempi). Dieses Instrument ist doch 
ein wertvolles und unersetzliches Hilfsmittel 
insbesondere für Studierende, wenn man es 
richtig anzuwenden versteht, was allerdings 
nur selten der Fall ist. (Mit seiner Hilfe kann 
man nämlich ein nach musikalischen Gege-
benheiten gewähltes Tempo sich körperlich 
., einverleiben", um anschließend ohne Metro-
nom nach diesem Tempo auch :zu spielen, 
wobei das Metronom dann allenfalls zu 
reinen Kontrollzwecken eingeschaltet werden 
sollte. Das Werkstattgeheimn is dieser 
Methode besteht darin, daß man einige 
Minuten nach den Metronomschlägen im 
Zimmer ununterbrochen umhergeht, sei es 
um einen Tisch, sei es hin und :zurück, wobei 
man das Metrum bewußt körperlich absor-
biert, nach Möglichkeit unter gleichzeitigem 
Summen der Melodie des betreffenden 
Stückes. Kein auch nur halbwegs musika-
lischer Spieler oder Sänger wird durch solche 
Verwendungsart des Metronoms zu einer 
mechanischen Wiedergabe verleitet.) 

In einer Anmerkung zur zweiten Auf-
lage bekennt der Verfasser : .. . .. Wenn 
meine eigene Meinung sich überhaupt ge-
ändert hat, so darin, daß ich mehr als jemals 
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von der Notwendigkeit inspirierter Wieder-
gaben durchdrungen bin . Was würden wir 
bei einer Shakespeare-Aufführung tun ohne 
inspiriertes Spiel und inspirierte Regie? Was 
würden wir erreichen ohne die Deklamation, 
die Gebärden, die Berücksichtigung der Zeit, 
die Bühnenfragen, die Kostüme, die Requisi-
ten, die Beleuchtung? Niemand ist schockiert 
oder überrascht, wenn ein Shakespeare-
Spielleiter seinen Text hart anpackt und ein 
lebendiges Drama daraus macht. Wir müs-
sen lebendige Musik machen aus der Nota-
tion des Barocks . . ." 

Es ist begrüßenswert, daß der Arno Volk-
Verlag, Köln, eine deutsche Lizenzausgabe 
von Doningtons Buch vorbereitet . 

Erwin R. Jacobi , Zürich 

David D . Boy den : The History of 
Violin Playing from its Origins to 1761 and 
its Relationsh ip to the Viol in and Violin 
Music. London-New York- Toronto : Ox-
ford University Press 1965. XXIV, 569 S., 
1 Schallplatte. 

Das vielbemühte Wort von der lang emp-
fundenen Lücke, die durch eine Publikation 
endlich geschlossen ist , hier ist es wirklich 
am Platze. Wasielewskis Die Violi11e ,md 
i/1 re A-1cistcr, Leip:ig 18 6 '1, und Andreas 
Mosers Gesdtidtte des Violi11spicls , Berlin 
1923 , waren in ihrer Zeit bewundernswür-
dige Leistungen, die als V ersuche, große Ent-
wicklungsräume :zu übersd-iaucn und darzu-
stellen, noch heute vorbildlich sind. Seither 
ist aber das ältere Forschungsmaterial viel• 
fach überprüft und so viel neues Material 
von den verschiedensten Seiten beigetragen 
worden, daß eine neue Darstellung überfäl-
lig war. David D. Boyden, seit langen Jahren 
durch einschlägige Kongreßreferate, Auf-
sätze und Neuausgaben als einer der ersten 
Kenner der Materie ausgewiesen, hat diese 
Aufgabe in einer Weise gelöst, die seinem 
Buche den Rang eines Standardwerkes ver-
leiht. Die Arbeit wurde durch Forschungs-
stipendien der Universität von Kalifornien , 
der Guggenheim Foundation und der Ful-
bright Commission unterstützt . 

Boyden hat gründliche Quellenarbeit ge-
leistet, sich redlich und erfolgreich mit den 
so vielfältigen Problemen der Terminologie 
und der meist mehrdeutigen Ausdrucksweise 
in frühen Lehrwerken herumgeschlagen und 
eine Fülle von Material erschlossen, das bis-
her im Zusammenhang mit der Violin-
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geschichte kaum Beachtung gefunden hat. 
Die typisch angelsächsische (oder amerika-
nische?) Art, auch an komplexe Probleme 
völlig unbefangen heranzugehen und sie ge-
wissermaßen vom Nullpunkt her aufzurollen, 
bewahrt ihn davor, bisherige Ansichten 
kritiklos zu übernehmen, und es ist ihm ge-
lungen, einer ganzen Reihe von Geigen-
märchen, die auf lange Wanderwege in der 
Literatur zurückblicken konnten, den Gar-
aus zu machen. 

Die Freude über das Erscheinen eines so 
gelungenen (und dem Interessenten viel 
eigene Arbeit ersparenden!) Werkes hin-
dert natürlich nicht, eine Reihe von kriti-
schen Ansatzpunkten zu finden . Sie beginnt 
beim etwas barock-langatmigen Titel mit 
der zunächst überraschenden Jahreszahl. Es 
ist das Erscheinungs_i ahr der Pri11cipes du 
violo11 von L'Abbe le fils, Paris 1761. von 
Boyden „as co11venle11t as any" gewählt. um 
den Übergang vom älteren Violinspiel zu 
dem erst durch den Tourtebogen ermöglichten 
modernen zu markieren. Damit scheint ein 
technologischer Gesichtspunkt in den Vor-
dergrund gerückt zu sein. aber der Autor 
sagt selbst {S. 327) •. By rl,c 111iddlc of the 
eightee11tl1 century rl,e f,irure direcrio11 of 
bow 111aki11g cou/d be predictcd iu irs ge11eral 
outliues, aud tl,cse clia11gcs wcre related to 
nrnsical clrnugcs . . : Dann wäre es aber 
vielleicht sachlich richtiger gewesen, an 
letztere anzuknüpfen und dies im Titel sym-
bolhaft mit „bis zum Tode Bachs" anzu-
deuten, der schließlich das Violinspiel nach-
haltiger beeinflußt hat als L' Abbe Je fils. 

Im Vorwort erklärt Boyden den Einschnitt. 
Er hatte offenbar die Absicht, die gesamte 
Geschichte des Violinspiels darzustellen. dann 
ist ihm über der Arbeit das Material ins 
Riesenhafte angewachsen. so daß er sich ent-
schloß, einen Teil vor:ulegen. der immerhin 
507 Textseiten umfaßt. Der zweite Teil, ob-
wohl nicht wörtlich angekündigt, kann sicher-
lich in absehbarer Zeit erwartet werden. 
Aus der größeren Anlage, in die vielleicht 
auch das Gambenspiel und die Geschichte 
des Geigenbaus stärker einbezogen werden 
sollten, sind einige kleine Mißproportionen 
verblieben, so z. B. die (an sich sehr interes-
sante) ausführliche Darstellung der Gamben-
technik bei Ganassi und der völlig außer-
halb des Buchrahmens liegende Appendix 
The birthdate of A111011io Stradivari. Die 
paar Jahre auf und ab, um die sich die 
archivalische Forschung streitet, haben für 

329 

die Gesdiichte des Violinspiels nicht die ge-
ringste Bedeutung. 

Die Jahreszahl 1761 hat für Boyden aber 
noch einen anderen Sinn : .lt is a date which 
also serves to mark tl1e gradual decline of 
the ltalian schoo/ of violin playing and the 
gradual assumption of leadership 011 tl1e part 
of the French" (5. VI) . Hat damals der Nie-
dergang des italienischen Violinspiels wirk-
lid, schon eingesetzt? 1761 lebten Geminiani, 
Locatelli, Veracini und Tartini noch, ihre 
pädagogische Tätigkeit wirkte lange nach, 
insbesondere die Schüler des letzteren nah-
men führende Positionen in den Orchestern 
des europäischen Kulturkreises ein. Unbe-
schadet des steigenden französisdien Anteils 
am Violinspiel beweisen Namen wie Nar-
dini (t 1793), Giardini (t 1796), Pugnani 
(t 1798), Lolli (t 1802), Tomasini (t 1808), 
Viotti (t 1824) , Strinasacchi (t 1839) und 
Rolla (t 18 41) eher eine ungebrochene Kraft 
als einen Abstieg, und diese manifestiert sich 
auch in den Studienwerken von Fiorillo 
(t kurz nach 1823) und Campagnoli 
(t 1827). Aus dieser Tradition ist schließlich 
bei aller individuellen Genialität Paganini 
gekommen. 

Ein einleitendes Kapitel von 48 Seiten über 
die Geschichte des Violinspiels bis 1600 ist 
das gründlichste, was bisher zu diesem heik-
len Gegenstande geschrieben wurde. Boyden 
basiert hier stark auf Winternitz (Tl,e School 
of Ga11de11zio Ferrari aHd tl1e Early History 
of tl,e Violin, Sachs-Festschrift Tlie Co111-
111011wea/tl1 of Music) , der als (derzeit) frü-
hesten Bildnachweis ein 1528 / 29 entstan-
denes Altarbild von Ferrari in Vercelli an-
gibt. Dementsprechend spricht Boydcn (S. 14 
und ähnlich an mehreren Stellen) von .the 
e111ergc11ce of the early vio/in not later tlia11 
1530". Das ist zwar nicht falsch. aber auch 
nicht richtig genug und fixiert die Aufmerk-
samkeit zu sehr auf diese Zahl. S. 21 heißt 
es nämlich von der Musikpflege am franzö-
sischen Hofe. .About 1530 most of 1/,,e 
Court violinists /,,ad French uames", und 
wenn aus dem Jahre 1523 eine piemonte-
sische Hofrechnung für . tro111pettcs et vyol-
lo11s de Verceil" erhalten ist, so kann und 
muß man aus diesen drei Daten ohne unwis-
senschaftliche Phantastik die Entstehung der 
Violine um oder kurz nach 1500 ansetzen. 
Eine gewisse - allerdings wohlge:ügelte -
Fähigkeit des Kombinierens ist zur Aufhel-
lung solcher Entwicklungen wesentliche Vor-
aussetzung. Seine an sid, wertvolle Skepsis 
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manövriert Boyden manchmal e in wenig in 
die Nähe jenes so hübsch erfundenen , aus-
schließlich dokumenten gläubigen Wissen-
schaftlers, der die Verbrennung der Jeanne 
d'Arc nicht ganz glaub t , weil die Holzrech-
nung für den Scheiterhaufen noch nicht 
gefunden ist. Auch der Zweifel am Tauf-
datum, 20. 5. 1540, von Gasparo da Sah'>. 
weil es mit späteren Altersangaben in Doku-
menten nicht übereinstimmt (. Tt,ere is HO 

obvious way to acco,mr for rl,is discre-
pattcy", S. 34) ist völlig unbegründet. Solche 
Angaben wurden meist von Schreibern über 
den Daumen gepeilt, und noch bis ins 1 'I. 
1 ahrhundert kannten bedeutende Musiker 
zumindest zeitweise ihr g~naues Geburts-
datum nicht. Der Wortlaut der Taufurkunde 
ist übrigens bei Vannes wiedergegeben. 

Das Kleben an der Jahres:ahl 15 30 hat 
aber in jenen Jahrzehnten der so tiefgreifen-
den Revolutionierung im Instrumentenbau 
weitgehende Folgen für die Beurteilung des 
Entwicklungsverhältnisses der Violine zu 
Fiedel, Rebec, Gambe und Lira da braccio. 
Fast die ganze Literatur zur Frühgeschichte 
des Instruments krankt an dem zu späten 
Entstehungsansatz. Daß Boyden der Kern• 
frage „Warum ist die Violine entstanden" 
(Besselers „u111sikalisdier Daseinsgrrmd" ! ) 
ausgewichen ist, sei nur am Rande ver-
merkt. 

Eine meines Erachtens etwas übertriebene 
Zurückhaltung legt sich der Autor auch be-
züglich der erhaltenen Instrumente aus dem 
16. Jahrhundert auf. Für die Zeit nach 1550 
sagt er . a few acrirnl ittsrrumenrs are 
extaiit" (S. 34), und im Zusammenhang mit 
einer mit 1581 datierten Violine von Ven-
tura Linarolo heißt es wieder .a few otf,er 
early ltaliatt violins are extcmt" (S . 37) . 1580 
hatte aber schon der 40jährige Antonio 
Amati zusammen mit seinem Bruder Hiero-
nymus die Werkstätte des verstorbenen 
Vaters übernommen, e in wesentlicher Teil 
ihrer Produktion liegt vor 1600, ebenso wie 
der von Gasparo da Sah'>. Was sich nur von 
diesen vier großen Meistern erhalten hat, 
ist schon mehr als „a few 
Boyden scheint die oberitalienischen Samm-
lungen zu wenig zu kennen . allein das Mu-
seum der Comune di Milano (Katalog 1963) 
besitzt sieben Violinen aus dem 16. Jahr-
hundert. 

Kaum haltbar dürfte auch die Behauptung 
sein, in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhun-
ders seien mehrere französische Städte, dar-
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unter Lyon, Sitz von „scl,ools of 
gewesen (S. 39). Lyon war wegen 

seiner Lauten- und Gambenerzeugung be-
rühmt, aber Vannes, der offensichtlid1 ge-
nau nach Coutagne gearbeitet hat, kann 
unter 17 Instrumentenbauern, die im 
16. Jahrhundert in Lyon tätig waren, mit 
Sicherheit ke inen einz igen Geigenbauer nach-
weisen. 

Vorbildlich in Anlage, übersichtlicher Glie-
derung, gründlicher Durcharbeitung der Lehr-
werke und fortlaufender Heranziehung 
ikonographischer Belege ist der eigentliche 
Hauptteil des Buches. Man merkt sozusagen 
auf jeder Seite, daß der nüchterne Praktiker 
Boyden alles, was er sagt, auch auf Instru-
menten und mit den Bögen der Zeit oder 
mit zuverlässigen Nachbauten ausprobiert 
hat. So ist das abschließende Kapitel Prac-
tical Hi11ts to Modem Violi11ists ein kleines, 
aus dem lebendi gen Umgang mit der Materie 
erwachsenes Kompendium geworden, dessen 
Lektüre jedem Geige r dringend zu empfeh-
len ist. 

Nur an wenigen Stellen steht Boyden 
nicht auf der Höhe möglicher Information . 
Vivaldis Geburtsdatum 1678 hat Emil Paul 
vor einigen Jahren gefunden. und Veracinis 
Todesjahr 1768 hat Paumgartner im Vorwort 
zur Bärenreiterausgabe 315 bekanntgegeben. 
Georg Muffat ist nicht ein „ Genua11 111usiciau 
of Alsacia11 (S. 204), sondern 
wurde in Megeve (Savoyen) geboren und hat 
schottisch-englische Vorfahren. So steht es 
richtig im MGG-Artikel. auf den sich Boyden 
S. 2 57 beruft. Veracinis Bearbeitungen von 
Corellis op. V sind nicht .sril/ mattu-
script", sondern wurden 1961 bei Schott pu-
bliziert (Nr. 5157, 5158 , 5170 und 5171 ). 
Für Albinonis Anteil an der Entwicklung 
der Solokonzertform war der Kasseler Kon-
greßbericht 1962 (S. 149) einzusehen, und 
für die Ausführungen zum Solokonzert hätte 
sich die Lektüre von des Rezensenten Die 
Soloko11zertform bei Vivaldi (Stras-
bourg 1961) empfohlen. 

Indem man solche kritische Bemerkun~en 
zu einem so wertvollen Buche niederschreibt, 
bedauert man sie fast, weil sie dem Leser 
(nur der Bespredrnng) vielleicht eine falsche 
Perspektive geben. Wenn man aber einen 
so umfassenden Gegenstand wie das Violin-
spiel, in den natürlich auch die Pädagogik 
und die Komposition sowie am Rande auch 
die Geschichte des Instruments einbezogen 
werden muß, über einen Zeitraum von etwa 
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2 50 Jahren behandelt. muß man sich not-
wendigerweise auch auf Sekundärliteratur 
stützen, deren Zuverlässigkeit man nicht 
immer überprüfen kann. Den schwankenden 
Grund, auf dem sich jeder befindet, der über 
Geige und Geigenspiel schreibt, hat Boyden 
selbst nur zu deutlich gespürt . • Whe11 will tl1e 
111yst erious early /1istory of the viols be 
tl,orougltly h1vestigated?", sagt er einmal 
(S. 14) . und an einer anderen Stelle „ Tl1e 
carly history of tl1e violin bow needs to be 
rewritteu " (S. 324). Daß er in unserer Zeit 
der zunehmenden Spezialisierung trot= aller 
Schwierigkeiten den Mut zu einer solchen 
Gesamtdarstellung gehabt hat, verdient 
allein schon Dank und Anerkennung. 

Im Nachtrag noch je eine Bitte an angel-
sächsisd1e lnstrumentenkundler wie an den 
Verlag : dezimal ausgerichtete Leser würden 
eine Vergleichstabelle aller angeführten 
Maße sicherlich sehr begrüßen . und das Lesen 
von Büchern mit Notenbeispielen würde sehr 
erleichtert werden. wenn die Beispiele an der 
richtigen Textstelle eingefügt wären. 

Walter Kolneder, Karlsruhe 

Ru d o I f Gerber : Zur Geschichte des 
mehrstimmigen Hymnus. Gesammelte Auf-
sätze. Hrsg. von Gerhard Cr oll . Kassel-
Basel-Paris-London-New York: Bärenrei-
ter 1965, 141 S. (Musikwissenschaftliche Ar-
beiten. herausgegeben von der Gesellschaft 
für Musikforschung. 21.) 

Wie der Herausgeber im Vorwort andeu-
tet, hat Rudolf Gerber, der 1957 erst acht-
undfünfzigjährig verstorbene Göttinger Or-
dinarius, bereits seit 1937 geplant, eine zu-
sammenhängende Geschichte der Hymnen· 
komposition im 15. Jahrhundert zu schrei-
ben. Dieses Vorhaben wurde durch andere, 
vor allem Gerbers Gluckarbeiten immer 
wieder verschoben. Dennoch verfolgte er 
seit der Studie über Die Hy11111en des Apel-
sd1 c11 Codex (Festschrift Arnold Schering 
1937) das Thema laufend weiter und konnte 
ein Material sammeln, das ihn zum besten 
Kenner dieses Gebiets machte. Seine fort-
schreitenden Ergebnisse und Erkenntnisse 
legte er in einer Reihe von Aufsätzen, Aus-
gaben und MGG-Artikeln nieder - zuletzt 
noch in dem posthum erschienenen Abschnitt 
Der ntclirstim111ige Hy1m111s im Hy11111us-Ar-
tikel der MGG. Es ist daher verdienstvoll, 
wenn der Herausgeber der vorliegenden 
Sammlung aus den vorhandenen Publikatio-
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nen zu diesem Themenkreis die verstreut er-
schienenen Aufsätze in unverändertem Neu-
druck zusammengestellt und mit einer Biblio-
graphie der Werke des verdienten Forschers 
als ersten Band einer auf zwei Bände beredi-
neten Ausgabe „Gesammelter" bzw . .. Aus-
gewählter Aufsätze" vorlegt. Tatsächlich 
fügen sich die Einzelkapitel „rn einem Bild 
zusamme11, dessen KoHtureu das u111-
sdtließen, was ursprünglidt gesdiaff eu wer-
dm sollte". Dieser Eindruck wird durch die 
gebotene sinnvolle Zusammenstellung der 
Beiträge vertieft. 

Der Band geht im einzelnen von dem 
Aufsatz über Die Textwal,/ i1t der ,11ehr-
sti11m1ige11 Hymnenkomposition des späten 
Mittelalters (aus Kongreßbericht Lüneburg 
1950) aus. in welchem der Verfasser aus der 
Überschau des Materials zu wichtigen text-
lichen Unterscheidungen in südlidi-roma-
nischer und deutscher Überlieferung gelangt, 
und führt über eingehende deutsche {Die 
H,,111nen des Apelsdten Kodex aus Fest-
schrift Arnold Sdiering 1937, Die Sebaldus-
Ko,upositione11 der Berli11er Handsd1rift 
40 021 aus Mf II, 1949) und spanische 
{Spa11isd1e Hy11111ensätze 11111 1500 aus AfMw 
X, 1953) bis hin zu italienischen Repertoire-
untersuchungen (Rö111isdte Hy11111enzyklen 
des späten 15. Ja/1rlm11derts aus AfMw XII. 
195 5, Zur it11licnisd1en Hymnenkompositio11 
i,u 15. Ja/1rl11111dert aus AMI XXVIII, 1956, 
Die Hyumen der Hai1ddtrif t Monte Cassino 
87 1 aus Anuario Musical XL 1956). So 
bietet sich, trotz der Konzentration auf 
einige Schwerpunkte, die erste wirkliche Zu-
sammensdiau dieses Gebiets dar. 

Die einzelnen Beiträge selbst sind als 
Kabinettstücke historischer Arbeit weitläufig 
bekannt. Stets geht der Verfasser von einer 
subtilen, sicher abwägenden Beurteilung der 
Quellenlage aus , die im Falle des Sebaldus-
hymnus der Berliner Handsdirift 40 021 so-
gar einen ausführlichen, die Entstehungszeit 
beleud1tenden Exkurs über die Herkunft 
des Textes einsdiließt, um dann zu fein-
sinnigen, immer das Wesentliche erfassenden 
und darstellenden Analysen und stilkritischen 
Beobachtungen überzugehen, wofür etwa der 
Beitrag über Spa11isdte Hy,miensätze u111 
1500 ein vorbildliches Beispiel liefert. Man 
wird also audi von diesem Standpunkt aus 
dankbar sein, einen Teil der Werke des un-
vergessenen Forschers in gesammelter Form 
neu zu besitzen. Hermann Beck, Würzburg 
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Wo 1f gang Rogg e : Das Quodlibet in 
Deutsdtland bis Meldtior Franck. Wolfen-
büttel und Züridt: Möseler Verlag (1965) . 
132 s. 

Unter ~Quodlibet" versteht der Verfas-
ser .die Zusaim11e11stcl/1rng versd1iedc11er, 
ursprii11glid1 Hidit :usa11mie11gel1öre11dcr 
Teile ZH eiltcm Ganzen", deren Verpflanzung 
.i11 ei11e möglidist u11passe11de Umgebu11g" 
(S. 6 f.) . Das launisch-Kontrastierende, die 
.sdierzlrnf tc Gegeniibersrellmtg" faßt er als 
Merkmale dieser Gattung auf. Er bezeichnet 
sie als eine . Sek1mdär-Kimstform" (S. 6), 
weil sie keine eigene stilistische Entwicklung 
kenne und den allgemeinen musikalischen 
Kompositionsstand nur widerspiegele. Die 
gleichzeitige Verbindung mehrerer geistlicher 
Texte und cantus firmi zur „ Vertief1111g der 
Aussage" (S. 21 ), wie sie sicn besonders im 
Bereich der Messe, Motette, von Hymnen-. 
Kirchenlied- und Magnificat-Vertonungen 
findet - noch Johann Sebastian Bach hat 
bekanntlich dieser alten , bis weit ins Mittel-
alter zurückreichenden Praxis seinen Tribut 
gezollt - . wird von Rogge zwar erwähnt, im 
Gegensatz zu Michael Praetorius' berühmter 
Definition aber nicht dem Begriff „Quodli-
bet" zugezählt (S. 24). Nur in der .fröltlidmt 
Ausgelassenheit" geistlicher Textkombin atio-
nen zu Martini und Weihnachten sei das 
„eige11tlidi Quodlibetisdie" außerhalb der 
weltlichen Musik wirksam (S. 26) . Gegen 
die Ansicht, das Quodlibet sei von Natur 
aus eine heitere, launige Kunst, sind Ein-
wände von verschiedenen Seiten vorgebracht 
worden (K. Petermann, Das Quodlibet -
ei11e Volksliedquel/e? . . . , Diss. Leipzig 1960: 
M. R. Maniates, QHodlibet revisu,,11, Ami 39, 
1966, S. 169-178). Aber auch ohne Kennt-
nis dieser Gegendarstellungen wird man es 
als einen Bruch des von Rogge vertretenen 
Prinzips empfinden, wenn trotz seiner Defi-
nition ernsthafte, gleichzeitige Zusammen-
stellungen versdtiedener weltlicher Lieder -
etwa die bekannten O rosa bella-Bearbeitun-
gen des 15. Jahrhunderts - wieder als Quod-
libets bezeichnet sind (S. 26). 

