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Nathan Notowicz zum Gedächtnis 
VON KARL LAUX, DRESDEN 

Am H. April 1968 verschied im Alter von ,6 Jahren Nathan Notowicz, der in 
der Deutschen Demokratischen Republik eine Reihe wichtiger Ämter des Musik-
lebens bekleidete. Ein Übermaß von Arbeit hat den Unermüdlichen, der nichts von 
Sich-Schonen wissen wollte, unerwartet dahingerafft. Wenige Tage noch vor seinem 
Ableben weilte er in seiner Eigenschaft als Vizepräsident der Neuen Bachgesellschaft 
zu einer Besprechung über das nächste Bachfest in Dresden. Er klagte darüber, daß 
man ihn am nächsten Tag ins Krankenhaus befohlen hätte, er habe aber gar keine 
Lust dazu, denn die Zentrale Delegierten-Konferenz des Verbandes Deutscher Kom-
ponisten und Musikwissenschaftler, dessen Erster Sekretär er war, stehe bevor. 
Wir mußten ihm gut zureden, seine Krankheit doch nicht zu leicht zu nehmen und 
sich dem Willen der Ärzte zu .fügen - er, schon vom Tod gezeichnet, wollte nichts 
davon wissen. 

Zwei seiner Funktionen wurden damit schon genannt. Die Tätigkeit in der Neuen 
Bachgesellschaft lag ihm besonders am Herzen, da ihm als Musikwissenschaftler das 
Werk Johann Sebastian Bachs besonders nahestand. Ihm hat er mehrere Publika-
tionen gewidmet, ihm galt, zusammen mit dem Präsidenten Professor D. Dr. Christ-
hard Mahrenholz, sein Bemühen, in der Neuen Bachgesellschaft dazu mitzuhelfen, 
wie es im § 2 der auf dem Bachfest 1962 in Leipzig bestätigten neuen Satzung heißt, 
„das gesamte geistlidie u11d weltlid1e Werk ]. S. Badis als ein verpfliditendes Erbe 
deutsdier Kultur zu ersdi/ießen u11d seine Pflege unter den Völkern der ganzen 
Welt zu beleben . .. " . 

Neben Bach war es das Schaffen Hanns Eislers, mit dem sich Notowicz intensiv 
beschäftigte. Seit langem mit dem Komponisten in Freundschaft verbunden, beglei-
tete er ihn viele Jahre hindurch teilnehmend an Schicksal und Schaffen, und dieser 
Freundschaft verdanken wir nicht nur wichtige Aufschlüsse über Eisler selbst 
( ., Meine Mutter war sehr musilrnlisd1 auf einer hohe11 Ebe,1e . I'1r Lieblingsko111po11ist 
war BacJ.i, der mei11es Vaters Mozart . So habe idi ei11 gutes Erbe mitbeko111me11 und 
Kenner meines Werkes möge11 das feststelle11" ), sondern auch über dessen Lehrer 
Arnold Schönberg. Über Eislers Verhältnis zu Schönberg hat Notowicz eine aus-
führliche Studie in dem Eisler-Sonderheft der Zeitschrift „Sinn und Form" veröf-
fentlicht. Nach dem Ableben Hanns Eislers wurde er Leiter des Hanns-Eisler-Archivs 
der Deutschen Akademie der Künste und übernahm die Weiterführung der Heraus-
gabe von Eislers Werk. Seine Verbundenheit mit der russischen und sowjetischen 
Musik kam in mehreren Veröffentlichungen in russischer Sprache und in der Heraus-
gabe der Aufsätze zur Musikgeschichte von Alexander Serow zum Ausdruck. 

Von Hanns Eisler aus ging für Nathan Notowicz der Weg zur zeitgenössischen 
Musik, der er sich zuerst als Generalsekretär und später als erster Sekretär des 
Verbandes Deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler mit Leidenschaft und 
Geschick verschrieb. Viele Komponisten, solche der älteren und erst recht der 
jüngeren Generation, verdanken ihm Hilfe, Unterstützung, Rat und Tat. Die Auf-
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gaben des Verbandes wurden immer vielseitiger, aber Notowicz meisterte sie dank 
eines angeborenen Organisationstalentes, dank einer bewunderungswürdigen 
Geschmeidigkeit, die auch prekäre Situationen sofort zu durchschauen und dann zu 
meistem wußte. Auch in den Verhandlungen über die Zusammenarbeit von Ost 
und West in unserer Gesellschaft für Musikforschung hatte er, schon zu Zeiten des 
Vizepräsidenten Walther Vetter, ein gewichtiges Wort mitzusprechen. So viele 
Zumutungen an ihn herangetragen wurden, der im Innersten gütige Mensch blieb 
immer hilfsbereit und hilfsvermögend. 

Als Sekretär des Verbandes mußte er engen Kontakt nicht nur mit den Verbänden 
in den anderen sozialistischen, sondern auch in kapitalistischen Staaten halten. Dazu 
befähigte ihn auch ein Sprachtalent, das ihn in einem halben Dutzend Sprachen 
heimisch hatte werden lassen . Auf diese Weise errang sich Nathan Notowicz inter-
nationale Achtung, die dazu führte, daß er auch in internationalen Gremien mit 
Erfolg auftreten konnte. So war er der Bemfene, als Generalsekretär des Musikrats 
der DDR zu wirken. Die Aufnahme in den Internationalen Musikrat als weitere 
Deutsche Sektion war nicht zuletzt das Verdienst seiner mit Überzeugungskraft 
vorgetragenen Beweisführung. Auch als Vizepräsident der Liga für Völkerfreund-
schaft der DDR und Präsident der Deutsch-Belgischen Gesellschaft in der DDR 
wirkte Notowicz ins Ausland im Sinne der Politik und Kulturpolitik des Staates, 
dem er von Herzen ergeben war und der ihm mehrfach hohe Auszeichnungen verlieh. 

Am 31. Juli 1911 in Düsseldorf geboren, studierte Notowicz in Düsseldorf. Köln, 
Amsterdam und Brüssel bei E. Bücken (Musikwissenschaft), bei H. Unger (Kompo-
sition) und bei H. Eccarius, W. Andriessen und S. Askenase (Klavier). Nach Beendi-
gung seiner Studien wurde er 1932 Lehrer für Musiktheorie am Konservatorium in 
Düsseldorf, emigrierte 19 33 nach Holland , wo er als Pianist, Pädagoge und Musik-
schriftsteller tätig war. 1946 kehrte er nach Deutschland zurück und folgte 1950 
einem Ruf als Professor für Musikgeschichte und Prorektor an die neugegründete 
Hochschule für Musik in Berlin. Er war ein begeisterter und begeisternder Lehrer, 
dessen Weitsicht und Welterfahrung die Jugend an sich zog. 

Der akademischen Laufbahn machte die Berufung als Generalsekretär des Ver-
bandes Deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler ein Ende. Der Jugend aber 
blieb Notowicz auch in dieser Funktion eng verbunden. Erst recht war es nun aus 
mit der praktischen Betätigung als Musiker. Viele seiner Bekannten, ja nicht einmal 
seine Freunde wußten, da er in persönlichen Dingen sehr zurückhaltend war, daß er 
Vieles und Gutes komponiert hatte, Chorstücke und andere Werke, von denen 
Georg Knepler, der ihm besonders nahestand, in einem Geburtstagsartikel einmal 
sagte, daß sie hohen Maßstäben standhielten, Volkslied-Bearbeitungen, di e zu den 
besten gehören, die wir haben. Eher schon wußte man, daß er ein ausgezeichneter 
Pianist und vor allem Begleiter war, da er sich gelegentlich als solcher hören ließ . 
Konnte er auch nicht mehr lehrend an die Öffentlichkeit treten , konnte er auch nur 
mehr selten musikschriftstellerisch tätig sein , so waren seine Rechenschaftsberichte 
und Diskussionsbeiträge in den Konferenzen und Versammlungen des. seines 
Verbandes doch Zeugnisse von hoher Wissenschaftlichkeit und unaufdringlicher 
Belehrung. Wie gut er es verstand, in komplizierten Fragen klar zu entscheiden, 
bewies er in der Festansprache, die er anläßlich des 15 . Jahrestages der Gründung 
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des Verbandes Deutscher Komponisten und Musikwissenschaftler im Apollosaal 
der Deutschen Staatsoper Berlin hielt. Über die damals viel diskutierte Frage der 
Anwendung neuer Ausdrucksmittel sagte er: ,.Sid1erlid1 läßt sid1 aud,, i11 der musika-
lisd1e11 E11twicklu11g dieses Jahrhu11derts ei11e allgemeine Progression nad1weise11 . 
Sie zeigt sielt bei Komponisten der verscltiede11sten Rid1tu11gen in der Erweiterung 
des Tonraumes, in der Ersd1ließung neuer musilrnlisclter Ausdrucksmöglid1keiten, 
in den durd1 die Entwicklung der moderne11 Ted1nik, durd1 Film, Fernsehen, Rund-
funk, durd,, neue Klangerzeuger gegebe11en künstlerisd1e11 A11regunge11 und Möglid1-
keiten u11d vielen a11deren mehr. Diese E11twicklung geht i11 rasd1em Tempo weiter 
und muß bead1tet werden . 

Es geht für uns nicltt darum, mei11e id1, die Doktorfrage zu beantworten, ob man 
mit diesem oder jenem Ausdrucksittittel Musik ,an sid1" mad1en kann oder nid1t. 
Mit ihren Werken wollen unsere Komponisten die neue Wirklid1keit u11seres gesell-
sd1af tliclten Lebens erfassen und in ihr wirksam werden. Nad1 dem Maße ihrer 
Einsid1te11 u,,d Fähigkeiten bestimmt dieses Bestreben die Wahl ihrer Mittel. 

Ebensowenig wie gestern können wir heute Diskussione11 iiber die Wertigkeit oder 
Progressivität von Ausdrucksmitteln und Stilmitteln mit abstrakten Maßstäben 
führen . Ausdrucksmittel stellen z,mäd1st einmal Möglidikeiten dar, die erst im 
gestalteten Kunstwerk ästhetisclt releva11t werden . Dort erhalten sie ihre lionkrete 
Sinngebung." 

Seine im wahren Sinne des Wortes mörderische Belastung hat sich für uns alle 
sehr schnell gerächt. Es wird , selbst wenn seine Funktionen geteilt würden, sehr 
schwer sein, Nathan Notowicz zu ersetzen. Davon sprachen in bewegten Worten bei 
der Trauerfeier des Ministeriums für Kultur und des Verbandes Deutscher Kompo-
nisten und Musikwissenschaftler im Apollosaal der Deutschen Staatsoper Berlin 
Minister Klaus Gysi und Ernst Hermann Meyer, und ihnen schloß sich als Vertreter 
vieler Freunde aus dem Ausland der Erste Sekretär des sowjetischen Komponisten-
verbandes, Tichon Chrennikow, an. 

Kontra/ aktur und Melodietypus 
VON CHRISTOPH PETZSCH, MÜNCHEN 

In einer Sammelhandschrift aus dem Regensburger Kloster St. Emmeram, die auf 
Anfang bis Mitte des 15. Jahrhunderts datiert wird und als Gebrauchshandschrift ein 
für damalige Musikübung in Deutschland typisches Repertoire vorwiegend west-
europäischer Herkunft aus der Zeit nach 1370 enthält 1, ist auf fol. 87r ein dreistim-

1 Bayerische Staotsbibliothek München c/1t1 li274 (früher Mus . ••s. 3232n) . Zur Handschrift vgl. K. Dezes. 
De, Mcusu ralcodcx des Bcucdihti1to-Klosrcrs SaHcll Em,Heraml zu Rcgn15burg , ZfMw 10. 1927 , 65 - 105 mit 
Abdruck all('r lniti('n. Di e Wasserzcidwn weis('n in die Zeit vor 14S0 . Vgl. jetzt audi die kiir:ercn Angaben 
zur Hondsd,rift in den MGG -Artikeln E, • .,,, • .,, (W. Rehm) , 111 . 1954 , Sp . 321 ff. und Miü,diener Mwsik -
ha11dscJ1r1/tcn (R . Schlötterer), IX . 1961, Sp . 900 ff.. die im Wesentlichen übereinstimmen. W. Rehm datiert 
auf das 2 . Drittel des H. Jahrhunderts . 
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miger Satz mit der Textmarke „Christ ist erstaHdeH" 2 überliefert. Der Tenor bringt 
in jenen Jahrhunderten als primär textführende Stimme wie bekannt vielfach welt-
liche oder geistliche Liedweisen oder doch solche von melodischem Eigenwert, die 
dem mehrstimmigen Satz als cantus firmus zugrundegelegt werden 3 • So auch hier. 
Den Tenor dieses anonymen Satzes 4 geben wir - im Rahmen unserer Zielsetzung 
ohne die dafür entbehrlichen Nebenstimmen Discantus und Contratenor - nach der 
Wiedergabe durch J. Müller-Blattau, mit Verbesserungen und unter Verzicht auf 
dessen Markierung der Gliederung 6• Mit diesem Regensburger Tenor ist aus dem 
frühen 15. Jahrhundert, d. h. aus dem gleichen Zeitraum, der erste, stollenähnliche 
Teil von Oswalds von Wolkenstein einstimmiger Bergwaldpastourelle 8 „Ain jetteriH 
juHck, frisd1, frei , früt" 7 nach der Innsbruckcr Wolkenstein-Handschrift B (fol. 34) 
zu vergleichen. Wir setzen beide Melodien zu besserem Vergleich synoptisch unter-
einander. 

1. 

j. J. J. J r F r j J J j, J. II• j. 
..____. 

l Christ ist er - stan - den 
r······-·-···························, : mstr : ~r: ~r ;w J,J J J J lf J) J J1 J Jl J J1 J 

Ain Jet- te-rin lunck,frisdl ,frey,frut auf stick-lern berg in 

:f J J J J j J. r· J. J. J r J B J j 

lf J H- J, J ji r p J ;, J N J ], J .J' J 
~vil-dcrhödl, 

1 

die gelt mir freud und ho - hen mut dort umb die zeit, 

! Von H. Teuscher (Chrtsr Ist erstaHdtH . St llkrlrlsd.t Studlt aber die 1Ht hrsti1H"'lg<H Btarbe/tuttgeH drr W<ise 
voH de• Att fiittg<N bis 1600 [Köniesberger Studien zur Musikwissenschaft ul. 1930) unter den Beispielen aus 
dem ,1,., 14 274 nicht aufgeführt (vgl. VI), im Unttr,uchungsteil nicht behandelt, wofur bei den Anmerkungen 
(zu Nr. 1) d ie Bemerkang • .. .. IHlt ,Chrl!I Ist erstanden' signiert, /edod, tlne Mel odie /"' Typus ,Wad. au f 
H1tlH Horr' ... .. (88) eine Erklärung zu sein scheint. 
1 • Tenor uttd Liedwt/s, wurde• daH1als syno•y"' gebraud.t" (K. Gudew ill , Artikel Tettor, MGG XIII. 1966, 
Sp . 2ll ff.: 238. 
4 Frau Frohmut Dangel (Musikwiu. Seminar der Universität München) . die an einer Dissertation über die 
anonymen Sätze des c/.., arbeitet , verdanken wir Kontrolle und Krit ik (Akzid,ntien, Schlüss,I , Rhythmis ie-
rungen ) an der Anm . 5 nachgewiesen,n Übertragung . Daß bei dieser die relative Höhe der Noten (Diastematik) 
ohne F,hler ist. g ibt für unsere Zielsetzung den Aus,chlag. 
6 Vrl. Wad< auf/, ""/" hortl Studie zur deutsd<e• LledkuHst des 15. JahrhuHdtrts, In : Studien zur Musik-
geschichte , Fs . f . Guido Adler, 1930, 92 ff . : 97 ( . Ko1Hpakthelt und rh y thH<i sd.t Un11tspaltenhtlt" und .klare 
„,lodlsd., Fügung" dieses Tenors : Kennzeichen des d,utschen Liedsatzeo überhaupt) und 99 (Wiedergabe der 
Melodie aufgrund Obermittlune Schülers Teuscher [vgl. oben Anm. 21). Müller-Blattau bezeichnete den 
Satz als . fa/sd./1d, als ,Chr/51 Ist erslaHdtn' IH dtr H,. e/ngeordntt" (97), folgte dabei offensichtlich sei,nem 
Schüler, ohne hier die Konsequenzen aus seiner eigenen Studie zu ziehen . 
e Vgl. des Ver/ . Studie : Die Bergwaldpastourt//e Oswald, V0H WolkenstelH . Text - und Mtlod/et ypeHverd11de-
ruHII 11 , ZfdPh 1968, Sonderheft Lyrik des Mittdalrers . 
7 Die Lieder Oswald, vo• WolktnstelH (ATB 55, ed . K. K. Klein), 1962 , Nr . 83 . Melodie in DTÖ Jg . IX . 1. 
Bd. u (). Schatz, 0 . Koller) Nr. 4 . 
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if l j J1 J J j. r r r j J. II 
r.-.. if J1 J1 J j J • p r p -;i J II 

' wennsidi 
;1 r 

die !öd! mit gril nem loub ver- reu - -hen. 

Der Vergleich ergibt weitgehende Übereinstimmung, auf die auch J. Wendler mit 
Nachdruck hingewiesen hat 8• Im einzelnen: 

Die Zahl der Distinktionen ist dieselbe, ebenso die Folge der Kadenztöne mit 
ggdgdg. Auch die Melodiebildung innerhalb der Distinktionen ist weitgehend die 
gleiche, wenn wir davon absehen, daß Oswald gelegentlich eine Art Einebnung vor-
nahm - vielleicht eine Folge des bei ihm mit Folge von Minima und Semibrevis 
notierten ternären Zeitfalls 9• Die für die Melodiebildung wesentlichen Intervalle 
sind fast überall, und ebenso wie die Kadenztöne der Distinktionen auch deren 
lnitialtöne identisch, nur daß diese bei Oswald „auftaktig" meist von der Unter-
sekund her erreicht werden; restliche Fälle erklären sich durch gleichstufigen An-
schluß 10• Die Evidenz der Übereinstimmung, an welcher schon die ersten drei 
Distinktionen kaum Zweifel lassen, nimmt mit der vierten und fünften noch zu. 
Hinzuweisen ist auch darauf. daß sowohl die Regensburger als auch Oswalds Melodie 
die g-Kadenz der vierten Distinktion durch Streckung mittels Repetition und kurzen 
Melismas nachhaltiger fixieren, ferner darauf, daß mit der schließenden sechsten bei 
beiden ein Schlußbogen im Rahmen der d-Oktav zum g (a im dm ist Schreib-
versehen) kadenzierend gebildet ist; die Abweichung Oswalds ergibt sich aus 
gleichstufigem Anschluß und diatonischem Anstieg in der ersten Hälfte. Alles in 
allem : Übereinstimmung in einem Maße, daß sie mit Zufall nicht erklärt werden 
kann , d. h. ein Sachverhalt, der in der Forschung bisher meist als Kontrafaktur 
bezeichnet wurde - wenn nicht Kontrafaktur des Regensburger Tenors von Seiten 
Oswalds oder umgekehrt, wofür wir außer zeitlichen keinerlei Anhaltspunkte hätten, 
so doch einer gemeinsamen weltlichen Vorlage 11, an welche sich dann der Regens-
burger Autor mit dem Verfahren der we11du11g geistlidi in dreistimmigem Satz, der 
„geistlichen Kontrafaktur" (weltlich-+geistlich), Oswald dagegen mit dem Verfahren 
der „weltlichen Parallelkontrafaktur" (weltlich_..weltlich) 12 eng anlehnte. Wir refe-

8 Studlett zur Melodl ebilduttg btl Oswald voH Woll«nsteln , 1963, 155 . 
• Auch der Regensburger Tenor prägt ihn bei 1einem tempus perfectum in einzelnffl Distinktionen (ß bis e) 
deutlicher aus. 
to Damalt vielfach üblich und dann häufig nicht ausnotiert , vgl. dazu In des Verf. Studie: Eint als un vo/1-
stdttdlg geltende Mdodl e Oswald, voH Wolkensrtl11, AfMw . 19 / 20, 1963 , 1ooff.: lOi und die dort genannte 
Literatur. 
11 K. Dezes (vgl. oben Anm . 1) ,teilte im cl"' weltliche Herkunft (Italien und Frankreich) für . bel11ahe el• 
Vierte /" des Repe rtoires fest , daa .klrddld.tH Zwtd«H dienstbar gtH<od.t wordtn Ist . El• t Mtt~odt der KoHtra-
fa kru,, di e voH dt H ab,lgtH dtwtsditH HaHdsdtrl{ ttH dftstr Zttt lte, ,m sidt zwar sdioH bekaH11t, itt ciuer 
derartig «>H/n•grcld. e• A• weHdu•g /tdod, bisktr HOCH Hldtt Mat beobadtret werden k0,rntH" /70) . Zu Oswald, 
Kontrafakturen vgl. dort 68 , hier vgl. unten 286 I. mit Anm . 7-1 II. 
12 Begriffsbildung von W. Lipphardt In 1dnem Referat Die Begrifft . KoHtrafoktur· , .Parodit" • • Tra vesti e" 
\4. Tagung der internationalen Arbei ts gemeinschaft für Hymnologie, Straßburg August 1967), Veröffentlichung 
Jetzt im Jahrbuch f. Liturgik und Hymnologie 12, 1967, JOi-111. lipphardt verfolgte auch bei seinem 
Re ferat auf der ! . Arbeitstagung du lntemational Folk Muslc Council in Freiburg (13 .-18 . November 1967) 
das Ziel, klar, Ordnung in die Konrrafaktur-Encheinungen zu bringen (phänomenologisch): . Kontrafaktur· 
sei nur noch Hilfsbegriff, miisse - undifferenziert - zu vieles declcen . Er bewegt sich dabei noch stets in der 
herkömmlichen, die Kontrafaktur verabsolutierenden Denkweise . Wir haben u mit einem umfassenderen Phli-
nomen zu tun (vgl. Im Foleenden). 
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rieren im folgenden mit zweckbedingt ausführlicheren Zitaten den Sachverhalt 
Kontrafaktur, wie ihn die einschlägige neuere Forschung im allgemeinen dargestellt 
hat, zunächst die aus der gesamten Forschung gewonnenen Konzentrate in den 
großen Nachschlagewerken beider Disziplinen. 

II 
Der Musikhistoriker Georg Reichert definiert im Reallexikon der deutsd1e11 Literatur-

gesd1idtte, ohne dort Konkretes zur Frage der Melodie zu sagen : • K. i111 e11gcre11 Si1111 
bezeidm et die geisr/id1e U111did1tu11g ei11es welrlid1en Liedes" 13 ; den „11111gelul1rte11 Vor-
gang" bezeichnet er ats .sdrerzlrnft -satirisd1e Parodie". Beides seien ,./ediglidr beso11dcrs 
1mffällige Au/.lerur1gen einer allge111einen Tendenz im De11ken imd Sdrnffcu des MA .s: sd1011 
Beste/1endes zum A11sga11gspu11/it des Neue11 zu uelm,eu" 14 . Reichert läßt indessen in seinem 
kurzen Artikel indirekt eine notwendige Einschränkung bei der Ansetzung von Kontra-
fakturen erkennen, auf di e wir noch zu rückkommen. 

In seinem MGG-Artikel Parodie und Kontrafaktur 15 bietet Ludwig Finscher auch dem 
Germanisten nicht nur quantitativ wesentlich mehr. Ein erster Abschnitt ist ausschließl ich 
den Definitionen gewidmet. In derjenigen der Kontrafaktur heißt es: •. .. bedeu tet historisdt 
zuniidist offe11bar die geistlidte Umt extierung ei11es weltlidren Liedes . .. Im 1nusilialisdw1 
Fall bedeutet Kontrafaktur da,111 die Unterleg1111g ciftes 11euen Tex tes unter eine 111c/1rstif11111ige 
Vokalkomposition oder die Nadrdid1tw1g ... oder U111did1tu11g ei11es Liedtextcs zu ei11cr u11 -
verändert überno1m11e11e11 Liedweise . . . Die Untersdrciduug von regulärer 1md irregulärer 
Kon trafahtur (ent spredte11d der Wal1ru11g oder A11deru11g von Silbenzal<l, Vs.-Maß u11d Stro-
pl1rnfor11-1 des ursprünglidren Tex t es) ist von u11tergeord11eter Bedeutung." Bedeutsam für 
unsere Zielsetzung ist das nun Folgende : • Ko11trafalit1tr u11d Parodie ... beziel1en sid1 wie jede 
Bearbeitung auf eift gestaltetes Vorbild und sind damit gege11 jede freie Ncusdröpfung nadt 
musihalisdren T ypen oder nadr zeit- ,md gattungst ypischen Forme/11 u11d Gestalten abge-
grenzt. " Aus dem folgenden Abschnitt Parodie w1d Kontrafaktur bis 1600 (1. 1 Die ein-
stimmige Kontrafaktur) zitieren wir noch : . Es muß nal1egelege11 lrnben, Weisen, die hraft 
ihrer Priignanz Verbreitung uud Beliebtlteit erlangt /1atten, mit 11rnen Texten zu versciten , 
um ihre Priignanz u11d Popularität für konkrete Zwecke auszu11ützen . .. " Finscher nimmt an, 
daß von daher auch die „wandernden " Lied- und Choralmlodien , vor allem Antiphonen zu 
erklären seien, und fügt mit Hinweis auf eine Nachricht bei Herodot und frühchristliche Hym-
nen hinzu : • wobei im konkreten Fall die Möglichkeit polygenetischcr Entsteirung oder Neu-

13 Ebenso J. Müller-Blattau, KoHtra/aklurtH 11+1 dltertH ge lstlldttH Vol kslied, F, . K. G. Feilerer, 1962 , 3H bis 
367 ; B 'i . Diese Definit ion ist zu eng , der Oberforderung des Te rminus aber noch vorzuz iehen. 
14 2. Auflage. 882 f. - Was Reichert al t „allgt""1eh1t TeHdenz des Mit telalters" bezcidinet. ist noch wesent-
lich älter, schon in der Antike wurde „sch oH Bestel.e,ides"' ,.Z UHC AusgaHgsp1mht des N t ui'tt": Bei der Aenels liegt 
.offen zutage, daß die 5tdu ersteH 8üdttr die rö 1+1 lsd,e Odyssee . die letzten sed,s die röfff lsd<e ll ias seilt 
wo lleH" (K. Büchner , Rö1+1hd<e Literaturgtsd< ld< te, 1917, 301 ). - In der ersten Auflage des ReallexlkoHs setzte 
P. Beyer .ToH· mit . 1+1usikallsd<e1H Tt ll" gleich - die Melodie ist jedoch nur eine Seit< des . Tons" . 
15 Musik in Geschichte und Geit<nwart , Bd . X , 1962 , Sp. BIS-8 26 . Contrafocere wird von der (la!.) Bedeutun g 
„etwas hu GegeHte ll verkehren" hergeleitet. Zur Ergänzung der Wortgeschichte hier ein Beleg aus der 2 . Hälfte 
des 16 . Jh .: .uHd hat mir El•<r. V0H AHg,s/d,t , Leib uHd G,stalt sd<ö•e• (sc . Frau) K0Hlrafak1ur 1+1ltgebrad< t. • 
(Der A/d<y1Hlst u•d sei• Weib , hrse. v. W.-E . Peuclcert, 1956, 79). Ebda . (79) auch schon . abko•terfeieH" . Doch 
ist die antike Bedeutungsriditung noch im (späten ) Mittelalter häufig. So heißt es bei einem Mei ster : 11 / tHuurt 
so/ sid, IHlt guHderfay lasseH übtr<d<a/len mit Synonym /a/d,erey (Fälschung; Betrug, vgl. dazu DVJs. 41 , 
1967 , 53) .• contra" ist niemals antithet isch. Auch dadurch wird Finschers Herleitung gerechtfertigt : laid,erey 
(Betrug, Fälschung) ist Verkehrung eines (richtigen) Dinges oder Tuns, und eb,n eine solche • Verkehrun g" 
- gleichgültig ob in, Geistliche oder Weltliche - liegt mit der Kontrafaktur vor . Nichu andtru will das spät-
mittelalterliche wtHduHg besagen . Für das Synonym fand sich ein wertvoller zeitgen össisch er Beleg: .Mehr-
fad, , t~"t maH auf die Tarsad,e , daß gcfalsd,ter Sa/raH verkauft wurdt . Auf de• Mess en von JH5 wandte sielt 
dit Stadt Fra•kfu,1 dagegeH , daß SalraH als ,VOH Orta ausgegebeH wtrdt , dtr Orlel (Urgel) oder Co•trafe/' sei, 
ditse• hielt maH aber für gesu•dhti1ssd<ad/td, ." (Beitrag, zur Wtrrsd<aft sgesd,/d,te Numberg, 1. 1967 , 461 f.). 
Relevantu zur Kontrafaktur (ohne den Tenninu1) auch in der Gtsd<ld<tsldlrt<ru•g Johann Fi1charts (hrsg. v. 
Ute Nynen , 1963 , 9 ). 
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gestaltt-mg 11adt präg11,rnten TypeH und FormelH oft sdiwer abzuwägeH seilt wird . " Der 
bei Reichert 195 8 nicht näher ausgeführte Vorbehalt wird damit, wenngleich ohne kritische 
Folgerungen allgemeiner und mehr prinzipiell für alte und ältere Zeiten doch schon nach-
haltiger expliziert. 

Wenige Jahre danach legte Friedrich Gennrich, dessen Initiative und Verdienste bei jahr-
zehntelanger Erforschung der Kontrafaktur unbestritten sind, zum Thema eine umfassende 
Darstellung vor 10 . Es heißt dort im Kapitel Vom Wesen der KoHtrafaktur ebenso knapp wie 
summarisch : .. Deu Vorga11g des NadtdicJuens eines Liedes auf eine präexistente Melodie 
bezeichnen wir als Kontrafaktur " 17 . Gennrich behandelt im Folgekapitel die dort als 
Überschrift gesetzte Frage Woran erkennt 111a11 ein Kontrafaktum ? Er nennt zahlreiche Fälle, 
in denen sich da; Erkennen infolge Zitierens der Melodievorlage durch den Autor selber 
oder durch den Schreiber vereinfacht 18 ; vereinfachend wäre ferner, wenn die Texte gleiches 
oder sehr ähnliches lnitium haben 19 - sofern sie in Kriterien des Strophenbaues übereinstim-
men. Fehlten solche Indizien , dann wäre die Entscheidung möglich mit Hilfe der Übereinstim-
mung von Verszahl. Gemäß, Verteilung männlicher und weiblicher Reime, wie Gebänd über-
haupt ( .. womöglidt " noch gleiche Reimsilben und .eventuell" gleiche Strophenbindungen), 
und mit ihr Sicherheit für ein Kontrafaktum gegeben 20 - besonders dann, wenn es sich 
„um ei11eu vo,u D11rdtsdtuitt abweidtendeu Strophenbau" handele !1. Für uns wesentlich ist 
Gennrichs Ansicht, daß Verstechnik „kein konstituierrnder Faktor" sei, .de1tH der melodisdte 
Befu11d beweist , daß auclt ohne Oberei11stim111ung [von uns gesperrt] iut Reim 
Ko11trnfahtur vorliegen lrnnn". Zeugnisse sind ihm „z. B. die Kontrafakta des bekmrnteu 
Lerd1e11liedes vo11 Bernliart von Veutadorn", da .nur die Gleidtl1eit der Melodie11 .. . zu 
il,rer Aufdediung gefülm" habe 22• D. h . unmißverständlich, daß Gennrich noch 1965 auch 
ohne mehr oder weniger große Übereinstimmung in Gemäß und Gebänd auf Kontrafaktur 
befindet ; entscheidend ist für ihn allein „die Gleichheit der Melodien". Unmittelbar danach 
folgen Erläuterung und Behandlung von regulärer, irregulärer und Initialkontrafaktur, 
d. h . die grundsätzlichen Erwägungen Gennrichs • V 0111 Wesrn der Kontrafaktur" sind bereits 
abgeschlossen. So ist die Folgerung erlaubt, daß er weitere prinzipielle Aspekte der Kontra· 
faktur nicht kannte oder sie nicht für erwähnenswert hielt. 

Anzuschließen wären hier die Äußerungen Ursula Aarburgs, die als Schülerin Gennrichs 
den Fragen der Kontrafaktur bei der Erforschung mittelalterlicher Liedkunst - mit Schwer-
punkt deutscher Minnesang - ebenfalls besondere Aufmerksamkeit zuwandte. Wir zitieren 
sie nicht zuletzt deshalb, weil sie selber bekannte, sich in Hinsicht der Methoden von ihrem 
Lehrer gelöst zu haben 23 • In der Neufassung ihrer Studie Melodie11 zum frühen deutsd1en 
Minnesa11g 24 heißt es nach H inweis u. a. auf Reicherts Artikel ( !) und die Forschungen ihres 
Lehrers: ., sd1on die Schöpfung eines Liedes, eines Komplexes mel1rerer Stroplten 11ad1 eineJJt 
vorgefaßtrn T 011 ist Koutrnfaktur ." Sie ergänzt die Mitteilung vom festen Brauch des 
.. Erdenkens neuer Texte zu vorgegebeneu Formen und Me/odie11 " in der Hymnen-, Anti-
phonen-, Sequenzen und Tractuskomposition um die Nachricht, daß es ebenso für • bestimmte 

IG Dit Ko11rra/ak1ur '"' Liedsd<alfe• des M;11,lalters (Summa musicae medii aevi XII , Fundamenta II ). 1965 . 
Da auf älteren Arbeiten aufbauend , z. T. Wiederholung. vgl. z. B. LtrdkoHtra/aktur 111 H1l,d . u•d ahd. Zeit, 
ZfdA 82. 1918 / 50 . überarbeitete Fassung in : Der dtwtsd<e Mhmtsa•g, hrsg. v. H. Fromm (Wege der Forsdiung 
XV) , 3. Auflage 1961 , 330-377. 
17 Im Folgenden aud,. daS .die H<illelaltcrlid<e Ko•tra/akrur sid< au die Mclodlt, •• das K/aHgblld kla1H1Hert" 
(ebda . , 1) . 
18 Ebda . , 11 ff. 
19 26 ff. 
20 30. 
21 37 . Zu den Kriterien dafür vgl. 38 ff . 
%2 16 f. 
23 In sdiriftlidier Mitteilung an den Verfasser (1963) . Die verdiente Forscherin ist 1967 verstorben . 
24 ZfdA 87 . 1956/57, 21 ff .• neue Fassung in: Der dtutsd<e Ml••"••g (vgl. oben Anm. 16) , 378-121 ; 381 lf. 
Vgl. nod, in ihrer Einleitung zu: Si•gwelsrn zwr Liebeslyrik der dtutsd<tH Früh, , 1956, 5 f. 
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Gattu11ge11• der weltlichen Liedkunst und für religiöse Lieder gelte, mi~ der Konsequenz 
.Die Vorstellu11g der Philologie vo,1 der gefordertrn Ei11111aligkeit ei11es Liedtones im Minne-
sang entsprid1t also keinesfalls der mittelalterlidien Wirklidikeit". Im Folgenden geht es ihr 
dann vor allem um Scheidung von sicheren, wahrscheinlichen und möglichen Kontrafakturen -
Gennrich hatte demgegenüber eine Unterscheidung von regulärer, irregulärer und Grund-
lagen-Kontrafaktur vorgenommen 25 -, um eine saubere methodische Grundlage zu erarbeiten 
und dem Verdacht und Vorwurf der .forcierten Ko11traftikturjagd" vorzubeugen, der gegen-
über Gennrich von R. J. Taylor erhoben worden ist te, 

Ihre zuletzt zitierte Feststellung ist zu einer Äußerung im Vorwort von Gennrichs Mono-
graphie (1965) zu stellen:" Vo11 jelier /1abe11 wo/1lgelH11gc11e und allge111ei11 m1erkannte Werke 
Großer weniger begnadete A1uoren gereizt und ermutigt, durdi Nac:11bildung dem Ziel der 
ersehnten A11erke11ni1ng näher w liommen." Wir glauben, hier den Schlüssel für den die 
Kontrafaktur in der mittelalterlichen Melod,ienwelt verabsolutierenden Standpunkt Gennrichs 
und auch noch seiner Schülerin zu finden. Beide sind noch dem 19. Jahrhundert verhaftet 
insofern, als sie ausgehen von der Vorstellung eines jeweils einmal inspirierten, .. begnadeten" 
Autors und seiner Schöpfung als eines opus perfectum und authenticum, an welcher sich auch 
Ursula Aarburg, wenngleich schon in kritischer Abkehr, im Grunde immer noch orientierte. 
Es läßt sich dies aus einer an sich durchaus berechtigten Wendung gegen die ihnen voran-
gehende Forschung erklären, die jedoch, nicht anders als bei anderen Fragen mitte lalterlicher 
Formkunst :n, zu neuen Einseitigkeiten führte. Hier sehen wir eine der Ursachen für das 
Verkürzen des komplexeren historischen Sachverhaltes in der Melodienwelt des Mittelalters, 
für das Sich-Begnügen mit der Kontrafaktur als einzigem Argument gegen jene doch längst 
überholte These von der „Einmaligkeit eines Liedtones". 

Beide Forscher haben trotz einiger Anzeichen des Ahnens solcher Verkürzung ihre Auf-
fassung, wenn wir uns an ihre Veröffentlichungen halten, nicht eigentlich revidiert. Dieser 
Eindruck läßt sich mit Felgendem noch absichern. 

Gennrich berichtet : ... .. mit Hilfe der zur Verftigu11g stehende11 f.1elodien kon11te11 die 
ec:11ten Ko11trafakta vo11 den isomorpf1e11 Forn1e11 getre11nt werden" 28 - wobei er sich aus-
schließlich auf isomorphe Formen bei den Texten bezieht. Seine Feststellung. daß man bei 
Gedichten ohne Melodie in bestimmten Formen, z.B. derjenigen des mittelalterlichen Ron-
deau, nicht von Kontrafaktur reden könne, da „die Form als sold1e den Anreiz zu111 Didrteu 
gab" (ebenda), hat ihn nicht veranlaßt, nach Analogem in der Melodienwelt des Mittelalters 
zu fragen, obwohl dazu seit geraumer Zeit schon spezielle - ihm mindestens zum Teil 

!S Um einer anderen Zielsetzun1 willen verzichten wir hier darauf, be ider Kategorien vergleichend nachzu-
prüfen. W. H. Brunner hält den Kontralakturbegrilf Aarburgs für .zu str,ng" , denjenigen Gennr!ch, für 
.flexibler" (Walther, Paldstinalted als Kontra/alrt•r. ZldA 92, 1963 , 195-211: 208) . Wir kommen unten auf 
Gennrichs und Aarburgs Kategorien fraglicher Kontrafakturen zurück. 
H Zur Obtrrragu•g der Melodien der Mlnnesanger , ZldA 87, 1956/57. 132-147: HJ. Obwohl Taylor beim 
Komple1 Lerd.enlied von Bemhart de Ventadorn dazu angesetzte Kontrafakturen als ,olche in Frag• stellte 
(145 1.): beim ztntraler behandelten Palästinalied die transponierte Distinktion am Abgesangsbeginn als 
•"'"''"rares PrlHz lp", .o/leHbar 1Hus1ka/lsd«s Gt1Htlngut" auch sonst nachweist (vgl. den 1910 von R. Wust• 
mann lvrl. Anm. 29j behand,lten Sachverhalt): obwohl er beim Lerd.enlled auf da, Risiko hinwrist, .Halb-
wahrhelteH zu ga11ze11 Wahrhe-ltcH zu H1adte11" und - wie Knon H. Spanke - Kontrafaktur jeweils nur als 
Möglichkeit, nicht als Selbstvrntändlichkeit ansieht. bewegt er ,ich noch durchweg Im üblichen Vorstellungs· 
kreis, d . h. wenn eine Mehrzahl von Kriterien gegen Kontrafaktur spricht. erübrigt sich für ihn das Weiter· 
fragen. Leitgrdanke ht ihm nrbtn der Absicht, der .forclerlt• KoHtra/aktur/agd" entgeernzuwirken . auch die 
Verteidigung von Walthers .Original/rar• (dazu kritisch W. H. Brunnrr. ZfdA 92, 1963, 208; vgl. im übrigen 
das im folgenden zu F. Gennrich und U. Aarburg Bemerkte). wobei er weder die .Realfldt der Konrra/aktur 
ilff Mim/alter" nod, den .sugge,t/vrn Wert voH G<HHridu Arbelre•• anzweifelt (113). - Ahnlid, unbestimmt 
111 Taylors Vorsidit in: Die Melodi,n der welllid.e• Lieder des Mittelalters (Damrllune1band) , 1964 , Kapitel 
Ko•rrafaktur (11-45): •. .. Vor,ldtt geboren , daJH/t eine eHl/trHte M6glid.k,11 Hld.t /Ur tlne Wahr,d.tln• 
lidtktlr , e/Ht Wahrsd.eiHlid.ktlr nld.1 für ""' bezeugte Wahrhtlr eehalttH wird" (11). 
:n Vgl. Yerf. krltisd, zu Gennridis kritischer Wendunr geren die .Additions· und Submaktion,methode (Das 
Lod.a1Htr-Litdtrbudt. StudltH (MTU 19], 1967, 207 f.). 
t8 1965 , 11. 
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bekannte - Arbeiten vorlagen !e. Hatte er selber dodt vor Jahren die Begründung gebracht 11-0, 

daß die Kontrafaktur Nadtbildung - wir präzisieren mit seinen eigenen Worten: .bew11ßte 
Nadtbildimg" einer bestimmten Vorlage sein muß. Diese Zurückhaltung in Hinsidtt metho-
disdter Selbstkritik muß besonders angesidtts seiner Anführung von Fällen überraschen, deren 
Sachverhalt an eine andere Art des Wiederaufnehmens einer melodischen res prius facta als 
an „bewußte" Kontrafaktur denken läßt, etwa bei der Sequenzmelodie Laetabimd11s 11 , oder 
dem oben erwähnten Lerdtrnliede mit seinen nicht wenigen vermeintlichen Kontrafakturen 32• 

Er verweist überdies auf Leo Schrade, der in einer Conductus-Studie bemerkt hätte, .daß die 
111ittela/1erlic:Jten To11setzer a11ßerordentlidi gesdticht ilff Verfledtten von präexistentem Melo-
dieg11t in i1rre Komvositionen gewesen" 33 seien; er erwähnt die Verwendung .präexistenter 
Me/odie11" auch selber 34 , widmet den .wandernden Melodien" (Tappert) sogar ein eigenes 
Kapitel 35 , ohne für sein zentrales Thema Konsequenzen zu ziehen. 

Bei solcher Position des namhaften Spezialisten in der an sich respektablen .Summa" seiner 
jahrzehntelangen Bemühungen um Fragen der Kontrafaktur, beim Fehlen jeder Unterschei-
dung, Abgrenzung, selbst Modifi::ierung seitens bekannter Liedforscher scheint es geboten, 
die Vorbehalte in den Erwägungen Reicherts und vor allem Finschers mit Beispiel zu 
konkretisieren, die auch in Gennrichs Ausführungen aufscheinenden, aber von ihm nicht 
belichteten Sachverhalte ins Licht zu bringen - gleichgültig, aus welchen Gründen er sie im 
Dunkeln ließ 36• Bei Reichert sind wir indessen nicht sicher, ob er an anderes als an .freie 
Ne11sd1öpfu11ge11" dachte, die zu allen Zeiten möglich sind; seine Ausführungen sind auch zu 
kurz. Finscher war hier weit präziser, doch setzt er hier wie da eine Absidtt des Autors 
voraus, die .Beha1111tltei1squalität" für diesen oder jenen Zweck auszunüt:en; der Unter-
scheidung von .regulärer" und .irregulärer" Kontrafaktur legt er kein Gewicht bei. Ein an 
seine bei aller Knappheit eigentlich unmißverständliche Setzung der Alternative anknüpfendes 
Aufgreifen scheint um so mehr geboten, als audt sonst in der Forschung dieser Jahre Ansatz-
punkte zu nachhaltiger und definitiver Klärung fehlen. Dafür zwei markante Beispiele in 
Arbeiten jüngerer Forsdter, das eine aus der Germanistik, das andere von seiten der Hymno-
logie. (Mit ihnen sei das - hier unumgänglich ausführlichere - Referieren aus neuerer und 
neuester Forschung abgeschlossen.) 

W.-H. Brunner zweifelt in seiner Spez;ialstudie zum Palästinalied als Kontrafaktur, einer 
Art kritisdtem Forschungsbericht, daran, daß Jaufre Rudel und Walther von der Vogelweide 
.u11abhäHgig voneiuander zufällig einmal die gleidmt ,gä11gigen Motive' i1t gleidter Rei/ie11-

29 Vgl. J. Müller-Blattau in der oben Anm. 5 genannten Studie . Zur Vorsicht hätte schon R. Wustmann ver-
anlassen soll en mit seiner Studie: Dit Ho/wt ist WAlth ers vou der Vogelti•cldc , Fs . Liliencron. 1910, 4-40-463. 
Aus unseren Jahren ist zu nennen ,,.or allem W. Wiora mit verschiedenen seiner Arbeiten, z . 8 . EleHttHtart 
Mclodict yprn als Absdt•ltt< Htitt<lalterlidt<r Licdwcl s,H, Fs . Higino Angles II, Barcelona 1961, 994-1009 (von 
Gennrid1 1965 als Litnatur genannt); Mitt<lalterlidte Parallele• zw alrw•garisdt,r Melodik, Stud ia Musico-
log ica III, Budapest 1962 (= Fs . f. Zoltan Kodaly), 379-399; vgl. auch fwropä/sdt, Vo/ksHtus lk uHd ab,.,d-
läHdisdte ToukuHst (Die Musik Im alten und neuen Europa. Bd . 1) , 1957 , 110 ff. Von besonderer Wichtigkeit 
auch die oben Anm. 9 genannte Arbeit J. Wendlers, was W. Bittinger in seiner Rezension (Die Musikfor~ 
schung 20, 1067, 346 Ff .) unberücl<sichtigt ließ . Besonders wertvoll sind Wendler, synoptische Tafeln. - Zu 
typ ischen Bildungen noch im 16. Jh . vgl. jetzt K. Gudewill. D<utsdtt Litdt<Hores '"" F-Dur-Melodik ••d 
Oktavambltus, Fs. W. Wiora , 1967 , 269-277 . 
30 Vgl. noch den in Anm. 16 genannten Wlederabdrucl< In • Wqe der Fomnung" . Dieser G,danke fehlt in der 
Monographie l 9o5 - Zufall 7 
31 Ebda„ 9. Vgl. oben L. Finscher und auch U. Aarburg. 
32 Ebda. , 60. - Vgl. noch 49, S6 u . ö. 
33 Ebda„ 63 . 
34 Ebda ., 9 und 137 ff . 
35 _ Ebda. , 16S ff. (W. Tappert, WaHdtr11dt MtloditH, 1890, Nachdruclc 1965). Er b,gnügt sich, obwohl die Bei-
spiele z . T. Wioras bereits genannter Studie über EleHltHtar, Mtlodl<typ<H (vgl. Anm . 29) enmehmead, mit 
der abschließenden Ftststel!ung, daß sie einen Schluß auf gleichen Autor nicht zulassen . 
38 1965 behauptet er im Vorwort, die Kontrafaktur sei in .d<r v1,/ba11dlg<H E•zyklop4dt,• MGG nicht behan-
delt. Offenbar sah er sich dort nicht weiter um, w,il er einen selbständigen Artik,I nicht fand (vgl. oben Anm. 
14) . - Wieso .vereinnahmte" Gennrich die von J. Müller-Blattau (obtn Anm . s) bekanntg,machten M,lodie-
parallelen nicht ah Kontrafakturenl 
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folge z Hr gleichen Form ZHsam11ie11gestcllt ltabe11• 37• Wir zweifeln an der Berechtigung eines 
solchen Zweifels grundsätzlich. Vieles bei Brunner, der sich vor allem auflehnt gegen „Auf-
bausdrn11g" der Argumente von der Metrik aus, verdient Zustimmung, auch die allgemei-
neren, grundsätzlichen Überlegungen am Schluß der Studie, etwa seine Forderung, ,. hlare 
Einsid11en in die 111usikalisdie Praxis" an die Stelle „theoretischer Pl1ilosop/1eme" zu setzen, 
oder die Begründung seiner Ablehnung der dem Mittelalter fremden Begriff der Originalität, 
wobei er indessen ausschließlich von „bestimmten To11for111e/11 " sowie von Stilfiguren als 
ihnen analogen Elementen im Text, also Bildungen recht geringen Umfangs ausgeht. Mit dem 
erwähnten Zweifel zweifelte er selber an einer unbezweifelbaren „11rnsilrnlische11 Praxis" des 
Mittelalters 38• 

In einem Aufsatz Die eva11gelisd1e Ko11trafakrnr . Bemer/rn11ge11 z1H11 Sta11d i/1rer Erfor-
sdrnng, der infolge seiner prinzipiel len Bedeutung bei der mit Vorrang Fragen der Kontra-
faktur gewidmeten Hymnologen-Tagung in Straßburg 1967 89 zugrundegelegt wurde, wies 
Werner Braun mit Recht auf die Schwierigkeiten hin, die sich ergeben „aus der Eigenart 
diatonisdier Einstimmigheit , die 11odi stärker als die il-,r zeitlich entsprediende Did1tu11g aus 
Forme/11 besteht". In einer Anmerkung zitiert er Spezialstudien zu Formelhaftem in der 
Melodiebildung und bemerkt dazu : • Wir möd,ren dm Begriff (sc. Formel) aHd-t vor allem auf 
größere 111elodisd1e Gebilde, etwa To11gruppen iibcr ei1-1e ganze Textzeile amvc11dcn" 40• Ob-
wohl er im Kontext dann selber feststellt, daß Melodien .als prägnante nwsiha/ische Gestal-
ten " fest im Gedächtnis verankert zu sein pflegen, schien ihm im Zusammenhang von Fragen 
der Kontrafaktur die Möglichkeit von größeren form elhaften Bildungen, nämlich „formd-
haften" Zeilenkombinationen in älterer Zeit offenbar nicht erwägenswert •0• . Diese lassen 
sich durchaus nicht selten belegen, wie u. a. Wendlers synoptische Tafeln zeigen. - Wir 
kehren nun zu den eingangs bekanntgemachten Melodiebeispielen zurück. 

II[ 

Es ließe sich der Einwand denken, daß bei der in sich geschlossenen Melodie-
zeilenfolge Oswalds, beim ersten Strophenteil seiner Bergwaldpastourelle Nr. S 3 
von einer Kontrafaktur ohnehin nicht zu sprechen sei deshalb, weil die Überein-
stimmung mit dem Re,g-ensburger Tenor nur einen Teil der Strophe, Kontrafaktur 
aber jeweils das Strophenganze betreffe. Anders gewendet: Mußte der Wolken-
steiner, sofern er eine Kontrafaktur jener Melodiezeilenfolge - sei es die des 
Regensburger Tenors, sei es die einer gemeinsamen Vorlage - beabsichtigte, es nicht 
bei ihr belassen haben? Wenn Übereinstimmung im Umfang eine Voraussetzung 
der Kontrafaktur ist, wie die bisherige Forschung glauben macht : warum fügte er der 

37 Vgl. oben Anm. 25 (203 ). 
38 Sie sd,eint auch von E. Jammers wenig beachtet. der sid, bei Problemen der Kontrafaktur auf Fragen der 
Rhythmik konzentrierte . Von seinen Ergebnissen dabei, für deren Beurteilung wir uns (noch) nicht kompetent 
halten , kommt er dazu, Anset:zung von Kontrafalcta ohne Absid-ierung vom Rhythmischen her als „Folge eines 
ge/ähr/ td,eH Irrweges der heutige• Mu, tk wlssettsd,a/t überhaupt" zu bezeidinen . Vgl. Ausgewählte Al,lodicH 
des MIHHtsaHgs (ATB Ergänzungsreihe, Bd. 1) , 1963, 97 f. mit Anm. 119 . 
30 Vgl. oben Anm. 12. Brauns Aufsatz ersdiien im Jahrbud, f. Liturgik und Hymnologie 11 , 1966 , 89- Ill . 
Vgl. 89 f. zur Begriffsbestimmung , mit Versud, , über Gcnnrid, h inauszugelangen . - In Straßburg, z. B. im 
Referat von J. Aengenvoort kamen die typischen und formelhaften Elemente im älteren Liede durchaus zur 
Spradie. wurden aber n idit als für die Frage der Kontrafaktur methodisd, notwendiger Gesiditspunkt erkannt. 
40 Ebda., 91 mit Anm. 12 (Literaturhinweise: W , Biber, Das Prob!,,,. der Melodle/orH<el f• der '""""'"' /gen 
Musik d,s Mittelalters . Dargesttllt und tHtwldulr ""' Lurherd,oral [Berner Veröffentlidiungen zur Musikfor• 
schung 17] , 1951 ; K. Gudewill , B,ztehuttgeH zwtsd1tH Modus uttd Melodleblldu,rg IH deursdieH Ltedre11ores, 
AfMw II, 1951 , 60ff., insbesondere 7011 . mit Anm . 1). 
40a Der Hinweis auf die Alternative fehlt aud, in seinem Artikel KoHtra/akiur Im Bd. III (Sachteil) des Rie-
mann Musik Lexikon, lt/1967 . - Ebenso B. G . Seagrave uncl W. Thoma,. The Songs o/ the Ml11HtsiHgtrs. 
Urbana und London 1966, H (Einführune). 
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Zeilenfolge noch einen zweiten, refrainartigen und formal auch sonst deutlich ab-
gesetzten Strophenteil mit dem Text eines Schönheitspreises 41 an? Wir haben an 
anderer Stelle zu zeigen versucht, daß ihn bei der Konzeption dieses Tones, der 
Gesamtstrophe anderes leitete, das auf liedmäßige Geschlossenheit im Sinne der 
Neuzeit hinführt 42• Schon aus diesem Grunde ist Kontrafaktur bei Oswald recht 
fraglich, und ein anderer Sachverhalt beim Aufnehmen jener Zeilenfolge wahrschein-
licher. 

Davon abgesehen, scheint Nr. 83 aufgrund des über die Zeilenfolge hinausgehen-
den Umfangs für unsere Zielsetzung weniger geeignet als eine Liedweise, die an-
nähernd gleichen Umfang wie die Zeilenfolge hat und Oswalds Zeilenfolge auch 
in Melodiebildung und Tonalität entspricht: Lochamer-Liederbuch Nr. 8 „Idi far 
do liift ", das gleichfalls auf die Jahrzehnte vor 14 50 zu datieren ist. Wir stellen sie 
neben den ersten Teil von Nr. 83 . 

J 
\Ain je t - te- rin iund<,frisd1,frey ,frut auf stick-lern berg in 

l~P r 
id1v:tr {lohln, wann es muß sein, im smaid mim von der 

;wil -der hödl, die geit mirfreudund ho - henmut ___ _ dortumb die 

Jj w 
lieb- sten mein. Zu lecz 

)i J 
wenn slm 

J) j 
so! es 

F 
laßimirda s her - ze mein, dy weil im leb, 

die löm mit gril - nem loub 

J J J F 
sein! Im var, im 

ver -re - hen. 
P r 

anw 
var do hin . 

II 

II 
Das Nürnberger Lied ist kürzer als die entsprechende Zeilenfolge bei Oswald, 

und zwar um die auf das lnitium folgende Partie der zum g fallenden Quint, welche 

41 Dieser war Gennrich zufolge in der Pastourelle üblich (1965. 48) . 
42 Vgl. dazu des Verf. oben Anm. 6 genannte Studie (ferner dazu DVJs. 38 , 1964 , 492-Hl : 511 f.) ; 
W. Wiora (E/e ..,e• t•re Melodttt yptH ... , vgl. oben Anm . 29) stellt eine allgemeinere Erklärung bereit : 
„Ele»seHtart TongestalteH voH zwei bis fUH( kurztH ZefleH slHd tlHShHals sehr oft IH UPH(aHgrtiCH ert Melodien 
tlHgegangen, ,rnd zwar Hldtt HUr als RefralH, sondern tJls AbsdiHltte versd.ltdeHtr Art ''"d StelluHg ... Ma,1 
abern;..,..,, g,sd,/oss,Ht M,lodtegesto lte• ... •'• T,il,atzt . .. • (995 f. ). Oswald, von uns 1 . . 1. 0. gewürdigte 
eigene Leistung ist dann um so höherzu werten . 
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Oswald, bei dem sie textlos ist, mit dem Regensburger Tenor gemeinsam hat: doch 
weist auch Nr. 8 bei Verkürzung des Anfangs eine analog nach g fallende Tonfolge 
auf 43• Die Übereinstimmung ist im Übrigen nicht ebenso weitgehend wie bei jenen. 
an der Entsprechung und Zugehörigkeit besteht aber kein Zweifel: Das Initium ist 
Ton für Ton das gleiche wie bei Oswald, mit welchem besonders der ternäre Zeitfall 
verbindet, der beim Regensburger Tenor weniger artikuliert ist. Der Zeitfall macht 
die Übereinstimmung in identischen Partien wie den jeweils ersten Viertonfolgen 
der ersten beiden Reimzeilen noch ohrenfälli.ger. Tonalität und weitgehend auch die 
Substanz der Melodiebildung gleichen sich - beide sind noch in jenem Jahrhundert 
unvergleichlich mehr als in späterer Zeit zwei Seiten der gleichen Sache. weil tonale 
Verhältnisse damals von sich aus melodische Verläufe konstituieren 44 • Der Regens-
burger Tenor ist stets dazuzuhalten, denn „sind zwei Größen einer dritten gleich, 
so sind sie auch untereinander gleich". 

Liegt nun mit dem Nürnberger Lied Kontrafaktur vor, deren Vorlage die Zeilen-
folge Oswalds war, oder - da diese bei Oswald nur Teil der Strophe - diejenige 
des Regensbur.ger Tenors? Oder war dieser Kontrafaktur von .ld1 far do hin"? An 
sich wäre das jeweils nicht auszuschließen, da die Überlieferung in den gleichen 
Zeitraum gehört. Oder, auch daran wäre wieder zu denken - sollten sie zusammen 
Kontrafaktur einer gleichen, präe'Xistenten Melodie sein? Wenn als entscheidendes 
Kriterium die Übereinstimmung in der Melodie gilt, ließe sich das Nürnberger Lied 
aufgrund der Abweichung im Jnitium allenfalls unter Gcnnrichs oder Aarburgs 
sekundären Kategorien einordnen - oder aber die Zeilenfolge Oswalds oder des 
Tenors. da es sich bei der gemeinsamen Vorlage um eine unbekannte Größe handelt. 
Wir brechen diese Erwägungen ab. Die Frage, bei welcher (Lied-)Wcise Kontra-
faktur vorliegt, ist schief gestellt, sofern ausschließlich mit der Möglichkeit einer 
Kontrafaktur gerechnet, die Breite des mittelalterlichen Sachverhalts auf sie ein-
geengt wird. Melodiebildung und Tonalität dieser Zeilenfolge weisen auf eine typi-
sche Bildung mit den Gestaltqualitäten, die einer solchen eigen sind. Wendler hat 
sich damit eingehender befaßt 45 • 

Mit den drei Beispielen aus Regensburg, Südtirol und Nürnberg liegt eine Zeilen-
kombination vor, die durch mehrfache, mit Wahrscheinlichkeit jeweils unabhängige 
Realisierung im späteren Mittelalter als typische Bildung bestätigt wird 46 und bei 

43 Zur Frage der Insirumentalzeile im präex istent<n Melodie11e rüst vgl. Wendler, 153 (keine mehr oder 
wen iger willkürliche Einschübt) . Wendler Ist bei Nr. 83 inkonsequent. da iltn der g-Typus mit 3 oder 
S Zeilen konll itu iert ist . - In der Handschrift du Liederbuchu wird die erste Ze ilenkadenz (g) zunäd,st (wie 
bei Nr. 831) von der Unterquart d her erreicht, die gesamte Tonfolge bis zu ihr dann aber ausgestrichen und 
das g bei erneuter Notierung der ersten Distinktion von oben (c ') erreidit . Dies muß keine Remini sz enz an 
die Regensburger oder Südtiroler Melodie wie Oswalds Tagelied /vgl. unten) bezeugt , war Tendenz zum 
Quart• oder Quintfall der Melod iebildung hier immanent. Man könnte hier auch eine Auswirkung des Prinzips 
der Fallzeilenreihung sehen . Die endgültige Melodieflihrune Ist überdiu dem Text - einsichtiges Ergebensein 
in das Muß du Sche idens - und ,einer Abgrenzung vom formelhaften .ld, far do hlH" angemeuener - ein 
kleiner Beitrag zum Wort-Ton-Verhältnis um JotSO. 
H Mit „EIHe Tonart Ist ursprüngfld1 Hldft tfH vorgegebeHts Sdtcma , IH deJH MuslkstUdu sf el-ttH , JOHderH tiH 
Usu, . dtr ' '"" Arr voH M,lodlk IHHtwohHt" beginnt der Abschnitt GruHdb,grlff• to•al,r Ord••"i bei W . Wiora , 
Europalsd« Vo/kslffusllr uHd abtHdll•disdu Tonkunst , 1917, 199 ff. Vgl. dort Näh,re,, vel. auch Wendler (m it 
Hinweis auf Wiora) : • ToH•I, Ordnu•g u•d d,r B•upla• el•tr Weh• sind zwei Asp,kt< el•cs tlHzlgrH Saclt-
vtrhalts" (172). Zeuge dafür ht auch dieser e-Typus mit Quartstruktur. 
45 Vgl. die oben Anm. 8 genannte Arbeit. Zu dem hier vorliegenden Typus vgl. 1 SI ff . 
40 Zusammen1tellun11 bei Wmdler a. a. 0 . (mit synopt ischer Tafel) , der die von J. Müller-Blattau (vgl. oben 
Anm. S) mit11eteilten Beispiele noch vermehren konnte. - Analoru schon früher , etwa bei Neidltart (vrl. 
Wendler, !SI mit Anm. 3). 
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einem einzelnen Liedautor wie Oswald von Wolkenstein sogar mehrfach wieder-
kehrt47, z.B. in seinem bekannten (zweistimmigen) Tagelied bei tonaler Versetzung 
in d-Melodik, wo sidi Strophe und Typus - anders als bei Nr. 83 - wie beim Nürn-
ber,ger Liede quantitativ miteinander decken. Wir teilen die beiden ersten Distink-
tionen des Tenors nadi der Parallelüberlieferung Lodiamer-Liederbudi Nr. 2 mit, 
wo die Melodie (bezeidinenderweise?) in der diesen Melodietypus konstituierenden 
g-Melodik - mit Vorzeidinung des b - notiert ist. Bereits das instrumentale lnitium 
weist auf die Quartstruktur hin, die hier durdi mehrfadie Quint g-d' kaum relati-
viert wird (dazu audi im Folgenden). 

}. 

f J\ j J j j F F r 
Wadi. auf, mein hort! der Jeudi.t dort her 

f J j J j J J n J J 
von 0 - - rl ent, der liedi. - - te tag 

Die typisdie Zeilenfolge ist hier um eine Distinktion erweitert. Doch ist an der 
Zugehörigkeit nidit zu zweifeln 48 : die zweite Distinktion des T ageliedtenors ähnelt, 
von der für das Liederbudi eigentümlidien Quintfallformel 49 abgesehen. der zweiten 
texticrten bei Oswald ebenso wie die erste derjenigen am Beginn von Lodiamer-
Liederbudi Nr. 8 .Id1 far do hin ". Die Kadenztonfolge lautet gdgfdg (Nr. 83 und 
Regensburger Tenor g[g]dgdg). Damit ist, ungeaditet der Erweiterung f. audi hier 
einer der beiden wesentlidien Strukturfaktoren dieses Typus gegeben, den Wendler 
mit „Fallzeilenreihung im Quartabstand" diarakterisierte. Wendler stellte Beispiele 
„keimlrnfter" Dreizeiligkeit fest, als vorherrsdiend jedodi Fünfzeiligkeit, weldie 
Ungeradzahligkeit sidi aus dem unmittelbaren Wedisel der Zeilenkadenzen im 
Quartabstand ergibt. So ist bei vorherrsdiender g-Melodik der Basiston erste und 
dritte Zeilenkadenz sowie Finalis. Eine soldie Struktur bedeutet Rundung und 
Gesdilossenheit, ist durdi „prägnante Gestaltqualitäten" zu . gescuicutlid1er Wirk-
samkeit gelangt" (Wiora), und bietet sidi deshalb zur Neurealisierung bei Adaption 
fünfzeiliger Textstrophen oder audi Strophenteile, d. h. kleiner Strophen(-teil-) 
körper besonders an. Für Realisierung des Typus, d. h. hier aber gegen Kontrafaktur 
spridit audi ein weiterer, vom konkreten Detail gewonnener Gesichtspunkt. 

Bei „Id1 far do hin" ist die Kadenztonfolge vereinheitlicht zu (gd)ggg, vermutlidi 
Folge der Fortsetzung der zuvor typusgeredit von der Unterquart aufwärtsführen-
den Melodiebildung und der Affinität zur Quintfallformel, für weldie die Refrain-
zeile am Sdiluß weniger geeignet war. Vor allem Neurealisierung des Typus ließ 

47 Nicht mit Nora zugeordnet . Das wäre der Sachverhalt des gleichen Ton, , der z. B. bei Nr. 83 und 87 gegeben 
ist (fol. 36v) : .Nora di~ obcHgesd<ribtH 11,d Rod wey/1 ttc . siHgt sld< inH der H«lodie Ah• ;erreriH iuHd< ,rc. • 
Hier sind auch Gebänd und Gemäß identisch , 
48 Vgl. J. Müll er-Blattau (oben Anm. S) . der hier einen entschiedenen Anfang setzte, ohne doch selber mög-
liche Konsequenzen für die Kontrafaktur zu ziehen oder anzudeutrn . H. Rosenberg sah hier nur ein „eltt(adt cs 
tfte/o disd,,s Gebilde" von vier Zeilen und Refrain (UHttrswd<wHg<• iibtr die dtwtsd<e Litdwelse htt 15 . Jahr-
huHderr, 19Jl , 94 ) . 
49 Vgl. dazu tm oben Anm . 27 genannten Studienband des Verla,sen, 199 f. Die Formel ill Import aus West-
europa. Vgl. zu ihr auch Wendler, 177. 
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genügend Spielraum für solche Freizügigkeit, nicht anders beim oben angemerkten :;o 

Sachverhalt der Änderung des lnitiums durch den Hauptschreiber, der die zweite, 
ansteigende Viertonfolge defg, die auch Oswalds lnitium von N. 83 aufweist, durch 
eine fallende (c'bag) ersetzte. Mögen lnitium und terniirer Zeitfall der ersten Vier-
tonfolge beider Liedweisen auch zunächst an Kontrafaktur denken lassen - solche 
Erscheinungen sind weit eher und zwangloser aus der Offenheit der typischen 
Bildung für Modifizierung bei neuen Realisationen zu erklären. 

Das Beispiel „ldt far do hin" aus dem Lochamer-Liederbuch mit den Melodie-
parallelen kann nicht m•r dazu dienen, den Sachverhalt faktischer Kontrafaktur hier 
unwahrscheinlich zu machen und zugleich die historische Realitiit von Melodie-
typen intensiver zu vergegenwärtigen. Dieses Beispiel vermag darüber hinaus zu 
bezeugen, daß die „Bekanntheitsqualität", die man vielfad, nur bei Kontrafakt 
zugestehen wollte, ebenso aber dem Melodietypus eigen ist, diesem in einer beson-
deren Weise zukommt. Denn bei ihm ist sie hier einmal an sich gegeben, zum ande-
ren erfährt sie noch „Potenzierung" insofern, als das dem g-Typus zugehörende 
Lied einerseits wieder unbezweifelbare Kontrafakturen erlebte. Wir haben Wahr-
scheinlidikeit, daß Nr. 8 eine der Realisierungen des Typus ist, ohne selber Kontra-
faktur zu sein ; aud, einzelne konkrete Kriterien sprechen dagegen . Das Lied konnte 
als Abschiedslied infolge der Affinität des Textbeginns dafür aud, geistlich gewen-
det werden, wofür es mehr als einen Beweis gibt 51 • Wir können nicht entschei-
Jen , weldier Faktor - Bekanntheitsqualität der typischen Melodie oder Eignung 
zur Wendung des Textes ins Geistliche 52 - ausschlaggebend war, doch ist zu ver-
muten , daß jene Qualität des Typischen geistliche (oder weltliche) Wendungen des 
Textes noch begünst.igte . Sofern dies richtig gesehen ist, ergeben sich hier Gesichts -
punkte für eine nicht geringe Wahrscheinlichkeit, daß Liedweisen, denen Melodie-
typen zugrunde lagen, für Kontrafaktur der Texte besonders geeignet waren ; in dem 
einen oder dem anderen Falle könnte dies sogar das auslösende Moment gewesen 
sein. (Wir haben dabei auch zu bedenken, daß eine „ Verkehrung" oder „ Wendung" 
damals infolge der Ambivalenz und weit größeren Offenheit der Bedeutungsbezie-
hung weniger antithetisch zu verstr lien ist 53 als bei der in späteren Zeiten so nach -
drücklichen Geschiedenheit der Bereiche geistlich und weltlich.) 

IV 
Gennrich setzte seinerzeit, wenngleich nur bei isomorphen Textformen, für ein 

,,edttes Kontrafaht" eine „ bewußte Nad1bildung" voraus 54 • Die Absicht muß tat-
sächlich in allen Fällen gegeben sein, bei denen mit Sicherheit auf Kontrafaktur 
befunden werden soll. Braudibare Ansiitze zur Methode, Absicht glaubhaft zu 
machen , bieten die oben bereits kurz erwähnten Kategorien Gennrichs und Aar-
burgs. Wenn es aber nicht Absicht des Autors war, dem Text der Vorlage bei Neu-
aufnahme eben dieser oder jener Melodie mit Neutextierung eine „ Wendung 

50 Vgl. oben Anm . 4 3 . 
51 Zwei oberdeutsche Belege aus dem Spätmit tela lter vgl. MTU 19. 1967, 210 Anm . 7 und 8. 
52 Dies ist wahrschei nl ich der Fa ll im cgm 4 701 ( fol. 1) mit abw eichender Melodik in / -Melodik und Kaden : -
tonfolge bgfgf. Die Fünfz eil iglceit könnte h ier Folge der Textvorlage sein. 
53 Vgl. dazu noch die Gedanken des Verfasse rs in der Studie Gc/st //di e Kont ra fakta des spä tc11 M11tcla/r, ,s, 
AfMw 2S . 1968, 19-29 ; 24 . 
54 Vgl. (1 965 ), 1 und 7 . 
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geistlich" (oder weltlich) zu geben, Kontrafaktur also entfällt, dann stellt sich die 
Frage, aus welchen Ursachen es sonst geschah: eine Frage, die ins Zentrum des 
historischen Phänomens Melodietypus trifft. Dabei ist nicht nur an konkrete Motive 
zu denken, die nicht völlig auszuschließen sind (etwa auf eine Bitte hin u. a.). Wir 
versuchen im Folgenden, zu ihrer Klärung beizutragen, stützen uns dazu auf neuere 
und neueste Forschungen zu wortgebundenen Erscheinungen älterer Zeit - nicht 
nur zum Liede, aber auch zu diesem. Hier sei zunächst wieder auf die verdienstliche 
Dissertation Wendlers verwiesen. Er sieht die Ursache dafür, daß Melodiezeilen-
folgen die Qualität des Typischen gewinnen konnten , zu Recht in besonders günsti-
gen Verhältnissen der melodischen Bewegung und der Tonalität 55 , in „besoHders 
si,m/älliger Logik". Die Zeilensubstanz konnte neugeordnet werden, konnte durch 
Versetzung, Weglassen, Hinzufügen - so im Regensburger Tenor, Nr. 83 sowie 
beim Tagelied - durd1 neue Konstellationen Variierung erfahren. Daraus ergab 
sich ihm. daß ein Lied mit den Qualitäten eines Typus nicht direktes Vorbild eines 
anderen sein muß ; noch weniger dürfen alle Lieder des gleichen Typus auf eine 
bestimmte Vorlage zurückgeführt werden. Es handelt sich vielmehr um Neuverwirk-
lichungen einer ,.formeltrnf te11 MelodiesubstaHz" (J . Müller-Blattau) . Neben solcher 
Bindung an das Modell findet sich auch in wechselndem Maße Freiheit, mit ihm 
umzugehen, bei welcher wir die auslösenden Faktoren u. a. im Text finden zu 
können glauben 56 ; Wendler geht dieser Frage nicht nach. 

Der zentralen Frage kommt Wendler auch mit der Feststellung nahe, daß die 
Anlehnung an das Modell bis zur „11ote11getreue11 Übernal1111e" der Melodie gehen -
Gennrichs regulä re Kontrafaktur - oder nur dem Melodieverlauf im Allgemeinen 
- Gennrichs Grundlagen-Kontrafaktur - folgen kann 57 • Bedeutsamer noch für 
unsere zuletzt angeschnittene Frage ist neben der Formulierung „Rückgriff auf so/die 
Modelle wird Hidit empfuHdm als ,Rückgriff', sondern ist ein selbstverständlidies 
Sid1-Bediene11 der geläu{igeH Ausdrucksformen" die Konstatierung (von uns ge-
sperrt): .. Das M e 1 o die m o de 11 1-t a t in dieser Bez i e 1-t u 11 g sogar ver -
p f 1 i c l1 t c n de Kraft" (173 ). Dies wird nicht weiter ausgeführt, doch glauben wir, 
daß dem Typischen, jeder präexistenten, vorgeprägten Form im Mittelalter -
ebenso dem Typischen beim Text - ein Anspruch auf Neuverwirklichung inne-
wohnte, war doch das Gebilde (Text oder Musik) damals noch keineswegs ein opus 
perfectum und viel mehr Energeia als Ergon 58• 

Walter Wiora sieht das Wiederaufnehmen in der Bekanntheit und Vertrautheit 
begründet, wie auch seine Teilüberschrift Typus u,1d vertraute Züge 59 erkennen 

55 110, bei Einleitung des Teils III : Mdodicgeriiste. Dt, Ko11<bl11a1lo• vo11 Ztlle11 . Zum Folgenden vgl. 174 
und llBf. Vgl. bei Wendlcr :um Sachverha lt form<lhafter Substanz noch 91 , H6f„ 166,171 ff . u. ö.; Wicht iges 
17 1 f. (indirekter Vorbehalt gegenüber Ansctzung von Kon trafakturen). Vgl. aud, W. Wiora. D ie ,·crglcidu11dc 
Frii'1grsd1idHc der curo,1 ,1i5d1ru Musik ah mctrlodisdtt Forschuttg , Kongreßbericht Basel 1949 , 212 ff . 
58 Ein Beispiel da für (Abgesang Oswald voa Wolkenstein Nr. 33) mit seinen gewichtigen Folgen für di e 
licdge sch ichte ist DVjs 38 . 1964. 501 ff . behandelt . Vgl. auch wiederum die oben Anm . 6 genannte Studie. 
57 176. Eine Altern ative T ypus - Kontrafaktur setzt Wcndler nicht , erkennt Abgrenzung nidit als notw (' ndig 
an , obwohl er daran zwangsläufig doch wiederholt indirekt rührt . Dafür hebt er den Sachverhalt der formel-
haften Zeilcnsubstan? nachd rücklich vom „Ton " ab und weist dabei mit Recht darauf hin , daß die modell-
haft('n Bildungen über „bcHlnu•Htc Stropltcuformcu imd l11l1alt lid-te Bezüge" hinaus Geltung haben . Vgl. dazu 
nod, unten , mit Anm. 73. 
58 Formulierung nacl, W. Wiora . Vgl. DVjs 38, 1964 , 501 f. mit Anm. - Des Romonisten Lausberg Bcgrilfs-
bildung „Gcdankcmftusrr r" lä ßt sid, ana log interpreti eren. 
58 Europälsd,c Vollmu11stk ""d abrndl4Hdl sdt, T0Hk11HSI , 1957 , 65-67 . 
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läßt. Entsprechendes biete auch schon die Antike, wie die Ikzeichnungen genos, 
typos, tropos usw. zeigen. Als bezeichnend sieht er den Zusammenhang von Nomos 
als dem staatlichen Gesetz in Griechenland mit Nomos als Weise oder musikalischem 
Gattungstypos an 60 und ordnet auch den Begriff des musikalischen Ethos (Herkom-
men, Brauch, gewohnter Stil und Charakter) dazu. Bestimmte melodische Wendungen 
erreichen über das Vertrautsein mit ihnen auch „Bekanntheitsqualität". 

Offensichtlich stützen sich diese an spätmittelalterlicher Liedkunst und an antiken 
Verhältnissen gewonnenen Feststellungen gegenseitig. Bleibende Zweifel sind mit 
den Erkenntnissen zweier amerikanischer Gelehrter zur Überlieferung des mittel-
alterlichen Epos zu mindern 61 • Die Berechtigung, so Verschiedenes 62 heranzuziehen, 
leiten wir mit Vorbehalt 63 daraus ab, daß es sich hier wie dort um primär münd-
liche Weitergabe (Vortrag) handelt in Zeiten, da schriftliche Fixierung noch kaum 
im Horizont der Allgemeinheit war. 

Der Befund beim Epos weist auf durchaus Analoges zum Melodietypus, kann 
Voraussetzungen und Bedingungen von dessen Erscheinung noch weiter erhellen. 
Der formelhaften Melodiezeilensubstanz, die es jeweils neu zu realisieren galt, ent-
sprechen im Epos • Erzählsd1ablonen" oder Teile von ihnen, die, weil wirksam und 
auch bei wechselndem Kontext brauchbar, aus „rein funktionellen Gründen Teil 
des allgemeinen Erzählgutes werdest". Für den Dichter besitzt die Schablone, anders 
als die Formel, .,eine Art Eigenleben, in dem sie an sidi Gestalt hat. Diese Gestalt 
jedodi besteht aus all de11 Gestaltungen, weldte sie je in dem vom Didtter gehörten 
und in seinen eigenen Vorträgen angenommen hat, und spiegelt somit ihre prote-
isdte Funktion wider". Die Notwendigkeit ( 1) der Verwendung wird wiederholt 
betont, die Schablone gar als .unbedingt" benötigtes Mittel der Komposition 
bezeichnet. Mutatis mutandis der gleiche Sachverhalt: wie bei den Melodien finden 
sich .Grundmuster"; wie die Melodietypen jeweils neuen Texten und ihrer Zeilen-
und Strophenform adaptiert werden, so werden auch Schablonen beibehalten und 
für verschiedene Kontexte durch Modifizierung brauchbar gemacht. Die Qualität 
des Musters beruht auf dem Grade eben solcher Brauchbarkeit, nicht anders als 
beim Melodietypus, welcher Qualitäten durch besonders günstige Verhältnisse bei 
Melodiebewegung und Tonalität, durch die Sinn- und Ohrenfälligkeit seiner tonalen 
und d. h. auch melodischen Gestaltfaktoren gewinnt. Insofern sei es erlaubt, hier 
wie dort mit Wendlers Worten von „ verpßidite11der Kraft" zu sprechen, mit anderen 
Worten: von immanentem Anspruch auf Neuverwirklichung. Dies ist jedoch grund-
sätzlich anderes als bewußtes Nachbilden mittels Kontrafaktur. 

eo Mit Hinwei• u. a. auf Bachofen, Werke IV, 219 . - Vgl. unten Anm. 66 zum Liedsingen auf Sizilien. 
61 F. H. Bäum! und D. J. Ward, Zur HoiiHdlld«H Obcrlit/truHi des NibeluHgen/icdcs, DVjs 'II, 1967 , 351-390. 
Dort insbesondere 385 ff. 
U Vgl. auch J. Storost, Dlt Kunst der proveHzalisdtcn Trobadorr in: Der provenzalisch, Minnesang (Wege der 
Forschung VI) , 1967, 1-19; Hf. Schon Nietzsche (Zitat dort Anm . 9) wußte, daß es damal1 viel weniger auf 
den Reiz der Neuheit, als auf die .NuanceH• in der Behandlung det Bekannten ankam - vgl. Wendlcrs Fest-
stellw,gen zu den Mod ifikationen der Melodietypen, aber auch die von uns DVjs 38, 1964, 506 ff. betonte 
Notwendigkeit , bei ihnen jeweils die Texte genauer %U prüfen . Daß die Kontrafaktur mit neuer Textierung 
solche Nuancen ebenfallt, wenngleich massiv serzte , steht außer Zweifel , doch sind echte Kontrafakturen nur 
ein rehr geringer Ausschnitt aus der Gesamtheit analoger Fälle , dit anden zu erklären 1ind . 
63 Näheres, z. T. Kriti1chu zu der Frage sowie zum Verhältnis von mündlicher und schriftlicher Dichtung bei 
M, Curschmann, Oral potlry IH Htediaewal Ettglish , FrtHch aHd GtrHtan llterature, SoHfr ttotts IH rcceHt ,cscardt . 
Speculum 42, 1967, 36-52; 39 ff. Vgl. von dems. jetzt noch .Spltl1ttanHStplk" . Wee, und fre,bniss, der 
ForsdtuHJ von 1907-1965 . Mit ErganzuHgtn und Nadttr4Jttt bis 1967 , 1968 , 102 ff. 
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V 
Neuverwirklichung einer dazu aufgrund ihrer Gestaltqualitäten „provozierenden" 

Melodiebildung ist somit die bisher zu oft übersehene Alternative zur Kontrafaktur. 
Bei ihr fehlt eine Absicht, eine bestimmte, genauer: an einen bestimmten Text 
gebundene und mit ihm, oft auch durch ihn bekannt gewordene Melodie neu zu 
textieren 64 oder auch ihre Bekanntheitsqualität für bestimmte Zwecke auszunut-
zen. Die auch in diesem zweiten Fall gegebene Absicht hat als entscheidendes 
Kriterium der Kontrafaktur zu gelten, - eine conditio sine qua non. Daß es sich 
bei der Alternative Typus um ein historisches Faktum handelt, vermag schon die 
einzige Beispielreihe des g-Typus zu erweisen, die von Wendler zusammen-
getragene65, ansehnliche Reihe anderer Bildungen von der Qualität des Typischen 
macht es vollends evident, von den Beiträgen vergleichender Musikforscher, insbe-
sondere Walter Wioras, ganz abgesehen. Das Phänomen ist übernational und 
zeitlos, ist noch heute bei Völkern oder Volksteilen nachweisbar, die archaischen 
Lebens- und Denkformen nähergeblieben sind 66 • - Vor Abschließendem und vor 
Weiterführendem sind nun einige Anregungen zu geben, deren hier beim ersten 
Ansatz gebotene Kürze Anreiz sein mag, diese Fragen weiter zu verfolgen oder 
sogar endgültig zu klären. 

Wir beginnen mit einer Anregung, das Lerd1enlied 67 und seine zehn angesetzten 
Kontrafakturen zu prüfen , einmal in Hinsicht des Typischen, zum anderen in Hin-
sicht der Textbeziehungen. 

Wenn F. Gennrich die im cgm 4997 (fol. 722) Walther von der Vogelweidezuge-
schriebene "g11/di11 wyß" als (irreguläre) Kontrafaktur beurteilt, obwohl er selber 
feststellte, daß die Melodie in jener Tonart ganz regelmäßig verlaufe, und auch 
die dominierende Form der plagalen T etrardus-Kadenz gegeben sei 68, so stellt 
dieses Beispiel ebenso wie andere vor die Aufgabe genauerer Prüfung. Besonderes 
Mißtrauen verdienen Ansetzungen von „Initiallwutrafaktur" 69 sowie das Kriterium 
„ isodistiulaionaler Verserweiteru11g" 70 , wenn die Melodiebildung doch als diejenige 
anderer Lieder der gleichen Tonart bezeichnet wird. Das von Gennrich angeführte 

64 D. h . zugl eid, den Ton neu zu . b,u•er,11" (vgl. dazu DVjs 36, 1962 , 221 ff .) . 
65 Wendler gi bt jeweils Besdueibungen soldier typischen Bildungen. Zu stin cr Bezeichnung .SchcJHtl'' tei lh?: 
Herr Frof. Dr. Wiora (Saarbrücken) dem Verfasser mit, daß wid,tiger nod, der geschichtlid, h,bendo Typus sei . 
der oft cu grund c l iege. Vgl. Wioras oben Anm . 29 genannte Arbeiten . - Es kann die Verdienste Wendl ers 
nicht sdimälcrn, wenn hier angemerkt wi rd, daß auch er noch der herkömmlichen, unscharfen Denkwei se 
folgt: Heinrich von Laufcnbergs „Es stot ciH llud i1H hhHJudridt " gilt ihm ohne Vorbehalt als Kon trafaktur, 
obwohl er die Weis, als .fortttelhaft< Vtrdfd1tu11 g" einer bestimmten melodisd,en Substanz kennzeid,net (166). 
Oder liegt dieser Fall wie .Ich far do hl• " gei stlich (vgl. oben)7 
66 Herr Claudio Prorini d'Agata berichtete im Sommer 1966 bei einem Vortrag im Mus ikwissensdiafrlichen 
Seminar der Universität München , daß ihm nad-a Vortrag eines Liedes durch Land bewohner Si:iliens auf mehr~ 
fache Wiederholung der Bitte. noch anderes zu singen , weiterhin die gleiche Melodie. dod-i jeweils neuer Text 
vorgcsung1.•n wurde . Er bezeichnete solche Melodi en als „11ore" , sprach von ~ma gisd1c, Au~sr,aJtl,mgskrafr" bei 
ihnen (vgl. oben „Anspruch auf Neuverwirklid,ung"; .Notwr•dlgkeft"; .verpß id11,nde Kraft "). Entspred,endes 
berid,tete ein indisd,er Student 1967 aus seiner Heimat . Zu den Raga der Inder vgl. H. H. Unger , Di< 
Bez lcliu11gc11 zwi~dfeu Mus ik ,rnd RJtrtodk IJH 16.-18. }altrl1U11do1 , 1911. 36 . - Vgl. auch \V. Wiora, Die vier 
Weltalter der Musik, 1961, 32 ff. eh 
67 Abdruck der Molodie u . a . bei F. Gennrich , GruHdrt~ ef•er For1HeHlehr, des 1111trdalterlidte11 Liedes . , .. 
1932 , 237; zum Lerchrnlied Gennrich zuletzt 196S , 46 f. 
OS Vgl. ebda„ 84 f. - Die Berechtigung von Gennrichs reduziertem Stroph enla i oder Laiaussd,nitt ist eine 
andere Frage, Auch dort bietet der komplexe Sad,verhalt der mittelalterlid, en Melodienwelt Gegenargumente 
(darüber boi anderer Gelegenhei t) , 
69 Vgl. ebda. , llO ff. Die Fragwürdigkoit ist offonbar, wenn Gennrich selber sein• Beispiel, damit kennzeid,-
net, daß . der LfedefHga11g oft ge•onHtt , geradezu forJHelhafte Ei•s4tze bc•utzt" (113). 
70 87 ff .. insbesondere 101. 

19MF 
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Beispiel eines Salve regina beginnt mit dem bei d-Melodik formelhaften lnitium 
dfga, die erste Distinktion ist eine von vielen möglichen Modifizierungen des unend-
lich häufigen Quintbogens. 

Eine erste Untersuchung der Melodien Neidharts in Hinsicht typischer Elemente 
liegt bereits vorn_ Der Befund läßt eine Neuaufnahme sinnvoH erscheinen, um -
was dort nicht Ziel war - bei Neidhart künftiger „Kontrafakturjagd" entgegenzu-
wirken. Aus dem Befund sei hier in Kürze und Unvollständigkeit Wichtiges mit-
geteilt. Der Verfasser stellte fest , daß bei Neidhart in d-Melodik ganze Zeilen nur 
aus den „Stammtönen" C-D-F-a-c-d gebildet sind, daß davon die Formel 
d-c-a sich als partielle Substanz auch in Kinderlied und Hirtenruf findet. Nicht 
nur d-, sondern auch /- , c- und e-Melodik haben charakteristische, weitgehend von 
den Stammtönen bestimmte Kennzeichen, die nicht nur zu formelhaften Melodie-
zeilen, sondern auch zu Modellen der Melodiebildung führen. Zu Gennrichs ver-
meintlichen Initialkontrafakturen : hier wird gesagt, daß lnitialformeln seit langem 
bekannt sind. Die Hofweise Walthers lasse sich zu sechs . älinliclt gebauten " 
Melodien stellen. Ein gleiches .Bauprinzip" verbinde zwei Weisen von Chretien de 
Troyes und Neidhart, doch will W. Müller-Blattau ihre Abhängigkeit von einem 
gemeinsamen Modell nicht behaupten 72 • Die für Kontrafaktur als Problem not-
wendigen Folgerungen zieht er im Schlußteil nicht, stellt indessen fest, daß Neid-
hart für seine Reihen verschiedene, damals geläufige Typen der Melodiebildung 
übernahm und diese den Texten adaptierte - der gleiche Sachverhalt einer Alter-
native zur Kontrafaktur. 

Nun nochmals zum Wolkenste iner. Das Wiederaufnehmen eigener Töne, in der 
Handschrift vom Schreiber mit „Nota" angemerkt, ist keine Kontrafaktur, - wie 
es auch nicht angeht, das Verwenden präexistenter Töne durch die meister als 
Kontrafaktur zu bezeichnen 73 , weil das tertium comparationis (Melodie) nur 
materiell zutrifft; bewußte Anlehnung an ein bestimmtes Lied liegt in großer Mehr-
zahl der Fälle nicht vor. Diese ist ohne Zweifel gegeben bei Oswalds Lied Nr. 65 
. Mein herz , das ist versert ", als dessen Vorlage Landinis „Questa fanciulla " erst 
vor wenigen Jahren entdeckt wurde 74 • Ob auch das im gleichen Tone folgende Nr. 66 
als Kontrafaktur zu werten ist, stehe dahin (siehe oben); Oswald kann sich hier 
unmittelbar an Nr. 65 angelehnt haben. Nr. 65 dagegen zeigt deutliche Anlehnung 
im Text und insbesondere im Strophen bau. Absicht der Kontrafaktur ist auch bei 
Oswalds Nr. 50 „Der mai mit lieber zal" erwiesen, da der Text, wie die Vorlage, 

71 Wendelin Müller-Blattau , M,lodlerypeH bei NeidJ.a,t voH Reu<Htal , In : Festgabe für Joseph Miiller-Blattau . 
2 . erweiterte Auflage 1962, 69-79. Unter Melodiet ypen versteht der Verfasser auch kleinere formelhafte oder 
typische Elemente der Melodlebildung. Wendlen • VltrtoH(o,,..c/" u. 1 . ht dem vorzuziehen . - Vgl. noch 
oben Anm . 46 (Schluß) . Zu einem Melodittypus bei Neidhart vgl. W . Wiora In F, . An11le1 (Anm . 29), 1001 f. 
(vierter Typus). 
7! .Abhängigkeit" Ist ohne weitere Melodieparalleltn schwerlich zu erweisen , von ihr kann beim Typus 
auch n icht die Rede sein . Indessen Ist Kontrafaktur noch weniger wahrscheinlich , wenn als Kriterium nur das 
Bauprinzip genannt wird . 
73 Bezeichnend. daß bisher niemand auf den Gedanken kam, beim Sachverhalt der nicht zu Recht sog . Meister-
iresangsreform (dazu Vcrf. . Zur sogtttaHHttH , Hatts Folz zugtsdtrltbtntH Mtlsttrgtsangnt(Ortff , Bri tr . z . Gesd, . 
d . dt . Spr. u . Lit. !West] 88, 1966. 110-Hl) die z. T . abgelehnte Regel. nur In den Tönen der . alten 12 Me ister 
zu dichten , als Gebot zum Kontrafakt auszultgen . W. Braun (vgl. oben Anm . 39) sagt von den Tönen der 
Meistersinger : de .fuHgltrteH fasr abstrokt als H<us lkallsdtt Mod,lle• (91) . - Du Problem Ton -Kontrafakt 
kann hier nicht ausführlicher behandelt werden . Nur wenl11e Literaturhinweise : Wt11dler, 1701. mit Kritik an 
W. Salmen (Musica Diseiplina 7 , 19B. 147-173; 164) , der du modellhafte Melodiegerü,t mit dem Ton 
identifiziert : W. Braun, a . a . 0 ., past lm. 
74 Th . Göllner, LaHdfHfs . Qu,sra fancl ulla" b,I Oswald von WolkeHHefn, Mf 17, 1964 , 393- 398 . 
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das Virelai „Par maintes foys" von Vaillant, die Vogelstimmen und ihre Eigen-
tümlichkeiten zum Thema hat. Diese Beispiele sind eindeutig Kontrafakturen, die 
Absicht der Anlehnung steht außer Zweifel. 

Vaillants Melodie ist nicht nur von Oswald mit Kontrafaktur aufgenommen. 
Sie erscheint auch in der Straßburger Handschrift M222 C22, außerdem im (Regens-
burger) clm 14 274 mit lateinischem Text. Dieser entlehnt nicht nur viele gleiche 
Buchstaben, sondern sogar ganze Satzfragmente 75 , ein Zeugnis, daß ebenso wie 
bestimmte Melodiemodelle zur Neurealisierung auch einzelne Lieder wiederholt 70 

zur Kontrafaktur veranlaßten (die Klärung des Sachverhalts beim Lerdm1'ied erhält 
damit einen neuen Anstoß). Daß diese Kontrafaktur Oswalds den Strophenbau 
stärker veränderte 77 , gibt erhöhte Gewißheit dafür, daß nicht der Grad der formalen 
Entsprechung, sondern, bei Übereinstimmung der Melodien, allein die - hier beim 
Text evidente - Absicht zur Ansetzung einer Kontrafaktur entscheidend ist. Der 
Wert jener sekundären Rubriken wird dadurch weiter gemindert. -

Eine andere Frage: inwieweit sind nachweisbare Fälle von „ Umformung" eines 
Liedes 78 für die Frage der Kontrafaktur relevant? Sind sie einzubeziehen oder zu 
eliminieren? Ohne Zweifel gehören sie wie die Kontrafaktur und das Aufgreifen 
eines präexistenten Melodietypus unter den gleichen Hauptaspekt und Sachverhalt 
der „Neuverwirklichung" von Vorgegebenem, zu welcher die Offenheit jeder mittel-
alterlichen res facta als eines opus non perfectum stets und überall Raum ließ. 
Wir möchten diese Fälle eliminieren, insbesondere deshalb, weil bei ihnen eine 
Absicht, einen bestimmten Text geistlich oder weltlich zu wenden, nicht vorlag. 
Doch sind sie geeignet, den Blick für den komplexen historischen Sachverhalt zu 
schärfen, der, wie sie bezeugen, mit Kontrafaktur und Neurealisierung eines 
Melodietypus noch nicht erschöpft ist. 

Wenn eigene Leistung, wenn . sd1öpferisd1e Umbildung" (Wiora) den Grad der 
Übereinstimmung in Text und Form merklich relativiert, so daß - bei gleicher 
Melodiesubstanz - zunächst ein anderes oder neues Lied vorzuliegen scheint 79, ist 
nachweisliche Absicht zur Wendung unumgängliche Voraussetzung zur Ansetzung 
einer Kontrafaktur, was wir auch in allen anderen Fällen für unabdingbar halten. 
Im Bereich der Umformungen ist sauberes Ab- und Ausgrenzen ebenso erforderlich 
wie sonst überall. Es wird eine Reihe von Ansetzungen indirekter und sogenannter 
Grundlagen-Kontrafaktur kritisch treffen, d. h. vermeintliche Kontrafakturen mit 
Abweichung von Silbenzahl und Verslänge, mit Verkürzung und Erweiterung der 
Vorlage oder mit Veränderung des melodischen Ablaufes 80• Anlehnung an das 

15 Vgl. Gennrich. 198 (die lateinische Kontrafaktur Im cllH auf lol. 27v-2Br) . - Vgl. auch zum Folgenden 
ebda. 101 ff. Näheres mit Abdrudc der drei Texte von Gennrich in : Dtr dtursd« M iHHtsa11g (Wege der For-
schung XV), H7 ff. 
16 Die Ursache zu finden Ist bei der Melodie Vaillanu ersd,wert durd, die von Gennrid, (104) mitgeteilte 
Nachricht. daß sie i.n einem damaligen Traktat als M u, t er für einen Modus imperfectus een.annt ist - auf 
jeden Fall Anhaltspunkt dafür. daß 1le recht bekannt war. 
77 Die Stredcung der Strophenstruktur wird erreicht u. a. durch Zerlegung längerer Notenwerte. Die Kenn-
zeid-.nung für dieses Verfahren. das sidt auch bei Walther findet. 1ieht Gennrid, im .kurz u11d la11g" eegehen 
(vgl. Wege der Forschung XV, J53 f.). 
18 Vgl. die drei Einzelstudien des Verf. : Das Lod,a..,er-Ll,dtrbucli. S111dtm (MTU 19), 1967. II. zu 
Nr. 31, 32, 43 (Nr. 31 war für Gennrid, .trr,gul~r,· Kontrafaktur). 
19 Vorhehaltlidt der Verhältnisse in der Melodie wäre der Text von Lochamer-Liederbuch Nr. 4l ein Beispid 
dafiir . da die Strophe stark verkürzt und damit aud, im Text verändert ist (a. a. 0., 178 11.) . 
80 Diese ist zwangsläufig Folge von Verkürzung oder formaler E!nebnune der Strophen (Beispiel außer Nr. H 
auch Nr. 32 im Lodtamer-Liederbuch). 
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Modell konnte bis zur Übernahme Note für Note gehen oder sich auf die Über-
nahme der Verlauf~form beschränken. Sah der mittelalterliche Autor nicht gerade 
im kunstgerechten Neuwenden der res prius facta seine Aufgabe 80•? Wollte er sich 
nicht auch darin bewähren, ohne dabei an Kontrafaktur zu denken? Mit Wahr-
scheinlichkeit ist auch die reguläre Kontrafaktur teilweise von daher zu verstehen, 
doch macht sie nur einen geringen Teil aller analogen Fälle aus. 

Die Kontrafaktur, eine seinerzeit methodisch überaus förderliche Neuentdeckung, 
droht bei Strapazierung des Begriffes den mittelalterlichen Sachverhalt zu verun-
klaren 81 , anstatt ihn klären zu helfen. So zeichnet sich hier als vordringliche Auf-
gabe der Forschung ab, die nicht „regulären" ( .. sicheren") Kontrafakturen, d. h. alle 
Fälle ohne unveränderte Übernahme des Tones und ohne evidente und nachweis-
liche Absicht zur Textwendung, in die ihr vom historischen Sachverhalt gesetzten 
Schranken zu verweisen. Genauere Nachprüfung aller Einzelfälle ist nicht zu 
umgehen . R. J. Taylors oben erwähnte Warnung vor „forcierrer Konrrafahrttrjagd" 
erhält hier eine von ihm selber vermutlich nicht geahnte , noch größere Bedeutung 
und Berechtigung. Unscharfe Formulierungen wie „Abfassen eines Liedtcxres auf 
eine sd10n vorhandene Melodie " 82 sind zu präzisieren, da sie nicht nur für reguläre 
Kontrafaktur, sondern auch für jede Neutextierung eines Melodietypus zutreffen. 
Die von Gennrich und Ursula Aarburg mit ihren weiteren Kategorien bereits mar-
kierten Grenzen sind noch wesentlich genauer und entschiedener zu fixieren , um 
saubere Abgrenzung zu ermöglichen. 

VI 

Es stellt sich nun einerseits die Aufgabe, bei relevanten Fällen eine Absicht zur 
Kontrafaktur glaubhaft zu machen, wofür die spezielle Forschung - zuletzt Gennrich 
selber in seiner Monographie 196 5 - brauchbare Kriterien an die Hand gab. Wir 
nennen hier nochmals vor allem Eindeutigkeit der Beziehung in den Texten 83 sowie 
das übernehmen singulärer Strophentechnik. Volle Sicherheit haben wir dort, wo 
beides gegeben ist. Doch gewährt auch evidenter Textbezug allein einen sehr 
hohen Grad von Wahrscheinlichkeit - einen höheren als singuläre Strophcntechnik R4 

allein. Alle anderen Fälle bedürfen genauerer Nachprüfung. Diese stellt vor die 
zweite wesentliche Aufgabe: festzustellen, ob die Melodie von der Qualität des 
Typischen, ob die melodische Zeilenkombination von formelhafter Substanz ist, 
wie z. B. bei den zu Beginn vorgeführten Beispielen des g-Typus in Quartstruktur. 

80a H. Zendc nennt in eben diesem Zusammenhang auch das Melodiemodell , denen Typus I Vgl. NmHerus 101d 
Af/ectus , 1959, 45 . 
81 Markus Jenny (Zürid, ) wies auf der Hymnologentagung August 1 967 in Straßburg auf die große Gefahr 
hin , den Bereidl Kontrafaktur zu weit zu spannen . Wir versudien, der Gefohr auch mit diesem kritischen 
Ansatz entgegenzuwirken. 
82 Diese Definition Gennridis, zit iert von W. Braun (oben Anm . 39). 90 , Ist von W. lipphardt (oben Anm . 12) , 
10; , übernommen . Ebenso jetzt W. Hoffmann, Altdeinsdte Metrik (Slg . Metzler Nr . 64), 1967, s; . 
83 W. Braun , 91 (vgl. auch 100 f.): .. Wentt die Texre zu 1wel als verwaHdt e,~d,e /uc11dcH MelodleH keiucH 
dtutlldtcn Bezug au(el11trnde, zetgen , sollte tHaH lcdodi Hldt:t voH Kot1trafakturtH spredteu. • - Braun kenn • 
zeichnt t zuvor das Verhältnis von zwei Melod ien zueinander mit den Begriffen Identität, Verw:mdtsc:haft , 
!\hnlidikeit und Versdiiedenheit , spricnt aud, von melodisdien Formeln , der Melodietvpus als historisdie 
Gegebenheit wird nidit erwähnt (vgl. oben 278 mit Anm . -10). - Der Gesiditspunkr , daß inhahlidie Paral • 
lelen zur Formentspred,ung hinzukommen müssen, findet sfd, schon bei U. Aarburg (Wege der Forsd,ung 
XV . 413). 