Da der Verfasser weniger musikalische 
Techniken - die simultane oder sukzessive 
Kombination von verschiedenen präexisten-
ten Melodie- oder Satzteilen, die Vertonung 
heterogener Textfragmente - als außermusi-
kalische Begriffe wie „weltlich" und „scherz-
haft" zur Bestimmung des Quodlibetischen 
in Deutschland bis etwa 1620 heranzieht, 
verwischen die Grenzen zwischen dem musi-
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zierten, dem gesprochenen und dem gelesenen 
Quodlibet. Mit großem Fleiß ist Rogge den 
quodlibetischen Gestaltungsweisen in Dich-
tung. Rede und Malerei nachgegangen. Unter 
den herange:ogenen Schriften vermißt man 
eigentlich nur Paul Lehmanns Buch über 
Die Parodie im Mittelalter, 21 Stuttgart 1963 . 
D ie von Wilhelm Uhl schon 1897 (Die 
deutsd1e Priamel, Leipzig 1897, Kap. 111) 
vorgetragene These, daß das komische 
Quodlibet auf die mittelalterliche Disputatio 
de quolibet zurückgehe, wird durch Rogge 
weiter ausgebaut (S. 9-16). Als dieses aka-
demische Streitgespräch verfiel und der scho-
lastische Bildungsgang zum Gegenstand all-
gemeiner Kritik wurde, sei es in bizarrer 
Weise parodiert und der Terminus auch 
auf andere Gattungen mit bunt zusammen-
gewürfelten Texten übertragen worden . In 
der Musik begegne er erstmalig bei Wolf-
gang Schmeltzl 1544 (S. 16 f. ). Gegen diese 
These ist vor allem die im bisherigen 
Schrifttum über das Quodlibet durchwei;? 
übersehene Tatsache zu setzen, daß der Aus'-
druck „Quodlibet" in musikalischen Zusam-
menhängen und im deutschen Sprachgebiet 
mehr als hundert Jahre vor Schmcltzl und 
damit auch einige Zeit vor den Scherzdispu-
tationen der Humanistenzeit begegnet, näm-
lich in der verlorenen Handschrift Straßburg 
Cod. cartaceus M. 222. C. 22 auf fol. 29r : 
.. Exultet 111ea vcna / Quodlibet ex Pltylo-
mena" (M. Vogeleis. Quellen zmd Bau-
steine . .. , Straßburg 1911, S. 8 8). Unter 
.. Phylomena" versteht Charles van den Bor-
ren einen an anderer Stelle des zumeist sehr 
altertümlichen Repertoires genannten Kom-
ponisten Jugis Philomena (Lc Mauuscrit mu-
sical M. 222 .C.22 de la Bibliotl1eque de 
Strasbo11rg . .. , Anvers 1924, S. 75 f.) . Ob 
dieses früheste ausdrücklich so benannte 
Quodlibet komischen Charakters war, muß 
angesichts der bekannten Text- und Melo-
dienverknüpfungen im 14. und 15. Jahrhun-
dert bezweifelt werden. 

Rogges Abhandlung beruht auf seiner 
Kieler Dissertation von J 960. Sr11die11 w 
den Quodlibets vo11 M. Frandl 1111d ihrer 
Vorgesdiidite . Auch in der vorliegenden 
Druckfassung gelten die Quodlibets des Co-
burger Kapellmeisters als Höhepunkte der 
Gattungsgeschichte (S. 5 8 ff.). Nach Franck 
nahm das Quodlibet .immer mcltr die Ge-
stalt ci11es frei erfu11de11cn Arra11gements 
an" (S. 58), wirkte sich die Tendenz zum 
Szenischen stärker aus (S. 60). Die Konkor-
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danzenermittlung für die zehn im .MHsikalf-
sd1cH Gri/lwverrreiber" von 1622 gesam-
melten Kompositionen und für die entspre-
chenden Arbeiten von Nicolaus Zangius 
(1597), Johann Ghro (1606) und einige 
andere Werke machen den Hauptwert von 
Rogges Studie aus. Hier ist z. Z. nur wenig 
nachzutragen. (Die erste Solmisation in 
Nr. 5 erinnert an John Dowlands berühmte 
Lad1rimac-Pavane; vielleicht verbergen sich 
unter den Solmisationen öfters instrumentale 
Vorbilder? Eine Text- und Motivkonkor-
danz zu .Adi englisch Bild" in Nr. 7 findet 
sich bei Christoph Demantius 1595, Nr. VII). 
Als ein Mangel kann freilich die ungleich-
mäßige Materialdarstellung aufgefaßt wer-
den. über Schmeltzl wird gegenüber Eisa 
Bienenfelds Aufsatz in den SIMG VI, 1904/ 
05 nicht viel Neues mitgeteilt. Die musika-
lische Struktur von Johann Mollers Quodli-
bet von 1610 hätte man gern näher kennen-
gelernt. Die Geschichte des instrumentalen 
Quodlibets im 17. Jahrhundert von Carlo 
Farina (S. 91, Anm. 39) über Johann Vier-
dancks Capriccio Nr. 25 von 1641 . aHf 
Ouodlibetisd,e Art" bis zu Heinrich lgnaz 
Franz von Biber fiel aus Gründen der Chro-
nologie nicht mehr in den Bereich von Rog-
ges Forschungen. Hier muß jedoch auf diesen 
noch wenig bebnnten Zweig des Quodlibets 
hingewiesen werden, weil die realistische 
textlose Kopie des Durcheinanderschreiens 
von Betrunkenen mit sieben oder acht ver-
schiedenen, aber gleichzeitig erklingenden 
Melodien im 2 . Satz ( .Die liederlid1e ge-
folgsdiafft 1·011 allcrley lrnrrror") von Bibers 
Battaglia (vgl. H. Unverricht , Hörbare Vor-
bilder in der 1Hsrru111enral111usik bis 1750, 
Diss. Berlin F. U. 1954, S. 68 f.) genau der 
von Rogge auf S. 49 wiedergegebenen Be-
schreibung im Jus potancll von 1616 ent-
spricht. 

Als Anhang 1 seiner Arbeit druckt der 
Verfasser erneut einen großen Teil der sie-
ben Quodlibettexte aus Oldenburg ab, von 
denen er die Nr. 3, 4 und 5 mit Francks 4., 
6. und 5. Quodlibet identifizieren konnte. 
Es ist dabei nicht unwichtig zu wissen, daß 
der Oldenburger Hof 1616 einen Fasclcuh1s 
Quodlibcricus von Melchior Franck für 24 
Groschen erwarb (G. Linnemann, MHsik-
geschichte der Stadt Oldenburg, Olden-
burg, 1956, S. 113). Beide Dokumente, 
der Textdruck und der Rechnungseintrag, 
haben zweifellos in einem Zusammenhang 
gestanden. Wie die Battaglia scheint also 
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auch das Quodlibet bei höfischen Tafelunter· 
haltungen eine Rolle gespielt zu haben. 
Künftige Arbeiten über die sozialgeschicht-
liche Stellung der „Flidcmäntel" (vgl. die 
Terminologie bei Rogge, S. 19) werden viel-
leicht einmal den Nachweis erbringen. daß 
das Volkstümliche dieses Genres zumindest 
um 1600 ähnlich „verfremdet" zu verstehen 
ist wie die sog. ., Wirtschaften" und die 
Maskeraden an den deutschen Höfen. 

Allem Anschein nach wird heute das 
Quodlibet erneut zum Gegenstand wissen-
schaftlicher Diskussion. Man muß Rogge 
dankbar sein, daß er mit seiner Arbeit meh-
rere wenig bekannte Quellen erforscht und 
einer größeren Allgemeinheit zugänglich ge-
macht hat. Seine Ausführungen bieten eine 
brauchbare Grundlage für weiterführende 
Untersuchungen. Werner Braun, Kiel 

Jan Ra c e k : Stilprobleme der italieni-
schen Monodie. Ein Beitrag zur Geschichte 
des einstimmigen Barockliedes. Prag : Statni 
Pedagogicke Nakladatelstvi 1965. 310S. 
(Opera Universitatis Purkynianae Brunensis 
Facultas Philosophica. 103.) 

Als Frucht einer langen Beschäftigung 
mit dem instrumental begleiteten italie-
nischen Sologesang der Zeit von 1600 bis 
1670 legt der Brünner Ordinarius für Musik-
wissenschaft dieses Werk vor, zu dem er 
Quellenstudien in Italien 1929 bis 1936 be-
treiben und eine umfassende Mikrofilm-
sammlung anlegen konnte, die sich heute im 
Mährischen Museum zu Brünn befindet. Die 
auf Anregung Vladimir Helferts zurück-
gehende Untersuchung konnte nur mit 
Hilfe eingehenden Quellenstudiums gemacht 
werden, da die bisherigen Urteile über die 
italienische Monodie sich auf viel zu wenige 
Quellen stützten, auch die Arbeiten von 
Ambros und Riemann. Racek zog nicht nur 
die Monodien Caccinis und Mazzocchis 
heran, sondern die mehrerer Dutzend ande-
rer Komponisten, um ein umfassendes Bild 
dieser ersten großen Kunst des selbständigen 
Sologesangs in Europa zu geben. Der Ver-
fasser hält die Epoche von 1620 bis 1640 
für eine .der wid1tigste11 Stilepoche11 der 
europäisd,en Musihgesdtlchte" (S. 214), weil 
hier die Grundlagen für den gesamten neue-
ren Sologesang wie für die Entwicklung der 
farbigen und ausdrucksvollen Harmonik in 
der Begleitung gelegt wurden. Das Zeit· 
alter der Monodie sei nicht nur eine • vor-
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iibergehende Epod1e der europiiisdwt M11sih-
gesd1idae" gewesen, wie man bisher oft 
irrtümlich angenommen hat. 

Der „B111ip/i111 der Verse 1wd Reime" 
wurde die Grundlage für die Musik der 
ersten italienischen Monodien. Die Verständ-
lichkeit der Worte wurde das oberste 
Gesetz bei der Komposition. Erst nach 1640 
erfolgte die Trennung in Rezitativ und Arie, 
wenn auch vorher bereits ein mehr rezita-
tivischer und ein mehr arioser Monodietyp 
zu finden waren. Aus der Reihung mehrerer 
Rezitative und Arien setzte sich dann die 
Kantate zusammen , die sich direkt aus 
den Monodien entwickelte. Die ästhetische 
Grundforderung der Monodie war die Er-
regung des Zuhörers durch „Erweckung der 
Leidensdrafte11" , wobei man sich auf die 
Antike stützte. Racek führt hierfür überall 
die theoretischen Quellen an und weist auf 
die Bedeutung Zarlinos hin, der bereits die 
„Nadialmru11g der Natur" forderte. Die 
Stoffe der italienischen Monodiedichtungen 
sind meist erotisch-sentimentaler Art : 
Schmerz und Qual sind Lieblingsthemen. 
So gehören Lamento und Abschiedsszenen 
zu den beliebtesten Stoffen der Monodie -
der Verfasser hätte darauf hinweisen kön-
nen, daß gerade diese beiden Stoffkreise in 
den italienischen Opern um und nach 1650 
besonders verbreitet waren (vgl. Hellmuth 
Christian Wolff. Die Venezianisdte Oper in 
der zweiten Hiilfte des 17. Ja/1rh1111derts, 
Berlin 1937). In dem Sprachklang der frühen 
Monodie-Texte wie in der Vielfalt der For-
men weist Racek Parallelen zum Symboüsmus 
des späten 19. Jahrhunderts nach. In dem 
Bestreben, beim Zuhörer starke Emotionen 
zu erzeugen, sieht er den Ausdruck italie-
nischen Temperaments (noch bei Puccini). 
Eine grundsätzliche Neubewertung der ba-
rocken italienisd,en Texte ist notwendig, 
wie sie für die deutsche Barocklyrik in 
neuerer Zeit bereits vorgenommen wurde. 
Es finden sich in Italien damals auch viele 
Parallelen zur Dichtung des modernen Ex-
pressionismus. 

In getrennten Kapiteln werden Melodie, 
Harmonik und Formentwicklung dargestellt, 
aus welchen hier nur einige Ergebnisse her-
ausgegriffen werden können. Für die Melo-
dik wurde die Sequenz bedeutsam, die aus 
der Instrumentalmusik in die Monodie über-
tragen wurde. Der Verfasser konnte fünf melo-
dische Grundtypen (aus etwa 300 Melodien) 
herausschälen, ohne daraus weitere Schlüsse 
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zu ziehen cder Vergleiche mit anderen Melo-
dieuntersuchungen anzustellen. Die Kolora-
turen dienten in der Monodie zuerst der 
.. Ausdruchsstcigcrung", erst später der Ton-
malerei (S. 110). Besonderes Gewicht legt 
der Verfasser auf die Bedeutung der Ent-
wicklung der Harmonik zu einem selbstän-
digen Ausdrucksfaktor, vor allem in dem 
schnellen und überraschenden Harmonie-
wechsel der Continuo-Begleitung sowie den 
durch die Singstimme entstehenden harmo-
nischen Reibungen und Neuerungen, die im 
Madrigal des 16. Jahrhunderts in dieser 
Weise noch nicht möglich waren und die 
vorbildlich für die nächsten Jahrhunderte 
gewirkt haben. Für die Entwicklung der 
Monodie wurden auch die Einflüsse des 
Tanzes. des Volksliedes und instrumentaler 
Formen wie etwa der Variation über einen 
Basso ostinato bedeutsam. Hierzu hätte der 
Verfasser wiederum auf die Parallelen in der 
Oper hinweisen können. wie ich sie - viel-
leicht auch etwas systematischer und voll-
ständiger - dargestellt habe (in Die V c11c-
zia11isd1e Oper) . 

Im Schlußkapitcl sucht der Verfasser, den 
. Musilrnusdrudl" der Monodie zu bestim-
men. In Ekstase und .sc11suc//c111 Erleben" 
des Barock sieht er eine dem Rationalismus 
der Renaissance konträre Geisteshaltung. 
Hierbei hätte der Begriff des Manierismus 
noch stärker herangezogen werden können , 
durd, welchen man heute jene gesamte 
Epoche neu zu deuten versucht, indem man 
die antiklassischen Elemente den klassischen 
gegenüberstellt. (Vgl. H. C. Wolff. Mauieris-
11111s in barocker uftd ro11rantisd1er Oper, 
Vortrag Coburg 1965, Mf XIX, 1966, S. 261 
bis 269.) Wenig überzeugend ist die sozio-
logische Herleitung der Monodie aus dem 
„Aufstieg des reichen Bifrgertu111s" in Italien 
(S. 20 f.); dieses gab es vorher auch in den 
Niederlanden, ohne daß es zur Entstehung der 
Monodie gekommen wäre. Sehr glücklich ist 
dagegen die Parallele von Musik und bilden-
der Kunst, um die regionalen Gegensätze 
der Florentinischen und Venezianisd,en 
Kunst zu erklären. Der Klarheit der Zeich-
nung in der bildenden Kunst in Florenz 
geht eine ähnliche Klarheit der melodischen 
Linie in den Gesangspartien der Monodien 
parallel. während die Farbigkeit der Vene-
zianischen Kunst ihre Entsprechung in dem 
Klangkolorit der Venezianischen Mehr-
chörigkeit wie in dem reichen Harmonie-
wechsel der Venezianischen Monodien findet. 
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Daß man in der Musik Venedigs in der 
ersten Hälfte des 17 . Jahrhunderts einen 
künstlerischen .Abstic11:" zu sehen habe 
(S. 207), möchte man ;llerdings an ges ichts 
von Persönlichkeiten wie Monteverdi und 
Cavalli bezweifeln. 

Das Buch enthält im Anhang 30 Seiten 
mit Musikbeispielen, ferner 3 3 Abbildungs-
tafeln sowie e in Resumce in französischer 
Sprache. Ursprünglich ist das Werk in tsche-
chische r Sprache geschrieben und von fremder 
Hand ins Deutsche übersetzt, was an und 
für sich gut gelungen ist , sich freilich bei 
manchen Formulierungen auch störend be-
merkbar macht . Zur Ergänzung möchte ich 
auf einige Schallplatten hinweisen, welche 
ebenfalls unbekannte Monodien enthalten, 
auch solche, die Racek teilweise nicht nennt 
oder nur die Titel: Monodien von G. Mini-
schalchi. Ludovico Busca, D. Mara:zoli be i 
Anthologie sonore (Paris) Nr. 21 und 79, zu 
denen Curt Sachs ausgc:eid111ete Begleittexte 
in französischer Sprache verfaßt hat, die den 
Platten beiliegen. Ferner sei auf die Mono-
dien von G. P. Bcrti, B. Donato, Cl. Saracini 
und Caccini hingewiesen, die Alfred Deller 
auf Amadeo A VRS 608 5 singt und die ein 
anschauliches Bild diese r hervorragenden 
Kunst der italienischen Monodie vermitteln. 

Hellmuth Christian Wolff, Leipzig 

J os c p h W u l f : Musik im Dritten Reich . 
Ein Dokumentation. (Gütersloh: ) Sigbert 
Mohn Verlag ( 196~). 446 S. Dasselbe als 
Taschenbudi : (Rcinbeck :) Rowohlt (1966) . 
503 S. (rororo 818-820.) 

Der vorliegende Band ist der zweite einer 
Reihe, die Dokumente zum Thema Kunst und 
Kultur im Dritten Reich einem brei teren Publi-
kum darbieten will. In vier Kapiteln (Das 
Ja/1r 1933 - Gesteuerte Mus ih - Arteigene 
K1111st - Artfremde Mrtsik) wird eine Fülle 
von Buchzitaten, Zeitungsart ikeln, Briefen 
und Aktenstücken vollständig oder im Aus-
zug ausgebreitet; dazu kommt in der Buch-
ausgabe ein Abbildungsteil, der im Taschen-
buch (das im übrigen ein unveränderter 
Nadidruck ist) fehlt . Die Kommentare des 
Hcramgebers beschränken sich auf eine lei -
der nur sehr knappe Einleitung und apho-
ristische Vorworte zu den vier Kapiteln , bio-
graph ische Daten der vorkommenden Per-
sonen, kurze Einführungen in den jeweiligen 
Sachzusammenhang, gelegentliche Nachweise 
we iterer Dokumente und Überschriften zu 
jedem Dokument, die teilweise recht effekt-
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voll sind, über deren Berechtigung und Not· 
wendigkeit in einer Dokumentensammlung 
man allerdings streiten könnte . 

Der Herausgeber verfügt über eine un-
gewöhnlich ausgedehnte Quellenkenntnis, 
und die Liste der Archive , für deren Mit· 
arbeit er danken kann (S. 12-13), ist ein-
drucksvoll. Dennod, scheint es, als habe sich 
die Auswertung wenigstens der Musikzeit-
schriften von 1933-1944 auf Stichproben 
und Zufallsfunde beschränkt; für eine ganze 
Reihe der genannten und zitierten Perso-
nen hätte sich dort weit stärker belastendes 
Material finden lassen, und das ganze gro-
tesk-makabre Anzeigenwesen, vor allem der 
ersten Jahre nach 1933, ist unberücksichtigt 
geblieben. Die formalen Erfordernisse einer 
Dokumentensammlung (Angaben über Kür-
zungen, Nachweise der Fundorte) sind er-
füllt ; eigenartig berührt allerdings die 
wiederholt auftaudiende Angabe . Im Besitz 
des Herausgebers" , vor allem bei handge-
schriebenen Lebensläufen (S. 249, 315), die 
nur aus Staatsbesitz (Personalakten) stam• 
men können, also keinesfalls in Privathand 
gelangt sein dürften . Vermutlich handelt es 
sich um Fotokopien oder beglaubigte Ab-
schriften. 

D ie Lektüre der Dokumente selbst ist 
ebenso aufschlußreich wie unerfreulich ; die 
Unmenschlichkeit, die aus vielen von ihnen 
spricht, und die Niedrigkeit, von der die 
überwältigende Mehrheit geprägt ist, sind 
nicht neu und nicht überraschend, aber 
niederdrückend. Mit Recht hat der Heraus-
geber dem Jahre 1933 ein eigenes Kapitel 
gewidmet: was hier als eine trübe Flut aus 
Ressentiment, Karrieremadierei , Denunzia• 
tion , Bosheit und Gemeinheit in wenigen 
Monaten hcraufquillt, ist noch heute, da 
man sich an die Korruption der Künste durch 
die Politik beinahe gewöhnt hat, atembe-
raubend; die dokumentarischen Vorgänge 
in der Preußischen Akademie der Künste und 
das öffentliche Kesseltreiben gegen Kesten-
berg und Jöde (um nur zwei Beispiele zu 
nennen) wirken noch heute so abstoßend. 
wie sie damals hätten wirken müssen. Daß 
die Protagonisten gerade des Kampfes gegen 
Kestenberg und )öde zwei Journalisten 
waren, deren Namen sid, auch sonst wie ein 
schmutzig-brauner Faden durd, das Buch 
ziehen und die bis vor wenigen Jahren ihrem 
Handwerk ungestört und bei angesehenen 
Zeitungen nachgehen konnten, verdient an-
gemerkt zu werden. 
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Ist in diesem ersten Kapitel die chaotische 
Vielfalt der Ereignisse und Strömungen 
durch die zeitliche Begrenzung auf das Jahr 
1933 noch einigermaßen vollständig einge-
fangen und überschaubar dargestellt, so 
leiden die übrigen Kapitel darunter, daß 
eben diese Vielfalt für die übrigen elf Jahre 
des Regimes, sachlich statt chronologisch ge-
ordnet, dokumentarisch nicht ausreichend 
belegt, geschweige denn entwirrt worden ist. 
Der Herausgeber hat in der Masse des Stof-
fes die Orientierung verloren, und das um-
so gründlicher, als ihm eine wirklich sach-
kundige Beratung offenkundig gefehlt hat. 
Zu zeigen gewesen wäre - nach dem Titel 
der Sammlung - nicht nur die Musik des 
Dritten Reiches, sondern die Musik im 
Dritten Reich ; ideologisch gleichgeschaltete 
Volksliedpflege und Volksliedforschung neben 
unbeirrter wissenschaftlicher Arbeit auf die-
sem Gebiet; gelenkte Unterhaltungsmusik 
(sie ist relativ ausführlich berücksichtigt) 
neben liberalen Unterwanderungsversuchen 
und Aufweichungserscheinungen in den letz-
ten Kriegsjahren; Konzertprogramme mit 
und ohne ideologiefeindliche „Schmuggel-
ware"; linientreue und getarnt oppositio-
nelle Kritiken, Aufsätze und Abhandlungen ; 
die auch auf dem Gebiet der Musik viel-
fältig abgestuften völkischen, deutschnatio-
nalen, antiliberalen und antisemitischen 
Affekte aus dem Bürgertum, die sich nur zu 
leicht dem ideologischen Wust assimilierten, 
der sich nationalsozialistisch nannte; die 
bre ite Skala der Verhaltensweisen von 
Musikschriftstellern und Musikwissenschaft-
lern von der vereinzelten Entgleisung über 
das vorsichtige „ Wohlverhalten" und die 
plumpe oder geschickte Anbiederung bis zum 
offenen Paktieren, zur Karrieremacherei , zur 
ideologischen Schützenhilfe und selbst zur 
Kollegendenunziation ; schließlich und nicht 
zuletzt die (nicht ganz seltene) Wandlung 
vom gutgläubigen und verblendeten Mit• 
läufertum zum heimlichen oder offenen 
Widerstand - oder zur Flucht in den Elfen-
beinturm. 