Polv~enese ist besonders Im ausgehenden Mittelalter nidit Immer auszusdilleßen, da die Liedautoren damals 
eine Tendenz zu differenzierten Strukturen erkennen lauen , vel. Verf. in DVJs 33 , 1959, 411 ff . : i26 . 
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Die Bereitstellung von Katalogen derartiger Melodiebildungen, die mit anderer 
Zielsetzung bereits in Angriff genommen wurde 85, besitzt, wie sich nun zeigt, 
beträchtlichen Wert auch für die Kontrafakturforschung. Erst nach Vergleich des 
gesamten Materials ist die Frage der Kontrafaktur zu stellen, sofern sie nicht schon 
aufgrund jener beiden eben genannten Hauptkriterien entschieden werden konnte. 
Nachprüfung anhand solcher Kataloge kann die Zahl der mit geringerem Wahr-
scheinlichkeitsgrad angesetzten Kontrafakturen verringern und in Zukunft unbe-
gründeter Ansetzung vorbeugen. Fälle , bei welchen einerseits typische Melodie-
bildung zugrunde, und andererseits bewußte Anlehnung im Text auf der Hand 
liegt, verdienen dann besondere Beachtung, wenngleich ihre Anzahl gering sein 
wird; ein Beispiel lernten wir bereits mit den geistlichen Kontrafakturen -von „ Icit 
far do hin" kennen . So eröffnen sich bei der notwendigen Einschränkung zugleich 
neue Ausblicke für die Erforschung der Kontrafaktur. Im nun abschließend Folgen-
den zeigt sich, daß ein „ Verlust" durch methodischen Gewinn für die Liedforschung 
in noch anderer, in der Forschung nicht fruchtbar gewordener, weil offenbar bisher 
nicht als Möglichkeit erkannter Weise wettgemacht werden kann. 

Wir haben gesehen, daß ein und derselbe Autor - Oswald von Wolkenstein -
den g I eichen Typus, der mit seinen Neuverwirklichungen historisches Faktum 
ist, mehr als einmal realisierte. Es wäre dann zu fragen, ob Abweichungen von Fall 
zu Fall von den Eigentümlichkeiten der Texte verursacht sind. Daß dieser Autor 
beim Umgehen mit verschiedenen präexistenten Melodiebildungen gleiches, 
souveränes Verfügen und - mutatis mutandis - .. Kunstgriffe " erkennen läßt, was 
ihn ohne Zweifel als Individualität charakterisiert, haben wir in zwei Spezialstudien 
zu zeigen versucht 88, deren Vermehrung weitere Aufsd1lüsse verspricht. 

Wichtiger noch erscheint die Aufgabe, zu prüfen, in welcher Weise ver s chi e -
den e Li e d au t o r e n vorgehen, wenn sie die g I eiche fonnelhafte Melodie-
bildung textieren, wie sie diese ihrem Text adaptieren. Es wäre denkbar, vor 
allem hier - zumindest im späten Mittelalter - Kriterien von „Personalstilen" zu 
fassen , für weld1e schon zeitgenössische Zeugnisse Anhaltspunkte geben 87• Damit 
lassen sich in Zukunft vennutlich auch Echtheitsfragen entsdleiden, wenngleich die 
Methode zunädlst erst einmal des Ausbauens und dann der Bewährung bedarf, -
Bewährung, weil wir hier Neuland betreten, bei welchem naturgemäß weit mehr 
Offenheit als apodiktisdle Gewißheit angebradlt ist. 

Gewißheit ist indessen spätestens nach allem hier Ausgeführten dafür gegeben, 
daß Übereinstimmung zweier Lieder in der Melodie allein nicht mehr zum Konsta-
tieren einer „Wendung geistlich" oder .. .. . weltlich" berechtigt. Denn das Phä-

85 Vgl. außer Wendlers synoptisd,cn Tafeln vor allrm W. Wiora in der oben Anm . 55 genannten Abhandlung . 
insbesondere 2ll f. und 219 f. Ziel u . a . • Verbr,irMftgsbi/dtr" , die Sdilüsse auf Alter und Herkunft ein:elner 
Melodien erlauben . Vgl. auch etwa 100 über Europa verbreitete Melodietypen, die W. Wiora zusamme!"l~ 
stellte : EuropiHsdrcr YollugesaHg , GtHftliuaHCt ForHf t lt 111 dtarnktt rl~ ti!>cheH AbwaHdl1mgeu (Das Musikwerk , 
Heft 4), 19H . - Hier sei nod, hingewiesen auf B. Stäblein , Der rhrn,ar fsdtt Katalog der Htlttclalterlidte• 
<i 11S1 h••• fgrn l,1eloditfl , 2 . Kongreßber idit der Internationalen Vereinigung der Musikbibliotheken (Lüne • 
burg) 1951. 
86 Text• uttd Melodl<t vptftverßftdtrung bei Oswald vo• WolkeHsttln , DVJs 38, 1964 , 491 - 512; die zweite 
jetzt ZfdPh 1966 (vgl. ·oben Anm . 6) . 
87 Vgl. das Zitat aus einem Me isterlied des ausgehenden 15. )h . in des Verf . Anm . 73 genannter Studie, IH 
mit Anm . 91. Vgl. aud, die Zitate von C. Sad,s und W. Wiora in W. Suppans in der folgenden Anm . genannter 
Studie . Audi hier ist die neuestt Forsdtung zum Epos zu vtrg1eid1en . Wir zitieren aus der Anm . 63 genannten 
Studie : •... fr fs largely In the scl,ctloH and arra 11 geHteHt of HtDtlfs that IHdivldual IHttntlon and Htta•l•g 
become appartHt or - ro be Hfore preclu - In dtvlatlous froHf ser patterHs• (Speculum 1967, 41). 
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nomen Kontrafaktur ist nur ein Teilausschnitt aus dem komplexen mittelalterlichen 
Sachverhalt, der unter dem Hauptaspekt der Neuverwirklichung von Vorgege-
benem zu sehen ist. Der Melodietypus muß als die elementare und umfassendere, 
mit ihren Entstehungsbedingungen über das Musikalische ins Mittelalterliche und 
Archaische überhaupt hinausweisende Erscheinung 88 gelten, deren Voraussetzungen 
auch diejenige der beabsichtigten Kontrafaktur weiter erhellen können. Sie ist in 
diesem Gesamtkomplex, wie es scheint, ein Spezialfall der Spätzeit, genauer : der 
Spätzeit europäischer Einstimmigkeit, die ja nicht erst mit dem Minnesang im 
12. Jahrhundert beginnt. Erst auf solchem Hintergrunde gesehen, erhält die Kontra-
faktur die ihr zukommende vollere Realität und damit auch ihre Geschichtstiefe. 

Johann Nikolaus, der „Jenaer" Bach 
VON HERBERT KOCH, BERLEBURG 

Bisher sind Leben und Wirken des Johann Nikolaus Bach noch nicht im Zusam-
menhang dargestellt worden, und wo man seiner im Vorbeigehen gedacht hat, werden 
stets die Fehler und Irrtümer wiederholt, die dann auch in die größeren Handbücher 
übernommen worden sind 1• So dürfte es wohlbegründet sein, wenn endlich einmal 
auch anhand des Aktenmateriales ein zuverlässiges Gesamtbild geboten wird. 

Das Eisenacher Taufregister meldet: ~A11110 1669 Domi11ica 19. post Tri11itatis . 
17. Octobr. getaufft H11. ]olta1111 Christoph Baclte11, Orga11isten Sölt11/ei11 ]olta1111 
Nicol. • 

Man findet allgemein den 10. Oktober als Geburtstag angegeben. Aus dem Tauf-
eintrag ergibt sich dies ebensowenig wie es unwahrscheinlich ist, daß man mit der 
Taufe acht volle Tage gewartet hätte: Wegen der übergroßen Säuglingssterblichkeit 
schob man damals die Taufe um höchstens 48 Stunden hinaus. 

Der Täufling war der Sohn des Organisten Johann Christoph Bach, den Riemann 
.,den '1ervorragendste11 der ältere11 Baclts, beso11ders auf dem Gebiete der Vokal-
kompositio11" nennt; sein Bruder Johann Michael Bach war ein viel bewunderter 
Musiker, besonders bewandert im Instrumentenbau und stand natürlich in dauern-
der Beziehung zu seinem Schwiegersohn, dem Leipziger Thomaskantor. 

1678, also mit neun Jahren, trat Johann Nikolaus in die Quinta des Eisenacher 
Gymnasiums ein 2, wurde 1679 in die Quarta, 1681 in die Tertia, 1683 in die 
Secunda und 1687 in die Prima versetzt, der er bis 1690 angehört hat. Man folgere 
nicht aus dem heute üblichen Brauche, eine Klasse in der Regel in einem Jahre zu 
bewältigen, der Junge sei sehr langsam aufgestiegen: Der Lehrstoff jener Zeit war 
so überreich, daß ihn kein einziger Schüler in einem einzigen Jahre hätte meistem 

88 Mit den Worten H. Sd,enkeu der .H<uslkal1,d,, Mltttl- od<r HIHrtrerund", vgl. jetzt W. Suppan, .IH dtr 
wyP, Wtr ld. tlH tdltr Fald<t", F, . W. Wiora , 1967, 651-657: H6. Dort nidit nur zum Melodietypu1 , sondern 
aud, Hin„ei, auf Analoge, bei Texten (vel. oben 281 mit Anm. 61). Dazu aud, W. Dandcert In einer Bespre· 
diung . Jahrb . f. Volkdiedfondiune 12 . 1967, 199 . 
t In Frage kommen vor allem die Arbeiten von Mo1er, Riemann, Stein und Wennl&, von denen keiner die in 
Jena und Weimar erhaltenen Ardilvalien benutzt hat. 
t Helmbold, Dlt SOht . ... S. 19. 
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können. Der Klassenlehrer der Quarta war dort der jeweilige Kantor, und zwar von 
1670 bis 1690 Andreas Schmidt, ein gebürtiger Jenaer. Vielleicht haben dessen 
Schilderungen den Knaben dazu bestimmt, einmal nach Jena zu gehen, wenigstens 
meldet die Eisenacher Gymnasialmatrikel, daß nsidt Johaffn Nicolaus Bad, verab-
schiedet hat, um nadt Jena zu gehen". 

Hier wurde er am 6. Mai 1690 3 an der Universität immatrikuliert. Wir dürfen 
annehmen, daß er sich in die Lehre bei einem Musiker gegeben hat, um sich seiner 
Neigung entsprechend weiterzubilden. Dazu bot ihm das damalige Jena reichliche 
Gelegenheit. Denn hier hatten sich die Stadtväter seit jeher und seit 15 5' 8 wetteifernd 
die Universität der Musikpflege angenommen, 1570 war wohl von den Stadtbürgern 
ein Collegium musicum gegründet worden, das dann im Laufe der Zeit in die Hände 
der „cives academici" übergegangen war; vor allem aber gründete der Herzog Bern-
hard 1668 das 24 Quadratmeilen große Herzogtum Sachsen-Jena 4 und eine Hof-
kapelle, die es namentlich unter Adam Drese zu einer beachtlichen Blüte brachte. 
Am 4. November 1690 fand aber dies Duodezherzogtum mit dem Tode des 
16jährigen Herzogs Johann WHhelm sein Ende. 

Sowohl in der städtischen Michaelis- wie in der akademischen Marien- und 
Pauluskirche wurden bei Gottesdiensten und Feierlichkeiten Orgeln geschlagen, 
deren Instandhaltung beiden Körperschaften dauernd erhebliche Unkosten verur-
sachte. Während des 17. Jahrhunderts hatte der Michaelisorganist nebenamtlich 
auch in der Kollegienkirche gewirkt. Nun verließ im Jahre 1690 der Organist 
Johann Matthias Gottsmannshausen sein Jenaer Amt, um das sich neben Johann 
Nikolaus Bach auch Johann Magnus Knüpfer 5 b~warb. Dieser war der Sohn des 
Leipziger Thomaskantors Sebastian Knüpfer, hatte sich bereits als Domorganist in 
Naumburg und fürstlich Zeitzischer Kammerkomponist einen Namen gemacht und 
„ war vof1 dem seligef1 Prifftzeff recommeffdirt", so daß die Wahl natürlich nicht auf 
den noch ganz unbekannten Bach fiel. Dieser hatte sich aber inzwischen mit dem Stu-
denten Georg Bertuch angefreundet, der ein halb Jahr älter, aber bereits am 27. Sep-
tember 1687 immatrikuliert war und Bach dazu gewann, ihn auf einer Italienreise 
zu begleiten. Freilich, noch ehe sie die italienische Grenze überquerten, übernahm 
Bertuch eine Hofmeisterstelle für die Söhne eines dänischen Generales, und Bach 
setzte nun allein seine Reise fort, die für ihn von einer in doppelter Hinsicht 
bestimmenden Wirkung wurde. Wir wissen nicht, welche Stätten er in Italien auf-
gesucht hat. Wohl wissen wir aber, daß er sich dort gute Sprachkenntnisse erwarb, 
die es ihm ermöglichten, später in Jena den französischen Refugie Fran~ois Roux • 
das Italienische zu lehren; dieser übernahm 1707 die Stelle eines Lektors für Italie-
nisch an der Universität. Zweitens und vor allem aber erklärt sich hieraus der 
unverkennbar italienische Einschlag, den wir namentlich in seiner Messe verspüren, 
und damit ist Johann Nikolaus Bach der einzige Bach, der italienische Einflüsse 
unmittelbar in Italien selbst in sich aufgenommen hat. 

3 Also nicht schon 1689, wie bisher stets angegeben. 
4 Vgl. Eckold ,owle die namentlich das Musikali,die behandelnde Studie von Koch . 
5 Serauky, Sp. 1212. 
• Roux, S. 25 , 
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Wir wissen auch nicht, wie lange Bach in Italien geweilt hat. Jedenfalls war er in 
Jena, als 1694 Knüpfer ausschied, und er wurde nun auf Vorschlag des Herzogs von 
Eisenach, an den 1690 das verwaiste Herzogtum Jena gefallen war, vom Stadtrat als 
Knüpfers Nachfolger ernannt. Dabei hatte es aber die Stadt unterlassen, das Gut-
achten der Universität zu erbitten, und diese bestellte nun den Johann Christian 
Hertel, der aus Goldberg in Schlesien stammte und 1693 immatrikuliert war, zu 
ihrem Universitätsorganisten. Da dessen „Emolumente" aber beschämend niedrig 
waren, schied Hertel bereits 1695 aus. Ihm folgte Johann Jakob Effler, der Sohn 
des Weimarer Hoforganisten Johann Effler, und als dieser 1698 im Notariat seines 
Schwiegervaters Wilhelm Stein eine lohnendere Betätigung fand, wurde der Magister 
der Philosophie Johann Jakob Syrbius sein Nachfolger. 

Während dieser Jahre hatte sich Bach als Stadtorganist bei einem Jahresgehalt 
von 80 Gulden die Zufriedenheit und Anerkennung der städtischen Behörden 
erworben, schon am 4. Oktober 1695 „zum bessere11 Aushommen" eine Zulage von 
6 Gulden erhalten und sich am 2. August 1697 mit Anna Amalia, der Tochter des 
Jenaer Goldschmieds Johann David Baurath verheiratet. Diese schenkte ihm sechs 
Kinder, von denen aber fünf im frühesten Kindesalter starben. Als sie am 14 . April 
1713 verschied, fand er sich darüber verhältnismäßig schnell hinweg, denn bereits 
nach nur sechseinhalb Monaten, am 30. Oktober, verheiratete er sich mit der 
Pfarrerstochter aus lsserstedt, Anna Sibille Lang, die ihn noch viennal Vaters-
freuden erleben ließ. Sie überlebte ihn bis zum 14. Januar 1757 mit ihren drei 
Töchtern; ihr einziger Sohn Johann Christian war 17 3 8 mit 21 Jahren gestorben. 

Sein Vater, der Eisenacher Organist, starb 1703 , nachdem er seinen gleichnamigen 
Sohn als seinen Nachfolger vorgeschlagen hatte. Nun war aber dort das Verhältnis 
zwischen Arbeitgeber und -nehmer höchst unerfreul ich geworden, man trug schwer-
stes Bedenken, es mit einem neuen Johann Christoph zu versuchen, und bot die Stelle 
dem Jenaer Sohne an. Dieser wies aber auf den letzten Willen seines Vaters hin: 
„Mein Bruder aus Lübeck ist bereits unterwegs; sollte indessen gegen ilm etwas 
alters- und erfahrungshalber einzuwenden sein , so bin id1 gern bereit, in Rücksid1t 
auf die llohe genossene Affection als aud1 a11s der Begierde, in meines seel. Vaters 
Fußstapfen zu treten und den neuen Orgelbau zu vollenden, nur solmtge, bis id1 
wieder in sold1e Positur, woraus id1 ;etzo gehen muß, widerum mid1 setzen könnte .·• 
Am 1. Juni 1703 leistete er in der Wartburgstadt sein Probevorspiel, lehnte dann 
aber doch die Berufung ab. Die Stelle bekam nicht sein Bruder Johann Christoph, 
sondern Johann Bernhard Bach, der in Magdeburg tätig war. 

Sein Entschluß, in Jena zu bleiben, erklärte sich aus mannigfachen Aufgaben, die 
es hier zu lösen gab. Da hatte sich zunächst die Universität dazu entschlossen, eine 
neue Orgel anzuschaffen, und mit dem Naumburger Orgelbauer Zacharias Theyßner 
einen Vertrag abgeschlossen. Daraus ergaben sich für ein halbes Jahrzehnt die 
unerfreulichsten Zwistigkeiten, die dann sogar zu persönlichen Mißhelligkeiten 
zwischen den Professoren geführt haben, und mehrfach bediente man sich dabei des 
gutachtlichen Rates des Stadtorganisten Johann Nikolaus Bach. Das erste Gutachten , 
das sich erhalten hat, lautete: 



|00000339||

H . Koch : Johann Nikolaus . der .Jenaer· Bach 

Mag11ifice domi11e Prorector, 
Hochge11eigter Herr u11d miichtiger Patro11 I 

293 

Auf Ew. Hod1Edle11 Magnifice11ce Hochg eneigsten Befehl unsern gcwissenl1afte11 Bericht 
vou der Arbeit a11 hiesiger Collegie11-Orgel zu stellen, tt1öge11 iH sdrnldigster 1mtert/.iii11ig-
ster Observa11ce und gel10rsan1 wir 11icht bergen, daß wir zwar besagte Arbeit nodt 11idtt 
lobc11 kö1rne11, aber audt· aus vielen wichtigen Ursache11 kei11eswegs versprechen wollen, 
daß (1) Herr T/.ia yß11er zunt we11igsten über viertel Ja/.iresfrist zu tlum /.iabe11 wird, weHH 
das werck ei11e rechte und genaue Probe aushalten soll, (2) daß er biß dato nichts ge111adtt, 
aud1 so viel sei11e 11eulic/.iste specificatio11 ausweiset, und wir sonst wißen, nichts w i,uachen 
vorliat, was er 11idtt besage der Inlage A, so auff Angeben des Eisenachisdte11 Orgelbauers, 
Herrn Sterzing, der dem letzten Accord beygewo/.inet, damahls privatim auffgezeidt11et 
worden, zu 111adte11 schuldig gewese11, ohne ei11e Waldflöte 2 Fuß, dargegen er aber zwey 
ei11fadte Tercian 1 1 / 5 Fiiß ge111adtet, welche doppelte Stimmen hiitten seyn sollen, wie 
sie de11 wircklidt auf beyden Wi11dlade11 gebohrt gewesrn, (3) daß ma11 hi11gege11 damahls 
das ei11e u11d noch das a,1dre vo11 Ihut 11euzuuiache11 praete11dire11 wolle11 , als in so11derl1eit 
ucue Cl,mire und 11od1 eineu 11euen Balg, weil der Eisenac:Jiische Orgelmadter gemeynet, 
da(/ die iezigen vicre zu eiltem sold1e11 Werche 11idtt hinla11ge11 würden; Er will aber wohl 
wiße11, wie er a11sko11rn1rn wolle, (4) wie weit es mit aller Arbeit ko111111e11, so/dies wird 
die vor einigc11 Tagen Ew. Magnifice11ce von u11ser ei11rn1 überreichte Sd1riff r a11sweise11, 
(5 ) was aber die , wie fasr aus Herrn Theyßners neuligster Schrifft ersdtei11e11 will, de 110110 

prnetendirte Zulage 211 seil1e111 accordirte11 Lo/111 bela11get, so getraue11 wir zwar 11icht zu 
verantworten , Ew. Hod,Edelgeb . Magnificence dazu bereden zu helf fen; wolten Sie vor 
so/dies vor sidt , aus einer holien Freygebigheit thun, so werden wirs audt Herrn They(lner 
als u11sern giiten Freund keineswegs mißgönnen. Alles übrige /aßen wir auf anderer unpar-
1/1 cyisdter Leute Probe, dazu Herr Thayßner das Wer eh verhof fentlich bald liefern wird, 
a11l10m111cn , und bel,arre11 

Maguifice domi11e Prorector 
Ew. Hod1 Edle11 Magnificence 

1111terthiiuig gehorsamste 
M. ]oh. Jak . Syrbius, F. Ph. A . 
]011. Nicolaus Bach, Organ. 

]rna , 27. 7br. 1703 

,.Zum ive11igste11 über viertel Jahresfrist" hatten beide Organisten berechnet -
tatsächlich dauerte es noch ein volles Jahr, bis Theyßner die Fertigstellung seiner 
Orgel melden konnte. Wieder wurde Bach um ein Gutachten gebeten, das er diesmal 
allein ausarbeitete : 

Auf Ihrer Magnifize11z Herrn Prorectoris Befeltl liabe au der izt reparirten Orgel in der 
Collcgie11kirdte folgendes observiret : 

(1) was die Biilge anlanget, so gehen diesclbe11 aH versdtiedeuen Orten in etwas a11s, 
dessen Ursadt Herr Theyßtter dem allzu warmen Wetter zusdtreibet, welches a11d1 etwas 
darbey 1l11111 ka1111. Das ei11zige aber, was ich nadt 11,einem we11ige11 Verstande a11 den-
selben zu desiderireu habe, ist, daß 11e111/idt die vier Bälge gar zu geschwinde lauffe11 , und 
sollten selbige 211111 wenigsteH so langsam gehen, daß der Calca11t, wenn er sie 11ieder-
getretrn und der Organist mit drey oder vier Registern spielete, inzwisdten hinunter in die 
Kirchen u11d wieder l1i11auff gd1en kö1tte; da hingegen ftzunder der Calcant nidtt wolrl das 
Chor auff u11d abgehn darf(, daß sie nidtr sdton wieder 11iedergelauffe11; möchte auch dieser 
geschwinde Laulf noch zu dulte11 seyu, wemt nur nidtt etwann i11s kü11fftige nodt ein ge-
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gesdtwimlerer zu besorgefl , welches Herr Tl,eyßHer aus der Erfalmmg habett und deswegcH 
Versidter1mg tlum muß. 

(2) Am Wittd spüret ma,111, nadt dem etwann eiHer 111it vollen gesdtwi11den Griff e11 
spielet, einiges Sd1wa11ke11, welchem 11ad1 mei,ier gerlnge11 Mei11m1g hätte kö11neH ab-
geholffen werde11 : Allein Herr Theyßuer meinet, es wäre11 a11dt gar nur drey Bälge für 
das Werck gen11g. 

(3) A11 de11 Wind-LadeH verspiiret man,t ebe11 nichts, nur daß Inwendig i11 den Baß-
Laden bey den meiste11 Ve11tile11 sdtmale Leistge11 angenagelt, wcldtes sonst 11/dtt gebräudt-
lidt, u11d wird Herr Theyßtter desl1albe11 Nad1ridtt z11 gebe11 wißen , wariim es 11ur bey 
etlidten 1md 11idtt bey allen ve11tile11 also hat seyn müße11. 

(4) Die Abstractur ist Hoch alle gut gemadtt. 
(5) Die Registratur Ist etwas u11beque111 zu ziehe11, so daß der Orga11ist nicht wohl 

u11ter were11den Spiele11 eittige Verä11der1111g madte11 kafl; Ufld ist nod, darbey zu erinnern, 
daß we1111 ein oder anderes Register gezoge11 wird, sich e/11 anderes oder audi wohl mehr 
zugleich mit rege 11, da sie dod1 fein feste stehen sollen. 

/6) Die beyde11 Ma11ual laße11 sidi noch gut tractire11 , 11ur daß die semlto11ia zumahl i11 
dem Hauptma11ual gar zu tief( falle11, daß sie auch die dtato11isd1e11 claves 111it berüi1re11, 
ehe der Ansprudt der Pfeiffe11 gehört wird, weldiem Herr Theyß11er abzul,elffen ge11eiget. 

(7) Wen11 die beyden Manual gekoppelt werden, so will die Koppel im Obrnna11ual an 
etlidien Orthen 11id1t ebe11 das thun, was das 11ntere Ma,rnal th11t; weldte11 defect Herr 
Theyßner durdi sdiärff eres Attziehen der Clavire corrigire11 will. 

(B) Das Pfeif fwerck a11la11ge11d, so ist dasselbe theils gute f leißtge, theils aber a11dt Hidtt 
gar zu saubere Arbeit : weils aber ei11e Reparat11r ist, da theils der alten Pf eiffett be/1alte11 
worde11, miißten sie passiret werde11: Es sind aber i11 unterschiedliche11 Pfeiffen, sowohl 
vo11 Flöt- als Rohrwerckefl, oben Rh,ge eiHgesrnchet, worauf( die Hrn . Orgel-Macher 
sonsten gar ein sd,arffes A11ge '1abett, indem sie die Me11s11r 111 solche11 Pf eiff e11 11Jd1t allzu 
gar richtig haltett. 

(9) WegeH des lmrtige11 oder langsame11 A11spruchs der Pf eiffe11, lrnbe ttidtt ebrn alle 
und lede claves, die etwa1111 hirl11nen mangelhafft, specificire11 wollen, weil Hr. Theyßner 
selbstett der Orga11istenlm11st zugetlrn11 u11d ohne unser Erinnern besagten defecteH abzu-
helff ett vor nöthig erachtet : wenn dann 11ach111ahls das Werck vo11 soldte11 Mänge/11 frey 
uttd durch alle Register recht aequal gemadtt, als de11H kan11 es ci11em beliebigen exa1Hi11I 
0'111e alles Bede11cken UHterzogen werden . Die beyden Register-Ziege, weldte ,nit Sesquial-
ter benal,met, aber nur ei11fach sind, und 111it Zuthuu11g a11derer Stim111en erst 111üsse11 zu. 
Sesquialtern gemacht werde11, köm1e11 11ur ihre11 rechtmäßigen titul als tertian oh11e Nad1-
thei/ führe11; denn ein UnverstäHdiger, der dem Nahmen ohne Gehör alleine traut, diirffte 
mit einer seltsame11 Harmo11ie au ff gezogen ko111f11e11; Ei11 Verständiger aber flugs 111/t der 
Frage fertig seyn: warümb den11 ein so großes Werch nicht mit einer völligen u11d mit 
ei11em eintzige11 Zug verfertigte11 Sesquialter versehe117 Was e11d/ich die Temperatur, als 
das edelste an einer Orgel/, auch In diesem Werch anla11get, so hat diesselbe11 Hr. Theyßner 
noch alle gut 11ach sel11er Arth eingerichtet; weil aber demonstrlrt werdeH kan, daß, was 
die modos f lctos betrifft, nicht genugsame satisfaction zu bekomme11 : Ja, da auch die 
Music 11u11 so gest/ege11, daß 111 de11 beste11 111uslcalische11 Stücke11 und Generalbäße11 ke/11 
ge11us rerum allein hi11lä11glich, sondern e/11 genus mixtum, 11eh111lich diatonlco-chromatlco-
e11harn1011lcu111 Im Sehwange gehet; als haben auch In diesem Stück 11/cht alle/11 der Orgel-
macher als Obergeber, sottdern auch der zum Werch bestellte Organist co11junctlm dahi11 
zu sehe11, damit diese so11st mit herrliche11 St1111111e11 versehe11e Orgel! an diesem noth-
we11dlgen Requlsito nicht Irgend versäumet werde und dan11 iH Ermangelung besagte11 
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richtige11 Temperatur 11icht etwa1111 de11e11 so ge11a1111te11 PHrlta11er11 Gelege11heit gegeben 
werde, daß Wer<k als imperfect u11d u11bra11chbar a11zuschreibe11. 

]e11a, dett 2. Sept. 1704 
]. N. Bach, Org. 

Dies Gutachten klingt freilich ganz anders, als es der Weimarische Stadtorganist 
Effler abgegeben hat: 

Ich muß versichern, daß beide Orgelmacher 11icht die G11ade11gabe vo11 Gott lrnbe11, ei11 
woltlgcstaltcs zierltdies Gehäuse, i11 weldtem el11e gu te Seele vorl1a11de11, zuzuberelte11, 
da 11u11 zu bedauern, daß die U11iversltiit kei11e Kosten gespart, um Gott auf dieser Orgel 
zu preisen, dies aber gleidtsam verunglü<kt ist. 

Da er sich aber am Schluß seines langen Schreibens dazu erbietet, es viel besser 
zu machen, kann man sich nicht ganz des Eindrucks erwehren , als habe er Theyßners 
Werk über Gebühr heruntergerissen, um selbst zu einem lohnenden Auftrag zu 
gelangen. Bach teilte am 15 . September 1704 der Universität noch mit, Theyßner 
habe gebessert, was er moniert habe, woraufhin dessen Forderungen erfüllt wurden. 

Inzwischen hatte Syrbius einem Rufe nach Eisenach Folge geleistet, und am 
6. September 1704 verfügte der Herzog: 

Nad1dem Wir 11u11 gern gesehe11, daß ei11e Person, so der Ku11st gewiß und das Wercke 
in g11te111 Stand erhalte11 liö1111e, hierzu a11ge11omme11 werde, aud1 dafür halten, daß der 
Orgauist Bad, zu Je11a de11 Die11st mit versehe11 möge, begehren Wir g11ädigst, Ihr wollet 
besagtes W erck, wozu Badt um die gewöl111lid1e Ergötzlichkeit am füglid1ste11 zu gebrau-
dte11, dergestalt verse'1e11 lassen, da111it die vielrn Rcparationskostcn kü11f tig'1i11 vern1iede11 
werden. 

In ihrer ständigen Angst, durch Eingriffe des Landesherrn in ihrer Selbstherrlich-
keit Einbußen zu erleiden. glaubte sie auch hier, dessen Vorschlag nicht befolgen zu 
dürfen, und ernannte den Studenten Johann Georg Anthoni zu ihrem Organisten, 
so daß also Bach auch diesmal übergangen wurde. Einige der vielen Gesuche des 
Anthoni um Gehaltsaufbesserung hatten Erfolg, man scheint also mit ihm zufrieden 
gewesen zu sein . Er starb am 4. Februar 1709. Bach hatte sich aber inzwischen eine 
andre Arbeit aufgebürdet. Seinem unablässigen Drängen war es zu danken, daß 
sich endlich auch die Stadt dazu aufschwang, die Michaeliskirche mit einer neuen 
Orgel zu versehen: der Orgelbauer Sterzing in Eisenberg schuf vonl 704 bis 1706 ein 
Werk mit 44 Stimmen, drei Manualen und Pedal sowie neun Bälgen, die die Bewun-
derung der Musikinteressierten weit über die Grenzen des Weichbildes der Stadt 
hinaus fand - auf jeden Fall hat sie es allein ihrem verdienten Organisten Bach zu 
danken, daß sie in den Besitz dieser berühmten Orgel gekommen ist. 

Als nun 1709 Anthoni gestorben war, ließ Bach dem Prorektor das folgende 
Schreiben zugehen : 

Es Ist mir vor gewiß '1 1nterbradtt worde11, als sei die 111 der Collegienkirche vor k11rzer 
Zeit vacaHt gewordene Orga11istenstelle 11och 11/cht besezet. Nun weiß wohl, daß wo nur 
möglich einer HochLöbl . U11iversltaet zu Gefallen zu lebe11 meine Schuldigkeit Ist, hätte 
mich auch eher bey dieser Gelegenheit gemeldet, wenn nicht, da ich zu u11tersdttedenen 
Malen eben klerl11nen unglücklidi gewese11, Bedenhe11 getragen, /11 ebe11 einer Sache be-
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schwerlid, zu fallen. Allei11, da es sdieiuet, als diirffte etwami auietzo ei11 g11,migeres 
Coucept in Anselmug mei11er gefa ll t werden, Alß habe durch dieses , 1md zwar IHH allcyn 
be}' 111ro Magnifizenz wegen vacanter Stelle ansuchen wollen, mit Bitte, sofern einige 
Difficultäte11, die mir l1ieri1111en l1inderlich, die Sad1e nur z11 cachireu und nicht auffs 
Tapert zu bringen. Sollte aber hierin11e11 nod, erwas zu tliuH sey11, so stelle Il1ro Magni-
fi zenz zu Hod1geneigten1 A ndeH ckeu, daß Htir nicht mir der allerersre Bau dies er Orgel 
wo/11 bekaHHt, so11dern aud1 von einer Hod1Löbl . U11ivers itact z11 letzterer Reparatur / wor-
bey verliof (entlieh mit aller Treue mid1 auff ge/i1liret / gezogen wordeH 1111d mir also des 
Wercks Beschaffenheit gar wolt! wissend: Ist mir aud1 Hoch iu frisdm11 Gedädttnis, wie 
Ihro Magnifizenz, da id1 111 eine ierzige C/,arge ambirer, ci11eu so nad1drücklid1rn 1111d zu 
sd1leuniger Beförderu11g aussd1/age11de11 aditmu bey dero Hod1Seelige11 Hm. Sd11vieger -
vater, Hrn. Superinteude11te11 Goezen, ge11tad1et . daß idi also so auch vor diesmal reiissiren 
sollte, lltrer Magnifizenz doppelt verb1111den . Übrigens hoffe, es werde dies 111ein A11s11chen 
Hochgeneigt auf/genommen werden uml verbleibe 

Jena 7. Martii 1709 

Maguifice do111ine Prorector 
HodiGeelmester u11d großer Patron 

dero geliorsamster 
J. Nie. Bad, , Orga11. 

Die Akten verraten uns nicht, wer Anthonis Nachfolger geworden ist , bestimmt 
aber ist auch diesmal Bach wieder übergangen worden. Es verging ein volles Jahr-
zehnt, Bach wurde Witwer, verheiratete sich wieder und versah seinen Dienst in der 
Michaeliskirche an seiner herrlichen Orgel, während sich die Universität mit namen-
losen Männern begnügte und sehr langsam einsah, daß dies ihrer doch nicht würdig 
sei. Endlich siegte 1719 die Einsicht, daß sie ohne einen tüchtig1m, erfahrenen 
Organisten nicht auskommen könne, und man verstand sich am 12 . Februar 1719 
dazu, den folgenden Vertrag mit Bach abzuschließen : 

Wir, Rector und Professoren der Fl. S. G. U. w ]e,,a, u/1rk1mdcn gegenwärtig : 
Drnmach wir Johann Nicolaus Bad1eH, Organisten allhier, unser in der CollegeH-Kirche 

neuerbautes kostbares Orgel-Werck anvertrauet 1md die fii r diesfal/s habeude V ergüt1111g 
besti111mte co111moda Ihm vor anderen vergö1111et, 
Alf! ist Ihm deswegen HachsteheHder Bestallungsbrief f ausgef ertiget worden , jedodi 111it 
der a11sdrücklichen conditio11 , da(! die Bestellung unseres Orga11iste11-Dieusrcs kei11 coH-
neximt des Dienstes bey der Stadt seyn solte, sondern wir UHS eigHes Gefallef1S t1ieru11ter zu 
ltandeln vorbehalten. 

Lif1d soll 
(1) 

sich eiHes christlichen , ehrbaren, gottseeligen Lebef1s befleißigen, Uns gehorscm,, treu, 
hold UHd gewärtig seyH, Unsern Schaden verhüten und selbst vor sich keinen zufügen, 
anbey 

(2) 
sich jede Sonn-und Festtage zweymal, frülie und nachmittags zu rechter gebührender Zeit, 

vor Anfang des Gottesdienstes, auch 
(3) 

Bey denen actibus arndemicls oder wenn er dißfalls seines Amtes zu warttrn gel1eißen 
wird, ohnsäumig und ohne weigern ein{indrn. So will er auch 
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(4) 
nacl-i Gelegenheit eine feine Music zumal an hohen Festen und andern einfallenden 

Freude11- und Dand1sagungstagen und dergl. aufführen, zuförderst aber 
( 5) 

weun er ei11/1eimisdi und zugegen, zu Verhütung alles besorgenden Sdiadens iedesmahl 
selbst das Werd1 sd1lage11, oder da Er 

(6) 
u1111111gä1-1g/idter Gescl-iäff te lwlber verreisen oder audi Unpäßlidikeit wegen darvon 

bleiben 1«iißte, w{örderst seine dem Hrn. Inspectori anzeigen, und sodann das Werck 
nidit o/,ne U11tersd1eid iedwedei« anvertrauen , soudern es einer besd1eide11e11 und des 
Dings k1111digen Person, die belmtsam und gescl-iichlidi damit 1mm1gehn weiß, co1-t011it-
tireu , iiberdieß 

(7) 
Er vor sid1 alles wohl i11 sorgfältige Obadit neh111en, und 

(8) 
we1111 er id111vas wa1-1ge/l1af tes verspiiren würde, es zeitlidi notificire11, und do es oh11e 

sondere U11koste11 11ocit gesd1el1e11 lia1111 , selbigem abzul,elf en tradite11, abso11derlicl-i aber des 
Jahres etlidie Malile, insonderlieit we11n sid1 Winter und So11u«er sd1eidet, das Werck 
durd1st i111111cn, und \Ve1111 er etwas vcränderlidies vom Wetter observiren würde, solches 
fleißig rectißcireH , davor er ;iil1rlid1 4 rh zu gcwarteH /rat , ltingegen soll er vor alle 
Zufälle, so an der Co/legen-Orgel sid1 ereigi1e11, stel1e11 imd solcl-ie selbst verbeßem; wenn 
aber vor großer Kälte und anderen Ursad1en ei11e Wi11dlade spalteH sollte, daß der Spalt 
die Cancellen aus i/1re111 Lager bringet : item da eine Balgtaf el aus ihrer Fuge brädie, und 
also wiederu111 vo11 i1cuei,1 miißte geleimet werden, wird sold1es, weil ziemlidi Kosten dar-
zu erfordert werden, von der Universität besorget. 

(9) 
Audi die Orgel allzeit wo/11 versdtließen und Hiemar-1d Fre111des daselbst zu l1a11tl-rieren 

verstatte11 . 
Hiergege11 sollen i/1111 uid,t nur die versprod1e11e zwölf Rt/.ilr stehender Besold 1111wei-

gerlicl-i quartalweise aus der College11kird1e abgefolget, so11dern audi die gewöl111lid1en 
AccideHtirn, als jäf.trlid1 1 rtl1lr wm Heue11 Jal1re und vor iede11 actu acade111ico 1 rtlilr 
gereicht, aud1 was sonstcn etwa l101-1este e11t\veder vo11 actibus gefordert werden kar-111 
oder vo11 aimvärtisdien 11ad1 Gelege11l1eit fallen diirffte , willig verstattet werde11. U11d hat 
Er, Jol-1a11n NicolaHs Badi, diesem alle,1 trrnlidi 11ad1z11ko111111e11, 11id1t 11ur mit Hartd u11d 
Mu11d vcrsprocheH, sondern aud1 zu deflc11 Bestätigimg eine11 cörperlidmt Eyd abgeleget. 

Ul1rl11111dlidi ist diese Bestall,mg 111it der Universitaet Insiegel betrud1et u11d von de111 
ietzigen Rectore eigenf.tä11dig imtcrsdtrieben. 

So gescJ.ieheH Jena, den 13 . Xbr . 1719 

Genau ein Viertel-Jahrhundert also hat die Universität ihren Groll darüber, daß 
sich die Stadtverwaltung 1694 erdreistet hatte, ihr einen Organisten zu octroyieren, 
an diesem „Subject" ausgelassen! Es ist dies alles aber noch aus einem anderen 
Grunde wichtig: in allen Veröffentlichungen, in denen von diesem Bach gesprochen 
wird, liest man, er sei 1694 als Organist an beiden Jenaer Kirchen angestellt worden. 
Tatsache ist, daß er die ersten 25 Jahre seiner Jenaer Tätigkeit nur Stadtorganist 
gewesen ist. 

Schon sehr bald sicherte sich Bach dagegen, daß er mit übermäßigen Kosten für 
Reparaturen herangezogen werden könne: 
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Diele11ige11 Zufälle, so a11 der College11-Orgel sfdt sd1/er gewö/111/idt ereug,un u11d 
u11ter die vo11 111ir vorgesd1/age11e Aufsidtt gel1öre11 , liommc11 111eiste11thei/s vo,1 Verä11-
de11mg des Wetters l1er : 

Es kön11e11 sidt zum Exempe/1 die ventile werffe11, das Leder, worm/tt sie gefüttert, 
loßreiße11, daß die Federn oder Sdtere11 diesclbe11 11/dtt mel1r 1111driicke11 kö1111e11 . Es 11rndtt 
das Wetter die Clavire hiickerigt, da de1111 am red11e11 Orth bel1utsa111 muß gelüfftet 
werde11 , damit die C/avire tvieder oh11e Gel1eule gleidt liege11 kö1111e11 . 

Es kö,men die Registerziige sid1 werff en u11d also a11stoße11, da de,111 die Sdileiff e11 
auf den Lade11 sid1 weder red1t a11f - 11od1 red11 zuziehe,1 . 

Es kö1111en a11 den Wellbrettern die Welle11stiffte entweder wackelnd werde11 oder 
gar audt abbred1e11. 

Es kö1111e11 abstracte11 zusa111bt dc11e11 Wi11dsäcklei11 abreißen. 
Es kö1111en die Polsen aus il1re11 Lödrern brcdte11, und was dergleidte11 Mii11gcl 11odt 

111el1r sey11, weld1e ei11e Orge/1 in 1mbra11d1bare11 Sta11dt set:cn, solm1ge biß ge/10/fe,1 wird, 
U11d mit so/dien Mä11gc/11 lrnt n1cine A11ff sid1r zu sd1aff e11, u11d wan11 soldre Mä11gcl 

iezuweilen etlidte auff eimnahl ko,mne,r, /.tat nian11 Sorge ge1111g, und 111uß in 1111beque111en 
Windieln i111 staube l1ern111bkriegen. Wen11 aber vo11 großer Kälte oder andern Ursadten 
ei11e Wi11dlade spalte11 sollte, daß der Spalt die Cancelle11 aus ihren1 Lager bri11get : 
ltem . da ei11e Balgta/ fel aus il1rer Fuge briid1e 1111d also wieder von 11e1m11 111iist gelei111et 
werden ; das wären Mä11gel , drne11 111ei11 Auf sehe,1 11idtt gewaciise11, da gehöre11 111e/1r als 
eine Perso11 zu, so11derlid1 werckze11g, a11d1 etwas ansc/111/idte U11kosten, de1111 a11d1 das 
hlei11ste Stück Windlade11 /11 dieser Orge/1 olme 16 bis 20 rt/.tlr nidtt ka1111 vo11 11eue111 
gemadtet werde11. 

So 11u11 diese widttige Sd1iiden a,1 den Windladen u11d Bälgen ausgeno,nn1e11 wcrde11 , 
so erl,alte idt übrige11s das Werck ilm11er in braud1bare11 Sta11dt, 1111d ka11n allezeit die 
Orgel/ i11 der Qualitaet, wie sie nadt der Reparatur i11 der Probe bef1mde11, wieder lief em . 

Schon zwei Jahre später trat er an den Prorector Wedel mit der Bitte um Gehalts-
aufbesserung heran - er mag sich von diesem ein größeres Entgegenkommen ver-
sprochen haben, denn er war als Musikfreund bekannt und hatte sogar 1717 bei 
Bachs Söhnlein Johann Christ>ian Pate gestanden. Da er am 7. September 1721 
gestorben ist, muß das folgende, undatierte Gesuch vorher geschrieben worden sein: 

U11maßgeb/fdte Vorstellung, was vor ei11e Besdtaffe11'1eit, daß i11skün(/tige wegen der 
Co/lege11-Orge1/ iedes Quartal anstatt der sonst gewölmliche11 3 rthlr. 4 rtltlr. verlange : 

(I) Ist es uns1reitbar, daß eine Orgel eine so11derlid1e Auffsidtt erfordere, wo( erne 
11idtt die Mii11gel, so sidt durdts ganze Jalu 11adt u11d nadt äußern, cndltdt eine kostbare 
Reparatur 11adt sid1 ziehe11 sollen. Ist audt deswege11 n1einem a11tecessori ei11 Orge/111adter 
jälirlidt mit 6 rh Bestallung nadt der Reparatur gehalten worden, worbey mir nock 
wisse11d, daß damahls Hr. Theyß11er Orgelmadter die gehörige eviction wege11 der Orge/1 
nidll praestire11 wolle11, we11n die nöthige Auf/sldtt a11 der Orgel/ er111a11geln sollte. 

(2) habe fd,i bey A11tritt des Dienstes, da der Orgelniadter, so i11 Bestallung gesta11den, 
anderswohin gezoge11 , und etwan die Orgel 2 Jahre nle111a11den geliabt der eine11 Ma11gell 
abgeholffen , die Orgell in ei11en gantz mfserable11 Zustand angetro/fe11 , audt den g1111tzm 
SubBaß, weldter ausei11a11der gegangen, von 11euen wieder zusammen geridttet, da denn 
Hr. Prof. Hamberger seel . dazuma/.tl gemeiner, ma1111 mödite 11ur für sot/.ta11e Mülie nidtt 
eben was fordern, es die11e zu besserer reco111me11datio11 bey einer Hodt-Löbl . U11tversftaet, 
lnskü11fftlge vor dergleidte11 Verridttung eine kleine recreat/011 auszubitten. 
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(3) Sollte ma1111 mei11e11, es wäre ja 11un la11ge Zeit an der Orge/1 kein Mangel/ zu 
spüren gewesen , so ka11 eine Zeit von etwaHH 4 Wod,en, iH welcher die nothwe11dige 
Auf/sieht entzoge11 wird, das Gege11tlteil gar merck/id, weise11. 

(4) Ist es eben nid,t meine lnte11tio11, daß idt die Auffsicht über die Orgel/ haben 
wolle, sondern es ha1111 eine HochLöbl. Universitaet nach dero Belieben einem Orgelmacher 
dieselbe auff trage11, da idt denn a11ch eines Kummers los. 

Meine e11dlidre u11d u11maßgeblidte Mei11u11g ist diese, daß 11ehmlidr i11 Er111angelu11g 
besagter Auffsicht die Orge/1 11idtt Sdraden leide, u11d idr, da dodt ma11dte Zeit deswegen 
anwe11de11 111uß, 111 weldte etwann von einem sdtolaren was verdienen könnte , ein kleines 
soulage,ucnt davor '1abe11 mödtte, worbey denn versidiere, da/! ei11e HodtLöbl . Universitaet 
wie vor wegen der Orge/1 keines bekü111mernüßes sid1 z11 besorgen. 

Wir wissen nicht, ob Bach Erfolg gehabt hat. Bei Anstellung seines Nachfolgers 
überlegte sich die Universität, ob man diesem die Zulagen, die Bam in der Zwismen-
zcit erhalten hatte, bewilligen solle: Bam hat also sich mehrfamer Aufbesserungen 
erfreuen können. 

Vierunddreißig Jahre lang ist Bam Universitätsorganist geblieben. 174'> nahm 
er sim in Carl Christian Molhelm und 1748 in Johann Heinrim Möller einen 
Substituten. Im Gegensatz zu früher verwahrt das Universitätsarmiv aus diesen 
Jahrzehnten keine einzige Klage oder Besmwerde, die Zusammenarbeit muß also 
durchaus zufriedenstellend gewesen sein. 

Am 4. November 1753 ist der „Jenaer" Bam in seinem 81. Lebensjahre gestorben. 
Sein Namfolger wurde sein Substitut Möller, der 1757 die jüngste Tomter seines 
.Meisters heiratete. 

Wirtschaftlich scheint es unserem Bam nicht schlemt gegangen zu sein. Als seinen 
Besitz gibt das Jenaer Ratsgüterbum an: 

1 Ar Wei11wad1s aJ11 ]enzig, leimt und zinst dem Stadtrat, emit von Just Hön11iger 
16. Vll/ . 1700 

Haus ii1 der ]e11ergasse neberr Dr. Beiers Erben, leimt den Stadtgerid11en , zi11st 11idits, 
ist Marktrecht, fuit Dr. ]oha11n Wilhel1t1 Beiers Erben, emit 16.1.1705 

Als städtischer Angestellter brauchte er nimt das Bürgerremt erwerben und 
ersparte die damit verbundenen sehr erheblichen Spesen. Die Kaufpreise sind leider 
nicht angegeben: um aber ein so großes Haus zu erstehen, mußte er smon über 
größere Geldmittel verfügen. Ob er sie 1703 von seinem Vater geerbt hat, wissen 
wir nicht. Das Haus hat den Bombenbrand 1945 überstanden, es ist daran auf 
meinen Vorschlag eine Gedenktafel angebramt worden. Wir fügen eine Abbildung 
bei. In diesem Hause hat 1904-1906 der weltbekannte Verlag von Eugen Diederims 
seine Jenaer Tätigkeit begonnen. (S. Tafel nach S. 300.) 

Wir haben aus Bams Leben das Wichtigste erzählt, einmal, weil bisher fast jede 
Einzelheit unbekannt war und sim stattdessen sehr viele Irrtümer eingewurzelt 
hatten, vor allem aber, weil uns damit Einblicke in die Freuden und Leiden eines 
Musikers des 18 . Jahrhunderts vergönnt werden. Die Schriftstücke lassen außerdem 
mit aller nur wünschenswerten Deutlichkeit erkennen, welche umfassenden Kennt-
nisse Bach über die Einrimtung der damaligen Orgeln besessen hat, so daß sie 
unser Wissen um diese Kunstwerke bereichern dürften . Wir sind aber auch in der 
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glücklichen Lage, Werke von ihm zu besitzen, deren Würdigung wir uns nun zu-
wenden wollen. 

Von seinen Orgelkompositionen ist nur eine zweistimmige Behandlung des 
Chorals „Nrm freut Euck, liebe Christe11 g',,11ei11" aufzufinden gewesen. Sie sollte in 
der Sammlung Kunst des Bad1sd1en Gesd1/edites bei Breitkopf &. Haertel in Leipzig 
gedruckt werden; die einzige Vorlage ist 194 5 ein Opfer der Bomben geworden. 
Man bezeichnete sie „als zu klei11 u,1d imbedeutend, u111 ein Urteil zu begründe,1 " . 

Sein bedeutendstes Werk dagegen ist eine e-moll-Messe; leider hat sie dasselbe 
Mißgeschick erlitten. Sie stammte von der Hand des Johann Ludwig Bach und trug 
das Datum . 16. Sept. 1716". Eine zweite Handschrift besaß die Staatsbibliothek 
in Königsberg (Nr. 13 899) unter dem Titel Messa a 9 voci da Giov. Nicolo Bad,, 
ßglio di Giov. Oristofforo Bac/.t e Zio di Giov. Sebastiano Back. Sie wurde 1815 
von Schicht geschrieben und ist verloren gegangen . Eine dritte Abschrift verwahrte 
die Berliner Staatsbibliothek : Missa sopra cantilena ,. Allei11 Gott i11 der Hö/.te sei 
E/.tr" , Violi110 1, 2 , Viola l, 2, Sopra110. Alto, Tenore , Basso et Cembalo. - N. Bach 
I 734 . Auch diese Abschrift ist 194 5 zugrunde gegangen . Aber eine Ausgabe dieser 
Berliner Handschrift besorgte Victor Jung 1920 als zweites Heft der erwähnten 
Sammlung Ku11st des Backsckrn Gesdrled1tes . Aus ihrer Einleitung entnehmen wir 
folgende Würdigung: .. Das vorliegende Werl? ist ei11e kurze Messe , es beste/.tt also 
nur aus Kyrie u11d Gloria u11d wurde für den evangelisd,en Kultus gesckriebe,-1. In 
der Anlage bietet es bead1tenswerte Parallelen mit der h-,no/1-Messe Jolrnnn 
Sebastian Backs: ei11mal das doppelte Kyrie eleiso11 , vo11 dem das solistisd1 be/.tau-
delte Christe eleiso11 Hmscklossen wird, dann aber die große aus fünf Einzelsiitzen 
beste/.tende Form des Gloria. dessen gewaltige Konzeption durck Einbezie/11111g eines 
deutsdten Kirckenckorales geniale Originalität verrät. Die Messe war für vier Solo-
stimmen und den im Gloria einfallenden Cl10r gedackt; dieser allein ist als Canto 
Ripieno bezeicknet." 

Am 26. Juni 1951 brachte Ernst Weigel beim Jenaer Kirchenmusiktag diese 
Messe in einer mustergültigen Aufführung zu Gehör und bot uns einen so ein-
drucksvollen Genuß, daß er sie 1953 wieder vorgetragen hat. Man kann wohl 
getrost sagen: hätte uns der „Jenaer" Bach nur diese eine Messe hinterlassen , so 
wäre man durchaus berechtigt, seiner als eines bedeutenden Meisters stets in Ehren 
zu gedenken. 

Wir besitzen aber noch ein zweites Werk, den JenaiscJ.ien Wein- und Bierrufer, 
eine lustige Szene aus dem Studentenleben, die den Kunstformen der deutschen 
Oper angepaßt ist. Zwei „Füchse" ziehen in Jena ein, sie haben große Angst, von 
den „Burschen" geprellt zu werden, und kehren bei dem Wirte Caspar ein. Dieser 
setzt sich durch eine Arie in Positur, da hört man auf der Straße den Rufer „ einen 
guten Firnewein" ausrufen. Die drei kühlen ihr Mütchen durch Neckereien an 
dem Ausrufer, dieser antwortet schlagfertig und zynisch, es kommt zu Tätlich-
keiten, und der Weinrufer droht, die „Füchse" bei Magnifizenz zu verklagen. Eine 
lustige, vierstimmige Arie, die das Treiben der Studenten besingt, bildet den Schluß. 

Realistisch ist das Jenaer Studentenleben erfaßt, realistisch mutet die Musik 
uns an, namentlich in den Rezitativen. Da wird der Tonfall der Leute aus dem 
Volke ebenso meisterhaft nachgeahmt, wie die Neckereien in gelungener Sprech-



D I e 
von 

Bach - Orrel In der Jenaer Kollerlenlcirche. Au8en/estaltunr 
Bildhauer Philipp Puppert (1678-170). 19H mit er Kirche 

verbrannt. 



Du ltnatr Bachhau, . )tnue111t 6 . 



Johann N i kolaus Bachs Unterschrift . 



|00000350||



|00000351||

H . Koch : Johann N i kolau1. der .Jenaer" Bach 301 

musik erklingen. Bei allem aber bleibt Bach maßvoll und formvoll, in keinem 
Augenblick vergißt er, daß er ein Künstler ist. Seine Arien zeigen viel Frische 
und oft eine barocke Possenhaftigkeit. 

Wir, die wir das Glück gehabt haben, 1910 die Uraufführung und 1913 beim 
Jenaer Tonkünstlerfest die Wiederholung in vorzüglichen Aufführungen mitzu-
erleben, wissen, wie mitreißend die Wirkung dieses Werkes auch heute noch ist. 
Fritz Stein benutzte die handschriftlichen Stimmen, die die Berliner Staatsbibliothek 
verwahrte und die leider 1945 zugrunde gegangen sind. So sind das einzig Hand-
schriftliche, das uns von Bach geblieben ist, die Eingaben, die wir oben bekannt-
gegeben haben und aus denen wir seine Unterschrift abbilden. (5 . Tafel nach S. 300) 

Hat sich Johann Nikolaus Bach in dieser Komposition als trefflicher Schüler 
seines vortrefflichen Vaters erwiesen, so tritt er uns auf einem ganz anderen Gebiete 
als gelehriger Schüler seines Onkels, Johann Michael Bach, durch seine hervor-
ragende Tüchtigkeit und Erfindsamkeit im Instrumentenbau entgegen. Seit dem 
2. November 1702 studierte Johann Georg Neidhardt, der nachmalige Kapellmeister 
in Königsberg, Theologie in Jena. Schon damals befaßte sich dieser mit der zweck-
mäßigsten Verteilung der ditonischen Kommata. Diese Temperatur meinte er am 
sichersten durch Einstimmung nach dem Monochord zu erreichen. Er bat Bach, diese 
Stirnmethode an der neuen Orgel anwenden zu dürfen: Bach ließ ihn das Gedackt 
eines Klavieres nach dem Monochord stimmen, er selber aber stimmte das eines 
anderen Klavieres nach seinem Gehör - Bachs Gedackt klang gut und Neidhardts 
schlecht , denn dieser hatte außer acht gelassen, daß der Ton einer Saite beim An-
schlag etwas höher klingen muß als nachher, aber auch nicht beachtet, wie leicht 
sich eine solche Saite verzieht. 

Auch den Mechanismus an seinen Cembali suchte er :zu verbessern: bei den 
mehrchörigen Klavieren hatte er ein Verfahren erfunden, das mit größerer Sicher-
heit bald einen, bald mehrere der Saitenchöre erklingen ließ. Er machte nämlich am 
hinteren Teile der Palmulen mehrere Ausschnitte, und wenn die Klaviatur in ver-
schiedenen Distanzen einwärts geschoben wurde, so kamen die Docken zusammen 
über die Ausschnitte zu liegen und wurden beim Niederdruck der Taste von der 
Palmula nicht mit gehoben. So erwirkte Bach an einem dreichörigen Cembalo 
eine siebenfache Klangveränderung. 

Berühmt waren auch Bachs Lautenklaviere, die er für ca. sechzig Reichstaler 
verkaufte 7• 

Von dem Umfange der Organistentätigkeit im 18 . Jahrhundert können wir uns 
heute kaum eine rechte Vorstellung machen : Gottesdienst fand ja nicht nur an 
Sonntagen, sondern fast an jedem Tage statt, getauft, getraut und beerdigt wurde 
auch meist mit Orgelbegleitung, dazu kamen für Bach seit 1719 die akademischen 
Gottesdienste und Feierlichkeiten, Rektoratswechsel, Doktorate usw., ganz abge-
sehen von den Jubiläen, die man mit immer zunehmendem Pomp und Prunk feierte. 
Drei solcher Feiern sind aus der Zeit, in der Bach in Jena gewirkt hat, bis in alle 

7 In Krämer 1, 5. 2SS, lesen wir, der Prinz Louis Ferdinand zu Sayn -Wlttgensteln-Berleburg , der 1731 In Jena 
studierte, habe am 21. September se inem Vater mitgeteilt. der „OrgaHfst uttd KaHto,rist Bach" habe ihm ein 
.Clavl,r vor sechs Rtlchsta/,r" angeboten . Dieser Brief ist im Herbst 1957 im Sdtloßardt iv Berleburg abhanden 
und bisher nicht wieder zum Vorschein gekommen . So ist es nicht möglich, den rä tselhaft"" Unterschied von 
. sechs" und . sech zig" Reichstalern zu erkl ären . 

20 MF 
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Einzelheiten bekannt : 1717 die Zweihundertjahrfeier des Wittenberger Thesen-
anschlages, 17 30 die der „Augsburger Confession " und 1740 das dreihundert jährige 
Jubiläum der Erfindung der Buchdruckerkunst. 

Im Jahre 1717 dauerten die Feiern vom 20. Oktober bis zum 10. November, man 
sang dabei 26 Choräle, die 37mal erklangen. Im Jahre 1730 feierte man vom 24. bis 
30. Juni, und innerhalb dieser acht Tage hörte man 2 B Choräle in 4 2 Darbietungen. 
Fünfzehn von den 26 Liedern, die man 1717 gesungen hatte, tauchten 1730 nicht 
wieder auf. 

Nicht ganz so ausführlich sind wir über die Feiern von 1740 unterrichtet, wir 
erfahren nur 

., Drauf wurde u1-1ter Trompete1-1- und Pauckensdia/1, Orgeln und andern lHstru-
me11te1-1 die So/lenitaet in der Co/legenkirdte eröffnet und die dazu verfertigte 
Cantata vernehmlidt abgesu11gen . Damit diese desto besser vernommen werde11 
ko1111te , so wurde so/die abgedruckt an die Prozession vertheilet." 

Leider ist nicht gesagt, wer die „ Cantata" gedichtet, wer sie komponiert hat . 
In dieser Beziehung sind wir aus dem Jahre 1730 besser unterrichtet: 

HDer Anfa11g wurde mit Trompete11 und Paucken zu der von Hrn. ]oh. Nikol. 
Badtenn , hiesigen Organisten , wolgesezten Music gemadtt ." 

Auch dieses Lied wurde vom Jenaer Drucker Horn gedruckt und an die Teilnehmer 
verteilt, leider hat sich davon in keiner deutschen Bibliothek ein Exemplar ermitteln 
lassen. Sie begann „ Quos plaHsus, quanta jubila 

progignunt haecce tempora" 
und umfaßte insgesamt 87 Verse , bis sie mit 

.. Viuat Principum occelus, 
FRIDERICVS f/oreat !" 

endete. Noch erlebte Bach das Jahr 1748, in dem man ebenfalls in eindrucksvollen 
Feiern des Tages gedachte, an dem vor zweihundert Jahren das „academische Gym-
nasium" als Vorläufer der Universität eröffnet worden war: auch hieran ist Bach 
selbstverständlich beteiligt gewesen, wenn es auch nicht ausdrücklich bezeugt ist. 
Die Feiern des Jubiläumsjahres 1758 hat er ja nicht mehr mit seinem Spiele ver-
schönen können. 

Noch aber klafft in diesem Bilde eine Lücke, die es jetzt zu schließen gilt: Bach 
als Lehrer. Der erste Beleg stammt aus dem Jahre 1707: die Stadt bewilligte dem 
Sohne des Universitätskantors Johann Georg Koch ein Stipendium von jährlich 
2½ Gulden, damit er das Klavierspielen erlerne, unter der Bedingung, daß er den 
Unterricht bei Bach nähme. Welche Förderung Ne idhardt in Jena von Bach genossen 
hat, haben wir bereits gesehen, und Jakob Adlung, später Organist an der Erfurter 
Predigerkirche, hat in fast allen seinen Werken dankerfüllt seines Jenaer Meisters 
gedacht. Wir hatten schon erwähnt, daß sich während des 17. Jahrhunderts das 
Collegium Musicum erfreulich entwickelt hatte, so daß sogar 1694 der Professor 
Johann Andreas Danz es nicht für unter seiner Würde hielt, dessen Direktor zu 
sein. 174 3 zählte es 44 Mitglieder, die sich an jedem Mittwoch-Abend zu ihren 
Übungsstunden auf dem Rosenkeller zusammenfanden. Es hat sich nicht nur mit 
ernst.er Musik befaßt, ein glücklicher Zufall hat uns ein Singspiel erhalten, in dem 
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das Collegium Musicum seiner Empörung über Semmeln Ausdruck gab, die zu 
klein gebacken worden waren. Blättern wir aber einmal Jenaer Kin:henbücher der 
Jahrzehnte durch, die Bach in Jena verlebt hat, so stoßen wir auf nicht weniger als 
139 Männer, die Musiker gewesen sind: 20 Kammermusiker, je 12 Organist~n und 
Tambours, 11 lnstrumentalmusici, je 7 Hofmusici und Kantoren, je 5 Kapell-
direktoren, Stadtmusici, Lautenisten, Trompeter, je 3 Chordirektoren, Geigen-
macher und Orgelmacher usw. Und viele von ihnen haben später zwischen Rhein 
und Düna, Etsch und Kopenhagen blendendes Zeugnis für das abgdegt, was sie in 
Jena gelernt hatten. 

Aus der langen Reihe von Namen sollen wenigstens zwei herausgezogen werden: 
erstens Johann Gottfried Bernhard Bach - und damit kommen wir zur einzigen 
nachweisbaren Beziehung. die der große Thomaskantor zu Jena gehabt hat. Dieser, 
sein vierter Sohn, war zwar auch musikalisch überdurchschnittlich begabt, bereitete 
aber seinem Vater durch seinen leichtsinnigen Lebenswandel dauernd die schwersten 
Sorgen, ließ sich endlich am 28. Januar 1739 als Jurastudent in Jena immatrikulieren, 
aber schon am 27. Mai erlag er einem Fieber. Es scheint ausgeschlossen, daß der 
54jährige Vater die beschwerliche Reise von Leipzig nach Jena unternommen hat, 
um diesen mißratenen Sohn auf seinem letzten Wege zu geleiten - weit näher 
könnte die Vermutung liegen, er sei während der neun Jahre, die er in Weimar 
gewirkt hat, das eine oder andere Mal nach Jena gekommen, das ein rüstiger 
Fußgänger in drei guten Stunden erreichen kann. Aber auch dies muß Vermutung 
bleiben. 

ZwC'itens handelt es sich um Georg Philipp Telemann, der 1737 sogar mit 
Johann Nikolaus Bachs Tochter Anna Sibilla Pate beim Söhnlein des Schriftgießers 
Gollner 8 gestanden hat. Denn dieser hatte am 21. November 1731 als seine dritte 
Frau Johanna Maria, die Tochter des Pfarrers Heinrich Matthias Telemann in 
Wormstedt geheiratet, der ein Bruder des berühmten Komponisten gewesen ist. 
Ist es nun schon bezeichnend für die hohe Achtung, deren sich der Schriftgießer 
erfreut haben muß, daß er sich mit einem Mädchen aus dem damals höchst-
geachteten Pfarrerstande vermählen konnte, so scheint seine Bekanntschaft mit 
dem Hamburger Musiker auch berufliche Folgen gehabt zu haben. Denn Gollner 
zeichnete sich neben seinen Kollegen Johann Nisius und Johann Weidner durch die 
Vorzüglichkeit seiner Musikdrucke aus. Telemann zeichnete viele seiner Kompo-
sitionen eigenhändig für den Stich auf Zinnplatten vor und mag den damit verbun-
denen Zeitverlust oft schmerzlich bedauert haben. Vergleicht man nun einmal 
Gollners Drucke vor und nach dem Jahre 1737, so erkennt man sofort den gewal-
tigen Fortschritt, so daß er sogar die beiden anderen Gießer und Drucker über-
flügelte. 31 Jahre jünger als er war Johann Gottlieb Immanuel Breitkopf. der eine 
zeitlang bei ihm gelernt hat und später die Kunst erfand, Noten mit beweglichen 
Typen zu drucken. Dies haben nun zwar weder Johann Nikolaus Bach noch Tele-
mann noch Gollner erlebt, aber es mag sich manche Anregung, die dieser seinem 
jugendlichen Lehrling hat zugute kommen lassen, auf dessen Schaffen später aus-
gewirkt haben . 

8 Koch, Sd<riftgießcr . ... S. 17 . 

20 • 
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So hat sich also die Tätigkeit des „Jenaer· Bach, wenn natürlich hauptsächlich 
auf Jenas kulturelles Leben, auch weithin über dessen Grenzen erstreckt, so daß 
es wohl gerechtfertigt scheinen mag, sie frei von Irrtümern und Fehlern einmal ein-
gehend zu würdigen. 
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Adolphe Nourrit und Ferdinand Hiller 
Ein Nachtrag 

VON REINHOLD SIETZ,KöLN 

Als Ferdinand Hiller im Oktober 1828, ein 17jähriger, seine Heimatstadt Frank-
furt verließ, um nach Paris überzusiedeln, war er ein bereits fertig ausgebildeter 
Musiker, der sich schon schöpferisch bewährt hatte. Er wollte in der damaligen 
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Weltmetropole der Musik noch viel lernen und Verbindungen anknüpfen, was ihm 
auch, wie die nicht sehr zahlreichen Briefe und sonstigen Dokumente (vgl. Sietz, 
Aus Ferdinand Hillers Briefwecltsel I, Köln 195 8, S. 6-24) beweisen, gelang. Trotz-
dem kann man nicht sagen, daß er in Paris, das er im April 18 3 6 verließ, schon 
eine Berühmtheit geworden sei: In der Literatur kommt sein Name nicht allzu-
häufig vor, das sehr ausführliche Tagebuch ist nicht mehr aufzufinden. Dagegen 
hat Hiller selbst mehrfach in gelegentlichen und Spezialaufsätzen über diese 
7½ Jahre berichtet. Es ist keine captatio benevolentiae, wenn er Wert auf die 
Behauptung legt, daß es ihm um die Sache und nicht um seine Person ginge. 
Das wird deutlich in der Arbeit über Nourrit in Künstlerleben (Köln 1880). Hier 
tritt er derart zurück, daß er die acht im Kölner Historischen Archiv liegenden 
Briefe, übersetzt, nur in knappen Auszügen, die lediglich Nourrit betreffen, mitteilt, 
durchaus bemüht, Neues zu bringen. 

Das ist in diesem Falle verständlich, denn über den großen Sänger gab es seit 1867 
das dreibändige, grundlegende Werk seines Freundes, des Sprachgelehrten 
L. Quicherat (1799-1884), das noch heute eine der wichtigsten und ergiebigsten 
Quellen für die französische und italienische Musik, besonders die Opern, der 
1820cr und 18 30er Jahre darstellt. Leider ist dieser enorme Steinbruch schwer auszu-
beuten, da die über 1500 Seiten keine Register haben. Vermutlich rechnete 
Quicherat damit, daß auch 28 Jahre nach dem Tode des großen Künstlers das 
Interesse noch so groß sei, daß man es ganz durchläse - worin er sich womöglich 
nicht getäuscht hatte, denn bis 1900 hat der Ruhm Nourrits, wenigstens in Frank-
reich, als eines französischen Caruso nur wenig abgenommen. 

Über Leben und Schicksal Nourrits unterrichten alle Lexika. Als Hiller zum 
ersten Male mit ihm zusammentraf. war der Sänger schon sehr berühmt, er - der 
anfangs mit seinem besten Lehrer, seinem Vater, der auch Tenorist an der Pariser 
Oper war (1780-1831), zusammen auftrat - hatte bereits Aubers Muette und 
Rossinis Teil zu internationaler Anerkennung verholfen. Politisch revolutionär 
gestimmt - er begeisterte in den Julitagen 1830 am Schlusse der Vorstellungen, die 
Trikolore in der Hand, vor der Rampe mit der Marseillaise das applaudierende 
Publikum-, hatte er als Leutnant der Nationalgarde mit dem 19jährigen Garddsten 
Hiller beim Wachfeuer im Garten des Palais Royal Freundschaft geschlossen und 
Berangersche Chansons vorgetragen. Diese Freundschaft übertrug sich auf die 
Familien. Nourrit war bis 1838, wo er der Rivalität des hinzuengagierten Duprez 
entgehen wollte, als Konservatoriumsprofessor und Creator der Hauptrollen in 
Robert der Teufel, der Jüdin und den Huge110tten vielleicht der berühmteste Sänger 
der Welt. Glänzender Gesellsd1after, hochgebildet, Kunstsammler und -kenner, auch 
kompositorisch nicht unbegabt, hatte er großen Einfluß auf die Musiik- und Text-
gestaltung vieler Opern und machte sich als Repräsentant der Schubertlieder nicht 
nur in Frankreich hoch.verdient. 

Hiller hatte seine Nourritbriefe (bis auf den ersten) an Halevy weitergegeben, 
der sie für seinen Aufsatz über Nourrit in der „Revue contemporaine" 1860 ver-
wertete, den er später in seinen nachgelassenen Derniers souvenirs et portraits von 
1863 nochmals abdruckte. Aus dieser übernahm sie Quicherat. 
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Den nachfolgenden Brief, der, da Nourrit, ein trefflicher Beobachter und geist-
voller Plauderer, oft allzu ausführlich wird, hier (wie auch die weiteren) gekürzt 
wiedergegeben sei, hat Hiller aus den oben angegebenen Gründen gar nicht mit-
geteilt. Hiller leitete damals den Frankfurter Cäcilienverein. 

Paris , 29 aout 1836 
}'ai besoin de co,1-1pter sur to11te votre amitie pour esperer que vous me par-

do,,111ez d'avoir tarde si lo11gtemps a vous dire le plaisir que m'a fait votre lettre. 
J'ai beaucowp de pehie. Je pourrais trouver une infinite de raiso11 pour me justi-
fier , 111ais ma conscience me dit que la veritable, la gra11de, la seu/e raison est que 
je suis paresse11x, que j' ai /'horrible defaut de 11e jamais faire aujourd'hui ce 
que je peux remettre a de111ai11 . La quantite des jour11ees, /es semaines, /es mois 
se passent sans que r aie fait ce que j' ai plus a CQ?IIT de faire . 

. . . ]'apprends par Mad. Lessabattier que votre voyage en Italie est encore 
retarde et (ai pewr que vous 11 'en soyez pas fache . Heureux comme vous devcz 
/'etre dans votre patrie, en milieu de votre famille , cntoure d'amis qui vous sont 
devoues, livre a des occupations qui vous plaise11t et compris de tous ccux qui 
vous ente11dent, vous devez difficileme11t pe11ser a quitter tout ce bie11 -etre pour 
aller vivre da11s u11 pays ou sauf la nature morte tout doit vows ctre antipathi-
que. Je sais qu'i/ faut de courage pour aller de gaite de creur se soumettre a des 
prejuges qu'o11 ,1e partage pas, subir ime loi e11 laquelle on 11'a pas croyance et 
co11se11tir a oublier pour u11 temps /es plus chers souve11irs , les plus fermes con-
victio11s . Al'(mt de se separer ainsi de son passe , je co111prc11ds qu'o11 y regarde 
a deux fois et cependa11t je suis toujours convai11cu quc ce voyage cn Italic 
vous sera utile. Ce 11' est pas que j' attache pour n1oi grande importance a ce qui 
se fait dans ce pays; bien au co11traire, ;' arrive tous /es jours a me detacher 
d' avantage de cette musique toute sensualiste des pcuples du ,uidi et je dcvicns 
inse11Sible a ce diatouilleme11t que do,ment ces rcdondances unifomtcs de la 
plupart des cantilenes italiem1es. (C'est a Sdmbert, a vous, aux Allemands que 
je dois ce progres). Mais il ne s' agit pas de faire de /' actio11 sur les masses et 
soi et pour quelques amis, il faut avoir de /' action sur /es ~nasses et poHr etre 
compris de tout il faut prendre le langage f amilier a tous. Ce 11' est pas a 
dire qu' on soit oblige de faire des communs; une idee 11euve peut etre ex-
primee avec des mots comms et ce n'est qu'une affaire des formes . Mais du 
meme qu'i/ faut pour instruire /es enfants parler la langue qui leur est propre, 
du meme je suis convaincu qu'i/ vous faut descendre du haut de votre severite, 
consciencieuse pour vous mettre a /a portee de notre public qui a besoin de faire 
son education et qui ne montre de;a pas trop de bonne volonte pour qu'on ne 
soit pas force de lui faire quelques concessions. Courage do11c, mon c/.ier ami , 
que /es ennuis, que }es difficultes ne vous arretent pas. Faites comme /es dan-
seurs qui , pour devoir plus legers, se soumettent a porter longtemps de chaussure 
lourde. Depechez vous surtout aßn que je voie encore quelque chose quand 
vous reviendrez ; car je 11e veux pas terminer ma carriere avant d' avoir partage 
un succes avec vous. ]' aurais bien des choses a vous dire; mais je le remets a 
ma prochaine lettre; il faut que je vous quitte pour me mettre au piano . Je 
chante ce soir Robert et j' ai besoin de me gargariser avec quelque gamme. Je 
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vous dirai /a prochaine fois tout ce dont ma femme et mes enfants me chargent 
pour vous. Qu'i/ vous suffise de savoir que nous vous aimoHs tous et que Hous 
parloHs souvent de vous. 

Votre ami 
Adolphe Nourrit 

Veuillez presenter mes salutations af fectueuses a Mad. votre mere qui ne m' en 
voudrn pas trop des conseils que je vous doHne. Ma fe111me a plus de courage 
que de sa11te. La chaleur de /'etc! lui rende11t son fardemeHt bie11 lourd. Pau vre 
femme! 

Der nächste Brief vom 26. Oktober 18 3 6 wird dadurch bezeichnend, daß Hiller 
in seiner Übersetzung (Kü11stlerlebe11 , S. 176) den Satz Nourrits „Je rentre dans ma 
coquille et clrnnte pour mo11 plaisir du Sdrnbert, du Hiller et enfiH tous mes Alle-
mands, que j'aime" schlicht so überträgt : .,Da11adt ziehe ich mich in meiH Gehäuse 
zurüdi, singe zu meiner Freude Eure deutsd-1e11 Lieder .. . ". 

Zu Beginn des Jahres 1838 trifft Hiller in Mailand mit Nourrit zusammen, 
P. Pixis und Liszt schließen sich an. Alle ermuntern den Sänger, in Italien zu 
bleiben, d. h. Stimme, Auftreten und Repertoire diesem lande in neuer Gestaltung 
und Gewöhnung anzupassen. Nourrit holt sich auch Rat bei der Pasta und singt, 
von Hiller begleitet, in einer Soiree bei Rossini eine Arie aus Tell . 

Dann begeistern sich die beiden am Leben und der Kunst Venedigs. Hier ist es 
Ende Januar bitter kalt. Sie treffen öfters Donizetti, der dort eine neue Oper vor-
bereitet, und besuchen die Sängerin Caroline Unger. Nourrit trägt in einer Soiree, 
accompagniert von Hiller, wieder Schubertsche Lieder vor und macht sich den Spaß, 
am hellen Tag auf einer Gondel Gondolieren zu singen, was auch Hiller viel Freude 
macht. Wahrscheinlich half der Künstler damals Hiller auch an der Verbesserung 
des Librettos seiner Oper Romilda. Sie besuchen einen geschätzten Venezianer 
Klavierlehrer und amüsieren sich heimlich über dessen Salonstücklein: "De 1' eau 
et du lait est bon quand 011 est malade; nrnis pour un esto111ac qui se porte bien, 
il faut une nourriture plus substantielle" meldet Nourrit am 30. Januar an seine 
Frau. 

Im Februar geht es nach Florenz. Ross ini hatte dem Sänger eine Empfehlung an 
den berühmten Impresario D. Barbaja (1778-1841) mitgegeben, der den Unent-
schlossenen vor die Alternative Mailand oder Neapel stellt ; Hiller rät zu letzterem. 
Über Hili er urteilt er bei dieser Gelegenheit (6. Februar 18 3 8): "M. Hiller, qui est 
modeste pour lui, a beaucoup d'amour-propre pour ses amis. La presence de cet 
excelle11t ami m'a rendu bien agreable 111011 sejour a Venise ; nous ne nous sommes 
pas quittes, et nous avons pu jouir a notre aise des chefs-d' c:ruvre d' art do11t nous 
etions entoures". 

Mitte Februar trennt man sich. Nourrit hat sich für Neapel entschieden und 
Hiller geht nach Mailand, um seine Romilda zu vollenden und das Oratorium Die 
Zerstörung Jerusalems in Angriff zu nehmen. Die Freunde haben sich nicht wieder 
gesehen, doch korrespondierten sie weiter. Hillers Briefe, die sich wohl vorwiegend 
um seine Kompositionen drehten, sind nicht feststellbar. Dagegen liest man im 
Brief Nourrits vom 6. Juli 1838 wieder Interessantes über Hillers Opernpläne und 
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die Hoffnung auf ein gemeinsames Wirken. Die genannte Oper Donizettis ist der 
Polyeucte, Text von Salvatore Cammarano, den die Neapler Zensur verbot und 
die am 10. April 1840 unter dem Titel Les Martyrs mit neuem Text von Scribe in 
Paris herauskam . 

. . . Vous voila donc a Bel/aggio aupres de votre bonne, de votre digne Mere ; 
;e peux juger par moi-meme du bien-etre que vous donne sa chere presence, et 
;e vois avec pJaisir que vous en profitez pour vous remettre a votre reuvre de 
predilection ; car, bien que nous 11ous mettions tous deux a faire de I'italien et que 
11ous 11ous mo11tio11s la tete a ce point de le faire fra11c/.teme11t, 11ous 11 ' en restons 
pas moins fideles a 110s croya11ces, a 110s amours; rie11 ne peut 11ous faire oublier 
nos viei/les divinites , 110s GJuck, nos Mozart, 110s Beethoven, 110s Schubert, et, 
sans etre ingrats envers /'Italie, a qui nous venons demander ce que les autres 
pays 11e peuvent nous do1111er, 11ous devons porter nos regard au dela des Alpes, 
et croire qu'il y a quelque chose de mieux a faire que ce qui se fait au;ourd'hui 
sous Je beau cieJ d' Ausonie. Travail/ez donc a votre oratorio qui peut gagner 
a etre ecrit en ltalie: ce serait une belle chose qu'une pensee al/emande repro-
duite sous la seduisante forme italienne. Ne laissez pourta11t pas tout a fait de 
cöte votre Opera : i/ me tarde presque auta11t qu'a vous qu'iJ soit represente; iJ 
me tarde surtout que 11ous ayons a Je faire ensemble. La place se fait belle pour 
u11 jeu11e maestro : voila Donizetti qui va dire adieu a l'ltalie; 011 /ui fait des 
propositio11s en Fra11ce qui lui co11vie1111ent , et il est probable que Polyeucte 
est le der11ier opera qu'i/ ecrira pour so11 pays. 

Depechez-vous do11c: j'ai de;a en tete u11e demi-douzaine de plaus d'opera 
qui pourront vous aller; 11ous 11' aurons que /' embarras de choix. La gra11de 
affaire pour 11ous est aujoud'hui de reussir; et pour cela, il faut bien 11ous sou-
mettre a toutes /es exigences du public a qui 11ous ve11011s demander des applau-
disseme11ts. Commen<;ons par lui do1111er seu/cme11t ce qu'i/ aime; et puis, quand 
i/ 11ous aura adoptes, peut-etre voudra-t-il 11ous suivre da11s Ja route nouvel/e 
ou nous pouvons Je co11duire. Mais reussissons, reussissons a tout prix. Je dois 
pourta11t avouer que, ma/gre mo11 desir de me conformer entierement au gout 
du public, ;e 11' ai pu m' empec/.ter de do1111er au " Jibretto que /' 011 ecrit pour 
moi u11e tournure un peu etra11ge pour ce pays. 

Le maestro (Donizetti] se pique, ;e crois, d'honneur, et do1111e tout ce qu'i/ 
peut do1111er de soi11s a cette derniere partition . II ecrit presque auta11t pour /a 
Fra11ce que pour l'Italie. II est vrai de dire qu' 011 s' en occupe plus a Paris qu' a 
Naples, et qu' i1 a deja re<;u de plusieurs editeurs de musique de Paris des offres 
pour Ja ve11te de cet ouvrage qu'i/ ecrit pour moi, sa11s que /e titre meme e11 
soit co1111u. Ce titre va peut-etre 11ous causer un peu d" embarras ; car nous avons 
affaire a u11 conseil de revisio11 tres-sevi:re; et, co»m1e 11otre hbos est u11 sai11t, 
il est tres possib/e qu' 011 11ous force a /e debaptiser, ou plut6t a le baptiser autre-
ment, car il faut bie11 que notre martyr reste chretien, quel que soit Ie 110m 
qu'on lui do1111e. Ceci me fait penser qu'i/ faudra reserver pour /a France le 
beau sujet dont nous avo11s parle ensemble, Je sufet tire des Promessi sposi. 

Adieu, 111011 eher ami. Ma famille regrette auta11t que moi qu'il y ait si /oin 
de Naples a Bellaggio; la societe de Madame votre mere rendrait ma femme 
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bien heureuse, et mes eufants seraient en bo1111e disposition de se laisser gater 
par eile et par vous , qui /es avez mis sur ce pied. Pensez a nous autres aussi 
souvent que 11ous pensons tl vous, et aimez nous comme nous vous aimons. 
Tout tl vous de creur, 

Ad. Nourrit . 
Ma femme trouve que je ne lui avais pas dit assez bien tout ce qu'i/ y avait 

pour elle dans vos lettrcs: je crois que, pour la contenter, il faudra que vous 
vous passiez de mo11 intermediaire, et que vous lui disiez directement toutes /es 
jolies choses que vous lui adressez. 

II y a huit prime do1111e engagees tl San-Carlo; et bien qu' a /' exception de la 
Ronzi, toutes ces dames n'aient pas un grand talent, le public les accepte: je 
ne vois donc pas de place pour Mlle P. Si vous la voyez , rappe/ez moi tl s011 
souvenir, et faites /ui mes comp/iments, ainsi qu' a so11 pere. 

Auch der Doppelbrief vom 7./11. Januar 1839 geht auf Fragen des Freundes 
ein und zeigt, wie mancher andere, das Schwanken zwischen Paris und Neapel und 
das wachsende Unbehagen in Italien. 

Naples, 7 janvier 1839 . 
. . . }'ai demande a C ... s'il serait dispose tl vous donner u11 libretto, ou du 
moins tl vous le vendre (et c'est mil/e francs qu'i/ /es vend); mais, d'ici a un an, 
so11 temps est pris; et ;e 11e le regrette pas beaucoup pour vous, bie11 que ce soit 
u11 /.io1tt1-ue de talent : le gout du i,tidi d'Italie n'est pas Je gout du nord, et C . .. ne 
comprend pas /es operas que comme la revisio11 /es pennet a Naples. Il y a bie11 
ici u11 vieux poete qui 11e manque pas d' idees dramatiques, mais 011 dit qu' il 
ecrit mal, et au;ourd'tiui on veut en ltalie des libretti bien ecrits. 

11 janvier 
. . . Si au moins vous aviez debute, sl vous aviez reussi, ;' aurais pu etre sur de 
faire que/que chose avec vous ; 11rnis nous avons tous deux besoin d' appui, et il 
y aurait danger pour nous a debuter ensemble, arrivant tous deux avec des idees 
11ouvellcs, avec des allures etrangeres . , , 

]' ai reru de Paris plusieurs bei/es propositions, mais j' ai tout refuse provi-
soirement : ce n'est pas de Nap/es que je puis juger la position q1/il me convient 
de reprendre a Paris. II faut que je revois tout ce monde, ce public, ces theatres, 
ces auteurs, avant de me remettre entre leurs griff es. Voiltl ou j' en suis, mo11 
c'1er ami, combattu par mille idees diverses, au;ourd'lrni vou/ant ceci, demain 
desirant ce/a, et , e11 definitive, assez pe11 co11te11t du present et fort incertain de 
l' avrnir. Dieu veuille m' eclairer, et me delivrer de /a terre d' exil ou ;e suis. 

Adieu, mo11 c'1er ami. Je vous permets de ne me pas plaindre et de hausser 
les epaules, car je me rends la ;ustice de me trouver bie11 deraiso1111able et meme. 
quelquefois ridicule. Aimez-moi toujours. 

Votre aml, 
Ad. Nourrit. 

Inzwischen war Hillers Romilda an der Mailänder Scala am 8. Januar 18 39 mit 
offensichtlich sehr geringem Erfolge gegeben worden. Wenn man dem Bericht der 
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AmZ 41, 1839, Sp. 272 vollen Glauben schenken darf, waren die zwei Auffüh-
rungen dieser speziell für die Scala komponierten, von Rossi textierten Oper ein 
richtiger Durchfall: sie fand eine „ gar arge Aufnahme". Außer dem ersten Akt war 
das meiste "verungliickt", man hatte sogar gezischt. Dabei hatte der Komponist 
sein Werk sozusagen unter den Augen Rossinis gearbeitet. Dieser hatte in einem 
Schreiben an eine einflußreiche Persönlichkeit die Oper empfohlen und erklärt, 
daß sie ihn „vollkommen befriedige", wenn er auch für den Erfolg nicht bürgen 
wolle. Nourrits Brief, etwas später als die tröstlichen Ausführungen Mendelssohns 
(Briefweclisel, S. 31), ist der letzte erhaltene ; er bringt etwa dieselben Argumente 
wie Mendelssohn und ist für das Weitere anscheinend guter Hoffnung. 

Naples, 24 janvier 1839. 
Cher ami, 

Vous avez pu deviner, par 111a derniere lettre, /es dispositions d' esprit ou a 
du me trouver la v6tre; et si, malgre Je succes, ;e ne s11is pas content de 1110n 
sejour en ltalie, vous pouvez ;uger de /'i111pression que 111'a faite la nouvelle du 
parti que vous ai•ez pris a d'ajourner Ja rcpresentation de votre opera, parce 
que, dites-vous, vous ne le trouvez n111/ement confornte au style et m, goiit 
italiens. Ma fe111me, plus p'1ilosop'1iquc qi1e ,noi avait ecrit unc lertre de Ro-
maine a Mad. Hiller, une lettre de fem111e forte, sur le 111epris du succcs et sur 
la legerte du iugement des '1om111es; ,nais je me suis permis de ne pas trouver 
la lettre de mon goüt, et elle a ete dec'1iree .. . 

l' avais de beaux reves sur votre succes; je nous voyais birnt6t reunis et mar-
c'1ant tous deux dans une voie nouvelle; ;e croyais le 111oment venu de faire 
adopter a l'Italie /'/,,annonie allemande et la decla111atio11 franraise, tout en 
laissant sa belle part a la melodie italienne; et voila qri' il me faut encore at-
tendre! Cependant je veux tac'1er de ne pas etre moins raisonnable que vous, 
et votre courage doit retremper Je mie11 . Oui, ;e reco11nais que vous avez 111ille 
fois raison, car vous etes place sur le terrain Je plus difficile. Votre titre d' Al-
lemand sonnera toujours mal aux oreilles 111ilanaises, et vous arrivez avec des 
allures etrangeres ... 

Combien je regrette de ne pas etre pres de vous maintenant ! Que de c'1oscs 
n' aurais-je pas a vous dire pour vous aider a dresser votre plan de campagne ! 
Je voudrais bien surtout etre en position de vous servir autrement que par mcs 
conseils, et payer de ma personne dans Ja premiere bataille que vous livrcz .. . 

Ni vous ni moi, nous 11e pourro11s jamais etre parfaiteme11t /,,eureux, par-
faitement a 11otre aise dans ce pays; 11ous reverrons tous deux la terre pro111ise, 
et la question est pour nous de savoir combien de temps il nous faut e11durer 
I' exil.et de tac'1er que 110s e11nuis prese11ts tour11e11t au pro fit de notre avenir. 

En avant donc co11tre vent et maree. Si je m' arrange avec Merelli, je tac'1erai 
de vous faire fabriquer ici quelque libretto favorable a ce que nous voulons faire 
tous deux, sans cependant '1eurter de front /es sentiments italiens. Si j'ai le 
bon'1eur de planter un jour ma ba1111iere sur le t'1eatre de la Scala, i/ faut bie11 
esperer que je serai assez fort pour vous faire ecouter; et qua11d 011 vous aura 
ecoute, il faudra bie11 qu'o11 applaudisse. 
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Malgre tout Je desir que j' ai de vous revoir, 11e soyez pas surpris que je 11e 
vous engage pas a ve11ir a Naples . U11 Napolitai11 fait la grimace toutes /es fois 
qu'i/ dit Je 11am de musica fra,,1cese au musica tedesca. Tout a vous de caur, 

Ad. Nourrit . 
Immer mehr macht sich die seelische Verdüsterung des unglücklichen Tenors 

bemerkbar, mehr im Leben als in den bis zuletzt klaren und planvollen Briefen. 
Er zweifelt an seiner Begabung, mißtraut seiner Stimme, weiß nicht, ob er in Paris 
genehm ist, hält den steten Beifall für ironische Ablehnung, kommt aus dem Kon-
zept und schließt sich mehr und mehr ab. Nach glänzend verlaufenem Auftreten in 
der „ Norma" stürzt er sich in einem Anfall von Verfolgungswahn in den Morgen-
stunden des 8. März 18 3 9 im Palais Barbaja aus dem Fenster. Er hinterläßt Frau 
und sechs Kinder. In einem gewaltigen Leichenzug wurde der Tote zum Neapler 
Friedhof Madonna de] Pianto überführt, auch im Pariser lnvalidendom wurde eine 
Trauerfeier veranstaltet. Später fand er die letzte Ruhe neben seinem Vater auf 
dem Montmartre. 

In seinem Schlußwort hebt Hiller hervor, daß eine „Blütezeit von soldier Bedeu-
tung" wie zur Zeit des Auftretens Nourrits der französischen Oper - trotz so her-
vorragender Künstler wie Duprez, Roger und Faure - ,. nidit wieder zu Tl-teil 
geworden". Tief erschüttert war Felix Mendelssohn, der ihn in Paris erlebt hatte. 
Er schrieb am 15 . April 1839 an Hiller (in dessen Buch über Mendelssohn, 1874, 
S.116-17): 

.. Es 1rnt midi lange kei11e Nad1ridit so sehr betrübt, mir so ganz tief hi11ei11ge-
griffe11, wie diese . An die heitere, glücklidie Zeit in der idi i/111 gesehen hatte, a11 
das wahre, freie Künstlerwesen , das er damals zu haben sdiie11 , an seine Ehre, seinen 
Glanz überall, a11 Frau und Kinder muß ich durdtei,rn11der denken und an den gar 
zu traurigen Zustand eines Innern, das kein a11dres Mittel mehr weiß, als dies, was 
die ga11ze frühere Existe11z , alles Glück ausstreidit, als wär's nie gewese11 .. . Und 
wer ka1111 da nodt a11 Ruhm und Ruf und äußeres Glück denken u11d sidt's wünsd1e11, 
we,111 sold1 ei11 äußerlidt glücklidier und i11nerlidi begabter Me11sdi mit alledem so 
gränzenlos unglücklidi ist. Mir liegt mehr darin, wie in der tiefsten Predigt, die 
idi je gehört, und idi kan11 gar nidit fertig werden, wenn idt ei11mal dara11 denl~e . . . 
Wenn's die paar Ziscltlaute oder Pfeifrn i,11 Theater allein sind, wie sie in de11 
Zeitungen sdtreiben, so sollte ma11 niemals wieder vor' s Publicum trete11, sobald 
man Brod ge11ug erworbe11 hat, um 11idtt w verhungern, und sollte nie einen Stand 
wählen, der vom Publicum abhängig madtt." 
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Neudatierung einer Berliner Musikhandschrift 
Codex theol. lat. quart. 261 

VON HERMANN KNAUS. BERLIN 

Im Archiv für Musikwissensd,aft lil (1921), Seite 220 ff .• hat Erich Steinhard, Prag, einen 
Aufsatz Z11r Frü'1gescuidtte der Mehrstimmigkeit veröffentlicht, wobei er besonders zwei 
Organumtraktate ausgeschöpft hat, den .Berlh1er Trahtat A" und den .Berli11cr Trnktat B", 
die er als Varianten eines im 11. oder 12. Jahrhundert entstandenen Mailänder Traktates 
erkannt hatte; besonders den gegenüber Mailand veränderten Teilen maß er eine besondere 
Wichtigkeit zu. Die beiden Texte stehen in einer lateinischen Pergamenthandschrift der 
Berliner Staatsbibliothek (heute Staatsbibliothek der Stiftung Preußischer Kulturbesitz}, dem 
Codex theol. lat. quart. 261, einem offenbar in Italien geschriebenen Codex von 56 Blättern 
(Fonnat 20,5 x 14 cm}, auf den Johannes Wolf den Verfasser hingewiesen hatte. Dort füllen 
sie die Blätter 48' - 50v bzw. 50v _ 5 IV. Selbstverständlich hat Steinhard der Datierung der 
Handschrift besondere Aufmerksamkeit gewidmet. Er sagt darüber : .Die Zeitbesri11mrn11g 
ist scuwierig, da die Bemerlrnng des Karalogzettels : ,la declarario11 d' une des rables lunaires 
do1111e aussi la date de 1292' sid1 11ld1t nachweisen läßt u11d die verblaßte Ja/.rreszalrl 1445 
(fol 51V) später hinzugefügt wurde. Die Mensuralnoten des Sdtlußtraktates (11a01 obrn ge-
sd1wä11zte semlmi11i1+1ae) köimteu die Zeit zwiscJ.ien 1350--1450 als Vorlage wa'1rsdieinlic'1 
111adte11 , die Mi11uskeln aber zeigen mit größter Besti111111tl1eit auf die W rnde des 14. u11d 
15 . ]ahrhu11derts." 

An diesen Ausführungen ist soviel richüg, daß die verblaßte Jahreszahl 1445 tatsächlich 
später nachgetragen ist. Aber auch der sog .• Schlußtraktat" - in Wirklichkeit handelt es 
sich um das Symbolum (Nicaeno-Constantinopolitanum) der Messe - ist später nachgetragen, 
offenbar im 14. Jahrhundert, und schon deshalb müßte der ursprüngliche Text älter sein. 
Wenn ihn Steinhard aus paläographischen Gründen .mir größter Bestimmtheit" auf die Ze.it 
um 1400 datiert, so begeht er damit einen Irrtum, wie er uns vor italienischen Handschriften 
oft widerfährt : wir datieren zu spät. Angesichts der kleinen Autorenbildnisse, die in Deck-
farben den Initialen am Eingang einiger Texte eingemalt sind, angesichts des Spiralmotivs 
der ornamentierten Initialen und ihres hübschen blau-roten Fleuronees, das sicher von ein 
und derselben Hand fol. 3v, 24v, 3gv, 41' und 52' eingemalt ist, habe ich sofort „Ende des 
13. Jahrhunderts" datiert, und es läßt sich zeigen, daß die Handschrift tatsächlich im Jahre 
1292 entstanden ist. 

Die französische Katalognotiz, die dieses Jahr als Entstehungsjahr namhaft macht, ist 
nämlich keineswegs aus der Luft gegriffen . Allerdings ist es keine .table lu11aire", die diese 
Datierung bietet, sondern ein sog. ,.Ostertagtext", der sich fol. 20v findet , wo er die ganze 
Seite füllt. Die eigentlichen Merkverse gehen voran, dann folgt eine ebenso lange, rot 
geschriebene Anweisung, wie sie zu gebrauchen sind. Die Verse selbst sind keineswegs 
unbekannt. Bernhard Bischoff hat sie aus einer Vatikanischen Handschrift (lat. 15 30, fol. tr) 
in seinem Aufsatz Ostertagtexte u11d lHtervalltaf ein (Historisches Jahrbuch 1940, Seite 
549 ff., besonders S. 5 56 und 574) abgedruckt und erläutert. Unser Gedicht besteht aus elf 
ambrosianischen Hymnenstrophen, jede Strophe aus vier Versen, jeder Vers aus drei bis vier 
Worten, von denen jedes ein Jahr der Zeitspanne 1241 bis 1374 vertritt. Jedes Wort ent-
hält verschlüsselt das Osterdatum des betreffenden Jahres. Die Erklärung entnehme ich 
nicht dem umständlichen lateinischen Text unserer Handschrift, der übrigens cinen wichtigen 
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Punkt unerwähnt läßt, sondern dem Aufsatz Bernhard Bisdioffs (Seite 553), wo es heißt: 
• We,111 ei11 Wort auf 111 eJ1det, ist Ostern im März, u11d zwar u111 so viel Tage zurückziihlend, 
wie es dem Platz des A11fa11gsbuchstabrns dieses Wortes i111 Alphabet e11tspricht . .. E11det 
das Wort nicfo auf 111, liegt Ostern im April. u11d zwar so weit wie der AJ1fa11gsbuchstabe 
im Alphabet". Mit anderen Worten: Wer das Osterdatum eines bestimmten Jahres aus dem 
Zeitraum 1241-1374 ermitteln wollte, der mußte das erste Wort unseres Gedidites (.auro-
ra111") mit dem Jahre 1241 glcidtsetzen, und dann die Worte weiterzählen, bis er das 
gewünschte Jahr erreidtt hat. Das Wort, auf das er dann stieß, endete entweder mit einem 
111 , dann kam ein Märzdatum in Frage, oder nicht auf m. dann fällt Ostern in den April. 
Nun mußte er den Anfangsbudtstaben dieses Wortes nehmen und nadtzählen, an welcher 
Stelle er im Alphabet steht. Die so gewonnene Zahl führte ihn bei einem Märzdatum durch 
Rückwärtszählen vom 31 . März an auf den Monatstag. bei einem Aprildatum durch Vor-
wärtszählen. So bedeutet ein anlautendes a entweder den 1. April oder, falls ein m den 
Besdtluß macht, den 31. März. Nun hat das lateinische Alphabet nur 23 Buchstaben, Ostern 
kann aber auf den 24. oder gar auf den 2 5. April fallen. Dieser letzte Fall ist selten und 
kommt in der fraglichen Zeitspanne 1241-1374 überhaupt nidtt vor. Dagegen ereignet sich 
der 24. April als Ostersonntag immerhin in den Jahren 1261, 1272 und 1356, der 23. April 
1318 und 1329. Hier half sich der Dichter, indem er den zeiten Buchstaben zu Hilfe 
nahm. und er setzte für den 23 . April anlautendes .zo-", nämlidt . zonis" und .zo11ulis", 
für den 24 . April aber „za-", nämlich . Zare" , . Zaduus" und .zabu/i". Einen Sinn konnte er 
in seine Verse nur gelegentlich hineinbringen, aber das vermochten die Erfinder jener Merk-
verse, die uns aus unserer Pennälerzeit in Erinnerung blieben, audt nidtt immer, oder dodt 
etwa nur nach der Art jenes klassischen „Labet Eure Eltern in der Kneipe!". woran wir uns 
die endbetonten Aorist-Imperative der griechischen Grammatik zu merken hatten. Strecken-
weise geht es aber ganz gut : .DeuH1 rogamus hu11tiles", womit sich die Osterdaten der Jahre 
1350-13 52 auf den 28 . März 1350, den 17. April 1351 und den 8. April 1352 bestimmen 
ließen. Man mußte eben nur wissen, daß diese Worte die betreffenden Jahre zu vertreten 
hatten. Dafür war es wichtig zu wissen, daß mit dem ersten Wort des Gedichtes .Auroram", 
das somit den 31. März bezeichnet, das Jahr 1241 gemeint war. 