Das alles wäre allerdings nur durch sorg-
fältigste Auswahl und umfassende Doku-
mentation zu leisten gewesen. Vielleicht ist 
eine bessere Auswahl als die vorliegende zum 
gegenwärtigen Zeitpunkt noch nicht mög-
lich ; daß aber den vorgelegten Dokumenten 
jeder historische und kritische Kommentar 
versagt geblieben ist, macht die Sammlung 
im bedenklichsten Sinne problematisch. So 
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stehen Dinge nebeneinander, die außer der 
Jahreszahl nicht das geringste miteinander 
zu tun haben, und Texte, die für sich ge-
sehen und exakt interpretiert keineswegs 
nationalsozialistisch sind, erhalten durch 
ihre Umgebung einen negativen Akzent, der 
von polemischer Interpretation nicht grund-
sätzlich verschieden ist - die beabsichtigte 
pars-pro-toto-Repräsentanz der Auswahl 
verwandelt sich in undifferenzierte Schwarz-
malerei. Summarische Aburteilungen wie die 
posthume Festlegung Alfred Heuß' auf die 
reaktionäre Seite seiner Schriften und seiner 
redaktionellen Tä tigkeit (S. 69 - noch dazu 
aus zweiter Hand, ohne Dokumente) sind 
unqualifiziert in einer Dokumentation, die 
mehr sein will als das berühmte „Namen 
nennen" . Ein Text wie der S. 247-248 ab-
gedruckte ist erstens nicht nationalsoziali-
stisch und zweitens ohne Kommentar unver-
ständlich ; durch seine Placierung und durch 
die Überschrift des Herausgebers wird aber 
der Eindruck erweckt, als handle es sich hier 
um jenes Bekenntnis zum Horst-Wessel-
Lied, das der Text selbst gerade nicht bietet . 
Entsprechendes gilt für die Zusammenstel-
lung der Zitate S. 315-316 und S. 41 s 
Anm. 2. Die be iden Fälle sind vielleicht die 
extremsten des Buches ; sie werfen jedoch zu-
sammen mit den übrigen erwähnten Män-
geln die unangenehme Fr:ige auf, ob es dem 
Herausgeber n icht nur an Sachkenntnis, 
sondern auch an Tcndenzfreiheit für die 
Lösung seiner Aufgabe gefehlt haben 
könnte. Gescheitert ist er an ihr jedenfalls. 
Empörung und Ekel angesichts sehr vieler, 
allzu vieler der hier abgedruckten Doku-
mente sind nur zu gut verständlich, aber sie 
sind schlechte Ratgeber für die historische 
Arbeit. Die Schicksale der Musik im Drit-
ten Reich zu dokumentieren und darzustel-
len, bleibt weiterhin eine ungelöste Aufgabe. 

Ludwig Finscher, Saarbrücken 

Musik in der Reichsstadt Augsburg . 
Hrsg. von Ludwig Wege I e. Mit einem Vor-
wort von Bernhard P au m g a r t n er und 
Beiträgen von Adolf L a y er, Fritz Sc h n e 11. 
Erich V a I e n t i n und Ludwig Wege l e. 
Augsburg : Verlag Die Brigg (1965). 175 S. 

Das Schrifttum zur musikalischen Orts-
geschichte im bayerischen Raum ist zwar an 
Umfang nicht gering, doch für die Mehrzahl 
der wichtigsten Musikzentren fehlen bis 
heute zusammenfassende und verläßliche 
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Darstellungen. Wo solche vorliegen, sind sie 
teils veraltet oder revisionsbedürftig (wie 
D. Mettenleiters verd ienstvolle Musik-
geschid1te der Stadt Rege11sburg von 1866) 
oder nur als kursorischer überbl ick angelegt 
(wie 0. Ursprungs Musikgeschich te Mü11-
d1ens von 1927) . Vielfach fehlen die als Vor-
aussetzung für eine Gesamtschau erforder-
lichen Spezialarbeiten. So liegt z. B. noch 
ke ine aud1 nur annähernd befriedigende Un-
tersuchung zur Münchener Musikgeschichte 
im 18. Jahrhundert, speziell über die Zeit 
vor dem Regierungsantritt des Kurfürsten 
Karl Theodor (1778) vor. 

Zur Musikgeschichte der ehemaligen frei-
en Reichsstadt Augsburg existieren bereits 
zahlreiche Detailuntersuchungen, zum Teil 
auch in einschlägigen Biographien und Mo-
nographien. Ein Versuch einer Musik-
geschichte im Überblick fehlte aber bisher. 
Auch der nunmehr von Ludwig Wege I e 
als Herausgeber vorgelegte und zusammen 
mit drei Mitarbeitern verfaßte Sammel-
band wurde mit Bedacht nicht als Musik-
geschichte bezeichnet. Wenn eine solche 
auch heute noch aussteht, so ist doch die 
Initiative, die zu dieser Gemeinschaftsarbeit 
geführt hat, sehr zu begrüßen. Das Werk 
bringt kaum neue Forschungsergebnisse, es 
will ,. ivisseusd1a/tlid1 gesicherte Erkenntnisse 
verstiindlidt darbiete11, olrne i111 einzelnen 
alles zu belegen, dem eingehender interes-
sierten Leser aber auch durdt ein Literatur-
vcrzeid111is iwd ein Personcftregister weiter-
l1el/e11 ". 

Der Haupttext ist in fünf Kapitel einge-
teilt. Zunächst berichtet Adolf La y er über 
die Augsb11rger Musikpflege i111 Mittelalter. 
Wie der Verfasser selbst bemerkt. fließen 
hier die Quellen nicht reichlich, ,. sie wurdc,r 
auch noch licineswegs ge11üge,1d a11sge-
sd1öpf t". Es ist nicht sein Verschulden , wenn 
hier ein noch unvollständiger überblick mit 
z. T. auch allgemeineren Informationen 
(etwa zur Choralpflege) entstehen mußte. 
Allen Schwierigkeiten zum Trotz wird dem 
Leser eine Vorstellung über die Art der 
geistlichen und weltlichen Musikübung in 
Augsburg bis um 1500 vermittelt. Besonde-
ren Raum nimmt die Charakterisierung der 
erhaltenen handschriftlichen und gedruckten 
Quellen des 15. Jahrhunderts ein . Augsburgs 
Bedeutung für den Buchdruck der Inkunabel-
zeit wirkte sich auch auf den frühen Noten-
druck aus. Daß Günther Zainer hier „um 
1473 die frühesten deutschen Notendrucke 
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n1it beweglidien Typen in gotiscuer Choral-
notation" (S. 26) schuf, ist allerdings nicht 
belegt. Nachzutragen zu diesem ersten Bei-
trag wäre noch die heute in der Herzog 
August-Bibliothek zu Wolfenbüttel befind-
liche Theoretikerhandschrift mit der Musica 
End1iriadis und Texten des Boethius (Cod. 
Gud. lat. 72) , die sich zu Beginn des 11. Jahr-
hunderts im Augsburger Benediktinerkloster 
St. Afra befand (H. Schmid im Kongreß-
bericht Köln 1958, Kassel 1959, S. 263). 

Die Augsburger Meistersingerzunft erfährt 
durch Fritz Sc h n e 11, einen guten Kenner 
der Materie, eine separate Würdigung. Der 
Verfasser bietet eine instruktive Einführung 
in das Wesen des Meistergesanges, der nicht 
nur in Nürnberg Bedeutung erlangt hat. Auch 
Augsburg brachte bedeutende Meistersinger 
hervor. Der Beitrag schildert eingehend die 
Geschichte der wohl um 15 30 erstandenen 
Zunft von ihrer Blütezeit bis zu ihrem Auf-
gehen im Komödienspiel und ihrer völligen 
Auflösung am Beginn des 19. Jahrhunderts. 
Ein kleine Ergänzung: Die auf S. 38 als Ge-
genstücke zu den volkstümlichen Aufführun-
gen der Meistersinger erwähnten gelehrten 
Schulkomödien der Augsburger Gymnasien 
sind nicht nur bis 1737 zu verfolgen . Sie 
fanden sehr wahrscheinlich bis in die sieb-
ziger Jahre, sicher aber bis 1766, regelmäßig 
statt. 

Der zweite Beitrag von Adolf La y er führt 
in die Augsburger Musiklrnltur der Renais-
sance. Bei der Fülle des Materials für diesen 
wohl wichtigsten Zeitabschnitt der Musik-
geschichte der alten Reichsstadt und dem Er-
fordernis einer gedrängten Darstellung be-
stand die Gefahr, die Aufzählung von Namen 
und Daten zu sehr in den Vordergrund treten 
rn lassen. Der Verfasser sucht dies aber 
möglichst zu vermeiden und entwirft ein far-
biges Bild der für Augsburg so fruchtbaren 
Zeit von 1500 bis zum Beginn des 17. Jahr-
hunderts. Vollständigkeit kann hier nicht er-
wartet werden. Sie würde im gesetzten Rah-
men nur verwirren. Einige Ergänzungen sol-
len aber doch noch vermerkt werden. Die auf 
S. 75 erwähnte Büchersammlung des Augs-
burger Ratsherrn Johann Heinrich Herwart 
(Hörwart), die neben Musikhandschriften vor 
allem zahlreiche wertvolle Musikdrucke ent-
hielt, gelangte 15 8 5 in die Bibliothek des 
Herzogs Wilhelm V. von Bayern. Als zweite 
Augsburger private Musiksammlung des 
16. Jahrhunderts muß die nicht weniger be-
deutsame des Domherrn Johann Georg von 
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Werdenstein angesehen werden, die 1594 
ebenfalls durch den musikliebenden Bayern-
her:og erworben wurde. Beide zusammen 
bilden den Grundstock der reichen Samm-
lung an älteren Musikdrucken der Bayeri-
schen Staatsbibliothek. H. J. Fugger (S. 77) 
kann nicht als • Griinder und Sdiöpfer der 
BayerisdteH Staatsbibliotl1eh" angesehen wer-
den. Er war durch seine fast gren~cnlose 
Sammelleidenschaft immer mehr in die Ab-
hängigkeit des Münchener Hofes geraten, 
so daß er schließl ich 1571 seine Büchersamm-
lung an Albrecht V. abtreten mußte. Zu den 
Augsburger Lautentabulaturen (S. 95 ) wären 
noch die zehn in der Bayerischen Staatsbiblio-
thek erhaltenen Manuskripte aus der Samm-
lung Herwart (Mus. Mss. 267- 171 und 
151la-15lld) zu nennen. (J. J. Maier, Die 
MusihalisdfcH Ha11dsdtrif teH der Kg/. Hof-
u11d Staarsbibliotheh iH Mii11dte11, 1. Teil. 
München 1879, S. 145-147 ; K. Dorfmüller, 
SwdieH zur Laute11111usih in der 1. Hälfte des 
16. Ja/1r/11mderts, Phil. Diss. München 1952, 
S. 35 , erweiterte Druckausgabe Tutzing 
1967, S. 42 .) 

Erich V a I e n t in behandelt im folgenden 
Beitrag Die Augsburger M11sik zwisclieH dem 
Dreißigjäl11igeH Krieg u11d de111 Eide der 
Reidmtadt. Dieses Zeitalter des Übergangs 
zur bürgerlichen Musikkultur steht an Fülle 
der Namen und Werke der Renaissance-
epoche nicht nach. Der sehr flüssig geschrie-
bene überblick reicht bis zum Beginn des 
19. Jahrhunderts. Auch hier konnten aus 
räumlichen Gründen in erster Linie nur die 
wesentlicheren Namen und Beispiele berück-
sichtigt werden. Die durch Valentin aus Lot-
ters Verlagskatalogen belegte Existenz eines 
süddeutschen Sololiedes im 18. Jahrhundert 
(5. 120) muß nachdrücklid, bestätigt werden. 
Leider hat nicht zuletzt die äußerst ungün-
stige Quellenlage die Erfassung und Wür-
digung dieser Literatur (abgesehen von Va-
lentin Rathgeber und Johann Caspar Seyfert) 
bisher verhindert. Neben den Augsburger 
Druckern und Verlegern Lotter und Leopold 
(S. 124) wären für das 18. Jahrhundert 
noch zu nennen: Andreas Maschenbauer 
(1. Jahrzehnt), Philipp Ludwig Klaffschenkel 
(4 . Jahrzehnt) und Matthäus Rieger, welch 
letzterer neben dem führenden Verleger 
Lotter ganz Süddeutschland seit 1743 mit 
Stimmendrucken von Kird1enwerken mitver-
sorgte. Ergänzend sei noch auf drei Augsbur-
ger Kirchenkomponisten hingewiesen, die zu 
ihrer Zeit durch ihre Werke in ganz Süd-
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deutsd1land bekannt waren: Thomas Eisen-
huet (1644-1702), ein geborener Augsburger, 
wirkte vor seiner Berufung als Stiftskapell-
meister nach Kempten bis 1677 im Augusti-
nerchorherrnstift St. Georg und veröffent-
lichte mehrere Sammlungen eigener Werke 
im Druck (Ernst Fritz Schmidt in MGG). Jo-
hann Michael Dischner, Chorvikar und Orga-
nist an St. Moritz zu Augsburg schrieb u. a. 
die Mus ik zu der 1763 am Münchener 
Jesuitenkolleg aufgeführten Meditation 
Religio inrnriis, zu zwei Endskomödien 
(1765 und 1766) für St. Salvator in Augs-
burg und drei solchen (1762, 1763 und 
1766) für das Jesuitentheater zu Ingolstadt. 
Von Johann Drexcl schließlich, dem 1801 
verstorbenen Organisten und Augsburger 
Domkapellmeister, den Schubart einen 
Schüler Johann Sebastian Bad1s nannte, sind 
heute noch Messen in gan= Bayern zu 
finden. 

Den engen Beziehungen der Familie Mo-
zart zu Augsburg, die in Valentins Beitrag 
bereits mehrfach gestreift werden. ist das 
letzte, vom Herausgeber Ludwig Wege I e 
verfaßte Kapitel gewidmet. Es fußt in erster 
Linie auf den grundlegenden Arbeiten von 
Ernst Fritz Schmid und auf Wegeies Buch 
A1oz11rt tmd Augsb11rg (Augsburg 2 I 1960). 
Der Verfasser stellt zunächst die äußeren 
und die geistigen Einflüsse der Geburtsstadt 
auf die menschliche und künstlerische Ent-
wicklung von Vater und Sohn dar und schließt 
mit einer übersieht über die verschiedenen 
Begegnungen W. A . Mozarts mit Augsburg. 
Zu Leopold Mozarts Gymnas ialzeit und zur 
Augsburger Erstaufführung von W. A. Mo-
zarts Singspiel Die verstellte Giirt11crin 
konnte der Rezensent nach Erscheinen des 
Buches Korrekturen und Ergänzungen brin-
gen (Acta Mozartiana XII , 1965 , H. 3, 
S. 57 ff. und XIII. 1966, H. 2, S. 4 3 ff.). Im 
Literaturverzeichnis wäre noch E. F. Schmids 
Aufsatz L'heritage souabe de Mozart (Les 
i11flt1e11ces etra11geres daffs /'ceuvre de W. A. 
Mozart, Paris 1956, S. 51-84) nachzutragen. 

Einige kleinere Inkonsequenzen sind bei 
der Redaktion übersehen worden, so etwa 
die abweichende Schreibweise des Namens 
Schmetzer (Bildbeschriftung S. 109) und 
Schmezer (Text S. 110/ 11). Die im Hauptteil 
und im Register irrtümlicherweise als zwei 
verschiedene Personen genannten Anton 
Franz und Josef Anton Maichelbeck sind mit 
Franz Maria Josef Anton Maichelbeck iden-
tisd, , der zeitweise als Hirstbi~chöflich Augs-
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burgischer Kapellmeister und Hofmaler in 
Dill ingen wirkte. Der Abbildungsteil ist sorg-
fältig zusammengestellt und reichhaltig aus-
gestattet worden. Manches hätte allerdings 
ohne Schaden wegbleiben können, wie z. B. 
die doppelte Wiedergabe des .gckrö11ten 
T 011 es" des Meistersingers Sebastian Wild in 
zwei verschiedenen Handschriften oder einige 
der Musikdarstellungen in zeitgenössischen 
Gemälden oder Drucken. Die Bildbeschrif-
tun gen sind recht knapp formuliert. Bei 
Abb. 76 ist - vor allem für den Nichtfach-
mann - der Hinweis unerläßlich, daß es sich 
bei da wiedergegebenen Handschrift der 
Motette .Da pacent" von A. Gumpelzhaimer 
um eine Sparte (von Friedrid1 Filitz) aus dem 
1 g_ Jahrhundert handelt. Anstelle der post-
humen Lithographie L. Mozarts von H. E. 
von Wintter aus dem Jahr 1815 (S. 158 ) 
wäre eines der authentischen Porträts vor-
zu~iehen gewesen . 

Im ganzen gesehen bietet das inhaltl ich 
wie auch in seiner Aufmachung vorbildliche 
und qualit5tvolle Buch die wesentlichen Fak-
ten der bisherigen Kenntnisse über die Augs-
burger Musikgeschichte bis 1806. Audi der 
Fadunann wird es sicherlich nicht ohne Ge-
winn zur Hand nehmen. 

Robert Münster, München 

Musikgeschichte in Bildern . 
Hrsg. von Heinrich Bes s e I er und Max 
Sc h n c i der. Bd. 1: Musikethnologie. Lie-
ferung l. Pa u I Co 11 a er : Ozeanien. Leip-
zig: VEB Deutsd1er Verlag für Musik 1965. 
232 s. 

Der Titel dieser Lieferung versprid1t eine 
Darstellung der Musikgeschidite Ozeaniens 
anhand bildlicher Quellen. Schon eine ober-
flächliche Kenntnis der Quellenlage läßt 
das Vorhaben ebenso reizvoll wie sdiwierig 
erscheinen : Ozeanien ist keine kulturelle 
Einheit, sondern umfaßt eine Vielzahl von 
Kulturen, deren Gesdiichte in wechselndem 
Maße und Sinn zueinander in Beziehung 
stehen; das Gebiet ist durdi Vorarbeiten nur 
mangelhaft ersdilossen; vor allem aber sind 
die potentiellen Bildquellen sehr heterogener 
Natur. Kulrureigene Dokumente mit musika-
lisdiem Bezug sind selten und kaum von 
großem Alter, da Umwelteinflüsse und Mate-
rialbeschaffenheit in der Regel einen rasdien 
Zerfall bedingten. Nur Musikinstrumente 
finden sidi reichlich in den Museen, dodi 
sind auch sie meist nidit älter als hundert 
Jahre. 
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Die kultureigenen Dokumente werden 
durch eine Fülle von Darstellungen ergänzt, 
die Europäer geschaffen haben : Zeidinungen, 
Gemälde und Photos. Diese Bilder bedürfen 
strenger Quellenkritik, denn sie entstanden 
in untersdiiedlichen Stadien des Kulturkon-
taktes und sind vielfach Dokumente zugleich 
der dargestellten und der darstellenden Kul-
tur, und nur bei Berücksiditigung beider ver-
ständlich. 

Auch diese sekundären Quellen fließen 
erst se it den Entdeckungsreisen des 18 . Jahr-
hunderts. So bieten sidi im günstigsten Falle 
zwei Jahrhunderte dem direkten historisdien 
Zugriff dar. 

Indirekt, mittels ethnolo1?isch-kulturhisro-
rischer Methoden, lassen sidi einzelne Züge 
der musikalischen Vorgeschidite Ozeaniens 
beleuchten , wobei das Bildmaterial zuerst 
immer als Dokumentation des kontemporä-
ren Zustandes verstanden werden muß und 
nur sekundär und sehr behutsam zur kultur-
historisdien Rekonstrukt ion herangezogen 
werden kann. Denn die Kulturen Ozeaniens 
repräsentieren nicht erstarrte Entwicklungs-
phasen der Menschheit, wie eine längst über-
holte Auffassung sie verstanden wissen 
wollte, sie sind keine statischen Relikte, son-
dern dynamische Prozesse, die durdi den 
Kontakt mit Europäern starke Impulse er-
halten haben. Die zeitliche sowie ethnisch-
lokale Definition aller Bilddokumente sowie 
die quellenkritische Analyse des Bildinhalts 
sind daher selbstverständlidie Voraussetzung 
jeder historisdien oder kulturhistorisdien In-
terpretation. 

Paul Collaer leitet den Bildband mir Daten 
zur Geographie, Planzen- und Tierwelt, zur 
(hypothetischen) Besiedlungsgesdiichte, den 
Alten K11lr11reu , zu Gl,mbc11-Religio11, Spra-
dien und einem Abschnitt Musik ein, der 
einen überblick über die musikalischen Stile 
Ozeaniens geben soll . Der Bildteil enthält 
25 Photos von Zerei11011ie11, Tanz und Ge-
s,wg und 13 5 Photos von Musikinstrumen-
ten - überwiegend von Museumsstücken, 
die nach den Klassen der v. Hornbostel-
Sachssdien Systematik geordnet sind. Unter 
den nicht gezählten Textillustrationen findet 
sidi auf S. 210 das älteste Bilddokument, die 
Reproduktion einer Zcidinung von 1843, die 
einen Bewohner der Marquesas-Jnseln dar-
stellt (Datierung und Lokalisierung fehlen 
bei Collaer). Der Band schließt mit den üb-
lid1en Karten, Registern und Verzeichnissen, 
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enthält jedoch im Gegensatz ZLJ anderen 
Lieferungen keine Zeittafel. 

Die Behandlung des Themas durch den 
Verfasser kann aus verschiedenen Gründen 
nicht befriedigen. Vor allem ist seine theo-
retische Orientierung bedenklich. Es ist be-
dauerlich, daß Paul Collaer darauf verzich-
tet hat, dem Band eine Diskussion seines 
methodolc,gischcn Standpunktes voranzustel-
len. Erst im Abschnitt Musik findet sich di.: 
folgende Erklärung, die sich auf das Sam-
meln von Klangdokumenten bezieht, analog 
aber wohl auch für seine Auswahl und Be-
wertung von Bildern gilt : .Es ho,m11t dcu, 
M11silnvissensdrn{tlcr zu, das Urspriinglidtc 
vo111 Ver{älsd1te11 zu m1tersd1eideu. Er \Vird 
>1idtt syste111atisd1 alles au{,re/,,meM, \VaS ge-
sungeu wird, 1111d sidt nidtt für die P/,,iino-
u1ene der Ahk11lturntion i11teressieren , die 
auf den Eiuflu/l der e11ropäisdtc11 Zivilisation 
zuriidm1/iil1rc11 si11d. Diese Pltiiflo111 ene gebrn 
Einblick in die Soziologie, aber 11idtt in die 
Musikwisse11sdrn{t . die die bttwicklu11gsplrn-
se11 der 111usilrnlisd1en Spradte studiert. Dem-
zufolge wird i11 diesem Werk 11idtt „abge-
sunhe11es K11lt11r~ut " als die Fol.:c der e1tro-
päisdten Durd1d~ingi111g bel11111d~lt werdc11 " 
(S. 18). 