Merkwürdigerweise hat der Schreiber unserer Handschrift dies zu erwähnen vergessen, 
dafür gibt er aber eine andere Gleichsetzung. die ihm wichtiger erschien. Er erläutert die 
Anwendung des Gedichtes, indem er als Beispiel das Wort .Formaror" (es findet sich am 
Eingang der fünften Hymnenstrophe) benutzt und davon aussagt, es gelte . hoc 1111110 scilicet 
a11110 dof11i11i 1292 " , und da es mit einem f beginne, also mit dem sechsten Buchstaben des 
Alphabets, so falle in diesem Jahr Ostern auf den 6 . April. Er fährt fort, für das nächste 
Jahr „scilicet anno do111ini 1293" gelte das Wort .Carnrnt ". Tatsädtlich folgt es in dem 
Gedicht auf .Formator" und bedeutet nach Anfangs- und Endbuchstaben den 29. März. An 
Hand von Grotefends Taschenbuch der Zeitredmu11g läßt sich natürlich leicht nachprüfen, 
daß alle Osterdaten stimmen, so daß die Brauchbarkeit des Gedichtes außer Frage steht. 

Für unsere Zwecke ist der Text also insofern interessant, weil die Wendungen . hoc aJ1110 " 
und .sequenti a11110" die Entstehung der Handschrift und damit aller Texte (sie sind alle 
gleichzeitig) verraten. Wir erfahren aber auch den Namen, die Heimat und den Aufenthalts-
ort des Schreibers. Gleich zu Anfang (fol. F) werden nämlich alle, die willens sind • • eccle-
siasticum canticum sive artis musice off icimH exercere", aufgefordert, dies Buch eifrig zu 
studieren ; es sei geschrieben und aus den Werken anderer zusammengestellt .a presbltero 
l11ghilberto conda111 Hrngistri Guido11is pistoriensi". Der Priester lnghilbert war also der 
Sohn eines Magisters Guido und stammte aus Pistoia. Geschrieben aber hat er es in Lucca. 
Dies bezeugt der Heiligenkalender, der die Blätter sr - 9v füllt und der die für Lucca und 
seinen Patron S. Freddiano kennzeichnenden Feste aufweist : Zum 18. März ist die Depositio 
Sti fri,giani , für den 18. November seine Translatio, schließlich ist für den 6. Oktober Dedi-
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catio Sti Martini, also die Domweihe, vermerkt. Aus Lucca stammt denn auch gleich der 
Verfasser des ersten Textes (fol. 11 r - 2or), eines Co,nputus /i111aris (mit dem lncipit : "Co111-
putus est scientia certificaudi telttpus"). Am Schluß wird als Verfasser "Magister Bonus" 
genannt, und aus anderen Handschriften des gleichen Textes wissen wir, daß es sich um 
einen Bonus de Lucca handelt. 

Die weiteren Texte - es sind mehr als ein Dut:.end - will ich hier nicht aufzählen. Nur 
auf zwei Verfassernamen will ich kurz eingehen. Fot. 41'-47v findet sich der bekannte 
Dialogus de 111usica des Odo, deswegen wird unsere Handschrift in MGG IX unter Odo 
genannt (mit der falschen Datierung ins 1 5. Jahrhundert). Schließlich steht auf den Blättern 
36r-3gr die Ars 111usicae des Guido Faba. Sein Name erscheint als „guidi fabe " im Genitiv, 
was zur Folge hat, daß Eitners Quellenlexikon (III, 369) einen „Fabe, Guidi" verzeichnet 
mit Hinweis auf Rosenthals Katalog 1888, worin unsere Handschrift beschrieben ist. Da 
dieser Guido Faba also vor 1300 gelebt und geschrieben hat, wird sich das Katalogisierungs-
unternehmen von RISM seiner annehmen müssen, was bei einer Spätdatierung unserer 
Handschrift nicht in Frage käme. So ist es eben doch nicht ganz gleichgültig, ob die Codices 
unserer Handschriftenbestände, die sich langsam zu erschließen beginnen, richtig datiert 
werden oder nicht. 

Hans Kilian 
Ein Neuburger Komponist der Renaissancezeit 

VON ADOLF LAYER , DILLINGEN 

In der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts war die Neuburger Residenz zeitweilig einer 
der glanzvollsten Musenhöfe Süddeutschlands. Pfalzgraf Ottheinrich stattete seine Schlösser 
in Neuburg und Grünau wahrhaft fürstlich aus und umgab sich mit einem ansehnlichen Hof-
staat 1• Unter den vielen namhaften Künstlern und Kunsthandwerkern, die mit dem Neu-
burger Mäzen in näherer Beziehung standen, verdient der Rentschreiber und spätere Sekretär 
Ottheinrichs, der Buchdrucker und Komponist Hans Kil-ian , als einer der engsten Mitarbeiter 
des Neuburger Pfalzgrafen und Heidelberger Kurfürsten eine besondere Beachtung. Diese ist 
bisher vor allem seiner Tätigkeit als Buchdrucker geschenkt worden 2• Kilian errichtete näm-
lich im Auftrag seines Herrn nach der Einführung der evangelischen Lehre in Neuburg (1542) 
die erste Druckerei, die hauptsächlich im Dienste der Reformation stand. Karl Schottenloher 
konnte dieser Offizin 22 Druckwerke zuweisen, darunter eine Psalterausgabe von Martin 
Luther (1545) sowie die Neuburger Kirchen- und Schulordnung (15 S6). 

Im Gegensatz zu Kilians Wirken als Buchdrucker blieb bisher sein Schaffen als Komponist 
nur wenig beachtet 3 • Zwar haben schon 1871 die Monatshefte für Musikgeschichte (S. 181) 
die Partitur eines Liedes von Hans Kilian abgedruckt, das Otto Kade einige Jahre danach 
im 5. Jahrgang dieser erwähnten musikhistorischcn Zeitschrift den Anlaß zu interessanten 

1 Zur neuen Lileratur über Ottheinrich s. A. Laye r, Drei OtrhciHrid.-Gcde11k/ahrc - elH Rück/alir . In : 
Sdtwäbische Blätter 11 , 1960, S. 75- 78. 
2 G. Veesenmeyer, Han11s KiltaH , PfaI:-Nrnburgisd1er Rcntsd1re,ber 1md Budtdrucher zu Neuburg. In : Neuer 
Literarisdter Anzeiger 3, 1808 , Sp. 33S f.; Vcesonmeyer, Nodt etwas vou Hauns Klllans Drue1'erey und der 
AcadeJHia Veueta . In: Gg. Veescnmeyer, Mlsccllancc,-1 llterarlsduu mtd hisrorisdrcu lu~alts. Nürnberg 1812 , 
S. 74-80 ; K. Schottenloher, Die Neuburger Druckerv.•erllstättt HaHs Ktllans i>-H Dicust 01thrturld1s 1111d der 
Rc/orHtatioH . In : K. Schottcnloher, Pfalzgraf Otrl,ehrrich ""d das Buch, 1917, S. --.s6: J. Benzing, Di e 
Bud1drudur des 16. m,d 17. )ahrliuudcrts lin deursdun Sprad1geblet (Beiträge zum Buch• und Bibliothekswesen, 
Bd . 12). 1963 , S. 322. 
3 Vgl. vor allem H . Haase, KillaH uHd Jobsr voHt Bra11dr, Mf XVII, 1961, S. 15-22. 
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Erörterungen bot, da nämlich der Baß die Melodie von Heinrich Isaacs .IHspruck ic:'1 Hmß 
dich lasseH" aufweist. Obwohl Robert Eitner, der führende deutsche Musikhistoriker des 
ausgehenden 19. Jahrhunderts, weder die Herkunft noch nähere Lebensdaten des Tonsetzers 
kannte, erschien er ihm bedeutsam genug für einen Artikel in der Allgemeinen Deutschen 
Biographie 4 . Er berichtete damals über Kilian: ., Jo/1a11n K., ei11 Co111ponist aus de111 AHfa11ge 
des 16. ]al1rl11mderrs, vo11 de111 nm ei11 einziges viersti111111iges Lied bekannt ist: ,Ac:'1 Lieb, 
id1 muß dic:'1 lasse11', in Forster's Liedersa111mlung von 1556 und dann i111 Oc'1senhhu11 von 
1558 für Laitte arrangirt, veröffentlicht, welches vo11 so großer Schö11l1eit ist, daß man de11 
Co111po11iste11 hoc:'1 achte11 111uß." Die drei Strophen dieses Liedes sind in Ochsenkhuns Lauten-
tabulatur von 15 58 mit .Dietrich Sc'1wartz von Haszlbadi" unterschrieben, in dem wohl der 
Dichter zu sehen ist . Auch ein vierstimmiger Psalm / . Laudate dominum omnes gentes" ) in 
Ochsenkhuns Lautenbuch stammt von Kilian 5 • Einen vierstimmigen Chor gab er dem in 
seiner Offizin gedruckten Buch Vom christlidien Ritter (1545) bei, dessen Verfasser Kaspar 
Huberinus 6 war ; den Satz dieses Liedes schrieb offenbar Kilian selbst. Nach dem Texte zu 
schließen / ., 0 Herr 111 ein Gott / nus angst u11d not / {üer midi durdi dei11e giUe"), dürfte 
es eines der frühevangelischen Kirchenlieder gewesen sein, wie sie in den Jahren nach der 
Einführung der Reformation in der Neuburger Residenz bei Gottesdiensten gesungen 
wurden. 

Eine größere Anzahl von Kompositionen Hans Kilians ist im Heidelberger Kapell-
inventar von 1544 verzeichnet 7• Bei dieser Handschrift, die mehr als 3000 Kompositionen 
aufführt 8, handelt es sich nicht um ein Musikalienverzeichnis der Heidelberger Hofkapelle, 
wie irrtümlicherweise noch immer angenommen wird, sondern um ein 1544 im Zusammen-
hang mit dem Konkurs Ottheinrichs angefertigtes Inventar des gewaltigen Musikalien-
bestandes der Neuburger Hofkapelle des Pfalzgrafen 9• Leider enthält dieses wertvolle 
Dokument, das in ausgezeichneter Weise das reiche musikalische Leben in der Neuburger 
Residenz beleuchtet, jeweils nur die Textanfänge der vielfach verschollenen Tonschöpfungen . 
Von Hans Kilian sind darin verzeichnet : 
Fol. 2sv : Me,nor Esro. 5lstimmig] 
Fol. 64 : Memor esto , 5jstirnmig] 
Fol. 79V: Es tl1et ai11 111aidlei11 frue aHf s1a11 . 4[stimmig] 
Fol. 109v : Und do Id, saß 
Fol. 111 Wie hrmt id1 trost 
Fol. 111 : Viel hurtzweil In der Lauten ist 
Fol. 111 : Und da der pf arrcr liödlin sd1IHg 
Fol. 112v: Und ein prau11e11 peirel 
Fol. 112v: So beisscn didi 
Fol. 113V: Das. a. Die Lauten 
Fol. 113v: Hertz lieb 
Fol. 114 : Id, 11m1er sih1dcr 
Fol. 121 : vi/1 k11rtzwcil i11 der Laute11 ist 

Den Liedanfiingen nach waren diese Kompositionen zumeist heitere Gesellschaftslieder, 
vereinzelt auch ernste Motetten. Von Kilians Freund, dem Ncuburger Hoforganisten Gregor 

4 A llgemeine Deutsche Biographie IS , ts82 . S. 
5 Monatshefte für Musikgeschichte J 872 , S. ,J f. 
6 Zu Huberinus vgl. Allgemeine Deutsche Biographie IJ , S. 258 f.: Die Religion in Geschichte und Gegen-
wart J / 1959. III. Sp . 4611. 
7 Universitätsbibliothek Heidelberg. Cod. Pnl . Ger ... . Jl 8 . 
8 Vgl. S. Hermelink. fiH Muslkallrnverzcid111is der Heidelberger Hofknpclle aus dem Jahre 1544 . In : 01t-
hciHrtd1 . Gcde11ksd1rift zur vlerlumdert/dlirigen Wlederkclrr sci11cr KurfürsteHzeft IH der Pfalz (1556- 1559), 
hrsg. v. G. Poensgen , 1956, S. 247- 260. 
9 Darauf habe id1 erstmals hingewiesen in der Studie Pfal:graf Otthel11rld1 uHd die Musil,. In : Archiv für 
Musikwissenschaft IS, 1958 , S. 258-275. 
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Pesdiin 10, verzeidinet dieses Neuburger Kapellinventar gleidifalls eine größere Zahl soldi 
frohgestimmter Lieder. Offenbar erfreuten sie sidi in der Umgebung Ottheinridis einer 
besonderen Beliebtheit, verständlidi am Hofe eines Fürsten, der einmal in seinem Tagebudi 
ein ganzes Jahr mit der lapidaren Feststellung zusammenfaßte, er habe gejagt. Feste gefeiert 
und sei .fröhlidi gewest" 11• Das auf fol. 114 des Kapellinventars vermerkte Lied ist 
vermutlidi mit dem Gesang .Ic:Ji armer SiiHder klag midi sehr" gleidizusetzen, den der 
Prediger Hermann Vespasius zu Stade 1571 in die Nye Christlike GeseHge vHde Lede, eine 
niederdeutsdie Sammlung mit geistlidi umgearbeiteten weltlidien Liedern, aufgenom-
men hat 12• 

Hans Kilian war nodi ein junger Mann. als er die im Neuburger Kapellinventar verzeidi-
neten Kompos,itionen sdirieb. Er wurde vermutlidi um 1516 als Sohn eines gleidinamigen 
Neuburger Ratsherrn geboren und diente .voH seiHer jugeHdt auf" dem Neuburger Pfalz-
grafen Ottheinridi 13• In den Jahren zwisdien der Einführung der Refonnation und Ott-
heinridis finanziellem Zusammenbrudi übertrug der Fürst dem vielseitig begabten 
Rentsdireiber versdiiedene Aufträge, vermutlich diplomatisdier Art, die Kilian offensiditlich 
zur Zufriedenheit seines Herrn ausführte. Einer Rechnung des Kammermeisters Prechtl für 
die Zeit von Liditmeß 1543 bis Lichtmeß 1544 ist zu entnehmen, daß Kilian in diesem Jahr 
Zehrungsgelder für Reisen nadi Leipzig. Wittenberg (zweimal), Joachimsthal. Weißendorf. 
Hödistädt, Augsburg (zweimal) und Nürnberg erhielt u_ Auch während der Heidelberger 
Jahre besaß Ottheinridi in Hans Kilian einen treuen Sachverwalter in der verwaisten Resi-
denz an der Donau. Das dankte er, indem er ihn 1550 zum Diener auf Lebenszeit ernannte; 
gleichzeitig sdienkte er ihm die Neuburger Druckerei und das Haus (in der heutigen Herren-
straße), in dem sie sidi befand. Bald darauf sdieint Kilian geheiratet zu haben. Eine 
Medaille aus dem Jahre 15"55, die ihn im Brustbild zeigt , trägt die Aufsdirift "Ha,rns KiliaH 
seiHs Alters im 39. Jar". Eine vermutlidi gleichzeitige Medaille mit dem Bildnis seiner 
Frau Ursula gibt deren Alter mit 21 Jahren an 13• Aus ihrer Ehe gingen zahlreiche Kinder 
hervor, von denen zehn mit ihren Namen bekannt sind 15• 

1556 nahm Kilian die Offizin, die ein Jahrzehnt zuvor während des Schmalkaldisdien 
Krieges teilweise zerstört worden war, wieder -in Betrieb; auf den Drucken nennt er sidi 
nunmehr .kurfürstlicher Sekretär" . Da das Druckereigeschäft offenbar nicht rentabel genug 
war, wandte er sidi wenige Jahre später einem gänzlich anderen Gewerbe zu: der Ziegelei. 
Pfalzgraf Wolfgang überließ ihm dafür den Platz einer früheren Ziegelei, damit er dort 
seine .Heu erftmdHe ziegllmnst" ausüben konnte. Sie brachte ihm allerdings kein Glück ; denn 
1569 geriet er in Konkurs 13. Er überlebte ihn nodi um Jahrzehnte und sdieint erst zwisdien 
1598 und 1601 gestorben zu sein 15 • Von Kompositionen Kilians aus der Zeit nach 1545 
bzw. aus der Zeit nadi dem Ersdieinen von Ochsenkhuns Lautentabulatur von 1558 ist 
nichts überliefert. Wahrscheinlich gehörte Hans Kilian der Kantorei Ottheinrichs auch als 
Sänger an 16. 

10 Vgl. A. Layer, (Artilcel) Ptsdtl• In MGG . 
11 B. Kurze . Pfalzgraf Otth elnrldt . In : Lebensbilder aus dem Bayerischen Schwaben 3. S. 247. 
I! K. E. P . Wadcemagel. Das D,ur.dt, K1rclttnl1ed, 1141 , S. S90. 
l3 Neue archivalische Funde zur Lebensgeschichte Han, Kilian, bringt R. H. Seitz , Zwr Gtsclt fd,r, der Ncu-
burg,r Drucker und Druckereien des 16 . Jah,hund,rts, in: Neuburger Kollelcton,enblatt 116 , 1963 . S. 8-12. 
14 Bayer. Staatsarchiv Land,hut , Rep . 18 , Fasz . 639 , N, . 2057b . 
15 G. Nebinger, Da, Taufbud, 1565-1591 d,r evaHgellsdte• Hofkaptlle I• N,ubu,g a. d. D. In : Blätter du 
Bayeri,chen Landesvereins für Familienlcunde 25 , 1962, S. 172 . 
H G. Pietzsch . Quelle• u•d For,dtu11gen zur Gudtlcltr, d,r Musik a"' ku,pf4fzlsdttH Ho/ I• H,ldtfberg bis 
1622 (Mainar Alcademie der Wi,senschalten und der Literatur. Abhandlungen der Geistn- und Sozialwissen• 
schaltlichen Klane Nr. 6), 1963, S. 662 . 
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Die von Wolfgang Reidt veröff entlidtten unbekannten Kanons 
]. S. Badts und ]. G. Mürhels 

VON EDWARD STAM, ARNHEM 

317 

Es war ein schöner Fund, als Wolfgang Rcich den Eintrag Müthels ins Stammbuch von 
dessen Freund Johann Conrad Arnold entdeckte 1 . Am bedeutungsvollsten war es jedoch, daß 
sich die sieben bisher bekannten, mit den Namen Fabers, Fuldes, Gesners, Hudemanns, Miz-
lers und Walthers verknüpften Bachsehen Gelegenheitskanons jetzt um einen, eben diesen 
.. Müthelkanon" gemehrt fanden, denn d-ie Annahme liegt nahe, daß dieser Kanon sich per-
sönlicher Dedikation zufolge in Müthels Besitz befand. Der andere Kanon, der, wie ich 
gerne mit Reich annehme, von Müthels eigener Hand herrührt, macht die wichtige Ent-
deckung noch erfreulicher. Bescheidenerweise läßt Reich dem .ausgepic11teu Ko11trapu11k-
tiste11" die Frage nach dessen .anderer Lösimg" offen, eine umso zw.ingendere Herausfor-
derung, als nicht nur die von Reich vorgeschlagenen Lösungen beide falsch sind, sondern 
auch der Bachkanon von ihm zwar nicht unrichtig, so doch unvollständig aufgelöst wird~. 

Der Spiegelkanon 

Dieser Bachkanon Cof1cordia discors ist ein Spiegelkanon zunächst in einem Sinne des 
mehrdeutigen Wortes, das heißt, die Antwort wird in der Gegenbewegung geführt. Sie ist 
eine getreue, nicht eine strenge Nachahmung, da die Antwort nur in visueller Hinsicht eine 
genaue Spiegelung der führenden Stimme ergibt. Die strenge Nachahmung, wobei die Inter-
valle nicht nur ihrem Namen und ihrer Notation, sondern auch ihrem genauen Wert nach 
gespiegelt werden, findet in diatonischer Musik nur um den realen Spiegelpunkt des „dia-
tonischen Feldes", das Re, statt. Diese strenge Spiegelung wird von Bach nur selten benutzt. 
Er bevorzugt als Spiegelachse das Mi, verzichtet demzufolge auf die strenge Nachahmung, 
macht sich aber den Vorteil zunutze, daß d-ie beiden Dur-Hauptstufen Tonika und Domi-
nante sich ineinander spiegeln. In seiner Gipfelleistung auf dem Gebiete des Sriegelkanons, 
dem cauo11 pcrpcruus des Musikalisd1cn Opfers, erzielt Bach beides, also sowohl die strenge 
Nachahmung wie auch die Spiegelung der beiden Hauptstufen - hier in Moll - ineinander. 
Dabei muß er die Spiegelachse genau in die Mitte zwischen erster und fünfter Stufe ver-
legen, also in einen imaginären Punkt, hier genau zwischen es" und e" . So entsteht eine 
eigentümlich abstrakte gekreuzte „Doppelreihe", deren bitonale Konsequenz um so stärker 
wirkt, als die Antwort in kürzerem Zeitabstand folgen wird: 

... 
C Comes : c ... (h") h" b" (b") a " as " (a") 

(as") " g " (fis") g 
f" f" e .. (e" ) 

es " (es") 
" d" d" (des") (h') C " b' C h ' 

as (a') Spiegel- (b') a Dux: g achse (as') g 

Wenn irgend, so mußte Badi ,sich hier als tüchtiger Harmoniker bewähren, um mit e:ner 
dem eigenartigen Kanon frei entgegenzuführenden Baßstimme dem Ganzen eine seiner Zeit 

1 Sädisisdie Landesbiblio1hek Dresden , R 291s, Btltrag, 1777-1780. 
! Wolfgang Reim, J. s. Badt UHd ] . G. Müth<I : , ••• , NHbekaHHtt KaHOHS, ME XIII. 1960, s. H9-H0. 

21 MF 
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gemäß faßliche funktionell-tonale Deutung unterschieben zu können. Das c-moll des Dux 
spiegelt sich hier streng im C-dur der Antwort; nur bei der Spiegelung um einen solchen 
imaginären Drehpunkt invertieren die beiden Ton-.Geschlechter" so ganz und gar inein-
ander und ergeben zusammen ein so einheitliches Dur-Moll im Geiste Hindemiths. Die 
Spiegelung aber um den realen Spiegelpunkt des diatonischen Feldes, das Re, führt nie zu 
einer völligen Inversion der Geschlechter; hier spiegelt sich ionisch in phrygisch, aeolisch in 
mixolydisch. lydisch in locrisch und endlich dorisch, der Narziß unter seinen modalen 
Geschwistern, in sich selbst (dafür ist es auch die Achsenleiter des modalen Systems) . 
Übrigens, das modale System ist ein siebenköpfiges, aber noch so ziemlich „geschlechtloses" 
Kind; es weist noch keinen bewußten Dur-Moll-Dualismus auf, dessen Tendenz über 
lydisch, ionisch, mixolydisch, dorisch. aeolisch, phrygisch und locrisch fließend ab- und wieder 
zunimmt, um in dorisch die Mitte zu halten 3• 

Bach verzichtete also in Co11cordia discors auf die strenge Nachahmung, bezweckte aber 
mit der Wahl des Mi als Sriegelpunkt nicht nur die Spiegelung der beiden Hauptstufen 
ineinander, sondern auch, und hier wohl vorzüglich, die genaue Umkehrung der Notation; 
das Mi auf der zweiten Linie des Sopranschlüssels spiegelt sich in demselben Mi auf der 
vierten Linie des Altschlüssels, und gleichfalls spiegeln sich die beiden Hauptstufen inein· 
ander auf den mittelsten Linien. Darum soll man, wenn man den Dux im Violinschlüssel 
notiert, wenigstens die Antwort im Tenorschlüssel notieren, denn so bleibt die genaue 
visuelle Spiegelung, aber nur insofern es sich um diese eine Lösung handelt. erhalten, da 
hier das Mi auf der untersten Linie des Violinschlüssels sich in demselben Mi auf der 
obersten Linie des Tenorschlüssels spiegeln wird. 

Aber Concordia discors ist nicht nur ein Spiegelkanon im ersten Sinne des Wortes , 
sondern außerdem in einem anderen Sinne, das heißt : aus der Spiegelung des Ganzen 
ergibt sich eine neue Lösung. Der Spiegelkanon im ersten Sinne, also der in der Gegen-
bewegung zu beantwortende Kanon. braucht an und für sich nur den gewöhnlichen, ein· 
fachen Kontrapunkt. Der Spiegelkanon im zweiten Sinne, der aufgrund seiner völligen 
Umkehrung mehrfach zu lösende Kanon, bedarf der artifiziellen Technik des Spiegel-
kontrapunktes . Dies bedeutet: jede notwendig abwärts aufzulösende Dissonanz ist verpönt , 
und jede Quarte, welche die Oberstimme mit einer anderen Stimme macht, als als quarta 
disso11a11s zu behandeln - eine Bedingung, die im zweistimmigen Satz schon von vorn· 
herein berücksichtigt ist, was die Dis~plin sehr erleichtert'. Der zweiten Lösung wegen 
soll man nur die Notation im Sopran- und Altschlüssel wählen. Man braucht dann nur 
einen Spiegel über oder unter das zweistimmige System zu stellen, um die zweite Lösung 
darin genau ablesen zu können, wenn man auch dabei die Schlüssel im Geiste verwechseln 
muß. Die von Müthel gegebene Notation ist auch der richtige Ausgangspunkt für die hier 
verteidigte Doppellösung, wenn sie auch den Kanon in rätselhaft „ verschlossener" Form, als 
canone chiuso, vorlegt . Als ca11011e aperto, auf Vorderhand gelöster Kanon. mag man ihn 
.,aus" einer Stimme wohl so notieren : 

Figur I 
Resolutio pr ima 

- ~']1• - J J 

1 Edward Stam, D, g(/Jdend, ,d<aal dtr uvtn H<odl, Greiariusblad LXXXIII, 1962, S. 217-295 , 
4 Spiei:elkontrapunkt ist , obwohl er ebenfalls eine Verwedislung von Ober- und Unterstimme bezweckt, kein 
dap~lter Kontrapunkt , sondern , wie dieser aud, , eine selb1tindi11e Art unter den artlfl,lellen kontrapunktlld,en 
Disziplinen. Eine artifizielle Disziplin ist jede , die Forderungen über den gewöhnlichen einfachen Kontrapunkt 
hinaus stellt. 
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Es folgen die beiden Lösungen des jetzt ganz geklärten Kanons. (S. Notenbeispiel Figur II, 
s. 320/ 321.) 

Die Stellung von Concordia discors unter Bachs 
Gelegenheitskanons 

Von den nunmehr acht bekannten W~dmungskanons Bachs sind nicht weniger als sieben 
Spiegelkanons in oben besagtem zweitem Sinne des Wortes; alle sieben haben eine eigene 
,.Spiegellösung" . Die einzige Ausnahme ist der zuletzt entstandene - falls nicht, was wahr• 
scheinlich ist, der Müthelkanon später datiert werden muß -, d. h. der Faber gewidmete. 
Dieser ist ein vom kanontedmischen Standpunkt als gewöhnlicher achtstimmiger catch zu 
bezeichnender Kanon; der ostinate MI-Fa-cantus 6rmus ist dessen erstes Glied. Von jenen 
sieben Spiegelkanons sind wiederum nicht weniger als fünf Spiegelkanons im doppelten 
Wortsinne. Die Ausnahmen sind hier die Hudemann und Walther gewidmeten Schlüssel-
kanons , denn diese ergeben durch vöUige Spiegelung des „Modells" eine zweite Lösung, 
benutzen aber nicht die Umkehrung der Antwort; bei den fünf anderen trifft beides zu. 
Unter den fünf, die also auch im ersten Sinne des Wortes Spiegelkanons sind, findet sich 
nur einer, der die strenge Nachahmung in der Gegenbewegung benutzt. Er ist der Fulde-
kanon; in ihm gibt es zwei „imaginäre Drehpunkte" und ergeben sich zwei gekreuzte 
chromatische Doppelreihen . Der frühere Irrtum, daß es sich gar nicht um einen echten 
Kanon handle 5, ist von Handschin insofern geklärt, als er wenigstens das Modell heraus-
fand 6 . Spätere Untersuchungen stellten die zweite Lösung, die Ganzspiegelung dar 7. Aber 
damit ist der wunderbare Organismus dieses Kanons nicht erhellt: sein Geheimnis wurzelt 
im kleinen cantus 6rmus, demselben, den der Mizlerkanon benutzt. Dieser verwendet den 
cantus lirmus selbst in kanonischer Gestalt, der Fuldekanon tut das, aber nur scheinbar, nicht. 
Der Fuldekanon ist nämlich eine fünfstimmige Anspielung auf - wie Busoni es nennen 
würde - die „Idee" der in der Gegenbewegung geführten Antwort des zweistimmigen 
cantus firmus-Kanons. Dieses zweistimmige Sätzchen ist umkehrungsfähig in der Duodezime, 
eine Eigenschaft - und nicht die einzige dieses knappen Glocken-cantus-6rmus-Kanons -. 
die im Mizlerkanon nicht benutzt wurde. Im Fuldekanon glaube ich ihre bewußte Anwendung 
zu sehen : der Duodezimkontrapunkt scheint zwischen dem cantus firmus und dem Doppel-
kanon, der Ausarbeitung seiner „verschwiegenen" Antwort, behauptet zu sein, und dann 
haben Modell und Spiegellösung beide noch eine Duodezimenversion. Einer einzigen 
Dissonanz wegen möchte ich dies gern zur Diskussion offen halten. Jedenfalls ist der 
Fuldekanon ein unwiderlegbarer Beweis dafür, wie gründlich Bach sich mit dem kleinen 
Gerüstkanon des Miz.lerschen ca11on 6 vocu,11 beschäftigt hat. Vielleicht findet sich noch 
einmal eine ganz andere Ausarbeitung. Concordia discors gehört ohne weiteres zu den 
fünf Gelegenheitskanons Bachs, die im doppelten Sinne als Spiegelkanons zu bezeichnen 
sind. 

Der zweite Kanon 

Was den zweiten Kanon betrifft, glaubte Reich aus dem Zusammenhang herauszulesen, 
daß dieser nicht Bach zugeschrieben werden dürfe. Ich halte das nicht für ganz so 
s·icher, aber für durchaus wahrscheinlich. Das Ergebnis des Kanons selbst wird diese 
Wahrscheinlichkeit in die Nähe der Sicherheit rücken. Nun gleich .eine Ehrensad1e" für 
Müthel darin zu vermuten, .neben dem Vermäditnis des verehrten Meisters zu beste/1e11", 
mutet allerdings etwas sehr hypothetisch an. Diese Annahme hat anscheinend Reichs ersten 

6 Werner Wolfheim, EIH ubekaHHttr KaHOH J. S. Bad,s, Festschrift )oh . Wolf, Berlin 1929. 
6 Jacques Handschin In Z!Mw XVI, 1934 , S. lll . 
7 Han, Th. David and Arthur Mendel. Tlte Bode Rtader, New York 19H, S. 400. 

21 * 
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Figur II 
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Figur III -

t:.~:'~h;;:FE[r::ffJ~J: ::E:~E:r: :: : 
Blick getrübt, den Blick, von dem er sagt, daß er ihm den Eindruck verdanke. daß in dem 
Kanon .etwas steckt". Er gibt sich allzuschnell mit einer Lösung zufrieden : .Zu11iid1st bietet 
sich freilich 11ur die zweistimmige Lösung per motui11 rcctUJll in Ouintabstaud an, dere11 
,Trick' dari11 besteht , daß 11icht der Dux, so11dern der CoiHes 11otiert ist, wodurch der Auf-
löse11de i11 die Irre geführt wird." Abgesehen von dem seltsamen „Trick", den wir Reich 
doch nicht so schnell glauben wollen, ist diese Lösung eine Oktav-Inversion des keineswegs 
im doppelten Kontrapunkt der Oktave verfaßten Kanons. Das zeigt schon eine beim Eintritt 
der zweiten Stimme im Dux !>ich einstellende quarta disso11a11s . Die richtige Lösung ist viel-
mehr jene, in welcher der Dux so erscheint, wie er tatsächlich notiert ist, und in der er in der 
Unterquarte beantwortet wird , in gleicher Bewegung, n1otu rcctu wie Reich sagt, und in 
gleicher Proportion. Diese Lösung weist keine Eigenschaften auf, die auf andere, mit Hilfe 
irgendwelcher artifiziell-kontrapunktischer Mittel bezweckte Lösungen hinweisen : keinerlei 
doppelten Kontrapunkt, auch keinen Oktav-Kontrapunkt, keinen Spiegel- oder Krebs-
kontrapunkt. Spiegelkontrapunkt ist schon aufgrund der vielen notwendig abwärts aufzu-
lösenden Dissonanzen nicht anzunehmen, und der Rhythmus der Vorlage schließt seinen 
Krebs aus: solche an längere Noten angebundene kürzere Werte $ind auch im freiesten 
Satze nicht krebsgängig zu führen. Reich aber fährt fort: .Ma,1 möchte aber bezweife/11, 
daß sich der geistige Gehalt der Aufgabe i11 dieser etwas billige11 Mystifikatio11 erschöpft. • 
In einem Atemzug wird hier Müthel eine billige Mystifikation vorgeworfen, die es, wie wir 
sahen, gar nicht gibt, und wird seiner . Aufgabe" ein „geistiger Gehalt" zugemutet, was 
auch immer darunter zu verstehen sei. Das führt Reich zu einem seltsamen Spiegelkrebs-
kanon per to11os ( 1), . ei11 kombi11atorisches Meisterstück, desse11 sich auch der Schöpfer der 
Kunst der Fuge nicht hätte zu schämen braudie11", und zu dessen Herstellung Reich sich außer-
dem zu einer Änderung der Vorlage gezwungen sieht. Jetzt notiert er den Dux im übrigen der 
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Vorlage getreu - wo bleibt nun die billige Mystifikation? -; nach zwei Takten tritt die 
Antwort ein. krebsgängig geführt und streng gespiegelt um das Re. Der Krebsgang ist in 
seiner Umkehrung aber rhythmisch genauso unmöglich wie schon oben bemerkt wurde. 
Der Zusammenklang ist spröde, aber wenn man die von Reich vorgeschlagene Änderung 
akzeptiert, merkwürdig dissonanzfrei an mehreren Stellen, ja, ich gestehe es gerne, an den 
meisten. Sie wären mit Hilfe eines frei hinzuerfundenen Basses wohl musikalisch zu deuten, 
aber so ohne weiteres n icht; dem Ganzen fehlt jeder musikalische Sinn. Und wo beteiligt 
sich diese Krebsumkehrung am lnitium, das außerhalb des Kreises fällt? Warum hat Reich 
diese Lösung nur in so knappen Zügen angedeutet? Wie wird die von ihm verteidigte 
Rückung des Kreises, einen Halbton abwärts, verständlich gemacht? Und - ein Spiegelkrebs 
per tonos? Da wäre doch die logisdie Konsequenz, daß, wenn der Dux bei der Kreiswieder-
holung um einen Halbton fällt, die Antwort entsprediend steigen soll? Und wie wäre eine 
soldie Aufgabe zu bewältigen, wenn man zudem nodi eine Lösung, und weldie sie immer sei, 
per motum rect11m erzielen mödite, die hier doch zweifelsohne vorliegt? Zudem widerspricht 
diese richtige Lösung per 111ot1m1 rectu111 der von Reich vorgeschlagenen Änderung. Nein, 
das Ergebnis ist ebenso merkwürdig, wie zufällig, aber es ist falsch. Der Kanon J. G. Müthels 
hat nur eine einzige richtige Lösung (S. Notenbeispiel Figur III, S. 320/ 321) 

Müthels Kanon mit lnitium außerhalb des Kreises 

Kanontechnisdi steckt also nidits darin, aber kanonmorphologisch doch: der Kanon Müthels 
hat ein lnitium, das außerhalb des Kreises fällt. Schlüsse außerhalb des Kreises, die dem 
unendlichen Kanon also dodi ein endliches Ziel setzen, wenn dasselbe nicht mit Hilfe von 
Fermaten innerhalb des Kreises zu erreichen ist, sind ziemlich allgemein, aber ein nicht-
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kreisender Anfang ist sehr selten 8• Meines Erachtens ist hier diese seltene Ausnahme nicht 
einem bewußten Vorhaben Müthels zu verdanken. Vielleicht hat er ursprünglich nur den 
Kreis verfaßt, in der gleichen Höhe, auf die die richtige Lösung ihn stellt, aber dabei hat er 
wohl den Dux in G-dur gedacht, di-e Antwort also in D-dur. Man schaue sich die Stimmen 
an: es klingt gut, aber die strenge Nachahmung gelingt nicht. Aber diese brauchte er eben 
für einen in einer Stimme zu notierenden Albumkanon (dies widerspricht nicht dem oben 
behandelten, nicht streng zu beantwortenden Bachkanon, der eine ganz andere Problem-
stellung aufweist). Da mußte Müthel das Ganze in C-dur denken, und er sah sim gezwun-
gen, dem schon geplanten Kreis ein neues lnitium vorauszuschicken, um die neue Tonart 
zu bestätigen. Das neue lnitium war nicht ohne weiteres dem Kreis einzuverleiben; 
dazu müßte der Kreis am Ende verlängert werden mit einem neuerfundenen Wechsel-
kontrapunkt. Diese Mühe bat Müthel sich einfach nimt gemacht. Er hat wohl einen anspruchs-
losen Kanon in der herkömmlichen verschlossenen Notation in das Stammbuch des Freundes 
schreiben wollen. Da genügte es ihm, den Anforderungen dieser Spielerei mit Gesmmack 
entsprochen, eine drohende Smwierigkeit mit Gesmick gelöst zu haben. 

Müthel war, ebenso wie der fleißig ums Musikalisdie Opfer und um eigene kanonische 
Arbeiten bemühte Oley, einer der jüngsten, letzten Bachschüler. Aber weit eher als von dem 
kurzlebigen, in zurückgezogenen Verhältnissen sich um das kanonische „Vermächtnis" des 
Thomaskantors kümmernden Oley, ist von dem brillanten, durch viele Freundschaften und 
durch regen Anteil am kulturellen Leben im Königsberger Kreis gefesselten Müthel ein 
.gala,iter" Kanon im Sinne Marpurgs zu erwarten. Argument zur Diskussion darf diese 
Vorausset:ung nicht sein; hinsichtlich des Problems der kanonischen Lösung wäre sie ebenso 
subjektiv wie die oben angefochtene. Sie hat hier nur Sinn. insofern sie von dem Ergebnis 
bestätigt wird ; dafür macht sie auch die Wahrscheinlichkeit größer, daß der Kanon von 
Müthel selbst verfaßt ist. Für das Ergebnis selbst ist nur die Quelle mit der nicht aufgelösten 
kanonischen Vorlage maßgebend, selbstverständlich im Zusammenhang mit den exakt-
technischen Disziplinen ihrer Zeit. Und da mag man Reich beipflichten: in der Welt der 
kanonischen Möglichkeiten ist überraschendes nie von vornherein auszuschließen. 

Zum Problem 
der Autorsdiaft der Pergolesi zugesdiriebenen Co11certi11i 

VON JOHANN PHILIPP HINNENTHAL, BIELEFELD 

Mit den nachstehenden kurzen und vorläufigen Angaben möchte der Verfasser den 
Nachweis erbringen, daß die berühmten sechs Concertini, die Pergolesi und Ricciotti zuge-
schrieben werden und über deren Autorschaft inzwischen noch weitere Hypothesen auf-
gestellt worden sind, mit Sicherheit von Carlo Bacciccia Ricciotti stammen. 

8 Der Krei, schließt sich von reibst wieder, wenn nur der Kanon nach immer gleichem Zeitabstand im Einklang 
beantwortet wird und wenn er sid, zudem genau ausdehnt auf Anzahl der Stimmen mal Beanwortung~~ 
pause . Dehnt man den jetzt nicht mehr von ,elbst schließenden Kreis aus bis auf dopp,lte An:ahl der 
Stimmen minus eins mal Beantwortungspause , dann nimmt die Anzahl de-r Stimmen, obwohl nicht bezweckt , in 
eleichem Maße zu. Dehnt man den Kreis über die doppelte Anzahl der Stimmen mal Beant„ortungspause aus 
(oder noch weiter), dann braucht man einen artifiziellen Kontrapunkt , um den Kreh zu schließen, den von mir 
genannten Wed,selkontrapunkt. 
Da, Martlnsradel dehnt die Melodie weiter aus, verwendet aber nur am Ende elnm ,ich von selbst scl,ließenden 
Krei, . des,en Unge also nur das Produkt von Anzahl der Stimmen mal Beantwortungspause Ist. Da, Ist eine 
in kanonsy,rematisclier Hinsicht leich1 zu deutende Erscl,einung eine, lnitlum, außerhalb des Kreises , aber eben 
duhalb eine hlstoriscl, sehr bedeutende . Ich beab1ichtife, meine Anschauungen Ober die u. a. von Port, Rletsch. 
Ursprune und Moser eefiihrte Di,kuuion zu veröffentliclien. 
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Die Zuschreibung der sechs Concertini an Pergolesi geht auf die handschrifthche Partitur 
Franz Commers zurück. Diese Handschrift fußt jedoch auf dem Erstdruck der Concertini, 
den Ricciotti 1740 in Leiden veröffentlichte. Die Angabe des Komponisten stammte von 
Commer. Die Pergolesi-Ausgabe von Caffarelli stützte sich auf Commers Handschrift, in 
Wahrheit also auf Ricciotti mit der zusätzlichen Komponistenangabe Commers . Einen Nach~ 
druck der Originalausgabe veröffentlichte Walsh in London (2 Auflagen). Auch hier ist von 
Pergolesi nicht die Rede, so daß dessen Name, so weit feststellbar, nur von Commer mit den 
sechs Concertini in Verbindung gebracht wurde. 

Die im Widmungsschreiben des Erstdrucks stehende Formulierung .d'u11 illustre 11ia110• 
hat man als „erlauchte Hand " oder .berühmte Hand" übersetzt und je nachdem als Kompo-
nisten einen adeligen Dilettanten oder den berühmten Pergolesi angenommen. Die umstrit• 
tene Stelle heißt im Zusammenhang : .Mi restri11go do11que supliearla d'aeeetar ta11to piii 
volontieri quest lavore ehe e parto d'u11 illustre ma110, ehe V. S. Illustrissima estima ed houora, 
ed a cui nc so11 debitore per suo rigardo ." Sie wäre am besten etwa wie folgt zu übersetzen: 
.. Ich beschränke mich daher darauf. ergebenst zu bitten, diese Arbeit um so lieber anzu-
nehmen, als sie von einer illustren Hand stammt, die E. w. Erl. schätzt und ehrt und die sich 
daher mit Rücksicht auf Sie zu Dank verpflichtet fühlt ." 

Von einer .illustren Hand" heißt sinngemäß nur so viel wie „von einem Mann mit 
Namen ". Ricciotti aber hatte sich tallSächlich in Holland einen Namen gemacht. Er war im 
Alter von 21 Jahren ins land gekommen und war 23 Jahre lang als .Muzielrn1eester" im 
französ ischen Theater in den Haag tätig, d.h. als Musiklehrer, im letzten Jahr sogar als 
Dirigent. Seine Verbundenheit mit dem Widmungsträger Graf Bentinck ist durch jahrelanges 
gemeinsames Musizieren belegt. Die Dedikation der Concertini an den Grafen und das 
Widmungsschreiben waren eine barocke Dankadresse an den Grafen durch den Verleger, 
der gleichzeitig der Komponist der Werke war. Titelblatt und Privileg des Druckes zeigen 
deutlich , daß Ricciotti die Concertini tatsächlich selbst verfaßte. Eitner war durchaus im 
Recht, als er das Werk unter dem Namen Ricciotti verzeichnete. Erst später hat die Musik-
wissenschaft den Fall unnötig kompliziert, indem sie immer wieder die mögliche Autor-
schaft Pergolesis diskutiert oder noch weitere Komponistennamen in die Debatte geworfen 
hat. Der Verfasser beabsichtigt, eine ausführliche Darstellung des Problems und seiner 
Lösung, die hier nur angedeutet werden sollte, -in Kürze vorzulegen. 

Zwei unedtte Mozart-Lieder • 
Ein Nachtrag 

VON ALEXANDER WEIN MANN, WIEN 

Die Quellenlage der Mozart zugeschriebenen Ausgabe der Lieder Ehelid1er Guter Morge11 
und Eheltdre Gute Nadrt, KV Anh. Cs. 11 und Anh. C s . 10 (Anh. 251 und 2;0), erfuhr 
durch weitere Funde eine erfreuliche Bereicherung: 

1. Mannheim, J. M. Götz, V.-Nr. 320. Der Notentext ist beinahe identisch mit dem der 
Ausgaben der Brcitkopfischen Musikhandlung (3). Die9er Druck ist in der Sächsischen Landes-
bibliothek Dresden vorhanden. 

2 . Offenbach, J. Andre, V.-Nr. 645. Beide Lieder finden sich in der Auswahl deutsdrer 
Lieder beym Clavler, vo11 versditede11e11 Kompo11iste11 111 Musich gesetzt Ites Heft. Diese 

• Vgl. Mf XX, 1967, 167-17S. 
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Ausgabe ist mit zwei Fundorten belegt: Dr. Antony van Hoboken, Ascona, und Weimar, 
Goethe-Schiller-Archiv (frdl. Mitteilung Klaus Kindler, Münster). 

3. Eheliche Gute Nacht, KV Anh. Cs.10 (Anh. 250): Leipzig, Breitkopfische Musik-
handlung (vor 1795): Dr. Antony van Hoboken, Ascona. 

6 . Hamburg, Günther und Böhme, ohne V.-u. PI.-Nr., C. Lrn sc. Der Notentext ist etwas 
abweichend, beim Lied Elieliche Gute Nadlt finden sich wesentliche Änderungen; die Kadenz 
entfällt, das Nach.spiel erscheint geglättet. Fundorte: Dr. Antony van Hoboken, Ascona ; 
Keszthely, Bibliothek „Helikon". 

Ein weiterer Druck ist als interessant anzusehen: El1clid1e Gute Nadir. Herrn Dallera 
u11d Demoiselle Curio11i bey Ihrer Verbi11du11g freu11dsd111ftl idi gewii11sdrt . 1111 Ja,ruar 1796. -
Ohne Impressum. Er ist anonym erschienen, bringt den Notentext der Ausgabe der Breit-
kopfischen Musikhandlung wörtlich und verwendet sogar deren Typen im Titelblatt und in 
den Noten. Der Text erscheint der hochzeitlichen Gelegenheit angepaßt. Möglicherweise 
haben Breitkopf & Härte! diese Ausgabe selbst ohne den Namen des Komponisten veranstal-
tet. Fundort: Dresden, Sächsische Landesbibliothek. 

Der wahre Komponist dieser beiden W. A. Mozart zugeschriebenen Lieder ließ sich freilich 
noch immer nicht ermitteln. 

Bedauerlicherweise unterblieb seinerzeit die Anfrage nach den Quellen bei Herrn Dr. 
Antony van Hoboken, den ich mit der Angelegenheit nicht behelligen wollte. Der nach-
träglichen Dankespflicht sei hiermit der gebührende Raum gegeben. 

Die erste Arbeits-T agu11g der Studie11gruppe zur Erforschu11g 
u11d Edition älterer Volksmusikquelle11 ( vor 1 8 oo), Freiburg i. B., 

13. - 18.11.1967 

VON KAREL VETTERL, BRNO 

Seit Johann Gottfried Herder um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert in Deutschland 
jenen Anstoß gab, der über Deutschland hinaus und vor allem für die Staaten Osteuropas 
zu einer gewaltigen Regenerationsbewegung führte, haben sich in steigender Anzahl Lieb-
haber und Fachleute gefunden, die Volkslieder, instrumentale Volksmusikstücke und Volks-
tänze aufzeichneten, in Archiven sammelten und in Publikationen bekanntmachten. Forschung 
und Pflege (Pädagogik, Jugendbewegung, Folklore u. ä.) nahmen sich dieses Bestandes 
an. Doch zeigte sich, daß - trotz der Erkenntnis von der Langlebigkeit und Zähigkeit 
mündlichen Oberlieferns - mit diesen Sammlungen des 19. und beg,innenden 20. Jahr-
hunderts nur ein zeitlich sehr begrenzter Ausschnitt volksmusikalischer Geschichte erfaßt 
sei. Es erscheint evident, daß vor und neben der „Kunstmusik" Volksmusik lebte : jedoch 
unbeachtet von der Geschichtsschreibung und der Erwähnung und literarischen Fixierung in 
der Regel unwert. Will die Musikwissenschaft in diesem Zusammenhang nicht kapitulieren, 
dann sind Wege zu suchen und Methoden zu entwickeln. die ein Eindringen in das volks-
musikalische Leben des Altertums, des Mittelalters und bis herauf ins 18. Jahrhundert 
ermöglichen. 

Walter Wiora hat 1953, im Rahmen des Bamberger Kongresses der Gesellschaft für 
Musikforschung. Schrtf t u11d Traditio11 als Ouelle11 der Musikgeschichte I einander gegen-

t In: Kongr<ß-Beridit Guell1d,aft lür Musikforschung, Bamberg 1953, KatSel-Basel 1954, S. 159-175 . 
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übergestellt; die Problematik der .Geschichtlichkeit" europäischer Volksmusik ist seither 
einem weiteren Kreis der Fachwissenschaftler vertraut geworden 2 • Und Wiora legte auch -
gebührend vorsichtig - die Methode fest, die hier anzuwenden sei 3• Schließlich initiierte er 
als Mitglied des Executive Board des International Folk Music Council (IFMC), von Zoltan 
K o d :i 1 y, dem damaligen Präsidenten der Vereinigung dazu ermuntert, eine eigene Studien-
gruppe, die sich der Erforschung und Edition älterer Volksmusikquellen widmen sollte. Der 
Aufbau dieser Studiengruppe wurde Benjamin R aj e c z k y, Budapest, und Wolfgang S u p-
p an , Freiburg i. Br., übertragen. 