Diese in der Musikethnologie als über-
holt geltende Ansicht beraubt den Verfasser 
der Möglichkeiten eines historischen An-
satzes; sie erklärt das absolute Fehlen von 
Quellenkritik und macht damit seine -
übrigens meist unverbindlichen und viel-
fach widersprüchlichen - Interpretationen 
a priori suspekt. Die Photos, die notwendig 
überwiegend verschiedenen Phasen der Ak-
kulturation entstammen, sind in der Regel 
nicht datiert, häufig sind darüber hinaus die 
Ortsangaben und kulturellen Zuordnungen 
sehr vage (z. B. Abb. 82 und 83 : ,. Poly-
nesien" , Abb. 12 .Mela11esie11", Abb. 164 
„ Neugui11eA" ), weshalb der dokumentarische 
Wert vieler Abbildungen gering ist. 

Erstaunlich sorglos ist die für Musikinstru-
mente verwendete Nomenklatur. Zwei Bei-
spiele : Das aus dem Gehäuse großer Meeres-
schnecken angefertigte und als Trompete ge-
blasene Aerophon nennt Collaer abwechselnd 
Schneckenhorn, Muschelhorn und Muschel-
trompete. Die in der Literatur auftauchen-
den ßenennun~en dieses Instrumentes sind 
seltsam vielfältig. Erst unlängst forderte 
Hans Hickmann: . Es 111uß in allen Fällen 
Sd111ecke11/,,orn (besten{ alls Sdtnechentube) 
heißen, de,m . .. die Bo/,,rung ist natürlich 
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konisd," (Mf 19, 1966, S. 80). Diese Argu-
mentation trägt zur weiteren Verwirrung 
bei. Nach der noch immer nicht überholten 
Syste111atik der Musikinstru111eflte von 
v. Hornbostel und Sachs (Zeitschrift für Eth-
nologie 46, 1914 , S. 553-590) bilden Tuben 
( . Die Röiire ist 1111geboge11 u11d ungek,.ticht") 
und Hörner / ., Die Rö/,,re ist gebogc11 o,lcr 
geknickt") Unterordnungen der Röhren -
trompeten, die gleichrangig neben den 
Schnecken trompeten stehen. Es spred,en 
also nicht nur „die 111e/,,r 11att1rverl1a{tcte11 
Völkerhtmdler el1er von ,Sdmecke11tro11tpe-
ten .. ' (Hickmann loc. cit.) , vielmehr ist dieser 
Terminus bereits 1914 von v. Hornbostel 
und Sachs in die musikwissenschaftlichc 
Literatur eingeführt worden, die in der Ein-
leitung zu ihrer Systematik bemerkten: 
..... wer ei11 M11siki,1stru111c11t bloß 1-1ad1 
G11tdii11lu11 bene,mt , oder es besd,reibt , olrne 
zu wissc11, worn11/ es 1111ko111111t, \\'ird 111e/1r 
Verwirrung stiften , als \Ve1111 er es ganz 
1111beadttet gelassen l,ätte" (loc. cit. S. 553). 

Daran fühlt man sich erinnert , wenn 
Collaer die auf indonesischen Einfluß zu-
rückgehende idiochorde Röhrenzither Mcla-
nesiens wenig fachJ;?erecht ,. Röl1 rcn-Psalte-
ri11111" oder „Bastzitlter" nennt (S. 102) und 
sich durch sie zu einem skurrilen in stru-
mcntensystematischen Exkms anregen l:ißt . 
.. Die ,Bastzitl,er' isr lui1t Saite11i11srr11111c11t. 
Aus de111 Bamb11sstiich werden eilt oder 
11,cl,rere Streifen des Ober/liichrngewcbes 
l,erausgelöst, die an i/1re11 Ende11 1t1it dem 
Sta11m1 verb1mde11 bleiben. Der Baststreifen 
. .. \Vird d 11rd1 umcrgelegte Holzl.lötzd1en 
gel1obe11. Dieses Instrument ist also ein 
ldiop/,,011 . Der U11tersd1ied, der nviscl,rn 
diesem /11stru111e11t 1111d ei11e111 Cl1ordo1Jlton 
beste/,,t, 111uß betont werde,i, da das „Röl1re11-
Psalteriu111" ei11em beso11dere11 Zweck be-
sti111mt \Var" (S. 102) , den Collaer jedoch 
nicht nennt. Der Verfasser verkennt das 
Einteilungsprinzip der Systematik. deren 
Termini er verwendet - entscheidend ist der 
primär schwingende Körper, hier also die 
Saite, deren Verhältnis zum Saitenträger in 
nachgeordneten Kategorien der Systematik 
erfaßt wird. 

Der Rezensent hält es nicht für angemes-
sen, auch noch auf die Merkwürdigkeiten 
der aus ungleichwertigen Quellen kompi-
lierten Einleitung, auf falsche Zitate, unhalt-
bare Postulate und den allgemeinen Mangel 
an wissenschaftlicher Akribie einzugehen. 
Dieses Buch liegt weit unter dem Niveau 
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der anderen bisher erschienenen Lieferungen 
der Musikgeschichte in Bildern ; es wird den 
in der Musikethnologie gesetzten Maßstäben 
nicht gerecht und ist trotz seiner guten Aus-
stattung und einiger exze1lenter Photos von 
geringem wissenschaftlichem Wert. 

Dieter Christensen , Berlin 

Bat h y a h Bayer : The Material Relics 
of Music in Ancient Palestine and its Envi-
rons . An Archeological lnventory. Tel-Aviv : 
Israel Music Institute (1963 ) . 51 S. 2 Taf. 

Mich a I Sm o i r a - R o II : Folk-Song 
in Israel. An Analysis Attempted. Tel-Aviv : 
Israel Music Institute (196 3) . 59 S. 

M e n a s h e Ra v i n a : Organum and the 
Samaritans. Tel -Aviv : Israel Music Institute 
(1963 ) . 62 s. 

Die zwei zuerst genannten Autoren sind 
junge Damen, die, obwohl in Israel geboren 
und erzogen, ihre professionellen Studien in 
Europa absolviert und in der Schweiz bzw. 
in Schweden promoviert haben. Dr. Bayer 
hat das Verdienst, den ersten systematischen 
Katalog aller archäologischen Funde in 
und um Palästina verfaßt zu haben, die sich 
ir):cndwie, und im besonderen in organolo-
gischer Hinsicht, mit Musik in Zusammen-
hang bringen lassen. Das von ihr bearbeitete 
Intervall umspann t das Zeitalter von 4000 
vor Chr. bis ca. 5 50 nach Chr. , den Raum 
von Ugar it (Ras Schamra) im NW bis 
Aqaba im SO, von Palmyra im NO bis Sinai 
und EI 'Arisch im SW. Mit Recht nennt sie 
dieses Territorium „Groß-Canaan". Vom 
Neolithikum bis in die Byzantinische Epoche 
sind hier alle Schichten berücksichtigt wor-
den , an sich schon eine bewunderswerte Lei -
stung! Frl. Bayer beschrä nkt sich mit Recht 
auf einen Realicnkatalog und steht mit 
beiden Füßen fest auf (und oft in) der Erde. 
Daher hat sie unentzifferbare oder zweifel-
hafte Funde ausgeschlossen , obwohl sie sie 
gewissenhaft reg istriert . Der Katalog selbst 
ist eine verdienstvolle Publika tion und darf 
internationales Interesse beanspruchen. 
leider läßt das Postskriptum oder Rcsumc 
einiges zu wünschen übrig. So subtil Dr. Bayer 
im a rchäologischen Arbeitsgebiet operiert , 
so naiv ersche int sie im geistesgeschicht-
lichen. Sie fordert ein systematisches Studium 
des Bedeutungswandels aller musikalischen 
Term ini über 2500 Jahre , sicherlich ke in 
le ichtes philologisches Unternehmen f Ge-
legentlich neigt si e auch zu Generalisierun-
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gen, d ie sich historisch nicht halten lassen, 
wie etwa: ., während der Zeit vom Exodus 
bis zum Eindringen Alexanders des Großen 
hat keine fremde Kultur Israel durch-
zogen" . Wo bleiben hier die Hethite r, wo 
die Ägypter, die Assyrer, die Philister, die 
Perser? 

Doch muß man ihr sehr dankbar sein 
dafür, daß sie den Mut und d ie Redlichkeit 
hatte , alle nicht genau spezifizierten Behaup-
tungen über sogenannte „Biblische Musik " 
a limine anzuzwei feln . Dabei hat sie sich 
auch nicht gescheut, wohlbekannten Autori-
täten n icht aufs Wort zu glauben. Diese 
echte Skepsis ist sehr wohltuend und sticht 
angenehm ab von den Wunschträumen 
einiger israelischer Autoren, die überall ein 
spezifisch „jüdisches Element " wittern und 
dabei mit dem (nie definierten) Begriff der 
„Tradition " oper ieren. Frl. Bayers Leistung 
ist bedeutend und richtungsweisend im 
besten Sinne des Wortes. 

So sehr diese Arbeit im Altertum lebt und 
webt, so rezent sind die Interessen von Dr. 
Smoira-Roll , deren Studie sich mit dem 
„ Volkslied in Israel" beschäftigt, d. h . im 
Palästina von ca. 1890-1948 , dem Jahr 
der Unabh ängigke it Israels . Auch ist der 
T itel nicht gan: zutreffend, denn in Wirk-
lichkeit untersucht die Autorin d ie Populär-
gesänge und volkstümlichen Lieder jener 
Zeit, nidit voll ausgewachsene und varian-
tenreiche Volkslieder. Das Thema ist schwie-
rig , und die Verfasserin greift es zunächst 
vom historisch-soziologischen, dann morpho-
lo11 ischcn , zuletzt vom musikalischen Ge-
sichtspunkt an . Diese Aspekte aber erzeugen 
nicht immer eine einheitliche Perspektive, 
und die Verfasserin ist sich dessen sehr wohl 
bewußt. In Anbetracht der ethnischen und 
kulturellen Verschiedenheiten der Einwan-
derer, nicht zu sprechen von sprachlichen 
und sozialen Gruppenunterschieden , war es 
eine große Leistung der zionistischen Exe-
kut ive , ein verhältnismässig homogenes 
Korpus von Populärliedern anzuregen und 
im Erziehungssystem zu verankern. D ie Viel-
falt der Melodik ist liebevoll und mit sub-
t ilem Kunstverstand aufgezeigt, die Wech-
selwirkung von Wort (dem neu erlernten 
Hebräisch!) und Ton ist sorgfältig unter-
sucht, die Funktion der Lieder, sei sie öko-
nomisch , sei sie politisch , klar herausgestellt. 
Diese Arbeit ist ein Exzerpt aus einer viel 
weiter ausgreifenden, sehr detaillierten Stu-
die. Bei der Auswahl der vielen Musikbei -
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spiele gibt sie sich über den Begriff des 
„Populären• bzw. ., Folkloristischen" nicht 
immer genau Rechenschaft; das liegt daran , 
daß sie im Grunde bei den Ideen der Schüler 
Herders stehen bleibt. Diese Romantiker 
hatten aber, wenn man von den Brüdern 
Grimm absieht , bei weitem nicht die Vor- und 
Weitsicht ihres Meisters Herder. Die neue-
ren Forschungen über Gemeinschaftsgesang 
und -dichtung hätten vielleicht mehr berück-
sichtigt werden sollen; sie hätten einer Ab-
klärung der Begriffe vorzüglich gedient . 5ehr 
erfreulich ist die Objektivität, mit der die 
Verfasserin so heikle Fragen wie die der 
Ass imilation und Akkulturation behandelt . 

Dies ist die erste ernsthafte und wissen-
schaftliche Studie über die Genese und 
Struktur der spontanen oder komponierten , 
nicht-kommerzialis ierten Gruppenlieder im 
Heiligen Land unter wahrhaft einzigartigen 
Bedingungen - der Rehabilitierung einer 
Nation nach 2000 Jahre Exils. So unabhän-
gig die technischen, so vorzüglich die histo-
rischen Analysen durchgeführt sind, so ab-
hängig ist die Verfasserin von einer - über-
aus törichten - Definition des Volksliedes 
von Hans ) . Moser, auf die des Näheren 
einzugehen sich n icht verlohnt. Bei Ein-
haltung strengerer Methodik und Heranzie-
hung anthropologisch-soziologischer Resul-
tate wäre dies eine vollgültige Geschichte 
des neueren hebräischen Populärliedes von 
hohem Rang. 

Ich bespreche M. Ravinas Studie über das 
Organum bei den Samaritern an letzter 
Stelle, weil ich den Damen den Vortritt 
lassen wollte, und weil Mr. Rav inas Arbeit 
die umfangreichste von den dreien ist. Sie 
ist auch die problematischste. Problematisch 
sind die Methode, die historische Verläßlich-
keit, das Einrennen offener Türen (z. B. in 
der Emph:ise, mit der betont wird - im 
Jahre 1963 - daß Hucbald nicht der Erfin-
der des Organum gewesen und daß dieses 
nicht nur in der christlichen Musik anzu-
treffen sei !); problematisch ist auch die Ver-
wirrung des Begriffes Organum, die die 
ganze Schrift durchzieht und die ihren Ur-
sprung in der terminologischen Wahllosig-
keit hat. mit der das Wortorganum gebraucht 
wird. Der Verfasser benut:t es nämlich 
untersch iedslos für a 11 e Arten von Paral-
lel-Singen, sei es geordnet oder ungeordnet, 
improvisiert oder determiniert, chorisch oder 
solistisch, in Terzen oder Quarten oder 
Quinten. Behauptungen wie „die samari-
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tanische Gemeinschaft wandelte sich inner-
lich, ohne fremden Einflüssen zu erliegen" 
sind völlig unhaltbar gegenüber der sehr be-
trächtlichen historischen Litera tur und den 
immer noch zugänglichen Quellen, die von 
Gelehrten wie M. Gaster, de Salavillc, 
K. Kohler, F. Goitein und vielen anderen 
Kennern ausgewertet worden sind. Danach 
war und ist der Synkret ismus der Samari-
taner sprichwörtlich und historisch begrün-
det. Wir können den historischen Schluß-
folgerungen von Mr. Ravina nicht folgen, 
die den ersten Teil seine r Untersuchung aus-
machen (bis S. 31). Di eser Teil muß mit 
größter Vorsicht und stets wacher Kritik ge-
lesen werden. Der :weite Teil aber enthält 
viel gutes und wertvolles Material. das auf 
verläßlicher Beobachtung und sauberer (doch 
nicht immer imaginativer) Transkription 
beruht. Seine These aber kann Mr. Ravina 
nich t beweisen, nicht einmal jenen Teil, der 
darauf ausgeht, zu zeigen, daß die Stimmen-
unterschiede nicht nur auf rein biologische 
Ursachen zurückzuführen sind. Wenn er 
nicht den Begriff „Organum" radikal. als 
Einzelner, in seinem Sinne ändert, so daß 
er sid1 seinem Konzept fügt, wird man seine 
These nicht akzeptieren können . 

Eric Werner. New York 

Martin Geck: Die Vokalmusik Diet-
rich Buxtehudes und der frühe Pietismus. 
Kassel - Basel - Paris - London - New 
York: Bärenreiter 196 , . 241 S. (Kiele r 
Schriften zu r Musikwissenschaft XV.) 

,.Diese Arbeit ist idee11 gc$chicl1rlid1 orieH-
tiert", bekennt das Vorwort. Der V crfasser 
will ze igen, daß das Ideengut des frühen 
Pietismus auf die Kirchenmusik der :weiten 
Hälfte des 17. Jahrhundats entsd1eidend 
eingewirkt und speziell das Vokalschaffen 
Buxtehudes in mann igfaltiger Hinsicht be-
einflußt habe. In der Methode distanzie rt 
er sich von Arbeiten der Dilthey-Schule. 
„weld,e das Axiom voui Zusm11111e1•ilumg 
aller geistige11 Kriifre einer Epoche z11111 A11-
laß ttelrn,cn, hüttstleriscl,c Phii110111cnc als 
zwar großartige, aber dod1 11ur 111irtclbare 
Ob;ehrivationeu des iH Tt1eologie imd P/1ilo-
sopllic fixierten Zcilgeist es zu bcgreife11. 
Die gegenwärtige Musihforsd11111g ist be-
strebt, 111usillgesd1iditlid1e E111widd11ttgc11 
imd musikalische Pli ä110111e11c zunächst iu 
ihrer Eigenge$etzltdiheit ZH würdigcH 1111.I 
sie erst d,mach cm deu KategorieH umf as-
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sc11der Epodw1stile oder allgemeiner De11k-
systeme zu 111esso1" . Dementsprechend wird 
zunächst der Werkbestand typologisch auf-
gegliedert, die Texte werden untersucht und 
ihre Herkunft, soweit möglid1, nachgewiesen, 
danach wird der Wirkungskreis Buxtehudes 
;tUf pietistische Strömungen in Lübeck und 
seinen Nachbarländern hin näher betrachtet, 
nach der Zweckbestimmung der Vokalmusik 
Buxtehudes gefragt und die Bedingungen 
im Wirkun gsbereich Gustav Dübens dar-
gestellt, dessen Sammlung ja den größten 
Teil des heuti gen Werkbestandes überliefert. 
Ein weiteres Kapitel befaßt sich mit den 
Ideen des Pietismus, wobei dessen Lyrik und 
seine Stellung zur Kirchenmusik besonders 
berücksichtigt werden; und endlich wird in 
einem let=ten Kapitel der Nachweis ver-
sucht, daß Buxtehudes Musik tatsächlich 
durch die Ideen des Pietismus formal und 
stilistisch beeinflußt worden sei. 

Die Arbeit ist in vieler Hinsicht hervor-
ragend, wobei dem Leser zunächst das ge-
pflegte Deutsch und die kla re Ausdrucks-
weise angenehm auffallen. Dank diesen 
Gaben gelingt es dem Verfasser insbeson· 
dere, ein Bild des Pie tismus und seiner 
Kunstamchauung =u entwerfen, das wohl 
bisher in musikgeschichtlicher Sicht noch 
nirgends so ausführlich und klar dargestellt 
worden ist und daher über die vorliegende 
Problemstdlung hinaus Beachtung zu finden 
verdient. 

Aber auch die der Musik gewidmeten 
Kapitel zeichnen sich durch Klarheit der 
Darstellung aus und bringen manches all-
gemein Wichtige. Hierzu gehört besonders 
der gemeinsam mit Friedhelm Krummacher 
unternommene geglückte Versuch, eine Typo-
logie der älteren Kirchenkantate zu finden, 
die erstmals nicht von der Dichtung, sondern 
von den musikalischen Formen ausgeht. Es 
wäre drin~cnd zu wünsd1cn, daß diese Ter-
minologie· künft ig allgemein übernommen 
würde, während die von Georg Feder in 
MGG. Artikel Kalltate gewählten Termini 
auf die Texte anzuwenden wären, die uns 
ja vie lfach in Gedichtsammlungen oder 
Einzeldrucken ohne Komposition vorliegen. 
Bedauerlich ist nur, daß Geck sich nicht zu 
der Konsequenz durchringen konnte, die 
Bezeichnung „Liedkantate" durch „Aria-
Kantate" zu ersetzen, nicht allein weil der 
Begr if f der Liedkantate logischerweise 
auch die (protestantische) Choralkantate als 
Sonderfall miteinschließen müßte, sondern 
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auch, weil dasselbe Gebilde, das erst Lied-
kantate heißt, stellt man ihm ein Concerto 
voran, nun bei Geck plötzlich als „Con-
certo-Aria-Kantate" erscheint - und um-
gekehrt. Auch muß erst die Zukunft erwei-
sen, ob es wohlgetan war, einen • traditio-
nellen" und einen „italienischen" Typ des 
Solokonzerts voneinander zu trennen (S. 18 f. 
und auf der Tafel nach S. 20 gar mit aus-
drücklichem Trennungsstrich), um dann bei 
der Aufgliederung der Werke zu gestehen, 
daß sich beide Typen nicht exakt unter-
scheiden lassen (5. 20). Daß die Dinge kom-
pliziert sind und daß das italienische geist-
liche Solokonzert bruchloser in die Kantate 
des 18. Jahrhunderts übergegangen ist als 
das deutsche, ist freilich offensichtlich. 

Eine weitere Schwierigkeit, deren sich der 
Verfasser wohl bewußt ist, liegt in der 
sauberen Trennung von Aria und Choral 
sowie deren textlichen Vorlagen. Ob eine 
Strophendichtung eines Tages, in einen Can-
tus firmus eingekleidet, zum protestanti-
schen Choral wird oder nicht, ist oftmals 
Sache des Zufalls oder längerer geschicht-
licher Entwicklung, und die terminologische 
Abgrenzung kann sich eigentlich nur danach 
richten, ob die Komposition eine vorge-
gebene Liedweise berücksichtigt oder nicht. 
Unter diesem Gesichtspunkt hätte Buxte-
hudes .lern, mei11e FreHde " nicht bei den 
Lied-, sondern bei den Choralkantaten 
eingeordnet werden müssen. 

Große Sorgfalt hat der Verfasser der Auf-
findung der Texte in zeitgenössischen Druk-
ken und Gesangbüchern gewidmet. Bei den 
schwer oder gar nicht im Druck auffindbaren 
Texten sollte man vielleicht noch die Mög-
lichkeit miteinbeziehen, daß Buxtehude als 
Vorlage die Komposition eines andern 
Musikers verwendete. - Man wird dem Ver-
fasser darin zustimmen, daß Buxtehude seine 
Texte mit viel Sorgfalt aus verschiedenen 
Quellen gesammelt hat, sich also offensicht-
lich am Textproblem engagiert zeigte. Einen 
.. Hausdichter", wie er z.B. für Bach (Weimar: 
Franck. Köthen : Hunold, Leipzig: Henrici) 
und viele andere Komponisten erkennbar ist, 
scheint Buxtehude jedenfalls nie besessen 
zu haben. 

Mit der Frage nach der Verwendbarkeit 
der Buxtehudcschen Vokalkompositionen 
wird ein bereits verschiedentlich diskutiertes 
Thema aufgegriffen; denn die Tatsache, daß 
nur die wenigsten Kompositionen eine deut-
liche liturgische Bindung erkennen lassen, 
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hat zu der Vermutung Friedrich Blumes 
geführt, daß Buxtehude seine Kantaten vor-
nehmlich außerhalb des Gottesdienstes in 
konzertartigen Veranstaltungen aufgeführt 
oder überhaupt unmittelbar für Düben in 
Stockholm geschaffen habe. Demgegenüber 
kommt Geck zu dem Schluß . "daß B11xte-
l1Ude aud, seil1e eige11w K1111tateu regel-
mäßig im Liibecher Gottesdienst selbst a11f-
gef ii/.m hat". Seinen einleuditenden Argu-
menten lassen sich vielleicht noch folgende 
Erwägungen anschließen: 

Die Vorstellung, die de-tempore-Musik 
des 17. Jahrhunderts habe sich stets streng 
an den Lesungen des jeweiligen Tages orien-
tiert, scheint mir bisher oft etwas allzu 
dogmatisch vorgetragen worden zu sein. Es 
muß doch bedenklich stimmen, daß wir, 
gemessen am Re ichtum der entstandenen 
Kompositionen , auffallend wenig wirkliche 
.Lesungsmusik" besitzen (M. Franck, Vul-
pius / Christenius); und man braucht nur 
einen Blick ins SWV zu werfen , um festzu-
stellen. wieviel Schweiß es die Verfasser 
gekostet hat, für jedes Stück den geeigneten 
liturgischen Ort ausfindig zu machen, wobei 
die Zuweisung dann noch oftmals mehr den 
Eindruck eines Vorschlags an den Kompo-
nisten erweckt, wie er sein Stück hätte ver-
wenden können, statt einer unmißverständ-
lichen Einordnung. Diese Erscheinung könnte 
zweierlei Gründe haben: 

1. Die Ansicht Luthers , daß das Bibel-
wort toter Buchstabe bleibe, sofern es nicht 
gepredigt ( .. verkündigt ") werde , scheint 
wesentlich dazu beigetragen zu haben, daß 
auch die Kirchenmusik sich im laufe des 
17. Jahrhunderts nicht mehr mit der bloßen 
Lesungskomposition allein begnügt. Einzel-
heiten dazu hat Hans Joachim Moser in 
seinem „klassischen " Werk über die Evan-
gelienvertonung dargelegt. Das Hinzu-
nehmen weiterer, exegetisch verstandener 
Texte (sie seien wiederum Bibelwort oder 
freie Dichtung) ist, so verstanden , keine 
Lizenz, sondern geradezu Aufgabe des Kom-
ponisten. Darum wird man auch die Ent-
stehung der in der zweiten Jahrhunderthälfte 
so beliebten Concerto-Aria-Kantate unter 
dem Gesichtspunkt der Folge „Lesung -
Auslegung" sehen müssen, eine Form, die 
dann sehr viel zwangsläufiger und vom Text 
her besser gerechtfertigt erscheint, als Geck 
das wahrhaben will, der in ihr eher das 
Ergebnis eines Kompromisses zwischen un-
aufgebbarer Tradition (Concerto) und gefäl-
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liger Modeme (Aria) sieht (S. 142) . Dieser 
Kantatentypus braucht dann auch kein 
unbedingt pietistisches Erzeugnis zu sein; 
er wird es erst, wo in der Strophendichtung 
der Charakter der Auslegung zugunsten 
einer lyrischen Betrachtung zurücktritt, das 
exegetische durch das meditative Element 
abgelöst wird. Gecks anschließender Hinweis 
auf Andachtsbücher als Anreger dieses Typus 
trifft daher im pietistischen Bereich gewiß 
das Richtige . 

2 . Auch die Predigt selbst sucht gegen 
Ende des 17. Jahrhunderts immer mehr dem 
Perikopenzwang zu entgehen (vgl. Leit11rgia 
II, S. 292) . Als einer der möglichen Wege 
boten sich Liederpredigten an , die der Kir-
chenmusiker dann mit der Komposition von 
Choralkantaten unterstützen konnte, wie 
dies für Johann Schelle bezeugt ist (vgl. 
A. Schering in M11siligesdtidtte Leipzigs 11 
und DDT 58 / 59). Wir können daher nicht 
wissen, welche Choralkantate, vielleicht 
aber auch Kantate anderer Art , solchen 
Modifikationen des Perikopenzwangs ihre 
Entstehung- verdankt. und müssen damit 
rechnen , daß manches Werk, dessen de-
tempore-Best immung uns heute besonders 
dunkel erscheinen will. vielleicht gerade 
einer ganz speziellen Absprache mit dem 
Pred iger seine Entstehung verdankt. 

Interessant ist die These des Verfassers 
von einer Zweigl iederung der Kirchenmusik 
nach aufführungspraktischen Gcsid,tspunk-
ten in „Organistenmusik" und „Kantoren-
mus ik". wobei noch zu untersuchen sein 
wird, ob sie in dieser Formulierung den Tat-
sachen standhält und wenn ja. für welche 
örtl ichen und zeitlichen Bereiche sie gilt . 
Urkundlich zu belegen ist sie, wie Geck 
selbst darlegt, nid1t (S . 60). Für Lübeck 
besagt die zitierte Nachricht von Caspar 
Ruetz, genau besehen , keineswegs, .daß 
Pagettdarm docJ.i hompottiert /1at" (ebenda), 
sondern nur, daß er Kirchenstücke hinter-
lassen hat , die er teils selbst . zusm11111rn 
gesdiriebrn" (kopiert oder komponiert?), 
teils gekauft und teils durch Kopisten hatte 
abschreiben lassen. Auch für Buxtchudes 
bekanntermaßen biswe ilen recht vollstim -
mige Abendmusiken ließe sich höchstens 
einschränkend geltend machen, daß außer-
liturgische Veranstaltungen diese Regelung 
außer Kraft gesetzt haben müßten. In Mühl -
hausen komponierte Johann Sebastian Bach 
als Organist Kantaten, die ihrer Besetzung 
nach alles andere als „Organistcnmusik " 
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sind (besonders BWV 71, aber auch 131), 
während er in Arnstadt gleichfalls als Orga-
nist wiederum erklärt hatte, er werde Kan-
taten nur aufführen, wenn man ihm einen 
Director musices beigebe (Spitta L S. 31 3 f.), 
eine Äußerung, die die Arnstädter Situation 
nicht verständlicher erscheinen läßt. Da-
gegen ist die S. 65 zitierte Unterscheidung 
Bachs zwischen Figural- und Motettensängern 
sicherlich mißverstanden : Die Motetten-
sänger gehörten der dr itten Kantorei an, die 
in der Neuen Kirche amtierte ; eine Diffe-
renzierung der Chorsänger innerhalb der -
s e I b e n Kantorei (und Kirche) nach solchen 
für Figural- und solchen für Motettenmusik 
ist bei Bach nirgends nachweisbar . Auf alle 
Fälle ist es aber Gecks Verdienst, die Frage 
nach der Aufgabenteilung zwischen Organist 
und Kantor einmal eingehend erörtert und 
mit einer fruchtbaren These beantwortet zu 
haben. 

Die klare Darlegung der Ideen des Pietis-
mus wurde bereits hervorgehoben . über-
trieben scheint jedoch die Behauptung, daß 
erst der Pietismus die Gemeinde zum Singen 
angeleitet habe, während sie sich in der 
Rcformations:eit „die Lieder der Rcfornrn-
tion in iltrc11 Gottesdirnste11 111eist 110111 C/10r 
(habe) vorsinge,, lassen " (S. 112). Die Ein-
führung von Gemeindegesangbüchern im 
Zeitalter des Pietismus bezeugt doch nicht , 
daß nun erst die Gemeinde singen konnte , 
sondern daß ihr die Lieder zu zahlreich 
wurden , um sie auswendig zu behalten. 

Die Ausführungen zur Musik Buxtchudes 
lassen sich dahingehend zusammenfassen, 
daß speziell die Aria , sei es als Strophen-
licd . sei es in größerem Zusammenhang, das 
pietistische Ideal verwirklicht und daß die 
(durch Beispiele belegte) besondere Leistung 
Buxtehudes auf diesem Gebiet durch den 
Pietismus angeregt und in dieser Weise er-
möglid1t worden sei . Audi die Formen des 
Concerto und der Choralbearbeitung unter-
liegen denselben Einflüssen : sie werden 
gegenüber der bisherigen Tradition (Scheidt 
u. a .) lyrischer und weniger polyphon ge-
staltet. Ergänzend wäre hier=u vielleicht zu 
bemerken, daß die homophone Struktur des 
VokalkonzcrtS in der Mehrchörigkeit der 
ersten Jahrhunderthälfte bereits vorgezeich-
net ist - eine Parallele. die durd1 Weg-
lassung der Instrumentalpartien in den 
Notenbeispielen (5 . 144 f. und häufig) nicht 
so sinnfällig wird ; auch mchrchörige Werke 
sind Concerti I Auch lyrisd1e Partien in 
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Choralkantaten kehren z. B. bei Sdielle und 
Ahle so deutlich wieder, daß man die rheto-
risdie Frage .Kann aber eine Cliorallrn1-w11e 
sd<lidit und innig sei11 /" (5 . 141) doch fast 
mit ja beantworten mödite. 

Man wird schwer sagen können, ob allein 
der Pietismus das auslösende Moment war 
zu jener innerlich-schlichten Musizierweise, 
wie sie uns bei Buxtehude und vielen seiner 
Zeitgenossen entgegentritt, oder ob hier 
nicht vielleicht ein lneinanderwirken ver-
sdiiedenartiger Kräfte Ursache und Wirkung 
miteinander versdimelzen läßt . So mögen 
nidit allein die Orthodoxie als auslösendes 
Moment für den Pietismus, sondern zu-
gleich auch die pathetische Geste eines 
Monteverdi, Schütz, eines Shakespeare, 
die Lichtvisionen eines Rembrandt, aber 
audi die Leiden und Schrecken des Dreißig-
jährigen Krieges jene Sehnsucht nadi Inner-
lichkeit und schlichten, kleinen Fornien aus-
gelöst haben . Aber freilich, daß sidi die 
Ideen im Pietismus am deutlichsten wahr-
nehmbar entfalten, ist gewiß wahr. 

Alfred Dürr, Göttingen 

H an s - J a k ob Pa u I y : Die Fuge in den 
Orgelwerken Dietridi Buxtehudes. Regens-
burg : Gustav Bosse Verlag 1964 . 208 S., 
4 Taf. (Kölner Beiträge zur Musikforschung. 
XXXI.) 

Die vorliegende Untersuchung der Orgel-
fuge bei Buxtehude führt zu der schon be-
kannten Konklusion , daß die formalen An-
lai!en in Buxtehudes Orgelfugen weniger 
bedeutsam für die Gestaltung der Bachsehen 
Fuge sind, während etwa das Satztedinische 
eine entscheidende Rolle spielt . Paulys Buch 
bringt also keine neuen und epochemachen-
den Ergebnisse, was wohl audi innerhalb 
eines so verhältnism äßig wohlerforschten 
Themas, über welches sd1on bedeutende 
Werke vorliegen, kaum zu erwarten wäre. 
Damit ist aber keineswegs gesagt, daß es 
ohne Interesse und Wert wäre. Gerade die 
wichtigen Kapitel über die Satztechnik sind 
gehaltvoll und äußerst lesenswert. 

Pauly betont die Rolle Buxtehude,s, nicht als 
Erneuerer, sondern als ein wichtiges Glied in 
der langen Entwicklung von Gabrielis fugier-
ten Stücken bis zur hochentwickelten spät-
barocken Fugenform bei Bach. Zu dieser 
Entwicklung, die Pauly durch drei Eigen-
schaften kennzeichnet. nämlich „ Durdtbrud, 
der Dur-Moll-T oualität" , .,das Aufko11m1en 
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ei11er virtt1ose11 i11s1no11e11talo1 Spieltedmik" 
und „die e11dgii/tige Verfestig1111g des Fomt-
geriistcs", hat Buxtehude auf den beiden 
ersten Gebieten wesentlich beigetragen. 

Die harmonischen Probleme bei Buxte-
hude werden nicht besonders ausführlich 
behandelt, während die Untersuchungen der 
satztechnischen Prinzipien den Ehrenplatz 
einnehmen. So werden im 4. und 5. Teil der 
Arbeit die Fugierungstechnik. die Konzeption 
der Themen usw. in einer gründlichen, über-
zeugenden und wohldisponierten Weise be-
handelt. 

Zu diesen Kapiteln sollen mithin Einwände 
nur gegen Einzelheiten erhoben werden. 
So fällt es z. B. schwer, die gemeinsamen 
Züge der aufgestellten Variantenthemen 
ebenso wohlwollend wie der Verfasser zu 
betrachten. 

Pauly nimmt auch die formalen Probleme 
in Angriff (im 3. Teil), und man muß seinen 
lobenswerten Versuch hervorheben, eine 
Einteilung der Orgelwerke Buxtehudes her-
zustellen, in welcher deren formale Gestalt 
ihren Bezeichnungen entsprid1t. Der V cr-
fasser beanstandet in dieser V erbindu11g 
sehr angemessen Hedars kritiklose Über-
nahme der Benennungen Spittas, die sicher 
durch dessen Beschäftigung mit der zweitei-
ligen Fugenform Bachs beeinflußt waren . 
Oberhaupt enthält das Buch mehrere kritische 
Einwände, besonders gegen Hedars Arbeiten 
und seine Buxtehude-Ausgabe, von denen 
einige äußerst wohlbegründet sind, wie z. B. 
die Widerlegung der Behauptung Hedars, die 
C-dur-Fuge sei keine selbständige Fuge. 
Einige andere erscheinen wen iger angebracht 
oder sogar irrelevant. 

Die Vielfältigkeit der Formenwelt inner-
halb des behandelten Themas ist offen-
kundig, und daß der Verfasser zu wieder-
holten Malen Definitionen und Beschrei-
bungen gegenüber Vorbehalte zu machen 
wünscht, ist verständlich. Auf der anderen 
Seite wirkt es ein wenig pedantisch. daß der 
Verfasser immer wieder auf die wohlbekannte 
und selbstverständliche Tatsache aufmerk-
sam macht, daß es Grenzfälle und Über-
gangsformen gibt , und man schießt übers 
Ziel, wenn man, wie es im folgenden Zitat 
geschieht, das Formproblem mit einem durch 
mathematischen Beweis unlösbaren Problem 
vergleicht : •... docJ, zeige11 die Stüdie i11 
ilire111 ardiitekto1tisd,e11 Aufbau ei11e derart 
große Verschiede11l1eit, daß das Unterfa11ge11, 
im Labyri11th der Formen eine11 roten Faden 
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zu fi11drn, de111 Problem der Quadratur des 
Kreises seltr 11al1elwsn111t." 

Die Kapitel über die Fugentechnik Buxte-
hudes sind gewichtig und gut, während mir 
die einleitenden Abschn itte, fast ein Drittel 
der 208 kleinen Seiten des Buches. unbefrie-
digend und weniger wertvoll vorkommen . 
Der Verfasser scheint darin alles behandeln 
zu wollen, was überhaupt auf das Haupt-
thema bezogen werden kann, von einer aus-
führlichen Darstellung von der historischen 
Entwicklung des Terminus Fuge zu einer ein-
gehenden Beschreibung von technischen Ein-
zelheiten der verschiedenen Orgeln in der 
Lübecker Marienkirche. Dieser Stoff scheint 
für den vorliegenden Rahmen zu umfassend 
und tritt weniger kl ar formuliert und dispo-
niert als das Übrige hervor. 

Pauly weist in sclner Einleitung auf die 
heikle Problematik des Term in us Fuge hin : 
Fuge als Prinzip und Fuge als Form. Er be-
schließt, die Wörter in der folgenden Weise 
zu verwenden : .FHgiertt11g" als .rci11 teclt-
11isd1eu Aufbau" und .Fuge" als .for11talc11 
Auf bau ei11er F11ge11komposltio11", indem er 
jedoch betont , daß .die Form der Fuge 11idtt 
als ei11 feststeltmdes Sd1es11a verstmtdrn 
werde11 kann". Der Verfasser verwendet 
somit nicht das Wort „Form" in der ab-
strakten Bedeutung „Form-Schema", also in 
der Bedeutung eines überindividuellen ge-
meinsamen Zugs in der Gestaltung des 
musikal ischen Stofis, sondern in der sehr 
geräumigen Bedeutung von innerem. logi-
schem Zusammenhang einer jeden Kompo-
sition. Dieser breite Bedeutungsinhalt recht-
fertigt viele derjenigen Formul ierungen , die 
auf den ersten Blick unglücklich oder sogar 
unr ichtig scheinen, und das Wort „Form " 
wird dadurch in einem solchen Ausmaß ab-
geschwächt, daß die ursprüngl ich so stark 
betonte Unterscheidung zw ischen Prin:ip 
und Form fast völlig verwischt wird . Fugen-
Form wird in dieser Weise meistens gleich 
fugierter Kompos ition. Ich hätte eine prä-
z.ise, vorsichtigere und konsequentere Ver-
wendung des Wortes „Form·· vorgezogen. 

Bodil Ellerup Nielscn, Aarhus 

Josef W c n d I er : Studien zur Melodic-
bildung bei Oswald von Wolkenstein . Die 
Formeltechnik in den einstimmigen Liedern. 
Tutzing: Verlag Hans Schneider 1963 . 235 S. 

Der Verfasser dieser Dissertation stellte 
sich die Aufgabe, an den überlieferten ein-
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stimmigen Liedern Oswalds von Wolkenstein 
„Ansatzpunhte" (S. 178) zu suchen für ein 
.. Iuventar" jener von der Tradition vorge-
prägten melodischen Modelle, die das „Alclo-
diegcf iigc" bestimmen, "vo11 de11 Jilei11ste11 
[i11l1 cire11 angefa11ge11 bis /'1i11 zu der i11 sidt 
abgcsd1/ossencn Melodie" (S. 13 ). Dement-
sprechend gliedert er seine Studien in drei 
Teile. Der erste befaßt sich mit "Viertonge-
stolteu u11d Sedmo11gestalte11 " als den Bau-
elementen der Melodik, mit dem Bewegungs-
ablauf der Viertongestalten und ihren 
tonalen Zusammenhängen . der zweite Teil 
untersud1t die „Zeileut ype11" , die Kombi-
nation von Vierton- und Sechstongestalten , 
der dritte schli eßlich betr:1chtct die „!vlclodie-
geriiste", die Kombination von Zeilen. 

Der Abhandlung ist ein stattlicher Noten-
anhang (43 S.) beigegeben, in den laufenden 
Text sind erfreulicherweise zahlreiche No-
tenbeispiele eingestreut. Als nachteilig er-
weist sich jedoch, daß die Melodien fast 
durchweg nur auszugsweise nach der Aus-
gabe von 0 . Koller (DTÖ 9/ 1, Bd. 17, Wien 
1902) zitiert werden . Aud1 sind die Ge-
sangstexte nur dann unterlegt , .. we1111 das 
wcscntlidr zum Verständnis der Beispiele 
beiträgt" (S. 17, Anm. 1) . Nur gelegentlich 
werden die Melodien einer textkritischen Prü-
fung unterzogen, ohne freilich befriedigende 
Resultate zu erzielen (S. 29: .Daim wären 
die J\.1i11ime11 . . . uugcsd1idite Ausglcid1s-
1-c rsuc/1e des Sd1reibers" : S. 21: .. Dodr eine 
t11tsd1eidu11g kö1111e11 wir nicht treffc11, dc,m 
es wäre @dr die Nad1lässigheit des Sd1rei-
bers zu beriicl1sid1tigrn". Die von vorn-
herein „1111sid1errn Zeilc11 " sind ausgeklam-
mert (S. 17 , Anm. 2) ; desgleichen . die 
Zeilc11 der dokt ylisdw1 Lieder" (weshalb 
aurn sie?). Notwendige Angaben zur Über-
tragung der Melodien werden erst in einer 
geplanten (dann kritisrn fundierten ?) Ver-
öffentlichung versprochen (ebda., Anm. 1). 

Obwohl der Verfasser konstatiert , die an 
einen .in sid1 abgerunde1e1t, belialtbarcu 
,md wiedcrerke1111baren" kleinsten melo-
dischen Baustein „zu stclle11de11 Gn1Hdbc-
di11g1111grn" seien . in der metrischw Forru 
: • : erfül/t" (S. 15), sieht er in der „ Vier-
tongestalt" - sie wird definiert als „ei11c 
111clodisd1 si1111volle Ko111bi11ation vo11 vier 
Ti.irtcn, als • : • : betont" , bei unveränder-
tem Grundrhythmus deren melismatisd,c 
Ausweitung eingeschlossen (5. 16) - die 
primäre musikalische Einheit (S. 22), mithin 
die primäre musikalische Verwirklichung 
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jener Grundbedingungen. Dies trifft, der 
Häufigkeit nach, =weifellos für die über-
wiegende Mehrzahl der Melodien Oswalds 
(und gewiß auch anderer Autoren) zu, darf 
aber keineswegs dazu verleiten, das Vor-
kommen einer zuvor prin:ip iellen akzeptier-
ten echten . Dreitongestalt" in Oswalds 
Frülilingslied (Koller, Nr. 68) oder Neid-
hards . Mairnz it" als „auf takt lose Sckrump f-
fom1 " zu interpretieren, oder von Instru-
mentalzeilen , deren lnitium keinen Auftakt 
aufweist, schlicht zu sagen: .sie lasseu den 
A11f rakt eben 1111r aus" (S. 20) . Prinzipiell: 
Weshalb könnte eine „Viertongestalt" n icht 
bereits ein Derivat aus einer autarken 
.. Dreitongestalt " darstellen, die um den Auf-
takt erweitert wäre? Und wieso eigentlich 
kann die Auslassung des Auftaktes in jenen 
. fast durckgängig" au/taktlosen Instrumen-
ta lzeilen bestätigt ( !) werden durch „A11s-
1rn/.1mefälle, in dene11 er dod1 stel1t" (ebda.)? 
Bestätigen da nicht eher die Regelfälle die 
Autarkie initialer Dreitongestalten und die 
Ausnahmen deren gelegentliche auftaktige 
Erweiterung? 

Um die Autorität der vom Verfasser so-
zusagen prästabilierten Viertongestalten zu 
stützen (sie werden in Relation gesetzt „zu 
der 11,öglidw, Vielfalt der Bildungen" und 
zu „den überhaupt nidtt oder nur verein;:e/t 
auftretenden For111e11" : S. 17), ist es unaus-
weichlich, Unregelmäßigkeiten entsprechend 
zu interpretieren. So werden .Zi•samme11-
/1ä11gc des Metrums·• als nicht primär wirk-
sam bewertet (S. 22), und von den "Vers-
lie1te11 aus : • : • " heißt es abermals, .da/1 
llier der erste A11f taht überhaupt f elilt" 
(S. 24) . Daktylische Zeilen . si11d /1ier 1tid1t 
;:11 belia11dc/11" (S. 31) . Eine Zeile (aus K 2<la, 
S. 31 f.), die man „als dreil,ebig" aufzu-
fassen . geneigt" ist, mag freilich .ga11z regd-
mä/lig" konstruiert erscheinen, wenn man 
sie mit Hilfe eines prästabilierten Senkunl":S· 
:iusfalls (S. 3 2 : "Nc/1111rn wir diese,1 Srn-
lnmgsaus(all a11, .. . ") zu einer vierhebigen 
macht. Aber wann wären derartige Ver-
wandlungen zulässig, wann andererseits 
nicht? Als . Beleg für dm Ausfall der Srn-
1:uug au/1erl1alb der kli11ge11deu Kadrn:" 
kann jedenfalls nicht die von einem Schreiber 
irrtümlich verschuldete Auslassung einer 
Note herangezogen werden (ebda.). Denn 
gewiß nicht werden Gesetzmäßigkeiten der 
Melodicbildung von den Irrtümern der 
Notenschreiber bestimmt. 



|00000384||

348 

Dessen ungead1tet kann man dem Ver-
fasser attestieren, daß er die Melodien 
Oswalds mit außerordentlicher Gründlich-
keit untersucht und in dankenswerter Weise 
zahlreiche Beziehungen innerhalb dieses 
Melodiengutes aufgezeigt hat, deren Inter-
pretation durchaus beizupflirnten ist (so z. B. 
dem richtig erkannten Phänomen der rhyth-
mischen Verschiebung ; S. 38 f.). Besonderes 
Interesse verdienen jene Analysen, die voll-
ständ igen Liedern gewidmet sind (S. 5 3 f„ 
99 ff.) . Grundsätzlich zuzustimmen ist auch 
den Ausführungen über die Arten des An-
schlusses der Gestalten (S. 91 ff.), über die 
Bewegungsrichtungen der Zeile (5. 101 ff.) 
und, im ganzen gesehen, ebenso den Er-
örterungen zur Kombination von Zeilen 
(S. 110 ff.). Wenn sich indessen der Rezen-
sent darauf beschränkte, kritische Bemer-
kungen ausschließlich zur Ausgangsposition 
dieser Arbeit vorzutragen, so geschah dies 
vor allem deshalb, weil seiner Überzeugung 
nach nur eine fruchtbare Diskussion über 
die Grundlagen die verschiedenartigen Wege 
zu einer allgemeingültigen Melodiebildungs-
lehre des mittelalterlichen Liedes ebnet. 