Nach gewissenhafter Vorbereitung durch die beiden letztgenannten Herren traf sich vom 
13 . bis 18 . November 1967 in Freiburg i. Br., dem Sitz des Deutschen Volksliedarchivs, ein 
Kre is von Musikwissenschaftlern , Germanisten und Volkskundlern zur Konstituierung und 
ersten Arbe its-Ta,gung der Studiengruppe zur Erforschung und Edition älterer Volksmusik-
quellen (vor 1800) im IFMC. Im Eröffnungsreferat dieser Tagung (Ober die Bedeutu11g 
sdrri/tlidicr Ouellrn und H111ndlid1er Traditio11en für die Erforsdiung des europiiisd1en Volks-
ges,mges iH AltertuH1 tmd Mittelalter) faßte Walter W i o r a, Saarbrücken, nidtt nur zu-
sammen, was bisher zu diesem Thema bekannt und publiziert worden war, sondern bot 
darüber hinaus sehr konkrete Vorschläge für die praktische Arbeit und für die anzustre• 
benden Ziele der Studiengruppe. Diese sollte sich primär nicht mit den Melodienotierungen 
und Texten von Volksliedern vor 1800 befassen, sondern ihre Aufmerksamkeit den Nach-
richten über volksmusikalisdies Leben im weitesten Sinn sd,enken, wie sie etwa in allgemein-
kulturgesdiid1tlichen Sduiften verborgen seien. Zunächst stünde die Sammlung dieser Daten 
an (wobei fallweise Kulturgesd,ichtler, Volkskundler, Germanisten, Romanisten, Slawisten 
u. a. zugezogen werden müßten), dann deren chronologische oder thematisch-systematische 
Edierung, zuletzt deren Kommentierung. - Hier konnten Benjamin Ra je c z k y und Wolf-
gang S u p p an anknüpfen und präzisieren : Des erstgenannten Einfiilmmg iH die Problematik 
m,d in die Auf gabe11 der Studiengruppe galt dem zunächst anstehenden Arbeitsabsd,nitt, 
der Zeit bis zum Jahr 1500, während W. Suppan unter dem Titel Volksliedforsd11111g u11d 
HyH11tologie die Unterschiede zwischen mündlicher, schriftloser Tradierung und literarischer 
Existenzform am Beispiel des geistlichen Liedes zwischen 1500 und 1800 darstellte . 

In die sehr ergiebige Diskussion dieser Fragen (die Veranstalter hatten zweieinhalb Tage 
der Diskussion vorbehalten) fügten sich Referate und Kurzberichte ein von : Jerko Bez i c, 
Zagreb. \'o/11slicdqucllen i11 Kroatien vor 1800 ; Ludvig Bielawski. Warszawa; Rolf W. 
Br e d n ich , Freiburg i. Br„ Der Ei11blattdrnck als Quelle der Volksliedforsdiung; Hendrik 
Da e ms, Brüssel. Die iiltcstrn Vo/11sliedq11e/leu i111 alren Flandern; Oskar EI s c h e k, Brati-
slava ; Zoltan Fa I v y, Budapest, Wa11dl1111grn des gregoria11isd1e11 Cl1orals i11 Mitteleuropa 
irntcr dem Ei11fluß der Vollrnuusili ; Jean Gergely, Paris ; Midlael Härting , Köln , Zur 
Quellenlage der ,mo11y111en Lieder von F. Spee; Felix Ho erb ur g er , Regensburg; Johannes 
J an o t a , Tübingen ; Rayna Katz a r o v a - K o u k o u d o v a , Sofia, Die Erwälmtmg bul-
garisdrer Volkslieder imd Tii11ze i111 9., 10. uud 11. Jahrhundert; Walther Lipphardt, 
Frankfurt a. M., Parodie u11d Tra vestie im Lied des Mittelalters und des 16. Ja/1rhunderts ; 
J aroslav Mark 1. Pr aha, Die Mclodie11 rsd1ediisd1er Vo/lis/ieder weltlichen 1'1/ialts vor 1800; 
Josef M ü II er-BI a t tau, Saarbrücken, Volkslieder im Rostocker Liederbud, vo11 1480; 
Christoph Petz s eh , Mündm1, Zur Neuausgabe des Lodramer-Liederbiidies; Alfred Q ue 11-

2 Folk M11sl c aHd M11 slc Hlstory rrsdtien als eines der beiden Hauptthemen bei der Konferenz des lFMC 1964 
in Budapest ; vgl. Studia Musicologica VI!, 1965 . S. 11-209 . Der 10. Kongreß der Internationalen Gesellsdtaft 
fii r Musikwissensdtaft in Ljubl jana . 1967 . widmete ein Round table dem Thema Die ProbleH<atlk der Gesd,1d11-
l1d,kc11 des e11ropa1,dre11 Volksgcsa11ges (Kongreß-Beridtt in Vorbereitung) . 
S Vgl. f11ropdl,drer Vo/ksgesaHg . GrnttlHSQHtt ForHttH IH d,arakterlsrlsd,m Abwa11dlwHgeH , Köln o. J, (~ Das 
Mus ikwerk); furopd lsdre VolksHtuslk uHd abcndldHdlsdre T0Hk11Hst , Kassel 1957 ; Die vier Weltalter der 
M11slk . Stuttgart 1961 ; Art ikel De111sdrla11d, A . GruHdsdridrteH In MGG Jll , Sp . 261-272, sowie zahlreidte 
Aufsätze desselben Verfassen. 
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m a I z, Stuttgart, Altsd1iditen im Südtiroler Volksgesang; Nicolae Rad u I es c u, Bucuresti, 
Die Erforschung rumänischer Volkslieder vor J 800; Richard R y bar i c, Bratislava; Georges 
S p y r i da k i s, Athen, Beridit über Volkslied- und Volhs111usil1be/ege aus der byzantinischen 
Periode (4. bis 15 . Jal1rlrn11dert); Doris Stockmann , Berlin; Dimitris Th e m e 1 i s, Thes• 
saloniki; Marie V e l d h u y z e n, Amsterdam, Die Aufbereitung älterer Liedquellcn im 
Niederlärrdischen Vo/ks/iedardilv; Kare! Vetter l, Bmo, Zur Problematik tsd1ediisdier 
Volksliedquclle11 vor 1600: Valens V o du sek, Ljubljana ; Norbert W a 11 n er, Innsbruck, 
Altere Handsdirif ten geistlidier Volkslieder aus Tirol: Sepp W a I t er, Graz, Das Masdita-
Si11gen in der Steiermark. - Es braucht auf die einzelnen Referate und Berichte hier nicht 
näher eingegangen zu werden, da ein eigener Tagungs-Bericht in Aussicht gestellt ist; ein 
Vorhaben, das durch die Qualität der Aufsätze und Diskussionen gerechtfertigt erscheint. 

Die zweite Arbeits-Tagung der Studiengruppe wird auf Einladung des Tschechoslowa-
kischen Nationalkomitees des IFMC im Frühjahr 1969 in Praha stattfinden. Bis dahin sollen 
- so sieht es das Programm vor - Modellarbeiten volksmusikalischer Quellenerschließung 
aus verschiedenen Gebieten und Themen für die Zeit bis 1500 erstellt werden, an denen 
die Möglichkeiten einer Edition zu diskutieren wären. 

Die in fachlicher (von Rajeczky und Suppan) und or.ganisatorischer Hinsicht (von Suppan) 
vorzüglich ausger ichtete Freiburger Tagung ließ keine Wünsche offen. Ein Empfang durch 
den Oberbürgermeister der Stadt, eine Exkursion an den Kaiserstuhl. nach Breisach und 
lhringen, Besichtigung des Deutschen Volksl iedarchivs und des Instituts für ostdeutsche 
Volkskunde, die Fahrt auf den Schauinsland lockerten das anstrengende offizielle Programm 
in angenehmer Weise auf und werden vor allem den ausländischen Teilnehmern in schöner 
Erinnerung bleiben. Die Deutsche Sektion des lFMC (wie aus dem gedruckten Programm 
hervorgeht: vom Ministerium für wissenschaftliche Forschung der Bundesrepublik Deutsch-
land und vom Kultusministerium des Landes Baden-Württemberg sow.ie vom Deutschen 
Musikrat gestützt) hat sich mit der Veranstaltung dieser Konferenz, an der 44 Fachwissen-
schaftler aus 15 europäischen Staaten teilnahmen, in den Vordergrund internationaler musik-
ethnologischer Initiative gestellt. 

Das erste Festival der American Liszt Society in Radford (Virginia) 
VON GEORG SOWA , SOLINGEN 

Vom 15. 12. bis 17 . 12. 1967 fand in Radford (Virginia) das erste Liszt-Festival der neu-
gegründeten American Lisz;t Society statt. Das Treffen wurde anberaumt in den z. Z . 
leerstehenden Räumen des Radforder College. Radford selbst ist ein kaum 20 000 Einwohner 
zählender Ort, eine gute Flugstunde südwestlich von Washington / D. C. entfernt. Prof. 
Dr. D. Ku s h n er, Schrift- und Organisationsleiter, hatte für den reibungslosen Verlauf 
des Festivals gut vorgesorgt. Sämtliche Veranstaltungen fanden im Auditorium maximum 
des College statt. An Ausstattung und Ausmaßen glich dieser Raum einem komfortablen 
Opernhaus. Wissenschaftliche Vorträge und künstlerische Darbietungen wechselten ; Diskus-
sionen fanden in kleinen privaten Kreisen statt . 

Ziel dieses Festivals war, leben und Wirken Franz Liszts neu zu durchdenken und neue 
Maßstäbe zu gewinnen. In Anbetracht der Tatsache, daß gera(ie an den Colleges und Uni-
versitäten der USA die Werke liszts sehr beliebt geworden sind, daß aber das Technische 
stark in den Vordergrund rückt (das Wort „Roboter am Klavier" fiel bei den Diskussionen 
wiederholt r) , erschien in verantwortlichen Kreisen die breit angelegte Aussprache schon 
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lange fällig . Und so war diese Zusammenkunft in der Tat ein Stelldichein von Liszt-An-
hängern und -Interpreten, die fast ausschließlich im Lehramt an den höheren Bildungs-
stätten tätig sind. 

Immer wieder gingen die Vortragenden auf das Progressive, auf das Fortschrittliche in 
den Werken Liszts ein. Bela B o s z o m e n y i (Boston-Universität) belegte in seinem Vortrag 
Liszt, the Progressive Composer mit zahlreichen Beispielen das Hinausweisende und Zu-
kunftsträchüge vor allem des Harmonikers Liszt. Herriet Herrin g (Brevard College) unter-
suchte in seinem Referat Liszt's btf)ue11ce OH Early TweHtieth-Ce11tury PiaHo Music ver-
schiedenartige Einflüsse, die von Liszts Spielweise und Klangwirkung auf die nachfolgende 
Generation ausgingen. Philip Fr i e d heim (Hunter College der City-Universität New York) 
hatte ebenfalls das Moment des Dynamischen, des Progressiven im Auge, wenn er von Les-
arten und Fassungen sprach, die namentlich in den frühen Klavierwerken nie endgültig 
waren. Mit dem Thema Tedmical Aspects of Liszt Pedagogy umriß Elese J. Mach (North-
eastern lllinois State College) pädagogische Aufgaben. Allgemein läßt sich sagen, daß in fast 
sämtlichen Vorträgen eine gewisse neue Sichtweise des kompositorischen Schaffens Liszts 
nicht zu leugnen war. Vornehmlich aus der Sicht der nachfolgenden Generation wurde 
deutlich, daß Franz Liszt in vielem Anreger und Gebender war. 

Georg So w a, Solingen, sprach über neu aufgefundene Briefe Liszts an Ludwig Nohl. Sie 
wurden erst vor wenigen Jahren von der Schwiegertochter Nohls dem Archiv .Haus der 
Heimat'" in Iserlohn übergeben. Zwölf Briefe sind im Original. sechs weitere in Abschriften 
vorhanden. Nur wenige davon wurden von La Mara bereits veröffentlicht. Im Zusammen-
hang betrachtet, lassen die Briefe echte, tiefe Freundschaft zwischen den beiden Persönlich-
keiten erkennen. Sie markieren zugleich den Weg beider, angefangen vom Jahre 1869 bis 
zum Tode Nohls im Jahre 1885. 

Den praktischen Teil des Festivals bildete eine Reihe von Liszt-Konzerten, die durchweg 
auf hohem Niveau standen. Das sechsköpfige Direktorium der American Liszt-Society 
beabsichtigt, die Vorträge der Tagung im „Liszt-Joumal" zu veröffentlichen. Außerdem hat 
es sich zur Aufgabe gestellt, alljährlich ein Liszt-Jahrbuch herauszugeben. 

Neue Literatur zur slowakischen Musikgeschichte· 
VON CAMILLO SCHOENBAUM, DRAG0R 

Die Sammelbandreihe der slowakischen Musikologen ist bisher im Westen kaum bemerkt 
worden, da sie, wie die meisten tschechischen und slowakischen Publikationen, aus sprach-
lichen Gründen unzugänglich ist. Mit den oft viel zu kurzen Zusammenfassungen, die sowohl 
inhaltlich wie sprachlich einiges zu wünschen übrig lassen, ist diesem Übel nicht abzuhelfen, 
da ihr informativer Wert zweifelhaft ist. Als Beispiel kann der .beriih111te tsd1ec:Jiisdie 
Ko1ttp0Hist Vitezslav Nezval" dienen (VII, S. 121), den der Leser vergeblich in einem 
Musiklexikon suchen wird. Gemeint ist V. Nova k. Vom Wunsch nach sprachlich und 
fachlich habilen Übersetzern abgesehen würde man es auch begrüßen, wenn man die Studien 
und Resumees etwas sorgfältiger korrigieren möchte. Die reichhaltige Ernte an Druck-
fehlern in Text und Notenbeispielen, die in diesen sieben Bänden zu finden ist, wollen wir -
bis auf einige besonders wichtige - dem Leser ersparen. 

• H u d ob n o v e d n I I tu d l • (Muslkwluen1chahllche Studien) . Brathlava: Slowakische Akademie der 
Wiosenschaften . Band 1. 19H, 210 S. ; II . 1957, 207 S. ; III, 1959, 303 S.; IV, 1960, 3-10 S. ; V, 1961, 256 S. ; 
VI. 1963 , 226 S. ; VII, 1966, 24' S. 
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Die 47 Beiträge sind fast ausschließlich der Musik in der Slowakei gewidmet. Ganz ohne 
Verbindung mit der slowakischen Musikgeschichte sind nur die Studien von Jaroslav 
Van i c k y (über den tschechischen Mittelalterdichter Domaslav, IV, S. 126-137) und 
Zdenko Nova c e k (B. Smetana, I. S. 181-210). 

Über die Beziehungen Klara Schumanns (II. S. 178-186) und Anton Rubinsteins (III, 
S. 196-204) zu Bratislava berichtet Zoltän H r ab u s s a y , der vier bisher ungedruckte 
Briefe von Klara Schumann an Kornelia Spanyi und Joh. Nep. Batka publiziert und die 
Programme ihrer Konzerte 1856 und 1866 mitteilt. Anton Ban i k hat Lisztiana aus dem 
Besitz der Familie Zamoyski gefunden (Unbelrn,mte Handschriften von F. Liszt in der 
Slowakei, IV, S. 177-196) und abgedruckt . Die sieben Briefe und einige Notenblätter sind 
im Faksimile beigegeben. Vom gleichen Verfasser stammen Eri1111enmgcn, Dokm11e111e imd 
Betradmmge" zu Beta Bart6k (IV, S. 138-176) mit faksimilierten Briefen und Dokumenten, 
die fast alle die endlosen und unerfreulichen Verhandlungen zwisdien Bart6k und der 
,, Matice slovenskä " wegen der seit 1911 geplanten Edition slowakischer Volkslieder illustrie-
ren. Der geduldige Bart6k verlangte erst 1939 sein Manuskript, dessen erster Teil 1959 
erschien, zurück. Besonders interessant ist ein Verzeichnis der Briefe, Dokumente und übrigen 
Bart6kiana im Besitz der „Matice slovenskä" sowie die Mitteilung, daß von Bart6ks ur-
sprünglichen 248 Phonographwalzen noch 226 intakt sind . 

Die Beiträge zur älteren Musikgeschichte der Slowakei konzentrieren sid1 um zwei 
Themengruppen, deren erster Richard R y b a r i c drei Studien gewidmet hat . In Band I 
(S. 151-179) untersucht er Die slowakische11 Neumen der Kremnitzer Brudistücke I und II 
(12.-13. Jahrhundert), des Antiphonarfragments aus Bratislava (13.-14. Jahrhundert) und 
der Bruchstücke aus Kaschau (14. Jahrhundert) . Von allen Denkmälern, deren Provenienz 
übrigens unsicher ist, sind Faksimilia beigegeben. Interessanter ist die zweite Studie 
(IV, S. 194-208) über die Sequenzen des Zipser Graduals des Georg von Käsmarli , einer 
Handschrift eines unbekannten Schreibers, die G. v. Käsmark 1426 approbiert hat . Von den 
68 Sequenzen mit 54 Melodien sind die meisten (41) deutsdier Herkunft. Der Verfasser 
hat jedoch auch 15 französische, 3 englische, 2 italienische, 2 böhmisd,e und 6 einheimische 
Sequenzen nachweisen können. Im dritten Beitrag, Sequenz. Lcge11de, Epos (VI. S. 194-208) 
definiert er die Sequenz als versifiz.ierte und gesungene Legende. 

Die zweite und größte Gruppe von Beiträgen ist den zahlreichen Sammlungen von Tänzen, 
Liedern und Spielstücken aus dem 17. und 18. Jahrhundert gewidmet. Jozef Kr es an e k , 
bekannt durch seine ausgezeichnete Arbeit Das slowakische Volkslied (Bratislava 19 51), 
setzt hier se ine Untersuchungen in einer Studie über die Historisdten Grimdlagrn des 
Hayduke11-Ta11zes (III, S. 136-162) fort . Er verfolgt die Entwicklung dieses Tanzes von 
den ursprünglichen Kampf- und Historieliedern über die Moresca des 14. und 15'. Jahr-
hunderts bis in jene Gegenden Mittel- und Südeuropas, in denen gegen die Türken gekämpft 
wurde. Die charakteristischen melodischen Formeln weisen in das Zentrum der wallachischen 
Musikkultur. (Einige Druckfehler in den Notenbeispielen , z.B. Nr. 6, Takt 8, Nr. 7, Takt 3, 
Nr. 7, Takt 4 , lassen sich mühelos korrigieren.) Ganz unbegreiAicherweise fehlt eine Zusam-
menfassung der wichtigen Ergebnisse in einer der Weltsprachen. 

Mit der Tanzsammlung der Anna Szirmay-Keczer (die übrigens nichts mit dem Manuskript 
zu tun hat) befaßt sich Kresanek in einer umfangreichen Arbeit (VII, S. 5-86), die den 
deutsch lesenden Interessenten in der inhaltlich entsprechenden Einleitung der Ausgabe 
Melodiarium A1111re Szirmay-Keczer, Fontes Musica: in Slovacia, Vol. I, Bratislava 1967, 
zugänglich ist. Die slowakische Studie ist allerdings. ausführlicher und nachdrücklicher in 
der Polemik gegen polnische (K. Hlawicka) und ungarische (B. Szabolcsi) Interpretationen . 
Der Verfasser weist nach, daß die Handschrift aus dem 18. und nicht, wie bisher angenommen , 
aus dem 17. Jahrhundert stammt. 
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Ebenfalls im 18 . Jahrhundert wurde der in Oponice aufgefundene Sammelband von Liedern 
und Tänzen (1 730) kompiliert, mit dem sich R. R y bar i c (VII, S. 49-86) und Oskar 
EI s c h e k (VII, S. 87-96) befassen. Dieses Lieder- und Tanzbuch aus der BibJ.iothek des 
Grafen Apponyi enthält die „Melodiestimmen" von „ungarischen" Tänzen (72), slowakischen 
Liedern und Tänzen (77) , Tafelmusiken und verschiedenen Sätzen (153) im jüngsten Teil. 
Die zahlreichen Volksweisen in einem typisch adeligen Musiziergut sind charakteristisch für 
die besondere Einstellung des ungarischen Adels. Rybaric vermutet, sicherlich mit Recht, 
daß die größtenteils achttakügen Sätzchen nur als Gedächtnisstütze für die Improvisationen 
der Kapelle gemeint waren. Die zahlreichen Notenbeispiele sind in dieser Arbeit wohl der 
Korrektur entgangen, wie die z. T . irreparablen Druckfehler beweisen (z. B. Nr. 3, Takt 2; 
Nr. 4a, Takt 2 ; Nr. 4b, Takt 2 ; die Überschrift von Nr. 4d soll ASK C-63 heißen, Takt 2 
ist korrumpiert ; Nr. 13 , Takt 2 und Nr. 17, Takt 9 sind rhythmisch verdorben ; Nr. 18, 
P11/d1cr Po/011in1s im 3/ 4-Takt hat im Takt 9 4 / 4 und im Takt 14 2/ 4. Dieser Tanz soll 
auf S. 88 der Handschr ift stehen, lt. Elschek - vgl. weiter - steht er auf S. 45 mit dem 
Titel P11/d1 er Po/011icu sis, hier allerdings mit neuen Fehlern in Takt 2 und 9. Der Leser 
muß die richtige Version aus diesen beiden Beispielen rekonstruieren, wobei Takt 9 sicherlich 

t!!J' W U lauten muß) . 

0. EI s c h e k s Beitrag ist einer Stilcharakteristik der „Oponicer" Sammlung und deren 
Beziehung zur slowakischen Volksmusiktradition gewidmet. Der Verfasser teilt die Sätzchen 
in „Kunst"- und „Volksmusik" ein, nach Kriterien, deren Beweiskraft man bezweifeln 
möchte. Die ,ganze Sammlung ist schließlich auch nach seiner Ansicht von einem „Kunst-
musiker" zusammengestellt, die Authentizität der Aufzeichnungen zweifelhaft. 

Den Versuch einer Analyse der Tanztypen in den bisher bekannten slowakischen Samm-
lungen der Zeit um 1700 unternahm L'uba Ba 11 o v ä (Zur Problematik der auf dem Gebiete 
der Slowakei erlrnlte11c11 Tanzmusik um 1700, VI. S. 142-196). Im ersten Abschnitt enthält 
diese Arbeit eine nützliche Übersicht der Quellen, z. T. mit genauer Inhaltsangabe (Codex 
Vietoris, Codex Eleonore Lanyi), im zweiten und dritten eine Untersuchung der Nomen-
klatur ( .. saltHs lrn11garicus" , .,salt11s polouicus• usw.), der Bestimmung, Struktur und 
Provenienz. 

Die letzten zwei Beiträge zur älteren slowakischen Musikgeschichte stammen von Ladislav 
Mo k r y , der den vermischten Inhalt des Pestry sbornik, einer Lautentabulatur aus 
Leutschau-Levoca (II , S. 106-166) untersucht . Die 113 Tänze sind hier zu viersätz igen 
Suiten gruppiert, deren Aufbau (Allemande-Courante-Ballo-Sarabande) nicht dem üblichen 
entspricht. Zahlreiche Einzelsätze sind national bestimmt, insbesondere die diorere polo,1icre 
et /m11garicre und eine cl1orea kozacky, aber auch süddeutsche und österreichische Tänze 
sind hier zu finden. Unter den Tafel- und Trompeterstückchen ist ein Appetitus Kalbßeisdi 
nicht ohne kulinarisches Interesse. Der einleuchtende Wert dieser Studie wird nur durch 
den traurigen Zustand der Notenbeispiele beeinträchtigt. Besonders auffallend, wenn nach 
einer Aufzählung der Druckfehler in der früheren Veröffentlichung durch A. Hore j (in 
Hudba na Slove11sku v XVII. storocie, Bratislava 1954, S. 345-418) das darauf folgende 
Notenbeispiel in 5 Takten 11 Druckfehler aufweist (S. 110, Anm. 4), u. a. in der Vorzeich-
nung. 

In Band VII (S. 97-108) hat Mo k r y als zweiten Beitrag eine Studie über die A11fä11ge 
des musikalisdte1t Barochs In der Slowakei veröffentlicht. Als Vermittler der frühbarocken 
Strömungen nach 162 5 weist er in der Mittel - und Nordslowakei deutsche, in Bratislava 
italienische Meister nach. Die Vermittlerrolle der katholischen Kirche war in dem damals 
überwiegend protestantischen lande gering. 

Jirl S eh n a I , der in verschiedenen Zeitschriften und Sammelbänden zahlreiche Studien 
zur mährischen Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts veröffentlicht hat und sich 
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besonders mit der Liechtenstein-Castekornschen Kapelle in Kremsier befaßt, hat in einem 
Beitrag Aus dem Lebe11 der Musiker der bisdföflidteH Kapelle i11 Kre111sier im 17. ]ahrlnmdert 
(VII, S. 122-133) die Umstände der Flucht des Mauritius-Organisten in Kremsier, Andreas 
Volner, der 1674 die Domorganistenstelle zu St. Martin in Bratislava erhielt, untersucht und 
an Hand von fünf lateinischen Briefen dokumentiert. Von Bedeutung für die Biographie des 
1670 aus den gleichen Diensten entflohenen Heinrich Franz von Biber ist ein neu ent-
deckter Brief Bibers an den Bischof. Der Verfasser interpretiert diesen Brief wohl richtig, 
wenn er annimmt, daß Biber ursprünglich in Diensten des Neffen des Bischofs, Christoph 
Philip Graf Liechtenstein-Castekorn, gewesen ist. Dieser wichtige Beitrag ist leider ohne 
Resumee. 

Zur Musikgeschichte von Bratislava schrieb Zoltan H r ab u s s a y (nun so geschrieben!) 
dne bemerkenswerte Studie Die Erzeugu.1g u11d die Erzeuger vo11 Musiki11strume11re11 i11 
Bratislava (V, S. 197-23 8), der eine kurzgefaßte Musikgeschichte der Stadt mit besonderer 
Berücksichtigung der in den Quellen erwähnten oder erhaltenen Musikinstrumente als Ein-
leitung dient. In den sehr konzentrierten und auf gründliche Archivstudien gestützten Kapi-
teln teilt der Verfasser eine Unmenge an Namen, Daten und Fakten über sein Thema mit . 
Ein umfangreiches Kapitel ist dem international bekannten Unternehmen der Familie 
Sc h ö 11 n a s t (gegründet 177 5 durch Franz Schöllnast) gewidmet, dessen Geschäftsbüdier 
aus den Jahren 1814-1835 und 1836-1859 einen bedeutenden Export von Blasinstrumenten 
nach den meisten Ländern Europas dokumentieren. 

Die Beiträge zur neueren Musikgeschichte konzentrieren sich um die für die slowakische 
Musik bedeutenden Komponisten Jan L. Bella, Mikulas Moyzes, Mikulas Schneider-Trnavsky 
und Eugen Suchon. Eine umfangreiche Biographie von M. Moyzes (1872-194-4) von 
Zdenka B ok es o v a nimmt den größten Teil des Bandes I ein (S. 7-150); sie enthält 
eine eingehende Lebensbeschreibung und Wertung der Werke. Werkanalysen, einen Stamm-
baum der Familie und ein Werkverzeichnis. 

Jozef Sam k o s Studie zum 75. Geburtstag von M. Schneider-Trnavsky (II , S. 5- 12) 
bringt u. a. eine Übersicht der Werke dieses wenig bekannten Liedkomponisten . 

Mit den Liedern von J. L. Bella (1843-1936) befaßt sich Juraj Pot u c e k (Das ~weite 
Heft der .Slowakische11 Quartettgesä11ge", II. S. 167-169) und druckt das ganze Heft 
faksimiliert ab. Viera D o n o v a 1 o v a hat die Charaliteristik der Personen In Suchons 
. Katrena" (V, S. 5-91) und die Musikalisd1e Dramau11gle in Suchons Oper „Svätopluk" 
(VI, S. 5-5 5) gründlich untersucht und überzeugend dargestellt. 

Richard R y b a r i c s Beitrag zur Geschldtte des Musikverei11s in Banska Bystrica 
1857-1862 (III, S. 163-175) ist einer jener verdienstvollen Bausteine, die für die Musik-
geschichtsschreibung unentbehrlich sind. In gleichen Bahnen bewegt sich Maria Pot e m r o v a 
in der Studie Vojtedt Merka im Kaschauer Muslhleben (VI. S. 179-193). 

Über das sehr intense Verhältnis des tschechischen Komponisten Vit~zslav Novak zur 
Slowakei und dem slowakischen Volkslied berichtet Vladimlr Leb I auf Grund von Briefen 
aus dem Nachlaß des Komponisten (lll, S. 176-195). 

Eine umfangreiche und bedeutende Gruppe von Arbeiten ist der Volksmusik gewidmet. 
Die Geburt des europäischen Volksliedes von Janos M a r 6 t h y (VII, S. 135-165) ist eine 
Zusammenfassung der Hauptgedanken aus der bekannten Studie Az e11r6pai nepdal szt!letese 
(Budapest 1960). Oskar EI s c h e k definiert Begriff und Hauptmerkmale der musikalischen 
Folklore (III, S. 5-42) und untersucht in einer vergleichenden Studie den europäischen mehr-
stimmigen Volksgesang (VI, S. 79-116). Alica EI sc h e k hat mit ihrer Untersuchung über 
die Gru11dlegende ethnom11slkologisdte A11alyse (VIII, S. 117-178) zu diesem Themenkreis 
beigetragen. Alle drei Arbeiten enthalten eine Reihe von wichtigen Resultaten und zeichnen 
sich durch ein hohes Niveau aus. 



|00000381||

Berichte und Kleine Beiträi• 331 

Mit dem wichtigen Problem der Aufzeichnung von Tanzschritten im Volkstanz befaßt 
sich Stefan T ö t h in zwei sehr interessanten Studien. Er berichtet über die Bewegungs-
gruppen im slowakischrn VolkstaHz (111, S. 43-118) (zahlreiche graphische Darstellungen!) 
und vergleicht sein eigenes System (Die TaHzsdtrift, slowakisch, Bratislava 1952) mit dem 
bekannten von Rudolf von Laban (V, S. 92-130). Das .vertikale" System von T6th dürfte 
wegen seiner größeren Anschaulichkeit und vor allem wegen der geringeren Anzahl der 
notwendigen Zeichen dem Labanschen überlegen sein. 

La,Hslav Ga 1 k o skizziert Die PublikatioH uHd das Edio der .SloveHske spevy" (VII, 
S. 109- 121). der ersten slowakischen Volksliedsammlung, die 1880-1907 in 17 Heften 
erschien und an die 2000 Volkslieder enthielt . Außerhalb der slowakischen Thematik befindet 
sich Karo! H l a w i c z k a mit einer GeHetischen A11alyse der Rhyrhmik i11 deH Liedern aus 
Orawa (Polen) (III , S. 119-135). 

In gemeinsamer Arbeit haben Vaclav P 1 et k a und Vladimir Kar b u s i c k y einen Bei-
trag zur ErforsdrnHg der slowakisdun Arbeiterlieder verfaßt (IV, S. 5-69) und 197 solche 
Lieder nachgewiesen . Ebenfalls in gemeinsamer Arbeit untersuchten Miros·lav F i 1 i p und 
Ladislav Leng Die slowakischen Volkspfeifen (IV, S. 70-99) und ihre akustischen (Filip) 
und musikalischen (Leng) Besonderheiten. 

F i I i p s weitere akustische Untersuchungen gelten einer Oszillographisdun UHtersuchung 
der Vokale (V, S. 131-141) beim Gesang und bei der Rede. Bemerkenswerter ist Filips au~ 
kybern etischem Fundament aufgebaute Deduktion des Chilrahters des Informationsträgers 
i11 der Musik (VI, S. 56-78). (. Die akustische Energie ist mit ihrer Verteiluug i,11 Hörbereid1 
und iH der Zeit der lnforn,atiofl sträger in der Musik " .) Eine dritte Studie Ober die Mehr-
ka11alauf nahme voH lnsrrunren ralensemblen (VII, S. 166-17 5) enthält Filips Vorschläge zur 
Transkription der tönenden mehrstimmigen Musik in verläßliche Notenaufzeichnungen durch 
Verwendung von speziellen elektromagnetischen Abnehmern und durch Aufnahme jeder 
Stimme für sich auf mehrspurige Tonbandgeräte . Im letzten Beitrag (Vll, S. 176-200) 
untersucht der Verfasser schließlich die Möglichkeiten einer objektiven graphischen Melod.ie-
aufzeichnung. 

Auf dem vernachlässigten Gebiete der Musiksoziologie ist nur Jozef Kr es an e k mit 
einer Studie Zur Problematik der sozialen Funk tion der Musik (11, S. 13-5 5) vertreten, die 
in mancher Hinsicht zur Polemik herausfordert. Ein Blick in das Literaturverzeichnis des 
195 7 erschienenen Beitrages zeigt jedoch - mit einer Ausnahme - nur Hinweise aul 
Sduiften, die vor 1940 erschienen sind. Wir nehmen an, daß der Verfasser seine Arbeit 
heute anders formulieren würde, nicht zuletzt die Arnold Schönberg betreffenden Abschnitte. 

Zum Abschluß dieser informativen übersieht noch die Beiträge zur Bibliographie und 
Dokumentation : Juraj Pot u c e k, bekannt als Verfasser der großen Bibliographie der 
slowakischen Muiik (Supis slovenskyc/1 hudeb11i11 a li terarury o hudebHikov, Bratislava, 
Akademie der Wissenschaften 19; 2) , veröffentlicht Nachträge zur Musihbibliographie (III, 
S. 205-275), eine Bibliographie der SlowakischeH Musik IH der Literatur des Auslandes 
1951-1960 (V, S. 239-256) und (Vll , S. 200-227) eine Auswahlbibliographie der Slo-
walüschen musikfolkloristisdien Literatur 1823-1961. Die Bedeutung solcher Arbeiten ist 
einleuchtend. Der Verfasser hat auch eine Bibliographie der slowakischen musiktheoretischen 
Literatur veröffentlicht (Bratislava 19 5 5). 

Jana Terra y o v a untersucht (II, S. 5 6-105) die Methodologischen Probleme der musik-
historischen DokumentatioH mit besonderer Berücksichtigung eines Generalkataloges der 
slowakischen Musik und druckt hier Vorschläge für Evjdenzkarten und Fragebögen ab. Im 
zweiten Teil der Studie folgt eine gründliche Übersicht der musikalischen Denkmalpflege 
im Ausland. In einer zweiten Arbeit (IV, S. 197-328) publiziert cLie Verfasserin ein Ver-
zeidiHis der Fonds der Musikarchive in der Slowakei, das in den kommenden Bänden fort-
gesetzt werden soll . Der erste Teil umfaßt die Manuskriptsammlungen der Kirche dn Puchov 
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(10 weltliche und 85 Kirchenwerke) und die Musikalien aus dem Archiv der Familie Pri-
lesky-Ostrolucky (34 Katalognummem). In der ersten Abteilung der Puchover Sammlung 
(deponiert im musikwissenschaftlichen Institut der Slowakischen Akademie in Bratislava) 
ist Dittersdorf mit einer Symphonie in A und J. Haydn mit einer Cassazio für Streichquartett 
vertreten. In der zweiten Abteilung finden wir an bekannten Namen F. X. BrJxi (9 Werke), 
Dittersdorf (Messe). Gluck (Arie) , J. A. Hasse (2 Arien), Georg Reutter jun. (4 Werke), 
Wagenseil (Kantate) und Johann Zach (Arie) . Alle Werke sind thematisch erfaßt. Die zweite 
Sammlung (jetzt im Slowakischen Nationalmuseum in Martin) enthält u. a. 6 Flötenduette 
und 4 Sonaten von J. J. Quantz, ein Flötenkonzert in D von Wagenseil, eine Sinfonia von 
Hasse, 6 Sonaten für Flöte, Viola d'amore und Baß von J. J. Neruda und unter den Drucken 
Haffncrs Oeuvres 111elees (Partie 1/11), G. Wittrocks Lieder mit Melodie11 (1777) und Gellerrs 
Geistlidie OdeH und Lieder. Zahlreiche anonyme Werke müssen noch identifiziert werden. 
Die Bearbeitung des Materials ist vorzügl ich und eine baldige Fortsetzung höchst wünschens-
wert. 

Ein Anonymus L. J. hat schließlich noch ein Verzeic/mis der slowakisd1e11 Musik auf Schall-
plattm (III, S. 276-297) kompiliert, das durch die neuen Aufnahmen seit 1959 erfreulicher-
weise bedeutend ergänzt werden kann. 

Zu Hans Eppsteins „ Studien über J. S. Bachs Sonaten 
für ein Melodieinstrument und obligates Cembalo"• 

VON ALFRED DURR, GÖTTINGEN 

Bachs Sonaten für Violine (Flöte, Gambe) und obligates Cembalo sind von der Forschung 
bisher recht wenig beachtet und selten in ihrer spezifischen Eigenart erkannt worden, unter-
scheiden sie sich doch sowohl von den Werken gleicher Besetzung zeitgenössischer Kompo-
nisten als auch von denen der folgenden Generation, endlich aber auch von Bachs eigenen 
Triosonaten (z. B. den Orgeltrios BWV 52 5-5 30): Die Zeitgenossen beschränken sich, sofern 
sie jenen Typus überhaupt pflegen, meist darauf, der rechten Hand des Cembalisten eine 
Obligatstimme zuzuteilen, die wahlweise auch von einem andern Instrument übernommen 
werden kann, so daß eine regelrechte Triosonate als Grundform erkennbar bleibt; die fol-
gende Generation geht mit der „Sonate für Klavier mit Begleitung einer Violine " (Flöte 
usw.) ganz andere Wege; bei Bachs Sonaten dieser Besetzung sind jedoch Melodrieinstrument 
und Klavier in vielen Sätzen eine derart eigenständige Funktion zugewiesen, daß der Cha-
rakter dieser Werke mit dem Terminus Triosonate unzureichend gekennzeichnet erscheint. 

Dies ist der Ausgangspunkt der Studien Hans Eppsteins, die Bachs genannte Sonaten 
hauptsächlich unter vier Gesichtspunkten betrachten: 
Das Zusammenwirken der Instrumente 
Formprobleme 
Entstehungsgeschichtliche Fragen 
Echtheitsfragen 
Während das letzte Kapitel (Echtheitsfragen), wie zu erwarten war, keine sensationellen 
Neuerkenntnisse bringt - sein Wert besteht hauptsächlich darin, daß die bisher oft nur 
verdachtsweise geäußerten Echtheitszweifel zu den Sonaten BWV 1031, 1020, 1022, 1036, 
1025 und Anh. 154 nach den vorangegangenen Untersuchungen nun ihre Berechtigung 

• Di!I . phil. Uppsala : Almqvist &: Wiksell 1966. 199 S. (Studia muslcologlca Upsallensla . Nova 1eries. 2. ) 
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finden -, wird sich die Forschung mit den Ergebnissen der ersten drei Kapitel gewissenhaft 
auseinander.setzen müssen. Denn die - nicht zuletzt sprachlich - ausgezeichnete Arbeit 
Eppsteins bringt eine Reihe fruchtbarer Neuansätze, die über das begrenzte Gebiet der vor-
liegenden Studien hinaus Bedeutung haben. 

Mit der Frage nach dem Zusammenwirken der Instrumente sucht der Verfasser zu klären, 
inwieweit Bach bewußter als seine Zeitgenossen die in der gewählten Besetzung begründe-
ten musikalischen Möglichkeiten wahrgenommen hat. Hier erscheinen zwei Beobachtungen 
bedeutsam : 

In den schnellen Sätzen herrscht da5 Trioprinzip vor; nicht triomäßige Partien haben epi-
sodischen Charakter. Wo es in diesen Sätzen aber zu. stärkerer Ausprägung des lnstru-
mentidiomatischen kommt, wo also z. B. dem Melodieinstrument eine Kantilene, dem Klavier 
dagegen eine spielerische Begleitfigur zugewiesen wird, da kommt es im Verlauf des Satzes 
wohl in der Regel zu St immtausch, so daß auch das Klavier die Kantilene und das Melodie-
instrument die Begleitfigur übernimmt ; die erste Präsentation jedoch erfolgt stets in der 
für beide Instrumente charakteristischen Stimmzuweisung (vgl. z. B. die Cantabile-Partie in 
Satz 3 der Gambensonate g-moll) . 

Noch stärker vom Instrument her erfunden erscheint der Klavierpart in den langsamen 
Sätzen. Hier ist oftmals die Idee des „obligaten Accompagnements" wirksam, das für die 
Wiener Klassik große Bedeutung erlangen sollte. Ihren Höhepunkt erreicht die Eigenständig-
keit des Klavierparts in den Eingangssätzen der Violinsonaten in 11 - und /-moll : . Diese 
beiden Sät ze stellen 11am S11t zstrnht11r 1111d »msihalisdiem Charakter ein en der hülwsten 
Vorstö{!e Badis in haim11ermusihalisd1es Neuland dar" (S. 4 3) . 

Was Bach zu dem Schritt von der Triosonate weg zum Duo mit obligatem Cembalo 
bewogen haben mag. wird sich schwer sagen lassen. Das Problem steht in engem Zusammen-
hang mit einigen weiteren Fragen, die sich als nicht weniger problematisch erweisen . Die 
eine ist die nach Bachs Stellung zum Generalbaß. Empfand er das akkordische Accompagne-
mcnt als conditio sine qua non wie die meisten seiner Zeitgenossen oder (wie Eppstein ver-
mutet) bisweilen auch als Verunklärung des reinen Satzes? Hier könnte vielleicht einmal 
eine Spezialstudie weiterhelfen 1 . Eine andere Frage ist die nach Bachs Verhältnis zum 
Klavier. Offenbar ist er ein Liebhaber guter Cembali gewesen , wie man aus mehreren bio-
graph ischen Hinweisen erkennen kann 2• Vielleicht war es also wirklich eine Parteinahme 
für das Cembalo, wenn er noch in seinen späteren Leipziger Jahren Instrumentalkonzerte, die 
für Melodieinstrumente komponiert worden waren, zu Cembalokonzerten umarbeitet. Zwar 
kommt unserem heutigen Empfinden deren Urform oft mehr entgegen - man denke nur 
an die bekannten Violinkonzerte (BWV 1041-1043) und ihre Cembalo-Übertragungen 
(BWV 1058, 1054, 1062) -, aber wer vermag zu sagen. ob Bach dar-in nicht anders 
empfand? Wenn ja, so wäre auch die oben angeschnittene Frage gelöst. Auch die kurze 
Klangdauer des Cembalotones (Eppstein. S. 32) könnte Bach vielleicht weniger von der 
Übertragung melodischer Lin ien auf dieses Instrument abgeschreckt haben als uns heute, da 
man ,ich mit diesem Phönomen ja auch in den reinen Cemhalowerken abfinden mußte. 
Offenbar hatte die Zeit eine beträd1tliche Übung im „Zurechthören" des Cembaloklanges, 
sonst wäre ihr die Diskrepanz zwischen einer auf der Orgel und einer auf dem Cembalo 
gespielten Fuge nur schwer erträglich gewesen ; und Bach hätte wohl eher eine „ Wohl-

1 Vgl. aud, die Behandlung derselben Frage durd, Roger Bullivant, Zw"' Prob/,.,. dtr B, gleitwHg der Badud1t• 
Morrll<H In : Bacn-lahrbudi 1966. 
2 Als Köthener Hofkapellmeister läßt Bad, ein neues Cembalo in Borlin anfertigen (Fr. Smend . Bad, IH Koth,-, 
Berlin 19H. S. 17): bei der Wiederaufnahme der Konzerte du Collegium Muslcum nacn dem Tode Augusts des 
Starken, ]ißt er durd, die Leipziger Lokalpresse ankündigen, daß _dabey <IH "'"" ClavicyH<b,t, dtrgleldttH 
allhier HOCH Hldu gehöret worden•. Verwendung finden werde (A. Sdiering. Mwsfkg,sd,idtte Leipzigs III , Leipzig 
1941 , S. 112) ; und nidit zuletzt weist sein eigener Nachlaß (vgl. z. B. Spltta II, S. 958 und 968) in dieselbe 
Ricnrung . 
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temperierte Orgel" statt eines „ Wohltemperierten Klaviers " geschrieben 3 • 

Zum Formproblem bringt Eppstein zunächst eine allgemeine Charakteristik der auftreten• 
den Formen . Der äußeren Anlage nach gehören die behandelten Sonaten in der Mehrzahl 
dem viersätzigen da-chiesa-Typus und in der Minderzahl dem dreisätzigen Konzerttypus zu: 
nur BWV l 030 und 1019 (a) sind unregelmäßig geformt. Mit dieser Ansicht tritt Eppstein 
der Auffassung Hans-Joachim Mosers (Zeitschrift für Musik 105, 193 8) entgegen. der den 
langsamen Eingangssatz nur als Einleitung zum folgenden Allegro aufgefaßt wissen möchte 
und damit zu einer durchgängig dreisätzigen Form gelangt 4 • Besondere Beachtung verdient 
jedoch Eppsteins zweites Formkapitel , Das Prinzip der l11regrar ioH. Unter Integration ver-
steht Eppstein dabei das Bestreben des Komponisten, mit Hilfe motivischer, rhythmischer 
oder melodischer Mittel durch Entsprechung einzelner Formteile die Einheit eines Form-
ganzen herzustellen. Mit zahlreichen Beispielen wird die Integration innerhalb von begrenz-
ten melodischen Verläufen, ferner zwischen Stimmen eines mehrstimmigen Komplexes und 
endlich innerhalb größerer Formstrukturen dargestellt. Charakteristisch ist, daß diese 
lnte~ration vom Hörer vielfach unbewußt oder halbbewußt erlebt wird, ferner daß die offen 
zutage liegende Formstruktur eines Satzes von den zur Integration aufgewendeten Mitteln 
derart überlagert - oder vielleicht besser „unterwandert" - wird, daß ein hörmiißiges 
Wahrnehmen der eigentlichen Form durch sie erschwert, verunklärt, im extremen Fall sogar 
unmöglich wird. 

Mit dem Begriff der Integration läßt sich eine Erscheinung fassen, die zwar ll'isher nicht 
unbekannt war, aber doch kaum jemals in ihrer Funktion und in ihrer Wirkung auf den 
Hörer so klar erkannt und beschrieben wurde. Man verfolge z. B. einmal anhand der Dar-
stellung Eppsteins (S. 55), wie im Mittelsatz der Gambensonate g-moll die drei St immen 
(Baß, Cembalodiskant, Gambe) zu Beginn funktionell klar voneinander geschieden sind. 
sich aber ganz allmählich in ihrer Struktur einander annähern, und vergleiche dann, was 
hiervon erkennbar bleibt, sofern man nach traditioneller Analyse einen zweiteiligen 
Reprisensatz konstatiert. Es wird Aufgabe künftiger Analysen sein festzustellen, inwieweit 
sich auch an anderen Kornpositionsformen mit dem Begriff der Integration bestimmte 
Sachverhalte besser als bisher beschreiben lassen . 

Den größten Raum innerhalb der Arbeit nimmt die Behandlung entstehungsgeschichtlicher 
Fragen ein , und sie sind es auch, die zu einer erheblichen Anzahl neuer Thesen über die 
Werkgenese der behandelten Sonaten geführt haben. Ob sich alle diese Thesen als hinrei-
chend fest gegründet erweisen werden, muß die Zukunft entscheiden; doch ist jede einzelne 
von ihnen ein klar durchdachter und damit zum Weiterdenken anregender Diskussionsbeitrag. 

Es geht dem Verfasser darum, nachzuweisen, daß ein gewisser, nicht unbeträchtlicher Teil 
der behandelten Sonaten in der uns überlieferten Form keine Originalkomposition, sondern 
Umarbeitung von früher Komponiertem darstelle. Berechtigt ist die Frage nach dem Urbild 
einerseits, weil wir von keinem einzigen der behandelten Werke die Kompositionsn~eder-
schrift Bachs besitzen, und andererseits , weil wir einige sicher nachweisbare Umarbeitungen 
unter ihnen kennen : Die Gambensonate G-dur geht auf eine Triosonate für 2 Flöten und 
Generalbaß zurück; und in der Erstfassung der Violin:sonate G-dur wurde offensichtlich 
eine früher komponierte Arie wiederverwendet. Man wird also fragen müssen, ob dieses 
die einzigen nachweisbaren Fälle sind oder ob sich weitere finden lassen . 

3 Bezeichnend dafür ist, daß Bachs K,out du Fuge, die nadt dem Consensus nahezu sämtlicher Forsdicr ein 
Klavierwerk darstellt , in unserer Musizierpraxis als Cembalodarbietung keinen Eingang gefunden hat (von 
sel tenen Ausnahmen abgesehen). 
4 Noch radikaler faßt z . B. R. van Leyden in seiner Ausg•he der Gambenson•ttn (Peters) die langs•m en 
Sätce als Einleitung zu dem jeweils nachfolgen den schnellen auf (Taktzählungl) . Anlaß dazu ist vermutl id1 
häufig die anadlronistisdte Auffassung , daß ein phrvgisdicr Sdiluß nicht vo11kommen sei - eine Auffa ssung , dit• 
auch zur - vielleicht unberechtigten - Zählung der Fl ötensonate h-moll <BWV 1010) als dreisiitzig (so auch 
die Neue Bach -Ausgabe, Bd. VI i l ) geführt hat. obwohl da, Autograph keine Differenzierung des Übergangs 
vom Presto zum A11egro gegenüber den übrigen Satzschlüssen erkennrn läßt . 
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In größerem Rahmen hat diese Frage bereits Ulrich Siegele 5 gestellt und dabei auch 
grundsätzliche Richtlin ien entwickelt, w·ie zu verfahren sei, um die Urform ausfindig zu 
machen . Als besonders aufschlußreich erwies sich dabei die Frage nach dem Ambitus der 
einzelnen Stimmen : Zeigen sich Hinweise, die auf das Vorliegen einer Transposition und 
damit auf die ursprüngliche Bestimmung für ein anderes Instrument schließen lassen? 
Eppstein gelingt es, diese Methode noch weiter zu präzisieren, indem er die Frage nach 
Stimmkn ickungen und Umbrüchen verfolgt, die durch die Transkription verursacht worden 
sein könnten, - eine Frage, ohne deren Berücksichtigung die Ermittlung des Ambitus leicht 
in die Irre führen kann. Nächstdem sind, wie Eppstein ausführt, auch der allgemeine 
Charakter und die Form eines Satzes in die Untersuchung einzubeziehen, freilich mit gewis-
sem Vorbehalt, der sich aus Bachs Lust am Übertragen von Formstrukturen in ein anderes 
musikalisches Milieu und aus seiner relativen Gleichgültigkeit gegenüber dem lnstru-
mentidiomatischen ergeben. Ohne die Wichtigkeit des Nachweises von Umbrüchen zu 
verkennen , wird man jedoch auch hier zu gewissenhaftem Abwägen raten müssen. Bach 
pflegt seine Melodiezüge nicht nur in Transkriptionen, sondern auch in (transponierten) 
Wiederholungspartien originaler Kompositionen mit einer gewissen Freizügigkeit, fast 
Rücksichtslosigkeit umzubrechen; man sollte daher die Untersuchungen insbesondere auf 
das erste Auftreten einer Melodielinie konzentrieren; denn hier ist natürlich mit einem 
Umbrechen in der Originalfassung nicht zu rechnen 8• 

Das Ergebnis der Untersuchungen Eppsteins besagt, daß die Violinsonaten vermutlich in 
ihrer Gesamtheit original sind und nur einzelne Sätze auf früher Komponiertes zurück-
gehen, daß dagegen die Flöten- und Gambensonaten großenteils oder ausschließlich durch 
Transkription entstanden sind , ferner, daß ein Teil der Sonaten aus Sätzen verschie-
dener Herkunft kompiliert zu sein scheint, und zwar in allen drei Besetzungsgruppen. 