Werner Bittinger, Rüsselsheim 

Te u r e F r e u n d i n . Peter lljitsch 
Tschaikowski in seinen Briefen an 
Nadeshda von Meck. (Hrsg. von Ena von 
Ba er und Hans P e z o I d ). Leipzig: Paul 
List Verlag (1964) . 671 S. 

Tsrnaikowskys Briefwechsel mit Nadeshda 
von Meck (1 831-1894), der wohlhabenden 
Witwe des livländischen Eisenbahn-Inge-
nieurs Karl von Meck (1821-1875), umfaßt 
die Zeit von 1876 bis 1890. Es sind die ent-
scheidenden Jahre im Leben Tschaikowskys, 
in denen er sirn künstlerisch voll entfaltete 
und zu allgemeiner Anerkennung in der 
internationalen Musikwelt gelangte. 1876 
vollendete er sein Ballett Sdtwanensce 
(op. 20); im gleichen Jahr wohnte er anläß-
lich der ersten Bayreuther Festspiele der 
Uraufführung von Wagners Ring des Nibe-
/rmgen bei , über die er in Moskau in drei 
Folgen in den „Russkaje Wedomosti" be-
richtete und anschließend seine Tätigkeit 
als Musikkritiker an dieser Zeitung aufgab. 
Im Jahr 1890, auf der Höhe des Ruhmes 
angelangt, komponierte er seine Oper 
Pique Dame (op. 68) . 

Eine Reihe der von Tschaikowsky an 
Nadeshda von Meck gerichteten Briefe, in 
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denen vornehmlich seine Urte ile über andere 
Komponisten enthalten sind, veröffentlichte 
erstmals Modest Tschaikowsky, der Bruder 
des Komponisten, in seinem umfassenden 
Werk Das LebeH Peter /ljirsd1 T sdrailwws-
hys, Moskau 1900-1902 (deutsch von Paul 
Juon, Moskau-Leipzig 1901-1902, eng-
lisch in gekürzter Fassung von Rosa New-
marm, London 1906 ; Auszüge aus den 
Briefen bei W. Altmann, Tsdrailwwsliy als 
Beimeiler anderer Ko1upo11istrn, ZIMG 5, 
!'103 / 0-½, 58-62) . Eine Ausgabe des gesam-
ten Briefwechsels wurde 1934 bis 1936 von 
W. A. Shdanow und N. T. Smegin in drei 
Bänden herausgegeben (Moskau -Leningrad. 
Acadcmia). 

Die vorliegende, von Ena von Baer und 
Hans Pezold besorgte Ausgabe gibt eine 
Auswahl des im Ganzen 1204 Briefe um-
fassenden Briefwemsels, bei der das Haupt-
gewicht auf die Briefe des Komponisten 
gelegt wurde: sie enthält 420 Briefe Tschai-
kowskys, denen 47 von Nadeshda von Meck 
gegenüberstehen ; weitere Briefe, auch an-
derer Personen aus dem Lebenskreis des 
Komponisten , werden auszugsweise oder 
durch kurze Inh altsangabe angeführt. Mit 
Hilfe verbindender Texte. erklärender An-
merkungen und eines ausführlichen Perso-
nenregisters werden die Briefe, denen eine 
umfangreiche von Hans Pezold ve rfaßte 
Einleitung über Umwelt, Leben und Werk 
Tschaikowskys vorangestellt ist (S. 1-48). 
hinlänglich erläutert. Für die Auswahl der 
Briefe, wie für deren - von Ena vc,n Bacr 
vorgenommene - Übersetzung aus dem 
Russismen , wurde die russisme Gesamtaus-
gabe des Briefwechsels zugrunde gelegt. 

Die Herausgeber waren bestrebt, die für 
den Menschen wie für den Komponisten 
Tschaikowsky charakteristischen Briefe aus-
zuwählen und die Gegenbriefe Nadeshda von 
Mecks nur insofern zu berücksichtigen , als 
sie zum Verständnis des Briefwechsels bei-
tragen. Die Art der Auswahl untersmeidet 
sich damit von den bisher bekannten Aus-
gaben des Briefwechsels, bei denen haupt-
sächlich die menschlichen Beziehungen der 
beiden Briefpartner für die Auswahl der 
Briefe ausschlaggebend waren, wie etwa -
abgesehen von der romanhaften Einkleidung 
der Briefe - in der Ausgabe von C. Drinker 
Bowen - Barbara von Meck, Belovcd FricHd, 
New York 1937 (deutsch von W. E. Groeger, 
Leipzig 193 8; französisch von M. Remon, 
Paris 1940). So sind beispielsweise auch von 
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den zehn überlieferten Briefen, in denen 
Nadeshda von Meck über den jungen De-
bussy spricht - er war bei ihr in den Som-
mermonaten der Jahre 1880 bis 1882 als 
Musiklehrer angestellt (vgl. E. Lockspeiser, 
Debussy, Tclwikovsky, a11d Madaine vo11 
Mech, The Musical Quarterly XXII, 1936, 
S. 38-44) - in dievorliegendeAusgabe nur 
zwei Briefe aufgenommen worden. 

Von Tschaikowskys Brie-fen sind sowohl 
diejenigen berücksichtigt worden , in denen 
er sich vertrauensvoll in materiellen wie 
seelischen Nöten an Nadeshda von Meck 
wendet - etwa, wenn er sich in Geldver-
legenheit befand , oder anläßlich seiner 1877 
geschlossenen Ehe, die sich als Irrtum er-
wies -, als vor allem jene, in denen er sich 
sehr eingehend zu musikal ischen Fragen 
äußert, so den künstlerischen Schaffenspro-
zeß, die Entstehung seiner Werke, seine 
genaue Tageseinteilung, seine Musikanschau-
ung, sein Verhältnis zur russischen Volks-
musik und die Verwendung von Volksmelo-
dien in seinen Kompositionen angehend, um 
nur einige wesentliche Gesichtspunkte her-
auszugreifen. Wiedergegeben sind auch die 
Briefe, in denen er seine Dankbarkeit gegen-
über Nadeshda von Meck bekundet - durch 
ihre groß=ügigen Zuwendungen ermöglichte 
sie ihm, im Jahre 1878 seine Lehrtätigkeit 
am Moskauer Konservatorium aufzugeben 
und sich fortan ausschließlich seinem kompo-
sitorischen Schaffen zu widmen -, wie auch 
seine Betroffenheit darüber ausdrückt, daß 
sie den Briefwechsel im Herbst 1890 jäh 
abbrach, und damit die fast vierzehn Jahre 
währende Brieffreundschaft - Nadeshda von 
Meck und Tschaikowsky haben sich nie 
persönlich kennengelernt - ein vor:eitiges 
Ende fand. 

Ihrer Aufgabe, Tschaikowskys Persönlich-
keit und sein künstlerisches Schaffen vor 
allem dem musikintercssierten Leser näher 
zu bringen, wird die sachlich fundierte, all-
gemeinverständlich kommentierte Brief-Aus-
gabe durchaus gerecht. 

lmogen Fellinger, Köln 

Hugo Wo I f: Briefe an Melanie Köcher!. 
Hrsg. von Franz Grasberger. Tutzing: 
Hans Sdmeider 1964. XX. 240 S. 

So wenig Hugo Wolf zu Lebzeiten als 
Komponist öffentlich anerkannt wurde, so 
stark fand er in einigen privaten Kreisen 
Widerhall und Verständnis für seine Kunst. 
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Hier ist vornehmlich an die Freundeskreise 
in Wien (Familien Lang, Werner), Stuttgart 
(Hugo Faißt, Familie Klinckerfuß), Tübin-
gen (Emil Kauffmann) und Mannheim 
(Oskar Grohe) zu denken, von denen Briefe 
und Erinnerungen - teilweise an entlegener 
Stelle publiziert - zeugen. 

Auf die Bedeutung der Familie Köchert, 
vor allem aber von Melanie Köchert, geb. 
Lang (1858-1906) im Leben Hugo Wolfs 
hat als erster Frank Walker in seiner grund-
legenden Biographie Hugo Wolf, London 
1951 (ins Deutsche übertragen von Witold 
Schey, Graz-Wien-Köln 1953), nach-
drücldich hingewiesen und einige Briefe des 
Komponisten an sie darin erstmalig ver-
öffentlicht. Sie werden nunmehr vollständig 
- sofern erhalten - in einer mit großer 
Sorgfalt edierten, mit einer ausführlichen 
Einleitung (Ei11blidi i11 die Persö11lidtheit des 
Ko1J1po11iste11 , S. VII-XX) versehenen und 
mit zahlreichen Abbildungen ausgestatteten 
Ausgabe von Franz Grasberger vorgelegt. 
Es handelt sich um 24 5 Briefe und Karten 
Wolfs an Melanie Köchert aus den Jahren 
1887 bis 1899, deren Originale sich im 
Besitz der jüngsten Tochter lrmina Köchert 
befinden. Die Briefe Melanie Köcherts an 
Hugo Wolf, wie die ihres Mannes Heinrich 
Köcher! (18 54-1908), des Mitinhabers der 
Firma Hofjuwelier A. E. Köchert in Wien, 
haben sich nicht erhalten. Auch Wolfs Briefe 
scheinen nur lücl<enhaft überliefert zu sein 
- so liegt kein Brief vom Jahre 1888 vor-, 
und aus den vorhandenen Briefen sind Teile 
von der Adressatin eliminiert worden . 

Hugo Wolf lernte Melanie Köchert im 
April 1879 kennen und war ab 1882 häufig 
Gast der Familie Köchert in ihrem Wiener 
Haus am Neuen Markt, in ihrer Villa in 
Döbling, sowie in ihren Sommerhäusern 
in Rinnbach und später in Traunkirchen 
am Traunsee in Oberösterreich. Während 
Heinrich Köchert Wolf pekuniär unterstützte 
- er vermittelte und bezahlte beispielsweise 
dessen Stellung am Wiener Salonblatt ohne 
Wissen des Komponisten - , ließ sich 
Melanie Köchert vornehmlich das alltägliche 
Wohl von Wolf besonders angelegen sein. 
Die briefliche Verbindung trat an die Stelle 
persönlichen Gedankenaustausches, wenn 
der Komponist und die Familie Köchert 
nicht am gleichen Ort weilten . Der erste 
überlieferte Brief stammt vom 11. September 
1887, dem Jahr, in dem Wolf seine Tätig-
keit als Kritiker am Wiener Salonblatt auf-
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gab und begann, sich ganz dem Kompo-
nieren zu widmen, die let.:te Nachricht -
auf einer Visitenkarte notiert - vom 
17. September 1897. zwei Tage vor dem 
ersten Ausbruch von Wahnideen bei ihm, in 
dessen Folge er von Wiener Freunden in die 
Svetlinsche Heilanstalt verbrad1t werden 
mußte. Es folgt noch ein Brief vom 13 . Mai 
1899 - ohne Namenszug - aus der Nicdcr-
österreichisd1en Landesirrenanstalt. wo ihn 
Melanie Köchert dreimal wöchentlich bis zu 
seinem Ende zu besuchen pflegte. 

Eine Basis für das freundsdiaftliche Ein-
vernehmen von Melanie Köchert und Hugo 
Wolf dürften zunächst hauptsächlich ge-
meinsame literarische Interessen gebildet 
haben. Darüber hinaus scheint Melanie 
Köchert aber vor allem regen Anteil an 
Wolfs kompe>sitorischem Schaffen genommen 
:u haben, wie sich aus dessen Briefen deut-
lich schließen läßt und auch aus der Tatsache, 
daß er ihr sämtliche Manuskripte se iner 
Lieder dedi.:iert hat . Sie hatte nach seiner 
Auffassung die richt ige Empfindung und das 
wahre Verständnis für seine Kunst und 
scheint überhaupt in einem besonderen 
Maße dazu fäh ig gewesen zu sein. auf seine 
schwierige, unausgeglichene und stark ego-
zentrisd1e Natur entsprechend einzugehen. 
Wolfs Worte an sie vom 2 . August 1895 aus 
Matzen sind kennzeichnend hierfür: .. Was 
idr im fr e-1mdsd111ftlid1e11 Verkef1r r,tit ciHem 
Mensd1e11 vor alle111 bc,mspmcJ.,ea darf: in 
1nci11e111 eigensten Wesc11 versrandeH 11. 
cr/a/lt zu wcrdc11 . . . gerade di es ist es wm 
unsere frermdlid, en BeziclrnHgc 11 so licbe11s-
wertl1 11. dauernd mad,t ... " (176). 

Neben eingehenden Beriditen von seinen 
in den Jahren 1890 bis 1896 unternomme-
nen Reisen nach Deutschland (München, 
Stuttgart, Tübingen , Mannheim, Mainz, 
Köln, Bayreuth , Berlin), in denen Wolf leb-
haft und anschaulich seine persönlidien Ein-
drücke sdi ildert, etwa die langwierigen 
Proben zur Uraufführung seiner Oper Der 
Corrcgido r in Mannheim, bringen die Briefe 
an mehreren Stellen exakte Hinweise auf 
den Zeitpunkt der Entstehung von Kompo-
sitionen, so einiger Lieder (vgl. 12 , 14 ). Dem-
nach beziehen sich die in den Manuskripten 
angegebenen Daten dieser Lieder auf den 
Tag, an dem Wolf sie entwarf, während er 
sie erst Tage oder Wochen später voll-
endete (z.B ... Wa11dl' id1 in dc~11 Morgrn-
t'1a11" ). Die Briefe gewähren manchen auf-
schlußreichen Einblick in seine Schaffens-
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weise, lassen das ausgeprägte Selbstbewußt-
sein als Komponist, das Wolf in starkem 
Maße zu eigen war, erkennbar werden, und 
zeigen die ungeheure, zuweilen geradezu 
fieberhafte Anspannung, in der er zu kom-
ponieren pflegte. Bemerkungen wie .,/11 11,ir 
loderts u. g/iiltt es wie in ei1mu Krater" 
während der Kompos ition des Cc.irrcgidor 
(154) oder ., /dr rnse wie ci11 Vrr/kmr " an-
läßlich seiner Arbeit an der Fragment ge-
bliebenen Oper Mc111uel Ve11cgas (2 H ) deu -
ten dies an , offenbaren jcdod1 auch einen 
Grad künstlerischer Ekstase, der künftiges 
Unheil ahnen läßt. 

Ist von Brahms die Rede, so geht es auch 
in diesen Briefen nidit ohne Vcruni!'limpfung 
des Menschen und Komponisten Brahms ab. 
Wolfs Haß kannte hierin keine Gren:en 
(z.B. 16) . Dieser wurzelte - wie ans:emerkt 
sei - in dem Erlebnis, daß Brahms, ~ls Hugo 
Wolf ihn als junger Komponist 18 i 9 in 
Wien aufsuchte und dessen Urteil über 
einige Lieder erbat, ihm kontrapunktische 
Studien empfahl und ihn an Nottebohm 
verwies (vgl. Kalbeck III. 411 ; F. Walker 
1951. 83-84). Wolf, der damals Brahms als 
Meister verehrte, hat ihm diese Tatsache 
zeitlebens verübelt. 

Hugo Wolfs Briefen an Melanie Köchert 
ist im Rahmen der bisher gedruckt vor-
liegenden Korrcspondem des Kom ponisten 
in menschlicher, aber a11d1 in künstlerischer 
Hinsicht wesentliche Bedeutung beizumessen . 

lmogcn Fellingcr, Köln 

Sixtus Dietrich : Novum ac insi5?ne 
opus musicum 36 antiphonarum, heraus-ge-
geben von Walter Bus z in . Kassel-Bascl-
Paris-London-New York und Saint Louis 
1964 : Bärenreiter Verlag und Concordia 
Publishing House. 92 S. (Georg Rhau. Mu-
sikdrucke aus den Jahren 1538 bis i;45 in 
praktischer Neuausgabe. VII.) 

Im Jahre 1540 ließ Georg Rhau mit den 
Vesperarum prcrn111 o{ficia eine Art Wochen-
Proprium für die tägliche Vesper erscheinen, 
die nach dem Willen Martin Luthers als 
Schulgottesdienst für die protestantisdicn 
Lateinschüler gehalten werden sollte. Es sieht 
so aus, als habe Rhau den Druck aus einem 
speziellen Anlaß heraus eilig herausgebracht ; 
jedenfalls ist die Qualität der einzelnen 
Kompositionen sehr untcrschiedlidi, ihre An-
ordnung inkonsequent und der Druck in ho-
hem Maße flüchtig. 
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Für ein vollständiges Vesper-Proprium be-
nötigte Rhau, wenn man die Wittenberger 
Visitationsordnungen von 1528 und 1533 
zugrunde legt, Psalm, Antiphon zum Psalm, 
Responsorium , Hymnus, Magnificat und Anti-
phon zum Magnificat. Psalmen im einfachen 
Falsobordone-Satz standen ihm in W itten-
berger Tradition (vgl. sein Eud1iridio11 und 
Klugs Gesangbuch) in reichem Maße zur 
Verfügung; er druckte in den Vesperarim, 
precum officia je 5 pro Wochentag ab. Von 
Johann Walter übernahm er - vielleidit 
sogar als Auftragsarbeiten - acht Magnicat-
Kompos itionen im mensurierten Falsobor-
donc-Sat:, von Georg Forster, der kurz zuvor 
in Wittenberg stud iert hatte . neun reicher ge-
staltete Antiphonen zu diesen Magnificats . 
Gesd1lossene Responsorien- und Hymnen-
zyklcn standen Rhau offenbar nicht zur Ver-
fügung; so begnügte er sich mit einzelnen. 
offenbar wahllos zusammengesuditen und 
teilweise älteren Stücken. Nicht verzimten 
konnte er hingegen auf die Antiphonen zu 
den siebenmal fünf Vesper-Psalmen. Rhau 
ließ sie von dem ansonsten fast unbekann-
ten Johann Stah (e)l komponieren, und dies 
offenbar in Eile: Stahels ohnehin besdiei-
dene Sätzchen werden dem Ende zu immer 
dürftiger. Ihre geringe Qualität ist Rhau 
nicht verborgen geblieben, denn er beteuert 
im Vorwort seines Druckes . die „si111plicissi-
111nc 1·occs" sollten der bloßen Einübung· in 
den Vespergesang dienen , er rüste sich .ad 
urniora co1m11u11ic1mda". Als noch im Druck-
jahr der Vesperarum prccmtt off icia, 1540, 
Sixtus Dietrich nach Wittenberg zog, bot 
sid1 dazu bereits die erste Möglichkeit : Wie 
Rhau später in speziellen Drucken die Re-
sponsorien, Hymnen und Magnificat des 
Vesper-Bandes ersetzen ließ , so bat er 
Dietrich nun sogleich um die vordringlimste 
Aufgabe: um Ersatz für die Stahelsdien 
Psalm-Antiphonen. Deren Zahl hatte 36 
betragen (eine Doppelvertonung abgcrcm-
net, dafür aber vier nicht gczeidmcte, zum 
Teil aber im Register für Stahel in Anspruch 
genommene Stücke gleicher Satzart mit-
gcredmet) ; und vermutlid1 deshalb sprimt 
der Titel des Dictr imsd,m Druckes von 36 
Antiphonen, obwohl es sim in Wirklichkeit 
um 40 handelt. Daß diese Antiphonen tat-
säcnlim als Ersatz für diejenigen Stahels 
gcdamt waren, wird durm die Tatsame er-
härtet, daß Dietrich mit einer Ausnahme 
sämtlime Antiphon texte Stahcls getreu 
übernommen hat . Victor H. Mattfeld hat in 
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seiner Dissertation Georg Rliaus Publica-
tions f or Vespers, New York 1966, Institute 
of Mediaeval Music) unlängst darauf hin-
gewiesen, daß Rhaus Antiphonen-Ordnung 
sich mit wenigen Abweichungen schon im 
Magdeburgcr Brevier von 1514 findet und 
offenbar eine lebendige Tradition spiegelt . 
- Ich bin auf die Entstehungsgesmimte der 
beiden Drucke so ausführlich eingegangen, 
weil der Herausgeber des angezeigten Ban-
des dies n imt tut, vielmehr über der Smil-
derung des Lebensganges von Sixt Dietrich 
die in diesem Falle wichtigere Einordnung 
des Druckes in das Verlagsowvre Rhaus aus 
den Augen verliert. 

Dietrims Antiphonen reicnen von lmap-
pen, den planen cantus firmus kontrapunktie-
renden lntonationen (z.B . • Auxilium 1neu111" 
Ill) über größer angelegte, den cantus firmus 
als kanonisches Stimmenpaar behandelnde 
Sätze (z B . • In co11spect11 angelormu" II) 
bis zu blockhaft amtstimmigen, Doppel-
chörigkeit andeutenden Kompositionen (z. B. 
. D0111i11e cla111avi ad te" ). Bei der Vielfalt 
der verwendeten, teils traditionellen, teils für 
diese Zeit moderneren Satztechniken fällt es 
schwer, den Antiphonen-Druck stilgeschimt-
lich präzis einzuordnen. Bei allem Respekt 
gegenüber dem „altdeutschen" cantus-firmus-
Satz zeigt Dietrich dom ein höheres Maß an 
Freiheit und geistiger Beweglimkeit als 
manme seiner Zeitgenossen; dazu mag seine 
Aufgeschlossenheit gegenüber den leitenden 
geistigen Strömungen der Zeit, Humanismus 
und Reformation, beigetragen haben. 

Im Kritismen Berimt des Neudrucks ver-
mißt man den Wortlaut des originalen Titels . 
eine genaue 0bersimt über die Titelei und 
eine Besmreibung der Quelle, die - für den 
Uneingeweihten gänzlim irreführend - be-
harrlich als .Zwickauer Manuskript" be-
zeimnct wird. obwohl es sim um gedruckte 
Stimmbücner handelt. Daß der Herausgeber 
auf die Mitteilung von Konkordanzen ver-
zimtet, mag man als eine früher getroffene 
Entscheidung des Initiators der Rhau-Aus-
gabe, Hans Albrecht, billigen, da es sieb 
nicht eigentlich um die Veröffentlid1ung der 
Werke eines Meisters, sondern um die eines 
Verleger-Repertoires handelt. Dennom hätte 
man einige pauschale Hinweise begrüßt. Des 
Guten :u viel tut Buszin hingegen im Les• 
artenverzeichnis, wo er - oftmals als die 
einzigen Angaben innerhalb eines Stückes -
serienweise Smwärzungen vermerkt. (Smwär-
zungen und Ligaturen sollten nur dort an-
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gegeben werden, wo sich aus ihnen Über-
tragungsprobleme ergeben oder Besonderhei-
ten der Notation ablesen lassen; das ist in 
den Rhau-Drucken kaum der Fall.) 