Aus der Fülle der Einzelprobleme (über d·ie hier nicht detailliert berichtet werden kann) 
seien nur diejenigen herau.5gegriffen, die zu ergänzenden Bemerkungen Anlaß geben : 

Flötensonate l1-moll. BWV J 030: Die etwas komplizierte These Eppsteins führt die 
h-moll-Fassung zunächst auf eine g-moll-Fassung gleicher Besetzung und diese (mit Aus-
nahme des 2. Satzes) auf ein g-moll-Trio für 2 Flöten und Be. zurück, endlich die Sätze 1 
und 2 möglicherweise auf Kon:ertsätze. Von diesen Fassungen ist (außer der Endfassung) 
diejenige in g-moll insoweit gesichert, als wir eine obligate Cembalostimme in dieser Tonart 
besitzen (NBA VI/ 3, Anhang). Doch wäre hier bereits zu fragen, ob als Melodieinstrument 
dieser Fassung eine Flöte eingesetzt werden darf (die Überschrift mit der Besetzungsangabe 
dieser Handschrift ist nachträglicher Zusat:; vgl. den Kritischen Bericht NBA VI/ 3. S. 3 2), 
da weder die Tonart noch die tiefe Lage dies nahelegen. - Bedenkt man ferner , was zuvor 
über die Berücksichtigung instrumentidiomatischer Gesichtspunkte gesagt worden war , daß 
nämlich die erste Präsentation stets in instrumcntengerechter Stimmaufteilung erfolgt, dann 
wird es dem Leser schwer zu glauben, jenes eminent melodiöse Flötenthema und jene eminent 
cembalistisd1e Spielfigur, die den ersten Satz einleiten, seien ursprünglich in klanglich homo-
gener 2-Flöten-Besetzung vorgetragen worden. Auch ist es recht mißlich, wenn jene These 
von der ersten Präsentation anfangs mit dem Hinweis auf eben diese Sonate gestützt wird. 
die sidi nun - leider! - als Umarbei tung entpuppt. - Wenngleidi wir Eppsteins These bis-
lang durch keine bessere zu ersetzen wüßten, so möchten wir vorderhand doch noch einige 
Fragezeichen daran setzen. 

5 Kompos itionsweise r.m d Bcarbdtuirgstrd111il? iu der lMstrumeHratJHusi k Johann Sebastia,1 Bad1s. Diss. phil. 
Tübingen l9 S7 (masd,in ensch rift lich) . 
6 Als Beleg für diese Auffassung sei auf das .Qulo respexlt lrnH1il1tatrn1" des Magnificat, BWV 243 (a). hin -
gewi esen. Hier findet sich in Takt 22 der E's•dur-Fassung in der Oboe ein Umbruch des Themas. der bei der 
Umarbeitung durch Verwendung der Oboe d'amorc in der D-dur-Fassung beseitigt werden konnte. Besäßen wir 
n.! cht die autographen Belege. so wäre man - nach Eppstein - geneigt. die D-dur-Fassung an dieser Stelle 
fur das Original und die Es-dur-Fassung für die Transkription zu ha l ten . 
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Flötensonate A-dur, BWV 1032: Daß d-ie Sonate in der vorliegenden Form nicht original 
konzipiert ist, beweist das Vorhandensein einer, wenngleich kaum authentischen, so doch 
auf eine frühere Fassung zurückgehenden Version des 2. Satzes (siehe den Kt1itischen Bericht 
NBA Vl/3, S. 55). Da nun dieser Mittelsatz wider die Regel in der Mollvariante statt in 
der Parallele steht, nimmt Eppstein überzeugend eine frühere Fassung mit den beiden 
Ecksätzen in C-dur an, davor jedoch noch eine Konzert- oder Sonatenfassung für Flöte und 
Violine (mit Orchester oder Continuo), wobei Satz 1 eher für Konzert, Satz 3 eher für eine 
Triosonate sprechen und auch d•ie Möglichkeit verschiedener Herkunft der Sätze in Betracht 
gezogen wird. Das leuchtet besonders bei näherer Betrachtung des 1. Satzes ein. Eppstein 
geht mit ihm hart ins Gericht (S. 99 und 101); und tatsächlich enthält er Stellen, die schwer 
erklärbar sind, insbesondere das zweimalige Kadenzieren in E-dur unmittelbar nacheinander 
in den Takten 33 und 3 5. Ob man daraus folgern darf, der Satz - sein fragmentarisches 
Autograph ist seit Kriegsende verschollen - sei überhaupt niemals über ein gewisses Kon-
zeptstadium hinausgekommen, scheint doch fraglich. Denn das zweite Argument, das die 
Unvollkommenheit der Ausarbeitung belegen soll, ist weniger überzeugend. Es handelt sich 
um jene Korrektur im verschollenen Autograph, die Georg Schünemann im Bach-Jahrbuch 
193 5 mitteilt. Schünemann und mit ihm Eppstein 1schheßen aus ihr auf den Konzeptcharakter 
des Autographs, während im Kri~ischen Bericht der NBA ein Kopierversehen als der wahr-
scheinlichere Grund vermutet wird : Nach 5 Takten tritt nämlich die .getilgte Partie tat -
sä c h I ich auf. Die Annahme der „ Konzept" -These, daß diese 5 Takte erst während der 
Niederschrift eingeschoben worden seien, wird nun aber zweifelhaft durch die Beobachtung, 
daß der ganze Komplex (die Takte 20--28) eine transponierte und nur in Einzelheiten 
geänderte Wiederholung der Takte 11-19 darstellt. Man wird also, wenn überhaupt, dann 
nicht von einer nachträglichen Erweiterung, sondern allenfalls von einer rückgängig 
gemachten Kürzung sprechen können; - und da ist dann doch die „ Kopierversehen" -These 
die näherliegende, weil einfachere. Ja. man möchte fast fragen , ob nicht auch jene unver-
mittelte zweite Kadenz in E-dur gleichfalls ein Kopierversehen sein könnte . - Bei alldem 
bleibt als offene Frage : Warum sollte Bach die Ecksätze aus C-dur nach A-dur tiefergelegt 
haben, da doch die C-dur-Fassung weder für Flöte noch für Cembalo Schwierigkeiten bietet? 

Gambensonate D-dur, BWV 1028 : Auf den ersten Blick ist der Transkriptionscharakter 
hier weniger offensichtlich und die von Eppstein angeführten Argumente sind entsprechend 
vorsichtig formuliert . Wenn es z.B . • kei,uswcgs a priori abwegig" erscheint, daß der 3. Satz 
aus einer Arie hervorgegangen sei, so läßt sich das wohl durch das gesan.gliche Thema und 
die im Verlauf des Satzes häufig angewendete, sonst ungewöhnliche Sequenzierung des 
Themenvordersatzes (also nicht der Fortspinnung) begründen; die Gesamtform müßte aber, 
wie ein Vergleich mit der Arientranskription BWV 1019 a zeigt, so e-rheblich verändert 
worden sein , daß d·ie ganze Arien-These über den Grad des Verdachts nicht recht h.inaus-
gelangen will. Auffällig ist ferner der stark konzertante Charakter des vierten Satzes, dessen 
Entwicklung in den Takten 84-96 im Cembalopart zu einer wirkungsvollen, figurativen 
Kadenz gesteigert wird, während der Gambe nur schlichte, continuomäßige Stützbaßtöne von 
untergeordneter Bedeutung zufallen. 

Eppstein gelangt zu dem Ergebnis, daß der Gamben / Cembalo-Fassung in D-dur eine Trio-
fassung mit Be. vorangegangen sein dürfte, und zwar entweder ein Trio für Flöte und Violine 
in Es- oder E-dur (wobei die Flötenstimme später zum Cembalodiskant, die Violinstimme 
unter Tiefoktavierung zur Gamben-stimme umgeformt worden wären) oder für zwei 
Violinen bei gleichbleibender Tonart D-dur. Diese These erscheint in ihrer vorsichtigen 
Formulierung annehmbar; allenfalls wäre zu fragen, ob die Annahme einer Fassung mit 
Flöte wirklich den Wechsel der Tonart voraussetzt. Die Cembalodiskantstimme hat einen 
Umfang von cis' bi~ d'", und nach Diskussion aller fraglichen Stellen bleibt ·schließlich ein 
einziges cls' übrig (Satz 4 , Takt 81), das, so muß man vermuten, auch schon in der älteren 
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(Flöten-?) Stimme stand. Trifft das zu, so muß dieser Part, sofern er eine Flötenstimme 
war, höher gestanden haben. Aber sollte dieses eine cis' nicht vielleicht doch in einer uns 
nicht erkennbaren Weise in einer eventuellen Flötenfassung anders gelautet haben? Denn 
D-dur ist nun einmal die Flötentonart par excellence; und es will uns schwer eingehen, daß 
Bach das Werk tatsächLich - etwa gar aus einer ,für die Flöte so unfreundlichen Tonart 
wie Es-dur 7 - nach D-dur versetzt haben sollte, gerade als er die Flöte aus ihrer Besetzung 
strich . 

Auch für dieses Werk kommt uns nun aber noch eine abweichende Fassung zu Hilfe, 
aus der sich weitere Erkenntnisse ziehen lassen. überliefert ist sie in drei Handschriften der 
ehemaligen Preußischen Staatsbibliothek, deren Herkunft auf die Sammlung Voß-Buch 
weiit, und zwar eine Abschrift in Partitur (P 532) und zwei in Stimmen (St 438 und 439) 8• 

Wilhelm Rust, der Herausgeber der Gambensonaten in BG 9, verwirft diese Fassung mit 
dem Hinweis auf jene schon erwähnte Stelle in Satz 4, in der die Gambe den Baß zum 
konzertierenden Cembalo übernimmt. An dieser Stelle wechselt nämlich auch der Violin-
part in den Baßschlüssel und verlangt plötzlich Töne in der Baßregion. die auf keiner Violine 
spielbar sind. Rust folgert daraus, .daß dem Verfertiger dieser Absdtriften audi das 
Ammgemeut selbst überlasse» tvorden ist und dieses nidtt einmal von einem gewölmlidten 
A-lusiher , gesdtweige denn ]. S. Badt selbst l1errülut". Zugleich weist er allerdings auch auf 
einige Varianten hin, die, wie er meint, nicht das Werk des Kopisten sein können, und 
die er deshalb in BG 9 weni,gstens im Vorwort abdruckt. Was Rust vermutet hatte, beweist 
Eppsteins nähere Untersuchung der Varianten, nämlich daß sie eine Frühfassung des uns als 
Gambensonate erhaltenen Werkes bezeugen, und zwar gleichgültig, ob man die Violinfassung 
der Voß-Handschriften als ein unkompetentes Machwerk oder als diese Frühfassung selbst 
ansehen will. 

Eppstein nimmt nun im Hinblick auf jene mehrfach erwähnten Baßstellen des Violinparts 
an, daß auch diese ältere Version keine Violin-, sondern in authentischer Fassung eine 
Gambensonate gewesen sein müsse. Wir werden uns mit dieser These noch beschäftigen 
müssen. Zunächst aber sei Rusts ·grundsätzliches Mißverständnis (dem auch Eppstein 
erlegen ist) richtiggestellt. Die Notierung einer Violinpartie im Baßschlüssel ist nämlich zu 
Bachs Zeit tatsächlich gebräuchlich gewesen. Beispiele dafür finden sich bei Bach in den Arien 
„Streite, siege, starker Held", BWV 62, Satz 4 (vgl. NBA 1/1). und „Das ist der Cl1risten 
Kunst", BWV 185, Satz 5 (vgl. BG 37, Vorwort). Auch in Telemanns Kantatenjahr-gang Der 
Harmonisdie Gottesdienst (Hamburg 1725 / 1726) findet sich dieselbe Erscheinung mehr-
fach 9• In allen diesen Fällen bedeutet die Notierung, daß der Violinspieler diese Partie 
eine Oktave höher als notiert (also in 4' -Lage) zu spielen habe. 

So betrachtet, verliert das Notenbild der „Baßpartie" in den Voß-Handschriften seine 
Rätselhaftigkeit , wie die nachstehende Gegenüberstellung mit der Gambenfassung zeigt: 

BW 1028, Satz 4 

;;~;;--1!1 : : ; ':; : : : : : : : : : : : : : : 
7 Man bedenke dazu, daß BWV !Oll mit Eppstrin als Erzeuenit der jüngeren Generation an1?esrhen werden 
muß und daß die Tonart c-moll für die Triosonate des Musll<allscl«H Opfers durch das Thema Friedrichs II. 
festgelegt war. 
8 Eine neuerliche Durchsicht hat ereebcn, daß Sr. 438 die wichtleste Handschrift und offenbar Vorlaee für 
P 532 und Sr 439 darstellt . 
9 Vel. dazu meine Besprechung in MI VII, 19H, S. 37311„ wo sich nihere Einzelaneaben zu Telemanns 
Notierungsweile finden . 
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93 

93 

Zunächst wird offensichtlich, daß die Doppelnotierung der Takte 86-90 nicht als Oktav-
doppelgriffe, sondern als Korrekturen zu verstehen sind , veran laßt durch das Bestreben, 
einerseits alle zu tief. d. h. unter G ( = Violine : g) liegenden Töne durch nochmalige Okta-
vierung spielbar zu machen, andererseits alle unnötig hoch liegenden Töne so weit wie 
möglich nach unten zu legen, damit trotz der -4' -Lage der Charakter einer Grundstimme 
gewahrt bleibt. Eine einzige Note bleibt auf diese Weise unerklärlich und ist offenbar 
einem Irrtum entsprungen: das obere ais im letzten Achtel des Taktes 90. Diese Doppel-
notierung ist für jeden, der mit Abschriften des 18 . und 19. Jahrhunderts vertraut ist , nichts 
Seltenes : Eine undeutlich korrigierte Partie wird von einem gedankenlosen Kopisten in 
beiden Lesarten - ante und post correcturam - abgeschrieben; und nun pAanzt sich dieser 
Fehler durch alle weiteren Kopien wie eine lange Krankheit fort, und niemand fragt danach, 
woher sie entstanden ist . - Aber auch die nicht korrigierten Partien dieser Takte zeigen 
deutlich dieselbe Tendenz : Höherlegung der zu tiefen und Tieferlegung der unnötig hohen 
Töne, wie sich im einzelnen aus einem Vergleich mit der Gambenfassung ohne Schwierigkeit 
erkennen läßt . 

Daraus wird nun freilich eines offenbar: Die Violin-Baßpartie kann ihrerseits nicht 
Originalschöpfung Bachs sein, sondern sie wurde , wie die Oktavkorrekturen zeigen, aus einer 
wirklichen Baßpartie (also vielleicht für Gambe) für Violine arrangiert. Ihre Vorlage -
und das ist wiederum wichtig - war aber nicht die uns bekannte Gambenversion, sondern 
eine Version, die in den Takten 88-90 noch die Oktavfolge hoch-tief der Auftaktachtei aus 
den Takten 8-4-87 (und wieder 91-9-4) beibehielt. 

Daß die Violinfassung der Quellen Voß-Buch nicht gleichzusetzen ist mit einer originalen 
Bachsehen Fassung, sucht Eppste,in weiterhin durch Hinweise auf einige tatsächliche bzw. 
vermiedene Satzfehler nachzuweisen. So sind in Satz 2, Takt 17-21 , einige ohrenfällige 
Quintenparallelen enthalten, die in dieser Form auf keinen Fall einer ursprünglichen 
Konzeption Bachs entstammen können , um so wahrscheinlicher aber aus harmlosen Quarten-
parallelen durch die Höheroktavierung einer Gamben(?)- zur Violinpartie entstanden sind. 
Nicht ganz so zwingend, aber doch nicht ohne Gewicht sind die vermiedenen Quinten-
parallelen 10 in Satz -4, Takt 16 und 69; denn hier könnte die Differenz beider Fassungen 
allenfalls auch durch Schreibfehler Penzels entstanden sein (vgl. allerdings Takt 11, 
Cembalodiskant, 1.-2. Note, als Parallelstelle zu Takt 16) . Da diese Partien aber insgesamt 

10 Von Eppstein mitgeteilt auf S. 134 , Beispiel 30 und 31 (die Yoß-Quellen lesen in Satz 4, Takt 16 , Violine . 
7 .-,. Note: cl,"-d" statt Gambe: e'-{I,', ferner in Takt 69 . Cembalodiskant , 1.-3. Note: 1 Seduehntel + 
l Zweiunddreißigstel statt in der Gambenlauung : l Zweiunddreißigstel + 1 Sechzehntel) . 
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unsere oben zur Violin-Baßpartie angestellten Erwägungen bestätigen, lassen sich folgende 
Fassungen mit hinreichender Sicherheit belegen: 

1. Sonate für ein Melodieinstrument in T enor-Baßlage (Gambe?) und obligates Cembalo 
von J. S. Bach. Nachgewiesen als Vorlage für Fassung 2. 

2 . Sonate für Violine und obligates Cembalo. Umarbeitung von 1. Bachs Urheberschaft 
an der Umarbeitung fraglich . überliefert in den genannten 3 Abschriften P 532, St 438 , 439. 

3. Sonate für Gambe und obligates Cembalo. Eigenhändige Umarbeitung durch den 
Komponisten Bach . Als Vorlage der Umarbeitung darf mit hinreichender Sicherheit Fas-
sung 1 gelten 11 • überliefert in Abschrift C. F. Penzels (P 1057) . 

Eppsteins These von einer noch früher anzusetzenden Triosonaten-Fassung (s. S. 336 oben) 
kompliziert die Entstehungsgeschichte noch weiter insofern, als die Gambenpartie nun doch 
w.ieder auf eine Bachsehe Violinpartie zurückgeführt wird. notabene eine Violinpartie, die die 
obenerwähnten Quintenparallelen und die Violin-Baßpartie, die dem Arrangeur der Fassung 2 
zur Falle wurden, nicht enth·ielt. Sie wären erst bei der Umarbeitung der Triosonate in 
unsere Fassung 1 von Bach hineingetragen worden. Ba~ Violinpartie müßte also von allen 
überlieferten Fassungen relativ verschieden gewesen sein. Es ist aber schwierig, relative 
Verschiedenheit mit einer Methode zu belegen, deren Voraussetzung in der Annahme 
relativer Gleichheit besteht. 

Man wird vor komplizierten Entstehungshypothesen bei Bachsehen Sonaten nicht grund-
sätzlich zurückschrecken dürfen: Vermutlich haben viele eine sehr viel kompliziertere Vor-
geschichte, als unser geringer Quellenbestand heute erkennen läßt . Wenn aber die 
Vorgeschichte kompliziert ist, ob unsere Hypothese dann wirklich das Richtige trifft, das 
wird häufig fraglich bleiben . 

Zum Schluß der Behandlung der Gambensonate D-dur stellt Eppstein ,ganz vorsichtig die 
Frage nach ihrer Echtheit und deutet die Möglichkeit an, daß es sich hierbei um eine gemein-
same Schöpfung Bachs mit einem seiner Söhne oder Schüler gehandelt haben könne. Beson-
ders der 2. Satz mit seinem homophonen Beginn und seinem synkopischen Rhythmus lasse 
auf eine jüngere Generation schließen . Wenn uns hier aber nicht ein glücklicher Zufall oder 
exaktere stilistische Untersuchungsmöglichkeiten zu Hilfe kommen, wird ein definitives 
Urteil kaum möglich sein . 

Am Ende der entstehungsgeschichtlichen Betrachtungen erörtert Eppstein noch das Problem 
der Chronologie. Aus der bereits oben mitgeteilten Erkenntnis , daß die Flöten- und 
Gambensonaten deutlichere Anzeichen für das Vorliegen einer Transkription erkennen lassen 
als die Violinsonaten , folgert Eppstein, daß diese später, jene aber schon früher entstanden 
sein müßten, daß also der viersätzige Sonatentypus - für diese Werkgruppe jedenfalls -
den definitiven darstelle . Darf man sich aber der Prämisse, Bach habe sich auf dem Wege 
über Transkriptionen allmählich an den neuen Werktypus herangetastet, um dann zum 
Schluß mit den Violinsonaten originale Höchstleistungen zu bieten, bedingungslos anver-
trauen? Für den Typ des Tripelkonzerts jedenfalls besitzen wir ein anschauliches Beispiel. 
wie sich Bach nach dem Vorbild des 5. Brandenburgischen Konzerts ein weiteres Konzert, 
a-moll, BWV 1044, für die als fruchtbar erkannte Besetzung durch Transkription beschafft. 

Auf ähnliche Probleme stößt der Versuch einer absoluten Chronologie. Als Entstehungszeit 
der Urfassungen wird man mit Eppstein .sicherlich die Köthener Jahre u annehmen müssen. 

1 ~. Die Entstehung der Fassung 3 setzt nidtt unbedingt eine neue Niederschrift voraus . Die Änderungen 
~onnten von Bach z . B. nur in den Aufführungsstimmen angebradtt worden sein, während die Partitur unver• 
andert blieb und so dem Arrangeur der Fassung 2 als Vorlage diente. 
12 Nadidem in den Kritisd,en Btriditen l / 14 (S. 106 f.) und 1/H (S. 40 f.) der NBA auf die Möglidikeit 
hingewiesen worden war , daß das 3 . Brandenburgisdte Konzert bereits in Weimar entstanden sein könnte , 
wird man die Möglidtkeit der Entstehung einz:elner Urformen der hier behandelten Sonaten in der \Veimarer 
Zeit aud, nid,t völlig von der Hand weisen können . Zu dtnken wärt etwa an die Gambensonatt g-moll 
(BWY 1029) oder die Violinsonate G-dur (BWY 1019 a) . Dod, li•g•n dafür kein• sid,eren Anhaltspunkte vor. 
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Für die Violinsonaten läßt sich das auch durch äußere Evidenz glaubhaft machen. Für die 
Flöten- und Gambensonaten ist das nicht der Fall ; die beiden autographen Letztfassungen 
der Flötensonaten (lt , A) weisen mit Sicherheit in die spätere Leipz:iger Zeit. Sind also die 
Flöten- und Gambensonaten Transkription, so braucht höchstens deren Urform in die 
Köthener Zeit zu fallen; daß auch ihre Fassung mit obli-gatem Cembalo schon vor Leipzig 
entstanden ist, läßt sich vorderhand nicht belegen ; die Möglichkeit einer Herstellung für 
die Bedürfnisse des Leipziger Collegium Musicum bleibt also bestehen . 

Es ist hier nicht möglich, auf alle, z. T . höchst fruchtbaren f:inzelbeobachtungen Eppstcins 
zur Entstehungsgeschichte dieser Sonaten einzugehen. Viele von ihnen werden den Aus-
gangspunkt weiterer Forschungen bilden. So wird man z. B. bei der Frage nach der Urform 
bisweilen noch weitere Instrumente in die Betrachtung miteinbeziehen müssen. Man wird 
fragen müssen, ob die Tatsache, daß als Ergebnis vielfach ein mit Violine oder Flöte 
besetztes Werk erkannt wurde, nicht z. T . dadurch bedingt ist, daß diese Instrumente einen 
relativ großen Ambitus haben und daher den dah,in gerichteten Vermuturtgen den geringsten 
Widerstand entgegensetzen. Hat Bach die Oboe nicht auch in Sonaten verwendet? Oder 
könnte die Gambensonate D-dur vielleicht auf ein Werk mit Violoncello piccolo (Viola 
pomposa) zurückzuführen sein , dessen Notierung dann jenes Mißverständnis der Voßschen 
Violinfassung verursacht hätte ? 

Es gehört zur Natur einer gelungenen Arbeit, daß sie zu weiteren Fragen anregt . 

V orlesungeH über Musik 
an Universitäten und soHStigen wisseHschaftlichen Hochschulen 

Abkürzungen : S = Seminar, Pros = Proseminar, CM = Collegium Musicum, 0 = Übungen . 
Angabe der Stundenzahl in Klammern 

Nachtrag Sommersemester 1968 

Basel. Lektor Dr. E. 1 ich t e n h ahn : Die Bedeutung der Instrumente für die Erforschung 
der antiken Musik (1) - 0 im Anschluß an die Vorlesung (1) . 

Köln. Dozent Dr. R. Günther : Die Musik Afrikas. Stilgeschichte und Stilprovinzen in 
Sudan und Sahara - Pros B: Transkription afrikanischer Musik. 

Regensburg. Prof. Dr. H. Be c k : Die großen Epochen der abendländischen Musik (Ein-
führung in die Musikgeschichte) (1) - W. A. Mozart (1) - 5: Franz Schuberts Klaviersona-
ten (2) - Harmonielehre (1) - Kontrapunkt (2) - Orchester (2) - Chor (2). 

Wintersemester 1968/ 69 

Aachen. Ted111fsc:Jie Hoc:Jisc:Jiule. Lehrbeauftr. Dr. H. K<i r c h m e y er : Musik unserer Zeit 
(2) - 0 : Ausgewählte Kapitel aus der Systemgeschichte der Musikkritik zwischen 1797 und 
1854 (2). 

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

Basel. Prof. Dr. H. 0 es c h : Die Stellung des Musikers im Barockzeitalter, dargestellt an 
Monteverdi, Lully, Bach und Händel (2) - Haupt-5 : Stilkritisdte O zur Barock-Musik (2) -
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Aufführungsp.raktische O anhand mensuraler Quellen des späten 15. und 16. Jahrhunderts 
(mit Ass. Dr. W. Arlt und Dr. E. Lichtenhahn) (2) - Ethnomusikologische O zur 
Musik Japans (11 / 2) - Colloquium : Musik und bildende Kunst am Hofe Maximilians 1. 
(gemeinsam mit Prof. Dr. H. Landolt und Ass. Dr. W. Arlt und Dr. Lichtenhahn) 
(vierzehntägig 2). 

Lektor Dr. E. Mohr: Harmonielehre lII (1) - die kontrapunktischen Formen bei J. S. 
Bach (1). 

Lektor Dr. E. Lichten h ahn : Instrumentalnoten~chriften vom 14. bis zum 16. Jahr-
hundert (mit 0) (2). 

Berlin. Freie Universität . Prof. Dr. R. Stephan : Einführung in die musikalische Mediae-
vistik (1) - Ober-S: Zur Geschichte der Musikwissenschaft (2) - Haupt-S : Minnesang und 
Meistersang (2) - Colloquium : Lektüre neuer musiktheoretisd1er und musikästhetischer 
Schriften (vierzehntägig 2) - Colloquium für Doktoranden (n. V.). 

Prof. Dr. H.-P . Reine c k e : Methoden der systematischen Musikforschung (2) - Ü zur 
Vorlesung (2). 

Dozent Dr. A. Forchert: Messenkompositionen im 15 . und 16. Jahrhundert (1) - U 
zur Vorlesung (2). 

Oberassistentin Dr. A. Liebe : 0 zum Liedschaffen Hugo Wolfs (2). 
Dr. T. Kneif : Pros: Ü zur Geschichte der mittelalterlichen Musiktheorie (mit Lektüre 

ausgewählter Beispiele) (2). 
R. Brink man n: Pros: U zur mehrstimmigen Musik des 12. und 13. Jahrhunderts (2). 
Prof. J. Rufer : Musiktheoretische Ü (für Hörer aller Fakultäten) : Die Lehre vom musi-

kalisdien Zusammenhang (a) (2) - Die Lehre vom musikalischen Zusammenhang (b) (2) -
Themen- und Melodiebildung (2). 

Berlin. Hu111boldt-UHiversitiit . Prof. Dr. E. H. Meyer : Musikgeschichte der Renais-
sance (2). 

Prof. Dr. G. Knepler / Prof. Dr. W. He<ise / Prof. Dr. E. Schumacher/ Dr. 
P. Feist : Einführung in die Kunstwissenschaften (2). 

Dozent Dr. habil. A . Brockhaus : Proseminar I : Einführung in die Musikwissenschaft 
(2) - Musik der Bach-Händel-Epoche (2) - Musikästhetik 1 (1) - Allgemeinei Musik-
geschichte des 20. Jahrhunderts (2) - Zeitgenössische Musik, 2. Teil (2). 

Oberass is tent Dr. J. EI s n er : Musikethnologie, 1. Teil : Einführung in die Musii.kethnolo-
gie (2) - Musikethnologie, 2 . Teil: Das deutsche Volkslied (1) - Analytisches Seminar : 
Wiener Klassik (2). 

Lehrbeauftr. Dr. V. Ernst: Proseminar III: Einführung in die systematische Musik-
wissenschaft (2) - Musiksoziologie. 2. Teil: Probleme der Musiksoziologie (2) - Mus>ik-
psychologie, 2. Teil : Probleme der Musikpsychologie (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. habil. L. R i chter : Das deutsche Li,ed von den Anfängen bis ins 
16. Jahrhundert (2). 

Lehrbeauftr. Dr. K.-H. K ö h I er : Übungen zur Notationskunde, 2. Teil (2). 
Lehrbeauftr. R. K I u g e : Akustik, 1. Teil : Einführung in die Akustik (1) . 
Ass. U . Fr i c k : Musikpraktisches Arbeiten auf theoretisch-analytischer Grundlage. 
Ass. G. Rien ä c k er : Proseminar IV: Einführung in die Methodik der Analyse (2) -

Einführung in die Operndramaturgie: Einführung in die Methodik musikdramaturgisdier 
Analyse (2) - Analytischer Tonsatz, 2. Teil (2) - U zum syntaktischen Musikhören I. II (2). 

Lehrbeauftr. Dr. W. He i c k <i n g: Analytischer Tonsatz 1 (2). 
Lehrbeauftr. J. W i I brand t : Analytischer Tonsatz II . 
Lehrbeauftr. R. Dun c k e I : Praktisdies Klavierspiel I. II. 
Lehrbeauftr. A. B u s c h : Generalbaß- und Partiturspiel I. II. 
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Berlin. Teclrnische Universität. Prof. Dr. C. Da h I haus : Epochen der neueren Musik-
geschichte (2) - S: Musikalische Editionstechnik (2) - Pros : Die mehrstimmige Mes·se im 
15. und 16. Jahrhundert (2) - Ü: Einführung in die Instrumentenkunde (2). 

Prof. Dr. F. B o s e : Musik und Dichtung in der Volksmusik Europas (2). 
Dr. Th .-M. Lang n er: Zur Geschichte der Sinfonie (2). 
Dr. H . Po o s : Harmonielehre (2) - Kontrapunkt (2) - Kontrapunkt (2) - Allgemeine 

Musiklehre und Gehörbildung (2). 
Prof. Dr.-lng. F. W in c k e 1: Kybernetische Probleme in den Geisteswissenschaften, ins-

besondere in der Musik (2). 
Prof. B. BI ach er : S: Experimentelle Komposition (mit Prof. Dr.- lng. Wind<el) (1). 

Bern. Prof Dr. A. Geer in g: Die Musik im Mittelalter (2) - S: Frohe mittelalterliche 
Mehrstimmigkeit (2) - Ü: Mensuralnotation des XVI. Jahrhunderts (1) - CM : Georg Fried-
rich Händel. Esrlier (1) . 

Prof. S. Ver e -s s : Grundbegri'lfe und Hauptfragen der Harmonik (2) - 0 : Grundfragen 
der Musikethnologie (2) - 0 : Musik theoretisches Praktikum (2). 

Dr. F. Kienberg er : Die Musik im literarischen Werk Jean Pauls und Adalbert Stifters 
(2). 

Lektor G. A es c h b ach e r : Musik als integrierender Bestandteil eines Gottesdien-
stes (1). 

Bochum. Prof. Dr. H. Becker : Georg Friedrich Händels Vokalwerk (3) - Seminar zur 
Vorlesung (2) - Doktoranden-Colloquium (2). 

Dr. K. R ö n n au : Pros: Einführung in den gregorianischen Choral (2). 
Dr. G. A 11 r o g gen : Modulation (1) - Formenlehre (1) - Chor der Universität (3) -

Orchester der Universität (3) . 

Bonn. Prof. Dr. G. Massen k e i 1 : Musikgeschichte des 18 . Jahrhunderts, 2. Teil (Haydn, 
Mozart und ihre Zeit) (2) - Ü zur französischen Musik des 19. Jahrhunderts (2) - Dokto-
randen-S : Besprechung eigener Arbeiten (2) - S und Ü: Einführung in das Studium der 
Musikwissenschaft (1). 

Prof. Dr. M. Vogel : Temperierung und Re,ine Stimmung (2) - Methoden und Pro• 
bleme der harmonischen Analyse (1) - Ü zur Harmonik der Unterhaltungsmusik (2) . 

Dozent Dr. S. Kross : Einführung in die musikalische Akustik (mit Demonstrationen) 
(2) - Haupt-S : Prax;is der musikalischen Quellenkritik (2) . 

Prof. H. Schroeder : Harmonielehre 1 (1) - Kontrapunkt I (1). 
Akad. Musikdirektor Dr. E. P l a t e n : Musikalische Formenlehre : Sonate (1) - Ü zur 

Gehörbildung für Anfänger und Fortgeschrittene (1) - CM (Für Hörer aller Fakultäten): 
Chor, Orchester, Kammermusik (je 3). 

Braunschweig. Tech11ische HoclrschHle . Dozent Dr. K. Lenzen: Oper, Singspiel und 
Musikdrama im 18. und 19. JahThundert lII (1) - S: Harmonielehre (Harmonie-Erkenntnisse 
aus den Werken) (1) - CM instr. (2). 

Darmstadt. Teclr11ische Hoc:hsc/mle. Dozent Dr. L. Hoffmann-ETbrecht : Musik-
geschichte des Abendlandes im Überblick (2). 

Prof. Dr. K. Marguerre: CM in~r. (2) - CM voc. (2) - Vortragsreihe : Händel. 

Erlangen. Prof. Dr. M. Ruh n k e : Palestrina und Lasso (2) - Chor-Ü: Palestrina und 
Lasso (2) - Doktoranden-S (gemeinsam mit Prof. Dr. F. Kraut w urst). 

Prof. Dr. F. Kraut w u r •s t : Erklären musikalischer Kunstwerke des Impressionismus 
(2) - S : Die Klaviermusik Bela Bart6ks (2) . 

Dozent Dr. F. Ho erb ur ge r: Traditionelle Musikstile in Afrika (1) - Ü: Musik und 
Musikinstrumente in Nepal (1). 
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Ass . Dr. F. Krumm ach er : S: Ü zur niederländischen Messe (2). 
Konservator Dr. Th. Wohn h a a s : Ü zur musikalischen Interpretation (2). 
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Lektor Dr. Chr. Wo I ff : Repetitorium : Musikgeschichte von 1700 bis 1770 (2) - Prak-
tika: Notationskunde (Orgel- und Lautentabulaturen) (2) - Ü zur Instrumentation (von 
Monteverdi bis Schönberg) (1 ) - Ü zum Kontrapunkt (1) - Partitur- und Generalbaßspiel 
für Anfänger und Fortgeschrittene (je 1) - Gehörbildung für Anfänger und Fortgeschrit-
tene (je 1). 

Frankfurt a. M. Prof. Dr. L. F ins c her : Geschichte der Musikwissenschaft (2) - Pros: 
Ü zur wissenschaftlichen Interpretation musikalischer Kunstwerke (2) - Haupt-5: Das klas-
sische Streichquartett (2). 

Prof. Dr. W. Staude r: Einführung in die Musik-Ikonographie (2). 
Dozent Dr. L. Ho ff man n - Erbrecht : Die Epochen der abendländischen Musik-

geschichte (2) - Colloquium : Probleme des musikalischen Epochenbegriffs (2) - Ü: Ein-
führung in das musikwissenschaftliche Schrifttum (1). 

Dozent Dr. H. Hucke : Kirchenmusik in der Gegenwart (2) - Ü: Die Motette seit 
Brahms und Bruckner (2). 

Oberkustos P. Cahn : Harmonielehre II - Ü zur musikalischen Terminologie im 17. und 
18 . Jahrhundert (1) - lnstrumentations-Ü (2) - CM instr. (2) - CM voc. (2) . 

Freiburg i. Br. Prof. Dr. H. H . Egge brecht: J. S. Bach 1 (2) - Ober-S: ü zu Bachs 
Kompositionsart (2) - S: Einführung in die Musikgeschichte des Mittelalters (mit Dr. K. W. 
G ü m p e 1) (2) - Doktoranden-Kolloquium (2 ). 

Prof. Dr. R. Damm an n : Musik im 15. Jahrhundert 1 {2) - S: Stilkritische Ü an Mozart 
(2) . 

Lehrbeauftr. Dr. W. Breig: Pros : Methoden der musikalischen Analyse (2) - Kurs: 
Kontrapunktische Übungen II (1). 

Lehrbeauftr. Dr. Chr. St r o u x : Pros : Ü zu den Melodien der Troubadours und Minne-
sänger (2) . 

Göttingen. Prof. Dr. H. H u s man n : Einführung in die byzantinische Musik (2) - S: Ü 
zur Systematik der Instrumentalklänge (3) - Ü zur Formenlehre der Musica poetica des 
16. bis 18. Jahrhunderts (durch Ass. Dr. R. Gerlach) (2). 

Prof. Dr. W. Boetticher: Geschichte des Instrumentalkonzerts von J. S. Bach bis 
L. v. Beethoven (4) - Ü zum Problem der Sinfonischen Dichtung bei H. Berlioz und R. 
Strauss (2) . 

Akad. Musikdirektor H. Fuchs : Harmonielehre II (1) - Kontrapunkt 1 (1) - Kontra-
punkt llI (1) - Gehörbildung (1) - Akademischer A-Cappella-Chor (2) - Akademische 
Orchestervereinigung (2) . - Im Rahmen der theologischen Fakultät: Die liturgischen Ge-
sänge des Hauptgottesdienstes (1) - Liturgische Übungen (1). 

Graz. Prof. Dr. 0. Wessely : Das Trecento-Madrigal (4) - Paläographie der MusikJII 
(2) - S: Lektüre ausgewählter Kapitel aus Athanasius Kirchers Musurgia u11iversalis (2) -
Dissertanten-S (1). 

Prof. Dr. W. Wünsch : Einführung in die russ.ische Musikgeschichte (2). 
Lehrbeauftr. Dr. G. Grube r: Musikbibliographie llI (1). 

Greifswald. Prof. Dr. H. Br o c k : Einführung in die Musikästhetik (2) - Theorie und 
Methodik der Musikerziehung (2) - Schulpraktische Ü {1) - Interpretation zeitgenössischer 
A-cappella-Werke (2). 

Prof. Dr. A. Kr au ß: Volksliedkunde (1) - Institutschor (2) - Chorerziehung/ Dirigie-
ren (1). 
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Dr. Z im p e 1: Theorie und Methodik der Musikerziehung (2) - Schulpraktische O (1) . 
Dr. J. Bey t hie n : Einführung in die Musikgeschichte I (2) - Musikgeschichte des 

19. Jahrhunderts (2) - Voraussetzungen der Musik des Klassischen Humanismus (1) - S : 
Idee und Bedeutung des „Mächtigen Häufleins " (1) - S: Form und Handlung im Musik -
theater des 20. Jahrhunderts (2). 

Dr. F. West i e n: Ältere Musikgeschichte (2) - Instrumentenkunde (1) . 

Halle. Prof. Dr. W. Sieg m und-Sc h u I t z e : Musikalische Meisterwerke in Vergangen· 
heit und Gegenwart. Analyse und Interpretation (2) - Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 
(2) - Spezial-S für Diplomanden (2) - Ober-S für Ass istenten und Aspiranten (vierzehn-
tägig 2) - Ober-5 für Doktoranden (mit Prof. Dr. S. Bi m b er g ) (vierzehntägig 2). 

Dr. G. F I e i s c h haue r : Musikgeschichte von der Urgesellschaft bi5 zur Renaissance (2) 
- Einführung in die Musikwissenschaft (2 ) - Musik der Antike und des frühen Mittel-
alters (2) . 

Dr. B. Baselt : Die Vokalmusik des 17. Jahrhunderts in Mitteldeutschland (2) . 

Hamburg. Prof. Dr. G. von Da de I s e n : Allgemeine Musikgeschichte III : Renaissance 
und Barock (3) - S: 0 zu Bachs Parodieverfahren (2) - Pros (mit Dr. W. Dömling) : 
Einführung in den gregorianischen Choral (2) - Doktorandensem inar (n . V.) . 

Prof. Dr. C. F I o r o s : Der lmpressionismus in der Musik (2 ). 
Prof. Dr. H.-P. Rein ecke : Geschichte der Musikästhet ik (2) - 0 zur Vorlesung (2) . 
Dozent Dr. A. Ho I schneide r: Mozart-Probleme (1) - Ü zur Vorlesung (1) . 
Dr. W. D ö m I in g : Musikwi-ssenschaftliches Praktikum : Aufführungsversuche mittel -

alterlicher Musik (2) . 
Univ.-Musikdirektor J. Jürgens: Kontrapunkt II (2) - Harmonielehre II (2) - Fuge II 

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

Hannover. Teclrniscl1e U,1iversität . Prof. Dr. H. Sievers : Die großen Musiker im Zeit-
alter des Barocks (1) - Mozarts Opernschaffen (1) - CM. instr. (2) - Universitätschor 
(durch Ludwig Ru t t) (2) . 

Heidelberg. Prof. Dr. R. Hammerstein : Musik und Musikwissenschaft (2) - S: 0 
zum Pastorale (2) - Kolloquium für Examenskandidaten (2) . 

Prof. Dr. E. Jammers : Ü: Die Anfänge &r abendländischen Melodie (2) . 
Univ.-Musikdirektor Prof. Dr. S. Herme I in k : Das Parodieverfahren in der Musik-

geschichte (2) - S: Ü zur Parodiepraxis (2) - Chor, CM (Studentenorchester) (je 2) . 
Lehrbeauftr. Dr. W. Seide 1 : Pros : 0 zur Analyse 'lind Stilbestimmung (2 ). 
Lehrbeauftr. H. Wo h I fahrt : Lehrkurs : Der Generalbaß im 17. Ja:hrh'llndert (2) . 

Innsbruck. Prof. Dr. H. von Z in g er I e : Allgemeine Musikgeschichte VII (19. J ahrhun• 
dert) (4) - Ü zur Musikgeschichte (2) - Mensuralnotation (2) . 

Als Gast: Dr. H. Dietz (Associate Profes&or, University of Texas) : Einführung in die 
Tonkunst (2) - Das Sonatenprinzip des 18. Jahrhunderts (1) . 

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

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

Jena. Dozent Dr. H.-J . Rothe : Die Oper von Richard Strauss bis zur Gegenwart. 
Wiss. Ass. E. Kneipe 1 : Ü zur Musiktheorie und zur musikalischen Analyse. 

Karlsruhe. Tedmisdre Ut1iversität . Prof. G. Nestler : Johann Sebastian Bach : 
Musikalisdus Opfer, Kut1st der Fuge (2) - Lehrgang für elektronische Musik (1) - Musik-
stunde: Einführungen und Aufführungen von Werken alter und neuer Musik (2) - Akad . 
Orchester (2) - Akad. Chor (2) . 
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Kiel. Prof. Dr. W. Sa Im e n : Die Musik im 20. Jahrhundert (2) - Ober-S: Bela Bartok 
(2) - Kolloquium : Einführung in die Musikpsychologie (vierzehntägig 2) - Kolloquium für 
Doktoranden (mit Prof. Dr. A . A . Ab e rt und Prof. Dr. K. G u d ew i II) (vierzehntägig 2). 

Prof. Dr. A. A. Aber t: Die Sinfonien W. A. Mozarts (2) - Pros : Lektüre der theo-
retischen Werke von C. P. E. Bach, J. J. Quantz und L. Mozart (2) . 

Prof. Dr. K. G u de w i II : Geschichte der evangelischen Kirchenmusik bis Heinrich 
Schütz (2) - S: Die Orgelwerke Dietrich Buxtehudes (2) - 0 zur Aufführungspraxis älterer 
Vokalmusik mit Instrumenten (1) - Capella. Ü zur Aufführungspraxis älterer Vokalmusik 
mit Instrumenten (2) . 

Lehrbeauftr. Prof. Dr. E. Ar r o: Geschichte der russ ischen Musik I (Mittelalter) (2) -
Ü zur Geschichte des ostslavischen Kirch-engesanges II (1) - Probleme der Sowjetmusik (Ü 
mit Schallplatten) (1) . 

Wiss. Rat Dr. W. Pf an n k u c h : Ü: lnstrumentationslehre (2) - Ü zur Sonatenform in 
der Spätromantik (1) - Harmonielehre I (für Anfänger), II (für Fortgeschrittene), Partitur-
spiel (je 1) - CM instr. (2) - CM voc. (Kammerchor) (2). 

Köln. Prof. Dr. K. G. Fe II er er : Geschichte der Gregorianik (3) - Haupt-5 A: Musik-
ästhetische Schriften des 18 . Jahrhunderts (2) - Offene Abende des CM : Aufführung und 
Besprechung musikalischer Werke (mit Dr. H. D ru x) (1) . 

Prof. Dr. H. Kober : Musikalische Akustik (2) . 
Dozent Dr. R. Günther : Die Musik Afrikas: Zwischenseengebiet (2) - Haupt-S B: 

Transkription afrikanischer Musik (2) . 
Dozent Dr. D. Kämpe r : Ars Nova und Burgundische Schule (2) - Ü zur Vorlesung 

( 1) - Paläographische Ü: Tabulaturen (1) . 
Dozent Dr. J. Kucke rt z : Kunstmusik-Stile im Vorderen Orient (2) - Pros B: Einfüh-

rung in die Musikethnologie (2 ) - Ü zur indischen Musik (2 ). 
Dozent Dr. K. W. Nie m ö 11 er : Robert Schumann und die Romantik in der Musik (2) -

Pros A : Die Opern Mozarts (2). 
Lektor Prof. Dr. W. Stock m e i er : Kontrapunkt III (1) - Harmonielehre II (1) . 
Lektor Prof. W. Hammers c h I a g : Kontrapunkt I (1) - Generalbaßspiel (1) . 
Lektor F. Rade r mache r : Kontrapunkt II (1) - Partiturspiel und Partiturkunde (1). 
Univ.-Musikdirektor Dr. H. Dr u x : CM voc. (2) - Madrigalchor (1) - CM instr. (3) -

Kammermusikzirkel für Streicher (2) - Kammermusikzirkel für Bläser (2) - Instrumentaler 
Musizierkrei•s für alte Musik (2) - Vokal-Ensemble für alte Musik (2). 

Leipzig. Prof. Dr. W. Sieg m und-Schult z e : Musikästhetik (2) . 
Prof. Dr. 0. Goldhammer : Ton-, Intervall- und Musiksysteme l (2 ) . 
Prof. Dr. R. Petz o I d t : Instrumentenkunde (1) - Geschichte der Instrumentalmusik 

von 1751>-1800 (2) - S zur Vorlesung (1) . 
Prof. Dr. P. W i II er t : Geschichte des klavierbegleiteten deutschsprachigen Sololiedes (2). 
Dr. J. E 1~ n er: Aufgaben und Probleme der Musikwissenschaft (1) - Einführung in die 

Musikeclinologie 1 (2) - Musikethnologisches Spezialseminar (1) . 
Dr. H. Grüß : Musikwissenschaftliche Quellenkunde (1). 
Dr. H. Schram o w s k i : Einführung in die Musikpsychologie (1 ). 
Dr. R. S z es k u s : Volksliedkunde (1) - Geschichte des Oratoriums und der Kantate von 

der Entstehung bis 1830 (2). 
Dr. H . Mühe : Formenlehre III (2). 
Dr. W. Wo I f : Musikgeschichte von 1870 bis 1917 (3) - Geschichte der Oper von 1917 

bis zur Gegenwart (3) . 
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Lehrbeauftr. G. Schön f e I der : Einführung in die Musikwissenschaft und Musik-
geschichte von 1700 bis 1800 (2) - Musikgeschichte von 1750 bis 1830 (2) - Musik-
geschichte des frühen Mittelalters (2). 

Mainz. Prof. Dr. H. Federhofe r : Musik und Musikanschauung des Mittelalters (2) -
Mittel-5: Stilkritische O (2) - Ober-S : Besprechung wissenschaftlicher Arbeiten (2 ). 

Prof. Dr. E. Laa f : Romantik und Modeme (2) - CM (kleiner Chor) CM (großer Chor) 
CM (Orchester) (je 2) . 

Dozent Dr. H. U n ver r ich t : Physikalische Grundlagen und Tonsysteme der Musik 
{2) - 0: Notationskunde II: Die Mensuralnotation (2) - Colloquium : Geschichte und 
augenblickliche Situation des musikalischen Urheberrechts (vierzehntägig 2) . 

Lehrbeauftr. Dr. R. W a I t er : Harmonielehre I (1) - Kontrapunkt I (1) - Einführung 
in das Generalbaßspiel (1) - Die Liedformcn. Vom Volkslied bis zum Sinfoniesatz (1) . 

Im Rahmen der Theologischen Fakultät: Msgr. Prof. Dr. G. P. Kö 11 n er: Einführung 
in den gregorianischen Choral: Elementarlehre (1) - Formenlehre des gregorianischen 
Chorals : Gesänge des Offiziums (1 ) - Die katholische Kirchenmusik im 19. Jahrhundert (1 ). 

Prof. D. He 11 man n : Kirchenmusik im Aufbruch - von Max Reger zu Krzysztof 
Penderecki (1) - Ü : Musikalische Darstellung und Interpretation der biblischen Passions-
berichte im Wandel der Jahrhunderte (2 ). 

S ü ß : Stimmbildung und Sprecherziehung (2). 

Marburg. Prof. Dr. H. Hüschen : Die Musik des 15 . und beginnenden 16. Jahrhunderts 
(2) - Ober-S : Anfänge und Frühgeschichte der Oper (2) - Ü: Einführung in die Neumen-
schrift (1 ). 

Prof. Dr. H. Engel : Von Bach bis Mozart: Das 18 . Jahrhundert (2) - Unter-S : Das 
deutsche Lied von Schubert bis Wolf (2). 

Akad. Oberrat Dr. H. Heuss n er : Die Instrumentalkonzerte J. S. Bachs (2) - Ü zum 
Kolleg (1) . 

Univ.-Musikdirektor M. Weyer : Die Klavierinstrumente und ihre Mechanik (2 ) -
Harmonielehre für Anfänger (1) - Kontrapunkt: Basso ostinato (1) - Generalbaßspiel (1) 
- Allgemeine Musiklehre für Fortgeschrittene (1) - Madrigalchor (1) - CM voc. (2) -
CM instr. (2). 

München. Prof. Dr. Thr. G. G c o r gi ade s : Die Zauberflöte, Fide/io, Der Freischütz (3 ) 
- Haupt-S : Die Ensembles der Zauberflöte (2) - Kolloquium für Doktoranden (vierzehn-
tägig 1) - Musikalisches Praktikum: Instrumentales Ensemble (2) . 