Für seine Editions-Arbeit , die uns dem 
Abschluß der Rhau-Ausgabe ein Stück weiter 
gebracht hat, gebührt dem Herausgeber 
Dank. Es ist zu wünschen, daß das von 
Hans Albrecht mit viel Engagement begon-
nene Unternehmen auch weiterhin tatkräf-
tige Sachwalter find et. 

Martin Geck, München 

Joseph Ha y d n : Kritische Ausgabe 
sämtlicher Symphonien / Critical Edition of 
the Complete Symphonies, hrsg. von H . C. 
Robbins Land o n . Wien: Universal-Edi-
tion in Zusammenarbeit mit Doblinger 1964 
bis 1966 (Philharmonia Taschenpartituren 
589, 590, 591 und 599). Bd. l: Symphonien 
1-12 sowie „A" und „B"; LXII und 292 S. 
Bd. II : 13-27 ; LI und 282 S. Bd. III: 28 bis 
40; XV und 297 S. Bd. XI : 9 3-98; XCVII 
und 3655. 

Kein anderer Meister der Wiener Klassik 
hat der Nachwelt so viele Aufgaben bei der 
Erfassung seines Lebenswerkes gestellt wie 
Joseph Haydn. über verschiedenen Anläufen 
früherer Jahre, sein Erbe vollständig in einer 
kritischen Ausgabe der Nachwelt zugänglich 
zu machen. waltete ein Unstern. Der erste 
Versuch ging an den Nachwirkungen des 
ersten Weltkrieges und an Sd1wierigkeiten 
in der Beschaffung der Quellen ein, und 
auch der zweite, nach 1945 von der Haydn 
Society in Boston zunächst verheißungsvoll 
eingeleitet, brachte ebenfalls nur wenige 
Bände zustande. Doch seit einigen Jahren 
wädtst eine neue Gesamt-Ausgabe heran, 
der man die Vollendung des großen Vor-
habens wünscht. 

Eine wissenschaftlidt-kritisdte Gesamt-
ausgabe eines umfangreichen und von der 
Zugänglichkeit und Besdtaffenheit seiner 
Quellen her schwer übersdtaubaren Schaffens 
braucht ihre Zeit. Sie ist weniger auf eine 
praktische Verwendung als auf eine absolut 
reine und vor allem wissenschaftlidte Siche-
rung der Werte abgestimmt. Ihr Anliegen 
geht über den Tagesbedarf hinaus. Sie 
mödtte einen Meilenstein auf dem Wege zu 
tieferer Erkenntnis von Wesen und Schaffen 
setzen. Doch die musikalische Praxis muß 
den kürzeren Weg wählen . Ihr Zweck ist die 
Aufführung des überlieferten Gutes. Das 
soll nicht bedeuten, daß die Durcharbeitung 

Besprechungen 

des Quellenmaterials nicht ebenso intensiv 
zu erfolgen hätte. Nur die Konsequenzen 
sind andere. Hier handelt es sich um eine 
Verbindung von Textkritik und praktischer 
Ausgabe, ein V erfahren, das hohe Anerken-
nung verdient. 

Der amerikanische Haydnforschcr H. C. 
Robbins Landon, Mitbegründer der vor-
maligen Haydn Society in Boston, hat seine 
Arbeit insbesondere auf das symphonische 
Schaffen konzentriert. Sein 195 5 erschiene-
nes und Jens Peter Larsen als dem „Vater 
der modernen Haydnforschung " gewidmetes 
Budt Tlte Sympl1011ies of Joscp/1 Haydn 
bildet die Grundlage der kritisdten Gesamt-
ausgabe sjmtlichcr Symphonien Haydns, 
die nun als Gemeinschaftsarbeit zweier 
großer Verla1:e in Österre ich vorgelegt wird. 
Der erstmals beschrittene We~. sämtliche 
104 Symphonien in handlidten -Taschenpar-
tituren zu veröffentlichen, darf mit Recht als 
kühn und fortschrittlich angesehen werden. 
Diesen zumindest von der An=ahl her be-
kannten Werken sind zwei in B-dur voran-
gestellt (Hob. 1 :107 und 108), die zwischen 
17 5 7 und 1761 entstanden sein dürften. Das 
erste kannte man früher nur als Streich-
quartett op. 1 Nr. 5, das andere ist ein 
Überbleibsel aus der umstrittenen Haydn-
Renaissanee, die seinerzeit von A. Sand-
berger beabsichtigt war. 

Ganz allgeme in tastet Landon die über-
lieferte Reihenfolge der Symphonien nicht 
an , sondern gibt in ausführlichen Berichten 
den möglichen Standort dieser Werke in 
Haydns Schaffen an . Das Fehlen vieler Ori-
ginalpartituren und des authentischen Stim-
menmaterials vor allem der Symphonien 
1-50 läßt die Entsdteidung nicht immer 
leicht werden. Landon verweist in den Vor-
worten aller Bände auf die manchmal nicht 
lösbaren Schwierigkeiten, die sich einer 
Datierung entgegenstellen. Schon die im 
18. Jahrhundert üblichen Raubdrucke haben 
zu einer Verfälschung des Haydnbildes bei-
getragen , doch auch die sogenannten authen-
tischen Drucke aus Haydns später Schaffens-
periode können der heutigen Kritik kaum 
noch standhalten. Wenn Landon sich ent-
schlossen hat, die alte Numerierung beizu-
behalten und innerhalb der vorgesehenen 
12 Bände durchzuführen, so liegt dieser 
Maßnahme wohl auch der Gedanke der 
praktischen Ausführung zugrunde. Eine wis-
senschaftlich zu verantwortende Neuzählung 
würde unnütz verwirren und der tätigen 
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Musikpflege nidtt dienlidt sein. Vergleidtt 
man aber den Bd. II (Symphonien 13-27) 
mit dem jüngst ersdtienenen Band des 
Haydn-lnstituts, Köln (besprochen in MF 
XIX, 1966, S. 473-474), dann ergeben sidt 
Unterschiede, die mit dem Vergleich „prak-
tisch" und „ wissenschaftlidt" wohl etwas zu 
grob ausgedrückt sein dürften. H . Walter 
bringt in seinem Band die „Sinfonien 1764 
und 176 5 " . wobei die bei Landon enthalte-
nen 2 5-27 fehlen. Dafür hat Landons Band 
zusätzlidt eine zweite Fassung, deren Echt-
he it freilich nicht eindeutig verbürgt ist, zu 
der Symphonie Nr. 22 Es-dur Der Philosopk 

Im allgemeinen ist das Partiturbild be i 
Haydn ziemlich klar . Seine Werke. besonders 
die der Frühzeit, enthalten ein Minimum an 
Vortrags- und Phrasicrungsbczeidtnungen. 
Erst im Spätwerk ändert sidt dies. Bei der 
hier nodt nicht vorgelegten Symphonie 
N r. 92 (Oxford) z.B . zeigt das in Paris 
liegende, sehr sorgfältige Autograph einen 
bis dahin bei Haydn nicht gewohnten Reich-
tum an Bezeichnungen aller Art . Etwas 
nachlässig ist fast immer die Schreibweise bei 
den Vorsdtlagsnoten . H ier besteht durchaus 
die Gefahr einer falschen Deutung. In der 
neuen deutschen Ausgabe wird der Unter-
schied zwischen Staccatopunkten und -keilen 
peinlich eingehalten . Nur ein Beispiel: ein 
Vergleich von Menuett und Trio in Nr. 24 
D-dur zeigt gegenüber Landon etliche Ab-
weichungen in der Phrasierung, die die V cr-
schiedenartigkeit der Quellenauswertung 
erkennen lassen . Man kann sagen, daß die 
Ausgabe des Haydn-lnstituts mehr Keile als 
Punkte enthält, für die Praxis gewiß kein 
allzu schwer wiegendes Kriterium , wohl 
aber fiir die Erkenntnis von Haydns Schreib-
weise, denn erfahrungsgemäß hat der Kom-
ponist den Keil benutzt , sobald er einzelne 
Töne oder Akkorde meinte, während er bei 
schnellen Tonbewegungen das punktierte 
Staccato bevor:ugte. In der Frage der Ver-
wcndun!? des Cembalos kann man dem 
Hrsg. nicht unbedingt beipflichten . Sicher ist 
es für einige Werke der Frühzeit als klang-
und harmoniestärkcnd benutzt worden . 
Dod1 in den Nrn . 5 8 und 59 (die früher ent-
standen sind, als man bisher vermutete) 
kann man es wirklich entbehren. Auch das 
Argument, daß Haydn noch bei den Auf-
führungen seiner „Londoner Symphonien" 
am Cembalo gesessen habe - im Finale von 
Nr. 98 B-dur T. 365-376 befindet sich ein 
,.CcJHbalo solo" - darf nicht darüber hin-

24 MF 
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wegtäusdten, daß die moderne Ordtestration 
dieses Mittels schon seit Jahren nidtt mehr 
bedurfte. Das Gezirpe des Cembalos ist ein 
Fremdkörper in der klassischen Symphonie! 

Gern hätte man durch die ausgezeichnete 
Quellenauswertung erfahren, in weldter 
Ausgabe von Nr. 94 G-dur im I. Satz T. 93 
und 242 statt des von Haydn vorgesehenen 
Trugschlusses die Tonika gesetzt worden 
ist . Einer vor einigen Jahren ersdtienenen 
Schallplatte mit einem berühmten, in• 
zwisdten verstorbenen Dirigenten nämlich 
liegt diese „unhaydn isd1e" Version zugrunde. 
Die Bände der neuen Partiturausgabe sind 
musikalisch, technisch und textlidt ausge· 
zeidtnet durchgearbeitet . Viele Abbildungen, 
z. T. von Stimmen mit Haydns eigenen Kor-
rekturen , bereichern diese Veröffentlichung. 
die Haydns mädttige Entwicklung aus be-
sdteidenen Anfängen bis zum Vollender der 
Symphonie als menschheitsumspannender 
Kunst zeigen . 

Helmut Wirth , Hamburg 

Eingegangene Schriften 
(Besprechung vorbehalten ) 

Anfänge der s I a v i s c h e n Musik. 
(Symposion, hrsg. von Lad islav Mo k r y , 
Jozef Kr es an e k und Ladislav Bur I a s ). 
Bratislava: Verlag der Slowakischen Aka-
demie der Wissensdtaften 1966. 178 S. (Slo-
wakische Akademie der Wissenschaften. 
Institut für Musikwissenschaft. Symposia. l.) 

An t a i o s . Hrsg : Mircea EI i ade und 
Ernst Jünger . Band VIII, Nr.5. Januar 
1967 . Sonderheft Harmonik . Stuttgart : 
Ernst Klett Verlag 1967. S. 401-498 . 

Raffaele Arne s e : I Codici notati 
della Bibliotcca Nazionale di Napoli . Fi-
renze: Leo S. Olschki Editore 1967. 257 5. 
(Biblioteca di Bibliografia ltal iana. XL VII.) 

Johann Sebastian Bach : Neue 
Ausgabe sämtlidter Werke. Serie III, Band 
l : Motetten. Kritischer Bericht von Kon-
rad Am c In . Kassel- Basel-Paris- Lon-
don-New York: Bärenreiter 1967. 211 S. 

Beiträge zur Geschichte der Musik-
kritik . Hrsg. von Heinz Becker . Regens-
burg: Gustav Bosse Verlag 1966. 130 5. 
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(Studien zur Musikgesdüchte des 19. Jahr-
hunderts. 5. Forschungsunternehmen der 
Fritz Thyssen Stiftung. Arbeitskreis Musik-
wissenschaft.) 

Beiträge zur Musiktheorie des 19. Jahr-
hunderts . Hrsg. von Martin V o g e 1. 
Regensburg : Gustav Bosse Verlag 1966. 
292 S. (Studien zur Musikgeschichte des 
19 . Jahrhunderts. 4. Forschungsunternehmen 
der Fritz Thyssen Stiftung. Arbeitskreis 
Musikwissenschaft.) 

Konrad B o eh m er : Zur Theorie der 
offenen Form in der Neuen Musik. Darm-
stadt: Edition Tonos (1967) . 215 S. 

Fr an z Bös k e n : Quellen und For-
schungen zur Orgelgeschichte des Mittel-
rheins . Band 1. Mainz und Vororte -
Rhe inhessen - Worms und Vororte. Mainz : 
B. Schott's Söhne (1967) . 541 S., 8 Taf. 
(Beiträge zur mittelrheinischen Musik-
geschichte. 6 .) 

Jacques Ch a i 11 e y : Expliquer !'Har-
monie? Lausanne : Les Editions Rencontre 
et Ja Guilde du Disque (1967). 128 S. 

Co 11 o q u i u m Amicorum. J o s e p h 
Sc h m i d t - G ö r g zum 70. Geburtstag. 
Hrsg. von Siegfried Kross und Hans 
Schmidt . Bonn : Beethovenhaus 1967. 
XXVIII, 461 S. 

Co m p o z i t o r i i M u z i c o I o g i Ro-
mäni. MIC Lexicon sub redactia lu i Viorel 
Co s m a . (Bucure~ti) : Editura Muzicala a 
Uniunii Compozitorilor din R.P.R. 1965. 
38 7 s. 

J oh n H . Down e y : La musique popu-
laire dans l'O?uvre de Bela Bart6k. Paris : 
Centre de Documentation Universitaire 
(1966). 467 S. (Dissertationsdruck) (Publi-
cations de l'lnstitut de Musicologie de l'Uni-
versite de Paris . 5 .) 

Hans Enge 1 : Musik in Thüringen . 
Köln-Graz : Böhlau Verlag 1966. Vlll. 
288 S., 9 Taf., Stammbaum in Tasche. (Mit-
teldeutsche Forschungen. 3 9.) 

Hans Erdmann : Schwerin als Stadt 
der Musik. Lübeck: Verlag Max Schmidt-
Römhild (1967). 176 S. 

Lorenzo Feininger : Membra Dis-
jecta Reperta. T rento : Societas Universalis 

E i ngegangene Schriften 

Sanctae Ceciliae 1964. 60 S. (Acta Societatis 
Universal is Sanctae Ceciliae. 3) . 

Lorenz o Fein in g er : Membra Dis-
jecta Conjuncta. Trento : Societas Univer-
salis Sanctae Ceciliae 1966. 84 S.. 6 T af. 
(Acta Societatis Universalis Sanctae Ceci-
liae. 4 .) 

Heinrich Habe 1 : Das Odeon in 
München und die Frühzeit des öffentlichen 
Konzertsaalbaus. Berlin: Walter de Gruyter 
&: Co. 1967. VIII, 196 S., 16 Taf. (Neue 
Münchner Beiträge zur Kunstgeschichte. 8.) 

111 He 11 e n i c Week of Contemporary 
Music . 141h to 21" April. 1966, Athens. 
(Programm). 37 und 38 S., 12 Taf. 

Aus Ferd i nand Hi 11 er s Briefwechsel. 
Band V (1882-1885). Briefwechsel mit 
J. Rodenberg und J. Raff. Beiträge zu einer 
Biograph ie Ferdinand Hillers von Reinhold 
Sietz. Köln: Arno Volk-Verlag 1966. 
19 5 S. (Beiträge zur rheinischen Musik-
geschichte. 6 5.) 

Hudobnovednc Studie VI. Brati-
slava: Vydavatel'stvo Slovenskej Akademie 
Vied 1963. 226 S. 

Hudobnovedne Studie VII. Brati-
slava: Vydavatel'stvo Slovenskcj Akademie 
Vied 1966. 24 s S. 

M LA In de x Se r i es . Hrsg. von der 
Music Library Association New York bzw. 
Ann Arbor. 

1 : An Alphabetical Index to Claudio 
Monteverdi. Tutte Je Operc, o. J. , 17 S. 

2: An Alphabetical Index to Hector Bcr-
lioz, Werke, o. J.. 6 S. 

3 : A Checklist of Music Bibliographies 
(in Progress and Unpublished) , o. J., 7 un-
pag. S. 

4 : Lenore Coral : A Concordance of 
the Thematic Indexes to the Instrumental 
Works of Antonio Vivaldi. 1965, 32 S. 

5 : An Alphabetical Index to Tomas Luis 
de Victoria, Opera Omnia, 1966, 26 S. 

J a h r buch für Liturgik und Hymnolo-
gie. 11. Band, 1966. Hrsg von Konrad 
Am e 1 n , Christhard Mahren h o I z (und) 
Karl Ferdinand M ü 11 er . Kassel: Johannes 
Stauda-Verlag 1967. XVI, 272 S. 

Boris Ja r u s t o w s k i : !gor Strawinsky. 
Berlin : Henschelverlag 1966. 213 S. 
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Konrad Josef : Musik als Hilfe in der 
Erziehung geistig Behinderter. Berlin-Char• 
lortenburg: Carl Marhold Verlagsbuchhand-
lung 1967. 132 S. 

Csomasz T6th Kaiman: A huma-
nista metrikus dallamok magyarorszagon. 
Budapest: Akademiai Kiad6 1967. 354 S. 

Kat a I o g e der Herzog-August-Biblio-
thek Wo 1f e n b ü t t e 1. Die neue Reihe. 
Der ganzen Reihe zwölfter und dreizehnter 
Band : Musik. Alte Drucke bis etwa 1750. 
Beschrieben von Wolfgang Sehmieder. 
Mitarbeit von Gisela Hart wie g . Text· 
band und Registerband. Frankfurt a. M.: 
Vittorio Klostermann 1967. XXVI. 764 und 
(Vill), 310 S. 

J o s e p h K e r m a n : Tue Beethoven 
Quartets. London - Melbourne - Cape 
Town: Oxford University Press 1967. (X), 
386, VIII S. 

A . H y a t t King : Handel and his Auto-
graphs. London : Published by the Trustees 
of the British Museum 1967. 32 S., XX Taf. 

W in f r i e d K i r s c h : Die Quellen der 
mehrstimmigen Magnificat- und Te Deum-
Vertonungen bis zur Mitte des 16. Jahrhun-
derts. Tutzing: Hans Schneider 1966. 588 S. 

P au I Henry Lang : George Frideric 
Handel. London : Faber and Faber Limited 
1967. XVlll. 731 S. 

Franc i s c o Cu r t L an g e : A Organi-
zacao Musical durante o Periodo Colonial 
Brasileiro. Coimbra 1966. 106 S., 8 Taf. 
(Sonderdruck aus: Actas do V Col6quio 
lnternacional de Estudos Luso-Brasileiros, 
Vol. IV) 

W i I h e I m Laut h : Max Bruchs lnstru• 
mentalmusik. Köln: Arno Volk-V erlag 1967. 
15 5 S. (Beiträge zur rheinischen Musik-
geschichte. 68.) 

Das Li e de r buch des Johannes Heer 
von Glarus. Ein Musikheft aus der Zeit des 
Humanismus (Codex 462 der Stiftsbiblio-
thek St. Gallen). Hrsg. von Arnold Ge e -
ring und Hans T r ü m p y . Basel: Bären-
reiter-Verlag 1967. XXII, 186 S. (Schwei-
zerische Musikdenkmäler. 5 .) 

Jan Li n g : Nyckelharpan. Studier i ett 
folkligt musikinstrument. With an abbre-
viated version in English. Stockholm: P. A. 
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Norstedt &: Söners förlag (1967) . 288 S. 
Musikhistoriska museets skrifter. 2.) 

Conservatorul de Muzica .G. Dima" . 
Lu c rar i de Muzicologie 2, 1966. Cluj : 
(Selbstverlag des Konservatoriums) 1966. 
304 s. 

M adrig a I er fra Christian IV's tid. 
Hans Nielsen, Truid Aagesen , Hans 
Brach r o g g e. Udgivet af Jens Peter 
Jacobs e n . Egtved: Musikh0jskolens For-
lag (1966). XXIX, 161 S. (Dania sonans. 11.) 

U t e M e i s s n e r : Der Antwerpener 
Notendrucker Tylman Susato. Eine biblio-
graphische Studie zur niederländischen Chan-
sonpublikation in der ersten Hälfte des 
16. Jahrhunderts. I : Bibliographische Studie 
und Anhang. II: Bibliographie. Berlin: Ver-
lag Merseburger 1967. 176 und 221 S. (Ber-
liner Studien zur Musikwissenschaft. 11.) 

Die Melodien des chaldäischen Bre-
viers, Commune, nach den Traditionen 
Vorderasiens und der Malabarküste. Tran-
skribiert und hrsg. von Heinrich H u s -
man n . Roma : Pont. lnstitutum Orien-
talium Studiorum 1967. X, 20-t S. (Orien-
talia Christiana Analecta. 178 .) 

Helga Mich e li t s c h : Das Klavier-
werk von Georg Christoph Wagenseil. The-
matischer Katalog. Wien: Österreichische 
Akademie der Wissenschaften. In Komission 
bei Hermann Böhlaus Nachf.. Wien-Graz 
-Köln. 163 S. (Tabulae Musicae Austria-
cae. III.) 

C I a u d i o M o n t e v e r d i : Vesperae 
Beatae Mariae Virginis. Marien-Vesper. 
Hrsg. von Gottfried Wo I t er s . General-
baß-Aussetzung Mathias Siede 1. Partitur. 
Wolfenbüttel - Zürich : Möseler Verlag 
(1966). 222 s. 

Mus i c a D i s c i p I in a . A Yearbook of 
the History of Music. Ed. by Armen Ca r a -
petyan and Gilbert Reaney . Vol. XXI. 
1967: Rome: American Institute of Musi-
cology (1967). 184 S. 

Musikgeschichte in Bildern. 
Hrsg. von Heinrich Bes s e I er und Max 
Schneider . Band I: Musikethnologie. 
Lieferung 2. Pa u I Co 11 a er : Amerika. 
Eskimo und indianische Bevölkerung. Unter 
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Mitarbeit von Willard Rhodes, Samuel 
Marti, Vicente T. Mendoza. Eva Lips und 
Rolf Krusche. Leipzig: VEB Deutscher Ver-
lag für Musik (1967) . 211 S .. 97 Abb. 

La Mus i q u e dans la V i e . Etude rea-
lisee sous les auspices de l'OCORA et sous 
la direction de Tolia Ni k i pro w c t z k y. 
L ' A f r i q u c. scs prolongements. ses voi-
sins. Paris: Office de Cooperation Radio-
phonique 1967. 297 S. 

Hans Oe s c h : Die Musik-Akademie der 
Stadt Basel. Festschrift zum hundert-
jährigen Bestehen der Musikschule Basel 
1867-1967. Basel: Schwabe & Co. Verlag 
(1967) . 205 s. 

Wo 1 f gang Ost hoff : Gerhard From-
mels George-Baudelaire-Gesänge und das 
neuere Lied. Vergleichende Betrachtungen 
zum 60. Geburtstag des Komponisten. 
Sonderdruck aus: Castrum Peregrini , Heft 
7 5, 1966. s. 34-57. 

Gerhard Pie t z s c h : Fürsten und 
fürstliche Musiker im mittelalterlichen Köln . 
Quellen und Studien. Köln: Arno Volk-
Verlag 1966. l'H S. (Beiträge zur rheini-
schen Musikgeschichte. 66.) 

(John) P 1 a y f o r d : Musick 's Rccreation 
on the Viol. Lyra-way, 1682. (Faksimile). 
With a Historical lntroduction (in English 
and German) by Nathalie D o Im et s c h . 
(London : Hinrichscn Edition 1965). XIV, 
(VIII). 5 6, (II) S. 

Erich Pos c h : Das Me-;scnrepertoire 
des Stiftes Kremsmünster aus der 1. Hälfte 
des 17. Jahrhunderts. Sonderdruck aus: 
Jahresbericht des Bruckner-Konservatoriums 
Linz 1965 / 66. 19 S. 

Robe r t Ra ms a y I: English Sacred 
Music. T ranscribed and edited by Edward 
Th o m p so n . London: Stainer and Bell 
(Published for the British Academy) (1967). 
XIV, 147 S. (Early English Church Music. 7 .) 

W a I t er Reck z i e g e 1 : Theorien zur 
Formalanalyse mehrstimmiger Musik. -
R o I an d Mix : Die Entropieabnahme bei 
Abhängigkeit zwischen mehreren simultanen 
Informationsquellen und bei Übergang zu 
Markoff-Ketten höherer Ordnung, unter-
sucht an musikalischen Beispielen. Köln -
Opladen : We-;tdeutscher Verlag 1967. SOS. 

Eingegang e ne Schriften 

(Forschungsberichte des Landes Nordrhein-
Westfalen. Nr. 1768 .) 

Wo I f gang Reich : Threnodiae Sacrae. 
Katalog der gedruckten Kompositionen des 
16.-18. Jahrhunderts in Leichenpredigt-
sammlungen innerhalb der Deutschen Demo-
kratischen Republik. Dresden 1966. 75 S. 
(Veröffentlichungen der Sächsischen Landes-
bibliothek. 7 .) 

Re per t o i r e de Manuscrits Mcdievaux 
contenant des Notations Musicales sous la 
direction de Solange Co r bin. 11. Biblio-
theque Mazarine - Paris par Madeleine 
Bern a r d . Paris : "Editions du Centre Na-
tional de la Recherche Scientifique 1 %6. 
191 S., XVI Taf. 

Ru d o I p h Re t i : Thematic Patterns in 
Sonatas of Beethoven . Edited by Dcryck 
Cooke. London : Fabcr and Faber (1967) . 
204 s. 

R. M . A . Research Chronicle . 
No. 4 ( 1964 ). Edited by Nigcl Fortune . 
(London:) Published by thc Royal Musical 
Association ( 1967) . 98 S. 

R . M. A . Research Chronicle. No. 5 
(1965) . Edited by Nigel Fortune. Publi-
shed by the Royal Musical Association. 
(London 1967). IV, 84 S. 

Cu r t Sachs: Handbuch der Musik-
intrumentenkunde. Zweite , durchgesehene 
Auflage. Leipzig: Breitkopf & Härtcl 19 30. 
Fotomechanischer Nachdruck Leip:ig: VEB 
Breitkopf & Härte! (1966) . XI , 419 S. 
(Kleine Handbücher der Musik1?eschichte 
nach Gattungen . XII.) • 

Las z 16 So m f a i : Joseph Haydn. Sein 
Leben in zeitgenössischen Bildern. Kassel -
Basel- Paris- London : Bärenreiter 1966. 
XVIII. 24 5 S. 

Jan Pieters z oon Sweelinck : 
Opera omnia. Editio altera quam edendam 
curavit Vereniging voor Nederlandse Mu-
ziekgeschieden i s. Vol. III : Livre second des 
Pscaumes de David (Het T weede Boek der 
Psalmen), edidit R. Lag a s. Amsterdam : 
Vereniging voor Nederlandse Muziekge-
schiedenis 1966. XVII. 14 S. 

Die Sammlung von Tänzen und Liedern 
der Anna S z i r m a y - K e c z er - Sbierka 
tancov a piesni Anny Szirmay-Keczerovej. 
(Hrsg. von Jozef Kr es an e k . ) Praha-
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Eingegange ne S c hriften 

Bratislava : Statne Hudobnc Vydavatel'stvo 
1967. 124 S. (Fontes Musicae in Slovacia. 1.) 

L eo Sc h r ade : Vom Tragischen in der 
Musik . Mainz : B. Schott's Söhne (1967). 
142 s. 

Doris Stockmann : Das Problem der 
Transkript ion in der musikethnologischen 
Forschung. Sonderdruck aus : Deutsches Jahr-
buch für Volkskunde 12, 1966, Teil II. 
s. 207-242. 

Martin Vogel : Apollin isch und Dio-
nysisch. Geschichte eines genialen Irrtums. 
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1966. 
4 5 2 S. (Studien zur Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts. 6 . Forschungsunternehmen 
der Fritz Thyssen Stiftung. Arbeitskreis 
Musikwissenschaft .) 

Kurt Wich man n : Der Ziergesang 
und die Ausführung der Appoggiatura. Ein 
Beitrag zur Gesangspädagogik. Leipzig : VEB 
Deutscher Verlag für Musik 1966. 288 S. 

Hans Winterberge r : Franz Xaver 
Süßmayr (Die Stationen seines Lebens). Son-
derdruck aus : Oberösterreichische Heimat-
blätter 20, 1966. 11 5. 

Word s to Mus i c. Papers on English 
Seventcenth-Century Song, Read at a Clarc 
Library Seminar. Dccember 11. 1965, by 
Vincent D II c k l es and Franklin B. Z im -
merman. With an Introduction by Walter 
H. Rubsamen . Los Angeles : William 
Andrews Cl arc Memorial Library. llnivcr-
sity of California 1%7 . VI. <13 S. 

Mitteilungen 
Am 15. Mai 1967 verstarb in Bremen 

Frau Dr. Ursula Aarburg im 43. Lebens-
jahr. 

Am 17. August 196 7 starb an den Folgen 
eines Unfalls Professor Dr. Herrmann K e 1-
1 c r im 82. Lebensjahr. 

Am 11. April 1967 starb in Wien Pro-
fessor Dr. Alfred O r e I im Alter von 77 
Jahren, am 14. August in Berlin Professor 
Dr. Hans-Joachim Moser , im Alter von 
78 Jahren. Die ,.Musikforschung" wird in 
Kürze Nachrufe auf die Verstorbenen bringen . 

Professor Dr. Wolfgang Stein i t z, Ber-
lin, ist im Alter von 62 Jahren in der Nacht 
vom 20. zum 21. April verstorben. 
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Am 15. August 1967 feierte Professor Dr. 
Knud Jeppesen , Aarhus, seinen 75. Ge-
burtstag. 

Dr. Paul Ru bar d t, Leipzig, feierte am 
3. Juni 1967 seinen 75. Geburtstag. 

Am 28 . Juni 1967 hat Professor Dr. Jo-
hannes K ü n z i g, Freiburg i. Br., seinen 
70. Geburtstag gefeiert . 

Am 20. September 1967 feiert Professor 
Dr. Kare! Philippus Bernet K e m per s, 
Amsterdam, seinen 70. Geburtstag. 

Am 6. Mai 1967 feierte Professor Dr. 
Rudolf Q u o i k a , Freising, seinen 70. Ge-
burtstag. 

Professor Dr. Wilhelm Je r g er , der Di-
rektor des Bruckner-Konservatoriums des 
Landes Oberösterreich in Linz, feiert am 
27. September 1967 seinen 65 . Geburtstag. 

Professor Dr. Heinrich Bes s e I er , Leip-
zig, ist am 9 . Juni 1967 der Grad eines 
Doctor of Humane Letters der Universität 
Chicago verliehen worden . Die Ehrung 
wurde in Abwesenheit Professor Besselers 
von Professor Dr. Edward E. Lowinsky ent-
gegengenommen . In der Laudatio heißt es 
u. a.: 

„ Scholar, editor, and teacher, Heinrich 
Besseler has been a leader and a pioneer in 
the newly developing humanistic disciplinc 
of mus icological studies - a pioneer in the 
rigorous exam ination and critical edition ol 
sources, a leader in the imaginative inter-
pretat ion of music within the historical and 
cultural context of its time. 
All of his contributions, whether they deal 
with theoretical or with philosophical pro-
blems, with the music of the Middle Ages 
and the Renaissance or that of Bach. are 
marked by a gift for keen analysis and by 
originality of vision ". 

Professor Dr. Hans Ferdinand Red I ich, 
Manchester, ist am 6. Juli 1967 mit dem 
Doctor of Music honoris causa der Uni-
versität Edinburgh ausgezeichnet worden. 

Professor Dr. Eric Werner, New York, 
wurde der Dr. h. c . (Doctor of Hebrew 
Letters) des Hebrew Union College, Jewish 
Institute of Religion New York verliehen. 

Professor Dr. Karl Gustav Fe 11 er er , 
Köln , wurde zum Rektor der Universität 
Köln gewählt. 
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Professor Dr. S0ren S 0 r e n s e n, Aarhus, 
wurde am 1. August 1967 zum Rektor der 
Universität Aarhus gewählt. 

Professor Kurt BI au k o p f, Wien, wurde 
zum Leiter des Musikpädagogischen For-
schungsinstituts an der Akademie für Musik 
und darstellende Kunst in Wien bestellt. -
Zu den Aufgaben des neugegründeten Insti-
tuts gehören nicht nur die Grundlagen-
forschung, sondern auch musiksoziologische 
Untersuchungen, insbesondere im Zusam-
menhang mit dem Einfluß der technischen 
Medien auf die Veränderung der Auffüh-
rungspraxis und der Hörgewohnheiten. 

Professor Dr. Bruno St ä b I ein , Erlan-
gen , wurde als Nachfolger des aus Gesund-
heitsgründen zurückgetretenen Professor 
Dr. Oskar Kaul zum Vorsi tzenden der Ge-
sellschaft für Bayerische Musikgeschichte 
gewählt. 

Professor Dr. Othmar Wes s e I y, Graz, 
wurde zum korrespondierenden Mitglied der 
Österreichischen Akademie der Wissen-
schaften gewählt. 

Dr. Carl Dahlhaus , Saabrücken , hat den 
an ihn ergangenen Ruf auf den Lehrstuhl 
für Musikgeschichte an der Technischen Uni-
versität Berlin zum Sommersemester 1967 
angenommen. 

Professor Dr. Francisco Curt Lange, 
Montevideo, hat Berufungen als Leiter des 
lnter-American Institute for Musical Re-
search an der Tulane University, New Or-
leans, und als Ordinarius für Musikwissen-
schaft an der Universität Georgia abgelehnt. 

Dr. Hans Oe s c h , Basel, ist zum 1. April 
196 7 vom Regierungsrat des Kantons Basel-
Stadt zum Ordinarius für Musikwissen-
schaft an der Universität Basel und zum Vor-
steher des Musikwissenschaftlichen Instituts 
der Universität Basel ernannt worden. 

Dr. Rudolf Stephan, Göttingen, hat 
den an ihn ergangenen Ruf auf den Lehr-
stuhl für Musikwissenschaft an der Freien 
Universität Berlin zum 1. Oktober 1967 
angenommen. 

Dr. Hans Peter Reine c k e , Hamburg, 
wurde mit Wirkung vom 1. Juni 1967 zum 
Direktor des Staatlichen Instituts für Musik-
forschung Berlin berufen. 

Dr. Rolf D am m an n , Freiburg i. Br., 
wurde am 26. Januar 1967 zum apl. Pro-
fessor an der Universität Freiburg ernannt. 

Mitteilungen 

Dr. Hubert U n ver r ich t, Mainz, hat 
sich im Juni 1967 an der Un iversität Mainz 
für die Fach Musikwissenschaft habilitiert. 
Das Thema der Habilitationsschrift lautet : 
Gesd1id-ttc des Streid-ttrlos. 

Professor Dr. Carl Da h I haus, Berlin, hat 
eine Einladung als Visiting Professor an die 
Princeton University für die Zeit vom 
Februar bis Mai 1968 angenommen. 

Dozent Dr. Theodor G ö 11 n er, Mün-
chen, hat für das akademische Jahr 1967 168 
eine Einladung als Gastprofessor an der 
University of California, Santa Barbara, an-
genommen. 

Professor Dr. Martin V o g e I , Bonn, hat 
für das Wintersemester 1967/ 68 an der Uni-
versität des Saarlandes Saarbrücken die Ver-
tretung der Stelle des Wissenschaftlichen 
Rates für Systematische Mus ikwissenschaft 
übernommen. 

Die Georg Friedrich Händel-Gesellschaft 
Halle hat auf ihrer Mitgliederversammlung 
196 7 Professor Dr. Ernst Hermann M e y er , 
Berlin. anstelle des verstorbenen Professor 
Dr. Max Schneider zu ihrem neuen Vorsit-
zenden gewählt. Der bisherige zweite Vor-
sitzende, Professor Dr. Rudolf Steglich. 
Erlangen, wurde zum Ehrenmitglied ernannt. 
Vizepräsident wurde Professor Dr. Jens 
Peter Lars e n. Kopenhagen ; ferner wurden 
Dr. Konrad Am e In, Lüdenscheid, und Dr. 
D h. c. Karl V ö t t er l e , Kassel. in den 
Vorstand gewählt. 

In Baden-Baden hat sich unter dem Vor-
sitz von Dr. Klaus Hoesch, Gernsbach . 
eine Brahms - Ge s e 11 s c h a f t zur Ret-
tung des Brahmshauses konstituiert, die ver-
sucht. das Brahmshaus in Baden-Lichtental. 
die letzte noch bestehende Brahmsstätte 
dieser Art, vor dem Abbruch zu bewahren. 
Die Gesellschaft hat einen Spendenaufruf 
erlassen und ist für jede Hilfe dankbar. 
Auskünfte erteilt Friedrich Baser, 757 Baden-
Baden, Schweigrother Matten 12. 

Die erste Sitzung der Studiengruppe zur 
Erforschung und Edition älterer Volkslied-
quellen im International Folk Music Coun-
cil wird vom 13 . bis 18 . November 1967 
in Freiburg i. Br. stattfinden. 

Die Universita degli Studi Bologna ver-
anstaltete vom 10. bis 25. Juli 1967 in Cer-
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Mltteilungen 

taldo ihren jährlichen Sommerkurs „La 
musica italiana dell'Ars nova". 

Das Cornell Chamber Orchestra unter der 
Leitung von Kare! Husa hat im März 1967 
eine bisher unbekannte Motette von Michel-
Richard Delalande, .C,111tm1us Domino", 
nadi einem Manuskript der Bibliotheque de 
Versailles zur Aufführung gebradit. 

Durch Vermittlung von Professor Dr. 
Werner F. Kort e, Direktor des Musik-
wissenschaftlichen Seminars der Universität 
Münster i. W., ist nach der Fürst zu Bent-
heimschen Musikaliensammlung Burgstein-
furt jetzt auch die Fürst!. zu Bentheim-
Tecklenburgisdie Musikbibliothek Rheda als 
Dauerleihgabe in die Verwaltung der Uni-
versitätsbibliothek Münster übergeführt 
worden. 

Das Bentheim-Steinfurtische Repertoire 
umfaßt rund 1900, das Tecklenburg-Rheda-
sche rund 1800 Nummern, wobei Orchester-
und Kammermusik des 18. Jahrhunderts 
überwiegen. 

Die Bestände sind auf Wunsch im Lese-
saal der Bibliothek zu benutzen. Ein Ver-
leihen nach außerhalb ist nicht möglich . Es 
können aber Mikrofilme und Xerographien 
hergestellt werden. Interessenten werden er• 
sucht, sich unmittelbar an die Universitäts-
bibliothek Münster, Bispinghof 24 / 25 zu 
wenden. 

Ergänzungen 
Zu dem Aufsatz von Donald W. Mac-

Ardle, Beethoven und Karl Holz ist zur Auf-
zählung der Briefe S. 28 nach freundliche, 
Mitteilung von Herrn Professor Dr. Boris 
Schwarz, New York, folgendes zu ergänzen: 
Der in MQ XLIX, 1963, 143 nachgewiesene 
Brief ist von Boris Schwarz erstmals in 
dessen Artikel More Bectl,oveuic11111 iu So-
viet Russi11 a. a. 0. (Faksimile, deutscher 
Text und englische Übersetzung) veröffent-
licht worden. Dort findet sich auch die un-
gefähre Datierung des Briefes und die Hypo-
these, daß er an Karl Holz gerichtet war. 

Professor Dr. Hans Engel, Marburg, teilt 
die folgenden Ergänzungen zu Richard 
Schaal's Verzeichnis deurscJisprad,iger 11msih-
wissc11sch11frlicher Dissertatio11e11 bzw. zu 
dessen Rezension in dieser Zeitschrift, Jahr-
gang XVII, 1964, Seite 421 mit: Ria Feld-
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mann, Der Codex I F 408 der Staats- und 
Universitätsbibliothek Breslau, Breslau 1944 
(maschinenschriftlich). - Margot Kalisch, 
Der ausübende Musiker im 19. Jal1rhundert, 
Königsberg 1944 (maschinenschriftlich) . Die 
germanistische Dissertation von Wilhelm 
Bräutigam, Die Wiedergeburt des evan-
gelischen Kirchenliedes im 20. Jahrhu11dert 
und seine liedtypische11 Aussageformen, 
Marburg 195 2 (maschinenschriftlich) ent-
hält nichts über und von Musik. 

Erwiderung 
In Heft 1 des laufenden Jahrgangs dieser 

Zeitschrift beanstandet Walter Kolneder das 
falsche Datum 1793 für die Gründung des 
Pariser Conservatoire, das ich in der In-
haltsangabe meiner Dissertation (Mf 1965, 
S. 329 f.) nannte. Es ist bedauerlich, daß er 
einen Druckfehler innerhalb einer kurzen 
Inhaltsangabe zum Anlaß seiner Darstellung 
nahm, anstatt die Arbeit selbst heranzu-
ziehen, in der er die Darstellung der Ge-
schichte der Gründung des Conservatoire in 
Übereinstimmung mit seinem Bericht in 
Mf 1967 hätte finden können. In diesem 
Zusammenhang ist übrigens Kolneder selbst 
zu korrigieren: der Verfasser der von ihm 
so geschätzten Bücher über das Pariser 
Conservatoire heißt mit Familiennamen 
Pier r e, nicht Co n s t an t, wie Kolneder 
in seinem Bericht anzunehmen scheint. 

Dimitris Themelis, München 

Suchanzeige: 
Die Unterzeichnete bereitet eine Samm-

lung ausgeschriebener Generalbaßaussetzun-
gen in Kompositionen des 17. und 18. Jahr-
hundert-s (also nicht von Beispielen aus 
Lehrbüchern) vor. Solche Aussetzungen sind 
häufiger, als gewöhnlich angenommen wird; 
da sie aber meistens in verstreuten Manu-
skripten begegnen, ist eine vollständige 
Sammlung nur schwer zu erreichen. Die 
Leser der „Musikforschung" werden daher 
gebeten, ihnen bekannte Beispiele mitzu-
teilen. Selbstverständlich wird jede derartige 
Nachricht bei der Veröffentlichung entspre-
chend nachgewiesen und dankbar anerkannt. 
Dr. Gloria Rose, 819 North Linn Street, 
lowa City, lowa 52240/USA. 

Suchanzeige: 
Zur Vorbereitung einer histor.-krit. Edi-

tion des Gesamtwerks von Arcangelo Co-



|00000396||

360 

relli werden die fehlenden Stimmen zu fol-
genden Drucken gesucht: 

Six Senates a 4, 5. & 6 Parties / Dont 
!es 2 Premiers Sont de Mr. Arcangelo 
Corelli / [ ... ] / Dedees / A / Monsieur 
G . Keller / A Amsterdam / Chez Estienne 
Roger Marchand Libraire (1699). 

Alto Viola in : Bruxelles, Bibi. Royale. 
Choice / ltalian and English Musick / 

for / Two Flutes / In which contain'd 
( ... ) Tiuee excellent new Sonata's and a 
Chacoone [sicl / by Corelli. Nicolini. Haim 
... London. Walsh/ Raridall / Hare. s. d. 
[17091. 

Flute I in: London, Brit . Museum . 
Hinweise erbeten an Dr. Hans Joachim 

Marx, Musikwissenschaftliches Inst itut der 

Mitteilungen 

Universität Basel. Petersgraben 27, Basel 
(Schweiz). 

Suchanzeige: 
Für eine Ausgabe der Kammermusik-

werke von Giovanni Punto (Wenzel Stich) 
werden gesucht: 

1. Six Quatuors concertant pour cor , 
violon, alto et basse, Oeuvre 2me. Paris . 
Sieber. 

2. Sextuor pour cor. clarinettc, basson, 
violon alro et bassc, opus 34 . Paris, Lcduc . 
1802. 

Nach weise von Exemplaren erbittet: Alois 
Rambold, 83 Landshut. Flurstraße 26. 
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FortSc-r zung \ 1..1n „Inh.ilt J iescs Heftes .-

hed Ritzel : Materialdenken bei Li s:t 
Hans Grüss : Der Leipzig..-r Kongreß der Gesellschaft für Musikforschung . . 
Carsten E. Hatting : Die fünfte Tagung der nordischen Musikforscher. Aarhus, 

August 1966 
Rein hart Strc,hm : Verdi und die Musikwissenschaft . . . . 

Vorlesungen über Musik an Universitäten und sonstigen wissenschaftlichen Hoch-
schulen . 

Dissertationen 

Besprechungen 

289 
295 

297 
300 

304 

312 

Kongreßberkht Sal:burg 196-½ (Salmen ; 318 ) / Norddeutsche und nordeuropäische Musik. 
Referate der Ki eler Tagung 1%3 (J. Müller-Blattau; 320) / Studien zur Musikwissen· 
schaft 2-1 (Sd1mid ; 321 ) / Jahrbuch für Liturgik und Hymnologie 9 , 1964 (Reindell ; 
323) / Dansk a arbog for mus ikforskn ing 1964 / 65 (Geck; 324) / Proceedings of the 
Ro yal Mu sical Assoc iat ion 91, 1964 / 65 (Sietz; 324) / Muzikoloski zbornik L 1965 
(Za giba : 32; ) I Deutsdie Musi k-Phonothek, Mitteilungen 1, 1965 (Schierning; 326) / 
f: . f: gg li: Probleme der musikalischen Werti:i sthetik im 19. Jahrhundert (Dahlhaus; 326) t 
R. Donington: The Interpretat ion of Early Musie (Jacobi; 327) / D. D. Boyden : The 
History of Violin Playing ... (Kolneder ; 328) / R. Gerber : Zur Geschichte des mehr-
stimmigen Hymnus (Bedc 331 ) / W. Rogge : Das Quodlibet in Deutsdiland bis Melchior 
Franck (Braun : 322) / l. Racek: Stilprobleme der italienischen Monodie (Wolf; 333) / 
J. Wul f: Musik im Dritten Reim (Finscher; 335 ) / Mus ik in der Reichsstadt Augsburg 
(Mün ster : l 6 ) / Musikgeschichte in Bildern 1/ 1. P. Collaer: O:eanien (Christensen; 
139) / B. Bayer : The Material Relics of Music in Ancient Palcstine . .. , M. Smoira-Roll : 
Folk -Song in Israel : M. Ravina : Organum and the Samaritans (Werner; 341) / M. Geck: 
Die Vokalmusik Dietr ich Buxtehudes und der frühe Pietismus (A. Dürr ; 342) / H.-J . 
Pauly : Die Fuge in den Orgelwerken Di etrich Buxtchudes (Nielsen; 345 ) / J. Wendler : 
Studien :ur Mclodiebildung bei Oswald von Wolkenstein (Bittinger; 346) / Teure 
Freundin . P. I. Tschaikowski in seinen Briefen an N . von Mcck (Fellingcr; 348) / H. Wolf : 
Briefe an Melanie Ködicrt (Fcllinger; 349) / S. Dietrich: Novum ac insigne opus musicum 
3 c, antiphonarum (Rhau . Musikdrucke VII) (Geck ; 3 50) / J. Haydn : Kritische Ausgabe 
sämtlicher Symph0nien. Bd . 1. II, lll, XI (Wirth: 3 s 2) . 
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