Lehrbeauftr. Dr. R. Bockholdt : Ü: Die nationalen Schulen des 19. Jahrhunderts (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. J. E p p e I s heim : Musikalisches Praktikum : Generalbaß (2). 
Lehrbeauftr. K. Hase I h o r s t : Musikalisches Praktikum. Lehrkurs : Consortmusik der 

Elisabethanischen Zeit (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. M. Pf a ff : Ü : Die handschriftliche Überlieferung des gregorianischen 

Gesangs (vierzehntägig 2) . 
Lehrbeauftr. Dr. R. Sc h I ö t t e re r : Ü für Anfänger (2) - Musikalisches Praktikum : 

Palestrinasatz II (2) - Vokales Ensemble (2). 
Lehrbeauftr . Dr. H. Schmid : 0: Mittelalterliche Tonsysteme und ihre Darstellung am 

Monochord (2) . 
Lehrbeauftr. Dr. R. T r a im er : Ü : Besprechung einzelner musikalischer Werke aus dem 

Münchner Konzert- und Opernspielplan (2) - Ü : Einführung in den musikalischen Satz: 
Vierstimmiger Choral (2). 

Lehrbeauftr. Dr. E. W a e I t n er : Ü: Werke von )gor Strawinsky (bis ca. 1925) (2). 
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Münster. Prof. Dr. W. Kort e: beurlaubt. 
Dozentin Dr. M. E. Br o c k hoff : Beginn der abendländischen Musik I (Die Einstimmig-
keit) (1) - Die Oper im 19. und 20. Jahrhundert (2) - Haupt-S : U zur Vorlesung (Opern-
geschichte) (2) - Ober-S: Doktorandenkolloquium (Thema nach Vereinbarung) (2). 

Wiss. Rat Prof. Dr. R. Reuter: Europäische Instrumentenbauer-Familien (1) - 0 : 
Instrumentenkunde 1 (Aerophone) (2) - Praktische Generalbaßübungen (2) - U: Quellen 
21ur Geschichte der Orgel (2) - Ü: Bestimmungsübungen für Anfänger (2) - CM voc. (2) -
CM instr. (2) - Das Musikkolleg. Offene Kammermusikabende mit Einführungen (vier-
zehntägig 2) . 

Akad. Rätin Dr. U. Götze : Ü : Einführung in die strukturwissenschaftliche Methode 
zur Darstellung von Tonsätzen I (2) - Ü : Die Epochen der Musikg~chichte (2) - Unter-S : 
Ü zur Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts (2) (gemeinsam mit Dr. M. Witt e ). 

Wiss. Assistent Dr. M. Witt e: Ü : Notationskunde III : Modalnotation (2) - Unter-S : 
Ü zur Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts (2) (gemeinsam mit Dr. U. Götze). 

Regensburg. Prof. Dr. H. Be c k : Neue Musik. Grundzüge der Musikentwicklung von 
1914 bis zur Gegenwart (2) - S: Historische Aufführungspraxis (2} - Ü: Instrumenten-
kunde (2) - Chor (2) - Orchester (2). 

Rostock. Prof. Dr. R. E 11 er : Die Musik der Wiener Klassik (2) - Haupt-5 : Stilpro-
bleme der Wiener Klassik (2) - Musikgeschichte des 15. und 16. Jahrhunderts (3} - Ein-
führung in die Musikwissenschaft (2). 

Dr. K. He 11 er : Instrumentenkunde ( 1) - S: Die Klaviersonate von Haydn bis Schubert 
(2). 

Dr. H. J. Da e b e I er : Einführung in die Musikästhetik (2) . 
Ass. P. Ahn s eh 1 : Volksliedkunde (1). 

Saarbrücken. Prof. Dr. W. W i o r a : Geschichte der Symphonie von Haydn bis Bruckner 
(2} - Obcr-S : Neuere Arbeiten zur musikwissenschaftlichen Methodik (2) - Haupt-S: Die 
Musikanschauung großer Komponisten. Lektüre ausgewählter Texte (mit Prof. Dr. W. 
Braun ) (2) - Pros : Einführung in die Terminologie der Musikwissenschaft (2). 

Prof. Dr. W. Braun : Musik in der Bürgerlichen Gesellschaft l (2) - S: Methoden der 
mus ikalischen Analyse (2). 

Dozent Dr. E. A p f e 1 : Die Musik des 18. Jahrhunderts bis zum Beginn der Wiener 
Klassik (2) - S: Melodiebildung und Metrik in Werken der Wiener Klassik (2) . 

Univ.-Musikdirektor Dozent Dr. W. M ü 11 er - BI a t tau : Die Musik des 20. Jahrhun-
derts (1) - S: Kompositionsprinzipien der zeitgenössischen Musik (1) - 0 zur Auffüh-
rungspraxis mit historischen Blasinstrumenten (2) - CM : Chor, Orchester, Kammerchor , 
Kammerorchester der Universität (je 3) - Unterweisung für Streicher und Bläser (10) . 

Dr. Chr.-H. M a h I in g : Musikgeschichtliches Repetitorium (1). 

Sal1zburg: Prof. Dr. G. Croll : Musik im 18 . Jahrhundert (2} - S: Heinrich Schütz (2) -
Privatissimum (mit Hofrat Prof. Dr. B. Pa um gart n er): Arbeitskreis zur Musikgeschichte 
Salzburgs (2) - CM : Musik um 1700 (2). 

Lehrbeauftr. F. G. B u 11 man n : Ü : Konsonanztheorie des Mittelalters und der Neu-
zeit (2). 

Lehrbeauftr . R. Angermüller , M. A.: Pros : Einführung in das Studium der Musik-
wissenschaft (2). 

Stuttgart. Technische Hochschule. Lehrbeauftr. Dozent Dr. A. F e i 1 : Hauptwerke der 
zeitgenössischen Oper (2) - Ü: Repetitorium der Musikgeschichte (seit 1750) (1). 

Tübingen. Prof. Dr. W. Gerstenberg: Geschichte der älteren Instrumentalmusik (2) -
Colloquium für Anfänger und Fortgeschrittene (1) - S: Ü zum Glogauer Liederbuch (2) . 
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Dozent Dr. B. Meier : Collegium gregorianum (2) - Pros: Tabulaturen (2) - Harmonie-
lehre I (2) - Kontrapunk.t II (1). 

Dozent Dr. U. Siege I e : Musik seit 1950 (2). 
Dozent Dr. A. Fe i I : Musikgeschichte IV (seit 1750) (2) - Kammermusik-Ensemble (2) . 
Dr. W. Fischer : Instrumentenkunde (2) - CM: Orchester (2) - CM : Chor (2) -

Kammerorchester (2) - Einführung ins Orchesterspiel (2). 
Lehrbeauftr . Drs. A. Dun n in g: Ü zur Musik der Niederländer (2). 

Wien: Prof. Dr. E. Schenk : Joseph Haydn II (2) - 0 zur Notre-Dame-Schule (mit Ass . 
Dr. W. Flotzinger) (2) - Haupt-5 : (2) - Pros (2). 

Prof. Dr. W. Graf : Vergleid1ende Musikwissenschaft (systematische Grundlagen) I (2) -
Musik außereuropäischer Hochkulturen I (2) - Musikethnologisches Seminar I (2) - Aus-
gewählte Kapitel aus der vergleichenden Musikwissenschaft I (1) - Musikethnologisches 
Konversatorium (2) - 0 zur vergleichenden Musikwissenschaft (1). 

Hofrat Prof. Dr. L. No w a k : Musiktheorie und Musikanschauung am Beginn des 
16. Jahrhunderts (2). 

Dozent Dr. F. Zag i b a : Die Slawen und die Musik im Abendlande (2). 
Lehrbeauftr. Dr. F. Grasberge r: Musikbibliographie I (2). 
Lehrbeauftr. Dr. K. Schnür 1: Paläographie der Musik 1 (2) - Paläographie der Musik 

II (2). 
Lektor F. Sc h I e if f e I der : Harmonie-lehre I (4 ) - Kontrapunkt 1 (4). 
Lektor K. L er per g er : Harmonielehre III (2) - Kontrapunkt I[[ (1) - Formenlehre I 

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

(4). 

Würzburg, Prof. Dr. W. 0 s t hoff : Claudia Monteverdi (3) - Ober-S : Die Ausstrahlung 
Monteverdis auf die Musik des 17. Jahrhunderts (2) - Pros : Einführung in die Musik-
wissenschaft (2). 

Dr. Martin Just : Ü : Einführung in den Gregorianischen Choral (2) - Akademisches 
Orchester (2). 

Zürich. Prof. Dr. K. von Fischer : Einführung in die Musikwissenschaft (1) - Die Musik 
des 13. und 14. Jahrhunderts (1 ) - S: Studien zur Musik des 14 . Jahrhunderts (2) - S für 
Vorgerückte : Probleme um Anonymus IV (1). 

Prof. Dr. H. C on r ad in: Einführung in die Ton- und Musikpsychologie II (t). 
Als Gast: Dr. E. Gerson-K -iwi: Jüdische Kult- und Volksmusik (1) - Einführung in 

die Musikethnologie (2). 
Dr. E. R. Jacob i : Generalba61ehre (2). 
Dr. R. M e y I an : Mensuralnotation (für Anfänger) (2) - CM (1) . 
Dr. M. L ü t o I f: Lektüre ausgewählter Traktate des Mittelalters und der Renais-

sance (1 ). 
Dr. E. He s s : Harmonielehre I (2) - Harmonielehre lll (1) . 
Musikdirektor P. M ü II er: Kontrapunkt II (1) . 
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Hans-Rudolf Dürrenmatt : Die Durchführung bei Johann Stamitz (1717-1757). 

Bei träge :um Problem der Durchführung und analytische Untersuchung von ersten Sinfonie-
sätzcn . Diss. phil. Bern 1967. 

In einem ersten Teil wurden die Problematik des Durchführungsbegriffs, die unvollstän-
dige Kenntnis der Verarbeitungstechnik und die fragmentarischen Vergleich smöglichkeiten 
in Bezug auf die formale Ausdehnung der Durchführung nachgewiesen . - In einem zweiten 
Untersuchungsteil wurden dreißig erste S.infoniesätze von J. Stamitz analysiert im Hinblick 
auf die Gestaltung der Durchführung. Dabei wurden formale, verarbeitungstechn.ische und 
harmon ische G esichtspunkte besonders eingehend berücksichtigt. Die Ergebnisse der Analyse 
lauten kurz zusammengefaßt : 

1. Neben der älteren, zweiteiligen Satzform mit keimhafter Durchführungsanlage ist in 
den meisten ersten Sinfoniesätzen von J. Stamitz ein groß formal dreiteiliger Aufbau mit 
einem sat::techn isch und harmonisch differenzierten Mittelteil deutlich wahrzunehmen. 

2. Durchführungsbeginn und Durchführungsschluß werden in den meisten Sinfonien als 
unverkennbare Formeinschn itte hervorgehoben ; die Abtrennung der Durchführung vom Ex-
positionsteil wird jedoch im Vergleich zum Durchführungsschluß stärker betont, vor allem 
auch, weil die Durchführung oft mit dem ersten Thema beginnt. Der Schluß der Durch-
führung wird grundsätzl ich von nichtthematischem Material bestritten . 

3. D ie Durchführung gliedert sich, bedingt durch thematisch-motivische Gruppierung, 
gelegentlich durch in sich geschlossene, periodisierte Teile, durch Pauseneinschnitte und 
durd, harmon ische Stufenwechsel, in einzelne Abschnitte ; diese werden in der Regel ver-
mittels der s:itztechnisd1en Verarbeitun g mitein ander verbunden, so daß der Durchführungs-
teil trotz der häufigen Unterteilung formal geschlossen wirkt . 

4 . Eine enge Verbundenheit zwischen Durchführung und Reprise äußert sich zuweilen in 
der Vor- oder Nachkompensation kl·einforma ler Teile. 

5. Die unschematische Art des formal en Aufbaus in den einzelnen Sinfoniesätzen läßt 
keine allgemein gültige Typisierung zu. 

6 . Bezeichnend für J. Stamitz' sinfonische Durchführungen ist die deutliche Teilrepetition 
des Expositionsmateri als im Mittelteil; neuartige thematisch-motivische Gruppen kommen 
nur selten vor und ordnen sich unauffälli.g in das Satzgeschehen ein . 

7. Zwei aus der fugcnmäßigen Verarbeitung bekannte Durchführungstechniken. Sequenz 
und Abspaltung, werden von l. Stamitz entsdiieden bevorzugt. H ier wird die Abhängigkeit 
vom altklassischen Stil offenbar. Wie sehr der Komponist um eine intensive Verarbeitung 
im Mittelteil besorgt ist, zeigen die Überlagerungen von Motivgruppen, die Umstellung 
kleinformaler Teile und die Ansätze zu durchbrochener Satzarbeit, um nur die wichtigsten 
durchführungstechnischen Verfahren zu nennen . 

8. Eine zusätzliche Verdichtung der Durchführungsgestaltung wird erreicht durch die mehr-
hei tlich organisch vollzogenen Übergänge zwischen den kleinformalen Teilen. Die Ver-
arbeitungsdichte nimmt oft von der Durchführungsmitte gegen den Schluß hin zu , so daß 
eine Steigerung im Satzgeschehen erfolgt. 

9 . Die Durchführungsharmonik wirkt im Vergle ich zum formalen und satztechnischen 
Können von J. Stamitz ziemlich farb los ; immerhin hebt sich der Durchführungsteil meist 
durch kurze Moll-Episoden (Tollika-Mollparallele) von den durdiwegs in Dur stehenden 
Teilen (Exposition und Reprise) ab. 

Um darzulegen, inwiefern der Entwicklungsgrad einer Durchführung unrer Umständen Auf-
schluß über die un,gefähre Entstehungszeit einer Sinfonie zu geben vermag, wurde in einem 
Anhang der Versuch einer Einteilung in Frühwerke und später entstandene Sinfonien unter-

23 MF 
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nommen. Trotzdem darf die Bedeutung des Durchführungsteils in den Sinfonien von J. Sta-
mitz nicht überschätzt werden, da der Expositionsabschnitt stärker betont wird. Es ist 
indessen wohl angebracht, bei künftigen Untersuchungen zur vorklassischen Sonatensatzform 
den Mittelteil eingehender als dies bisher geschah zu analysieren. Dann werden sich auch 
unter den einzelnen Komponisten Vergleichsmöglichkeiten ergeben, die bis heute noch aus-
stehen. 

Die Arbeit wird in der Schriftenreihe Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden 
Gesellschaft erscheinen. 

J ü r g Stenz 1 : Die vierzig Clausulae der Handschrift Paris, BibHotheque nationale latin 
15139 (Saint Victor-Clausulae) . Diss. phil. Bern 1967. 

Seit der Darstellung Friedrich Ludwigs in seinem Repertorium sind, vor allem bei der 
Durchforschung der Motetten der Ars antiqua, die sogenannten Saint Victor-Melismen immer 
wieder von der Forschung beachtet worden, da an ihnen der Schnittpunkt von organaler 
und Motettenkompos.ition besonders deutlich sichtbar wird. In der vorliegenden Arbeit werden 
die -40 Clausulae übertragen, mit früher erschienenen Transkriptionen verglichen und dabei 
gezeigt, daß die Hs. SrV ein Schlußstadium der Modalnotation darstellt, bei dem deren 
Schreiber um große rhythmische Genauigkeit bemüht war. - Die Tenores werden mit 
vier Pariser Choralhandschriften verglichen und daraus der Schluß gezogen, daß nur 
elf der Clausulae in Paris entstanden sein können . Die Verwendung der Choralmelodien in 
mehrfachem Cursus und öfters nur mit Teilwiederholungen wird systematisch dargestellt. 

Die Melodik der Oberstimmen zeichnet sich durch reichen Gebrauch bestimmter melodischer 
Formeln aus, daneben sind auch (im Anschluß an C. Sachs, J. Smits van Waesberghe und 
F. Mathiassen) strukturierende Terzketten festzustellen. 

Von J. Handschin ausgehend hat Y. Rokseth die Vermutung ausgesprochen, die SrV-Clau-
sulae seien, im Hinblick auf kirchlichen Gebrauch, ohne Text gesungene Motetten. Der Ver· 
lasser widerlegt diese Ansicht und zeigt, daß auch die von W. Waite (The Rl1ytlm1 of Twelfth-
CeJ-1tury PolyphoHy) dafür herangezogenen Clausuale aus der Notre Dame-Hs. Florenz nicht 
beweiskräftig sind. Die in den aus den 40 Clausulae entstandenen Motetten enthaltenen 
Refrains sind nur textlicher, nicht textlich-musikalischer Natur ; deshalb können die Refrains 
die Priorität der Motettenfassung nicht belegen. 

Die satztechnischen Untersuchungen weisen nach, daß Occursustöne, wie E. Apfel ge:eigt 
hat, zur Vermeidung von Parallelbewegungen dienten. Stimmkreuzung findet sich vor allem 
bei aufsteigender Terz im Tenor und bei Tonwiederholungen. überraschend ist die Tatsache, 
daß die wenigen Parallelbewegungen nur in Clausulae des ersten rhythmischen Modus 
erscheinen. 

Das letzte Kapitel sucht eine Erklärung für die Verwendung der Clausulae zu geben: 
Ludwigs „Ersatzteil-Theorie" vermag, wie F. L. Harrison schon ausführte, der Tatsache nicht 
zu genügen, daß über den gleichen Tenor in den Hss. mehrere Clausulae vorhanden sind. 
Der Verfasser weist auf die Analogie der Clausulae mit den melismatrischen Tropen hin, 
die in bestehende Choralgesiinge eingefügt worden sind; sie sind demnach als mehrstimmige 
melismatische Erweiterungen der Organa und nicht als Ersatzstücke anzusehen. 

Zwei Nachträge ergänzen die Arbeit: im ersten werden die wenigen Belege für liturgische 
und halbliturgische Verwendung der Motetten herangezogen und aus diesen eile Konse· 
quenzen für die Clausulae erwogen . Der zweite Nachtrag soll zeigen, daß die Hs. StV 
für Sens geschrieben wurde. Zum Nachweis werden da6 Sanctorale der ganzen Hs. und die 
Conducten verwendet; zwei der Conducten, die bisher als Krönungsgesänge für den heiligen 
Ludwig angesehen wurden, erweisen sich als in Verbindung mit dem Empfang der Corona 
Oiristi in Sens durch Ludwig IX stehend. Für die Texte und die Empfangsfeierlichkeiten 
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der Corona Christi selbst wurden Sequenzen und der Bericht des Galterius Cornutus, 
Bischof von Sens. herangezogen. 

Die Arbeit wird innerhalb der Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden Gesell-
schaft im Druck erscheinen. 

Dieter Z i m m e r s c h i e d : Die Kammermusik Johann Nepomuk Hummels. Diss. phil. 
Mainz 1966. 

Obgleich der Name Hummel im laufe der letzten 130 Jahre mehr und mehr in Vergessen-
heit zu geraten schien, nimmt gerade in letzter Zeit die Musikwissenschaft von seinem 
Schaffen wieder stärker Notiz. Daß dabei besonders auf se ine Klaviermusik hingewiesen 
wird, zeigt, welche Autorität Hummel auch heute noch auf diesem Gebiet darstellt . 

Die vorliegende Arbeit versucht hier eine Lücke zu schließen, die zwischen den Arbeiten 
von Walter Meyer (). N. H1.11mt1el als Klavierliomponist, Diss . Kiel 1922, maschschr.), 
Paul Egert {Die Klaviersonate i111 Zeitalter der Romantik, Bd. 1. Leipzig 1934) und Francis 
Humphrics Mitehe!! (T/ie piano concerros of Jolia,m Ncpo1m1h H,mimel, Diss. University of 
Evanston / lllinois , 1957) offengeblieben ist, indem sie ihren analytischen Teil auf die 
27 Werke umfassende Ensemble-Kammermusik beschränkt. 

Voraus geht der Versuch, die jeweilige Entstehungsgeschichte des einzelnen Werkes so 
weit zu rekonstruieren , wie das nach den auffindbaren Fakten heute möglich ist. 

Ein Gesamtüberblick über spezifische Wesenszüge der Hummelschen Ensemble-Kammer-
musik zeigt , daß sich dieser Bere-ich des Werkes bei nur unwesentlichen Ausnahmen ohne 
Mühe anhand der an anderen Werken erkannten Charakter istika in klar abgrenzbare 
Schaffensperioden einfügt. 

Untersucht werden ferner Hummels künstlerische Beziehungen zu seinen Zeitgenossen, 
so zu Haydn, Mozart, Beethoven , Chopin, Schubert. Schumann , Weber, Mendelssohn, 
E. T . A . Hoffmann und Spohr, um nur die bedeutendsten zu nennen , mit dem Ziel. Hummel 
einen ihm gemäßen Platz zwischen Klassik und Romantik zu geben . 

Die Arbeit schließt mit einer Zusammenstellung von Aufführungs- und Funkaufnahme-
daten. die einen überblick über die relative Popularität Hummelscher Kammermusik von der 
Zeit nach seinem Tode bis in die Gegenwart geben, sowie mit einer Zusammenstellung zeit-
genössischer Kritik. 

Im Anhang wurden lH bislang unveröffentlichte Briefe und Dokumente aus Hummels 
Korrespondenz wiedergegeben, die zusammen mit den 50 bei Karl Benyovszky (J. N. H1wr111e/, 
Preßburg 1934) publizierten Briefen die uns heute erreichbaren biographischen Kenntnisse 
über Hummel quellenmäßig belegen. 

Die Arbeit wurde photomechanisch vervielfältigt und ist durch den Verfasser zu beziehen. 
Ein im Zusammenhang mit der Dissertation entstandenes Tliematiscltes Verzelcltnis sämt-
lidcer Ko111posirio,iet1 ]. N. Hummels erscheint voraussichtlich im Dezember 1968. 

23 • 
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lnter-American Institute for Musical Re-
search. An u a r i o - Yearbook - Anua rio. 
Volume II (1966). New Orleans: Tulane 
University (1966) . 198 S. 

Das Interamerikanische Institut für Musik-
forschung setzt mit dem 2. Band seines 
Jahrbuches die im 1. Band eingeschlagene 
Richtung fort : Das Jahrbuch ist ein Sammel-
band für größere Aufsätze, die in den Fach-
zeitschriften nicht oder n icht ungeteilt 
erscheinen können . So ist es ein amerika-
nisches Gegenstück zu dem „Jahrbuch für 
musikalische Volks- und Völkerkunde", das 
gleichzeitig mit ihm herauskam. Was beide 
vonei nander unterscheidet, ist die Beschrän-
kung des amerikanisdien Organs auf ameri-
kanische Themen und die des deutschen auf 
musikethnologische. Auch dieser 2. Band ent-
hält Aufsätze zur Musikgeschichte wie zur 
Musikethnologie Amerikas, überwiegend La-
tein-Amerikas. die diesmal alle in englischer 
Sprache verfaßt sind. 

Der Band ist Charles Seeger zum 80. Ge-
burtstag gewidmet , und der noch immer un-
ermüdlich tätige Senior der systematischen, 
ethnologischen und soziologischen Musik-
forschung in den USA eröffnet die Reihe 
der Beiträge mit einer umfangreichen Studie 
über die Musik als Kommunikat ionsmittel 
(Tl1e t\·lusic Process as a Fu11ction). Der Titel 
zeigt das Anliegen Seegers, die Musik in 
ihrer komplexen Erscheinung im sozialen 
Leben des Einzelnen und der Gemeinschaft 
des Musikproduzierenden und Musikkonsu-
mierenden zu erfassen. So setzt er den 
, Music Process" in Beziehung zur allgemei-
nen Produktion von Lebens- und Kulturgü-
tern und das Kommunikationsmittel Musik 
zu dem der Sprache. Er stellt eine Liste der 
strukturellen und funktionellen Parameter 
auf. die als Kriterien für eine Kategorisie-
rung der Musik gelten können . es sind 7 
äußerliche und 9 innere Kriterien , deren 
Bedeutung und Brauchbarkeit Seeger dann 
ausführlich diskutiert. Traditionen, auch 
musikalische, unterscheiden sich voneinander 
durch die Wahl der stofflichen Mittel und 
durch die Art, in der diese zu diskreten 
Produkten geformt werden. Eine mu~ikwri s-
senschaftliche Analyse muß dann sowohl 
strukturell auf die klingende Materie wie 
funktionell auf die soziologisd,e Bedeutung 
ausgeriditet sein. Musik als Mittel der Korn-

munikation ist ebenso doppelsinnig. Der 
Vergleich mit der Spradie ist deshalb sdiwie-
rig, die Parameter entsprechen sid, nicht 
immer. In der Sprad,e z. B. kann der Bedeu-
tungsinha lt einer Aussage - eines akusti-
schen Signals - in ganz verschiedenen Aus-
drücken. Redewendungen, Formeln und in 
verschiedenen Sprachen mitgete.ilt werden. 
Einer mus ikalischen Außerung - als akusti-
sches Signal gesehen - ist das nicht möglich. 
Jede Änderung des Signals bedeutet hier 
auch eine Anderung der Botschaft, des In -
halts. Dafür ist diese jedoch weniger konkret 
als eine sprachliche. Ihr Inhalt ist für uns 
wiederum schwer zu beschreiben. da sich die 
Beschreibung nicht-musikalischer, nämlich 
sprachlicher Mittel bedienen muß, die struk-
turell und funktionell aus sachfremden Para-
metern gebildet sind. Seeger gibt dann eine 
Definition des Musikprozesses als Funktion 
innerhalb ei nes allgemeinen Bezugssystems 
von Funkt ionen in fünf Punkten, in die sich 
auch der Sprach-Musik-Zusammenhang ein-
fügen läßt. - Es schließt sich eine Auswahl 
seiner Schriften 192 3-1966 an, die den 
weitgespannten Tätigkeitsbereich dieses her-
vorragenden Denkers und Musikologen um-
reißt. 

Charles L. Boilcs Aufsatz Tlte Pipe cmd 
Tabor i11 Mesoamerica beschäftigt sich mit 
den mittelamerikanischen Vorkommen der 
Einhandflöte (Schwegel) und Einhandtrom-
mel. Er hält es für möglich. daß diese schon 
vor dem Eindringen der Spanier in Gebrauch 
waren; er führt eine Reihe von Abbildun-
gen aus Codices und figürlichen Darstellun-
gen als Beleg an, die solche Ein -Mann-
Orchester zeigen , doch ist hier die Trommel 
mit Panflöte oder Horn gekoppelt, nicht mit 
der Dreilochflöte. Diese findet sich heute 
bei vielen Stämmen am Golf von Mexiko , 
und ihre unterschiedliche Ausführung und 
Hefstellung zeigt die Einverleibung des In-
struments in die verschiedenen Volkskul-
turen , spricht aber nicht gegen die Ober-
nahme von den Spaniern . Auch der Ver.gleich 
eines spanischen Schwegelstücks mit vier 
mittelamerikanischen verschiedener Proveni-
enz zeigt zwar die Anpassung an die musika-
lisdien und spieltedinischen Gewohnheiten 
der Indianervölker, und damit eine gewisse 
Eigenständigkeit der Entwicklung dieser 
Musikgattung, läßt aber doch die Abhängig· 
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keit von dem europäischen Vorbild erkennen. 
Die dafür verwendete, an ein von Alan 
Lomax vorgeschlagenes Verfahren anknüp-
fende Übersichtstafel ist ein praktisches 
Anschauungsmittel für die Analyse, das sich 
auch auf IBM-Lochkarten übertragen läßt 
und eine vielseitige Anwendungsmöglichkeit 
bietet. 

Die Musik an der Kathedrale von Puebla 
in Mexiko im 16. und 17 . Jahrhundert wird 
von Alice R. Catalyne untersucht. Es ist die 
größte Sammlung polyphoner Kirchenmusik 
in der neuen Welt , darunter die Werke des 
bedeutendsten Komponisten Mexikos im 
17. Jahrhundert, Juan Guticrrez de Padilla. 
Ein Katalog der von ihr entdeckten Manu-
skripte enthält auch Angaben über Leben 
und Wirken der Komponisten. -

Auch Robert Stevenson berichtet von einer 
Entdeckung, und zwar eines Psalterium Cl,o-
ralc. 1572 von Antonio de Espinosa für 
Pedro Ocharte in Mexiko gedruckt, das zu 
den frühesten Musikdrucken Amerikas zählt. 
- Eine wichtige Untersuchung ist die ver-
gleichende Analyse musikalischer Termini 
in drei Wörterbüchern mexikanisch-indiani-
scher Sprachen des 16. Jahrhunderts von 
Thomas Stanford. Die Gegenüberstellung 
mixtekischer, Nahuatl- und Tavasco-Ter-
mini zeigt die untrennbare Einheit von Tanz 
und Musik in der Vorstellung der Altmexi-
kaner. Als ästhetische Wertungen dienen 
Begr.iffe wie „hoch", .. laut" und „klar" bei 
Stimmen und Instrumenten. Tanz und Musik 
waren weniger Mittel der Unterhaltung als 
Pflicht nicht nur der Priester und Fürsten. 
sondern auch des gemeinen Volkes, wie es 
noch heute in den indianischen Kulturen 
Mexikos der Fall ist. Das umfangreiche 
Vokabular bildet ein kleines Musiklexikon der 
präkolumbianischen Epoche Mexikos. - Ge-
dächtnisaufsätze für Edgar Varese, Henry 
Cowell, Carlos Vega und Lauro Ayestaran, 
von Gilbert Chase verfaßt, und einige Re-
zensionen runden den Band ab. 

Fritz Bose, Berlin 

W i I i b a I d G u r I i t t : Musikgeschichte 
und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge. Heraus-
g-egeben und eing-cleitet von Hans Heinrich 
Eg-gebrecht. Teil 1: Von musikgeschicht-
lichen Epochen. Teil II : Orgel und Orgel-
musik. Zur Geschichte der Musikgeschichts-
schreibung. Forschung und Lehre. Wies-
baden: Franz Steiner Verlag GmbH 1966. 
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XX, 210 und 208 S. (Beihefte zum Archiv 
für Musikwissenschaft. 1-11.) 

Im Jahre 1952 hatte Wilibald Gurlitt nach 
25jähriger Pause das altbewährte Fachorgan 
„Archiv für Musikwissenschaft" in seinem 
9. Jahrgang erneuert. Nach seinem Willen 
sollte es „der lebendige11 deutsd,en Musih-
wissensd,aft die11en im Bewußtsein der Ver-
a,rtwortimg für die reid,e Überlieferung, 
ihrer verpflidite11de11 Wahrheilssudte i,n all-
ge1111:i11e11 u11d für ihre11 jungen Forsd1er-
nad1w11d1S i,u beso11dere11 ". Das neue 
„Archiv " hat sich inzwischen internationales 
Ansehen erworben und ist als Publikations-
organ aus unserer Wissenschaft nicht mehr 
wegzudenken. Als Schriftleiter von Anfang 
an und seit Gurlitts Tod (1963) auch als 
Herausgeber zeichnet Hans Heinrich Egge-
brecht. 

Mit den beiden zu besprechenden Bänden 
eröffnen Herausgeber und Verlag eine neue 
Schriftenreihe „Beihefte zum Archiv für 
Musikwissenschaft". Es war ein schöner und 
glücklicher Gedanke. sie zur Sammelstätte 
von heute zum Teil nur noch schwer zu-
g-änglichen Aufsätzen des Neubegründers der 
Zeitschrift zu machen. Da es bei diesen 
Arbeiten sich niemals nur um Nebenfrüchte 
oder Vorstudien zu größeren Veröffentlichun-
gen Gurlitts handelt, sondern um zentrale 
und wesentliche Stücke seines Schaffens, ist 
ihre Herausgabe mehr als nur ein Akt der 
Pietät. So ist ein würdiges Denkmal ent-
standen . das die große Gestalt und ihre 
Bedeutung- außerordentlich profiliert hervor-
treten läßt. Gurlitts Außerung-sform war ja 
weniger das geschlossene Buch als vielmehr 
der knappe, an Gedanken und Fakten rand-
volle Aufsatz, der zugleich vieles ausspart, 
Zusammenhänge oft lieber blitzartig auf-
leuchten läßt. als sie bis ins Detail zu ver-
folgen . So haben diese Aufsätze immer auch 
etwas vom lebendigen Vortrag. Auch das 
bekannte Bachbüchlein ist ja ursprüng-lich 
aus einem Vortrag hervorgegangen. Diese 
Offenheit und die Faszination der Anreg-ung, 
des Antönens neuer Fragestellungen gehör-
ten unverwechselbar zu Gurlitts Persönlich-
keit, zu seinem Temperament, zu seiner 
Wissenschaftshaltung. 

Und doch leuchtet bei eindringendem 
Lesen gerade hinter dieser Offenheit und 
der Mannigfaltigkeit der Themen ein ge-
schlossenes und einheitliches Bild der Musik-
geschichte auf, das auf sehr bewußter und 
durchdachter Grundlage ruht. Diese Einheit 
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seines Bildes der Musikgeschichte hat Gur-
litt selbst nie im Zusammenhang formuliert, 
vielleicht aus einer gewissen Scheu vor der 
damit notwendig verbundenen allzu starren 
„Zementierung" . In seiner sehr lesenswerten 
Einleitung unternimmt es H. H . Eggebrecht 
mit großer Einfühlung und aus nächster Ver-
trautheit , die Grundlinien der Gurlittschen 
Konzep tion der Musikgeschichte nachzu-
zeichnen und sie in den Zusammenhang der 
Geschichte unseres Faches zu bringen. Daß 
dabei freilich etwas schärfere Linien gezogen 
werden müssen, manches etwas thesenhaft 
gerät, wo bei GurLitt selbst eher fließende 
Umrisse waren, liegt in der Natur des Unter-
nehmens. Auch kommt bei der mehr syste-
matisierenden Darstellung die innere Ent-
wicklung des Gurlittschen Denkens vielleicht 
etwas zu kurz. Eggebrecht sieht in Gurlitts 
Arbeiten ein . System voH (6) Leitgeda11hen " 
verwirklicht : Geschichtlichkeit der Musik; 
Geschichtlichkeit der Musikgeschichtsschrei-
bung ; e igenständige Gültigkeit der musik-
geschichtlich relevanten Erscheinung; Ver-
ständnis der Musik aus sich selbst und zu-
gleich als Ausdruck seelischen Lebens einer 
Zeit, Nation und Persönlichkeit; Forderung 
einer Synthese systematischer und histori-
scher Musikgeschichtsschreibung ; Gegen-
wartsbezogenheit musikgeschic:htlicher Er-
kenntnis. In diesen Leitgedanken sei eine 
auch heute noch verbindliche Aufgabe ge-
stellt. Nach wie vor aktuell sei vor allem 
Gurlitts Forderung einer . lirterpretatia11 des 
Kunstwerkes, die vom Besd1reibe11 uHd Erklä-
re11 der Ko111positio11 zu deren Si1111deut1mg 
vordri11gt", während wir gegenüber Begrif-
fen wie „Stilforschung" oder „Geisteswissen-
schaft" sowie gegenüber der Möglichkeit 
einer Reduzierung des musikgeschichtlichen 
Stoffes auf einfache Ideen skeptischer gewor-
den seien. 

Der erste Band steht unter dem General-
titel: Vo11 11iusikgesdtichrlichrn Epod1e11. Er 
setzt ein mit dem programmatischen Auf-
satz über die EpocheHgliederuHg i11 der 
Musikgesdtidtte, in dem der Rhythmus (als 
musikalische Zeitgestaltung) als ein die 
verschiedenen Epochen konstituierendes Stil-
prinzip behandelt wird. Es folgen, um nur 
die wichtigsten zu nennen : Zur BedeutuHgs-
geschidtte vo11 111usic11s 1111d caHtor bei Isidor 
vo11 Sevtlla , Die Musik /11 Raffaels Heiliger 
Caecilia, Musik uHd Rhetorik, Die Ko111po-
sltio11slehre des deutsdteH 16. u11d 17. Jahr-
huHderts, Der Begriff der sortisatio , Vom 
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Kla11gbild der Barockmusik, Ober die Orgel-
werke des Michael Practorius, ferner Auf-
sätze über Heinrich Schütz, Johann Sebastian 
Bach, Robert Schumann und Paul Hindemith. 
Der zweite Band bringt zunächst Beiträge 
über Orgel u11d Orgelmusik (warum steht der 
genannte Aufsatz über die Orgel werke von 
Praetorius nicht h ie r?), beginnend mit dem 
seinerzeit (1926) so bahnbrechenden Aufsatz 
über Die W1111dlu11ge11 des KlaHgideals der 
Orgel if11 Lichte der Musikgeschidirc, ferner 
Die Kirche11orgel i11 Gesdtichte 1111d Gcge11-
wart, Kird1c1111111sik u11d Kird1emaio11, Das 
ltistorisd1e Klangbild im Werh ]. S. Bachs. 
Zur Gesdtidire der Musihgeschidmsd1reib1mg 
folgen die noch immer aktuellen Aufsätze 
über Hugo Riemann, Franz-Joseph Fctis, 
Philipp Spitta und Arnold Schering. Die letzte 
Gruppe schließlich steht unter dem Sammel-
titel Forsdiu11g und Lel-1re. 

Auch wo sie scheinbar entlegenere Fragen 
berühren , wirken alle diese Aufsätze nie-
mals antiquarisch oder esoterisch: auch der 
Nichtfachmann kann sie mit großem Gewinn 
lesen. Neben der reichen Belehrun.g und dem 
immer weite Zusammenhänge eröffnenden 
historischen Durchblick ist fast in jedem 
Aufsatz jener Gurlittsche Leitgedanke von 
der Gegenwartsbezogenheit der Musik-
geschichtsschreibung und des Musikgeschichts-
bildes allgegenwärtig, durch den man sich -
eine Generation später - in ganz besonderer 
Weise zur Auseinandersetzung eingeladen , 
aber auch gelegentlich herausgefordert fühlt . 
Hierin vor allem gründet ihre Lebendigkeit 
und ihr besonderes Fluidum an Aktualität. 

Gurlitt hatte die Gebundenheit des eigenen, 
aus der musikalischen Gegenwart gewonne-
nen Standpunktes bewußt in den Mittelpunkt 
gestellt: .. Vie/J11ehr ist sie (die musikge-
schichtliche Erkenntnis] i11 il1re11 Vorausset-
z1mgen stre11g geb1mde11 aH die musihalisd1e 
Lage der Gegenwart , als Ga11zes auf di e 
heute u11d für u11s lebeHde u11d giiltige Idee 
vo11 Musik und Musizlerrn bczoge11." Wel-
ches aber war Gurlitts Begriff von „Gegen-
wart ", seiner Gegenwart. von dem aus gleich-
sam in einer Vorentscheidung sein Bild der 
Musikgeschichte entscheidend bestimmt wur-
de? Es läßt sich stichwortartig etwa wie folgt 
umreißen : scharfe Antithese gegen die Spät-
romantik , gegen jedes l'art pour l'art und 
seine .Bode11losigheit", gegen eine rein 
ästhetische Auffassung des musikalischen 
Kunstwerkes; Rückkehr zu neuen (alten) Bin-
dungen der Musik im Kirchlichen, Litur-
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gischen, Volklichen, so wie Gurlitt es in 
mittelalterlicher und barocker Musik verwirk-
licht sah. Begriffe wie: .. Ord111mg", .. Bi11-
dimg" , .. Lebcusraum", .hliugendes Abbild 
der Welteuordmmg" kehren immer wieder . 
Es gelte eine Art neubarocker Musikkultur in 
unserem Jahrhundert zu schaffen, eine Erneu-
erung der Musik „mit de11 Mitte/11 der neu-
b11roche11 Musih und des 11eubarochm Musi-
zicrrns der Gegenwart". Für solche Erneu-
erung sah Gurlitt wesentliche Ansätze in der 
Jugendbewegung, Singbewegung, Orgelbewe-
gung und den entsprechenden Bestreb ungen 
in der evangelischen Kirchenmusik, zu denen 
er sich - wenn auch in späteren Jahren nicht 
ohne Kritik - oft bekannte und die von ihm 
umgekehrt bekanntlich stärkste Impulse 
erfuhren. Unter den modernen Komponisten 
erschien ihm immer wieder Paul Hindemith 
als der bedeutendste Repräsentant einer so 
gesehenen und gewollten Gegenwart. 

Erscheint diese Vorentscheidung Gurlitts 
für seine Gegenwart, die zudem - von heute 
aus gesehen - nur eine von mehreren „G e-
genwarten" (etwa der zwanzige r Jahre) dar-
stellt, für uns heute noch vollinhaltlich nach-
vollziehbar? Wohl kaum . Jede Gegenwarts-
bestimmung ist geschichtlich wandelbar und 
mit ihr wandelt sich das Bild von der Ge-
schichte. Hindemith ist nicht der einzige 
Repräsentant der Musikgeschichte nach 1920, 
er vertritt nur eine (:weifellos wesentliche) 
Richtung neuer Musik. Jugend-, Sing- und 
Orgelbewegung sind selbst schon historisch 
geworden, ja haben sich überlebt. Der Ruf 
nach neuen (alten) Bindungen trifft immer 
mehr auf skeptische Ohren , ihre Fragwürdig-
keit und „Kii ust/iclikeit" erweist sich immer 
mehr. Die Verfemung des autonomen Kunst-
werkes als böses l'art pour l'art ist längst 
nicht mehr die letzte Wahrheit, ja sie ist 
geeignet, das Verständnis ganzer historischer 
Epochen zu verbauen. 

Gurlitt hat von der Grundlage seines lei-
denschaftlichen Bekenntnisses zu einer 
bestimmten musikalischen Gegenwart und 
Zeitgenossenschaft den Weg in die Geschichte 
angetreten und von diesem Ausgangspunkt 
aus neue Zusammenhänge und bedinl?ende 
Kräfte in älterer Musik entdeckt und uns 
verstehen gelehrt. Das bleibt unverlierbar. 
Und doch wäre es falsch, wenn wir uns in 
falsch verstandener Pietät mit allen Voraus-
setzungen seines Denkens und Forschens 
identifizieren würden und seine für se<ine 
Person und für seine Gegenwart gültige 
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Haltung dogmatisieren wollten. Ein neu-
barockes Nazarenertum wäre die Folge. In 
der Tat sehen wir es heute - auch in unse-
rem Fach - bereits weithin am Werke. Hier 
muß man Gurlitt gleichsam gegen ihn selbst 
und mit seinen eigenen Worten in Schutz 
nehmen : •... de1111 der Geist treibt ruhelos 
vorwärts uud schafft neiie Lagrn. Wie jede 
lebendige Wisse11schaft, so ist auch die Mu-
sihgescliichte nicht etwas Ru/1endes, in sich 
Abgesclilosseucs, so11dem eiue stets neu zu 
beantworteude Frage des Wisse 11wolleus." 

Die beiden Bände lassen kaum Wünsche 
offen. Gerne hätte der Rezensent allerdings 
den bedeutenden Aufsatz über Form in der 
Musih als Zeitgestaltu11g (Abhandlungen der 
Akademie der Wissenschaften und der Lite-
ratur [Sitz Mainz], geistes- und sozialwissen-
schaftliche Klasse, Jg. 1954, Nr. 13, S. 651 
bis 677) und die nur schwer zugängliche, 
aber für Gurlitts Musikgeschichtsbild über-
aus kennzeichnende, temperamentvolle Aus-
einandersetzung mit Jacques Handschins 
i\fosihgeschichte im Oberblich (Badische Zei-
tung vom 26. Mai 1949) wiedergefunden. 
Auch wäre die Beigabe einer Gesamtbiblio-
graphie der Schriften Gurlitts hilfreich gewe-
sen, um das Verhältnis der Arbeiten zum 
Gesamtschaffen sichtbar zu machen, zumal 
es sich nur um eine Auswahl seiner Aufsätze 
handelt. Schri ftmodus und Z it ierweise der 
Aufsätze sind vereinheitlicht worden. Die 
drucktechn ische Ausstattung, auch die 
Notenbeispiele , sind vorbildlich. Einige 
stehengebliebene Irrtümer bzw. Druckfehler 
sind mir aufgefallen: 1 S. VII, Z . 31 : 1936 
(nicht 1935); I S. XVIII , Z. 14 : Abgesd,los-
srncs (nicht abgesd1losse11es); 1 S. 203, 
Z. 23 / 24: Hindemiths U11terweis1111g hat nur 
zwei Bände (I 19 37, II 19 3 9), einen dritten 
Band (angeblich 1941) hat es nie gegeben ; 
I S. 204 , Z. 4 : Cornell (nicht Corne//e); 
1 S. 210, Z. 7: Kn//ttteyer (nicht Kal/111ayer). 

Rcinhold Hammerstein, Heidelberg 

Joseph M ü 11 er-BI a t tau : Von der 
Vielfalt der Musik. Musikgeschichte-Mu9ik-
erziehung-Musikpf!ege. Freiburg i. Br.: 
Rombach 1966. 5 36 S. 

Die 28 etwa gleichlangen Vorträge und 
Abhandlungen dieses mustergültig ausge-
statteten und überlegt gestalteten Bandes 
bilden eine repräsentative Auswahl aus den 
Ergebnissen eines der Forschung, Lehre und 
Erziehung geweihten Schaffens. Die Arbei-
ten, zumeist ab 1930 veröffentlicht und 
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sorgfältig nachgewiesen, sind wie das allein 
29 Bücher aufzählende Werkverzeichnis klar-
legt, nur ein Bruchteil einer reichen Ernte, 
die der Verfasser in 4'I Jahren einbrachte. 
Einige dieser, bei aller Korrektheit essayisti-
scher Eleganz nicht entbehrenden, in klarem, 
nirgends verfremdetem oder überfremdetem 
Deutsch gebotenen, an den verschiedensten 
Orten niedergelegten Darstellungen sind Zu-
sammen- bzw. Neufassungen. Die deutsche 
Musikgeschichte steht mit 18 Nummern 
obenan. Der Verfasser, der S. 404 einiges 
über seine „die Linie RiefHa1111-Gurlit t for t-
setzenden stilgesdtid1tlid1cn Arbei ten " an-
deutet, beginnt mit der Friihgcschidtte des 
deutschen Liedes : hier sei der Aufsatz Hein-
rid, Albert m,d das Barocklied, als auf . u111-
f assender KenntHis des Lebenswerks" be-
ruhend und als Ergebnis einer in vielen 
ähnlichen Darstellungen bewährten zwölf-
jährigen Forschungs- und Lehrtätigkeit in 
Königsberg hervorgehoben. - Drei Stücke 
gelten Händel und Bad, , und zwar Händels 
Ruhm, Bachs Goldbergvariationen (mit neu-
artiger Anordnung) und W. Fr. Bachs Fugen 
und Polonaisen. - Goethe und sei,rein Kreis 
sind (wie auch den nächsten drei Kapiteln) 
vier Aufsätze zuerteilt worden. Hie r finden 
sich. Ergebnisse kongenialer humanistischer 
Schau, Abhandlungen über Goethe und die 
Kantate, seine lebenslange Bindung an Mo-
zart (Zauberflöte, Zweiter Teil) und seine 
Verbindung mit Zelter und Rochlitz . Gluck 
u11d die Spradten der europäiscl,en Musik-
11atio11e11 gliedert sich zwanglos ein. -
Grundlegendes wird über den späten Beet-
hoven vorgetragen, so über die Streichquar-
tette, die Diabellivariationen (mit histori-
scher Grundlegung und neu begründeter Ein-
teilung) und die Vorformen und Entwick-
lungsgeschichte des Finales der Neunten. 
Neues , besonders zum Problem des Frag-
1Hentarische11 in der Musik , bietet der Hin-
blick auf Schuberts „Unvollendete", die als 
.abgeschlossenes K,mstwerk für sich" da-
steht, über ein kaum gekanntes Beethoven-
sches Erlhönigfragrnent, Mozarts Requiem 
(mit Aufführungsvorschlägen) und Bachs 
K,mst der Fuge (wegweisende Analyse). 

Dienten in mannigfaltiger Umkreisung 
und analytisch vielartig gestufter, nir~ends 
kleinlicher oder rechthaberischer Gezieltheit 
alle diese Ausführungen dem Leben der 
Form, wobei besondere Teilnahme den Pro-
blemen der Variation, der Fuge und der 
Wort-Tonbeziehung zugewandt wird (über 
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die tiefgreifende Sonderstudien des Verfas-
sers vorliegen), so zeigt das Kapitel Vo11 
Wag,rer (in dessen gesamtem Schaffen eine 
,. großartige Ei11heit und klare Fo/geridttig-
keit " erkannt wird) bis zur Gegenwart, an-
gesichts der noch nicht einheitlich durch-
schauten Gesamtlage der Epoche, mehr 
orientierenden (aber nicht rubrizierenden) 
Einschlag. Wie es einem Buch geziemt, das 
von der „Vielfalt der Musik" kündet (was 
fast auf dasselbe herauskommt wie Busonis 
Vo,r der Ei11/1eit der M11sih 1922), könnte 
auch der Hinweis auf Albert Sch1Veirzers 
Weg zu ei;1er ne11e11 Badt-A11ffass1111g eben-
so gut e iner anderen Abteilung, etwa der 
zweiten, anstehen . 

Daß der Musikwissenschaftler den Pro-
blemen der Musiliwissensdrnf t 1111d Musih-
erzieliu11g eine besondere Geneigtheit zu-
wendet . war zu erwarten. In den beiden , der 
Gesd1idtte ,md Syste111atik der M11sikerzie-
/111ng und der Leltrt· vo 111 Ko11 tral'11nfrt als 
pädagogiscl,em Problem gewidmeten Auf-
sätzen beruht die Fülle der zum großen Teil 
neua rtigen Vorschläge auf einwandfrei histo-
rischer Basis. Vielleicht war erst jetzt die 
Gelegenhe it da, in einem, durch eine fast 
dre ißigjährige Erfahrung (193 7-65) ange-
re icherten Essay von der Musilnvisse11sd1af t 
als Bcr11f zu sprechen. - Die in jahrzehnte-
langen Bemühungen bewährte Beziehung 
Müller-Blattaus zu Vollislied und Vo/hs-
11111sik (vorletztes Kapitel ) gilt ebenso Dith-
marschen und Österreich wie dem heimi-
schen Elsaß, über das er als ehemaliger 
Helfer des unvergessenen Sammlers Dr. 
Pinck auch von persönlichen Erlebnissen zu 
bericliten weiß. 

Für die .neuen, wichtigen AH(gabe11", die 
der Forschung in MHsiklcbc11 ,md Musik-
pflege erwachsen, wird im Schlußabschnitt 
dreimal Zeugnis abgelegt. Eine Geschichte 
der „ rezeptiven Sphäre" versucht der aus dem 
Jahre 1930 stammende Aufsatz Aus der 
Gescl,id1te der 111usikalischen Gescllscl,af ts-
forn1e11 . Dankenswert angesichts des verhält-
nismäßigen Mangels an grundlegenden Ar-
be iten ist der Beitrag Zur Geschidtte u11d 
Stilistik des vierhändigen Klaviersatzes, mit 
feinsinnigen analytischen Ausblicken , vor 
allem auf Mozart und Schubert. Mit der 
Idylle Das Mozartbi/d Mörikes u11d sei11es 
Freu11dschaftskreises entläßt der Verfasser, 
der schon vorher seine Eignung für litera-
rische Themen in einer Studie über Thomas 
Mann und Hermann Hesse unter Beweis ge-
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stellt hatte, den Leser. - Müller-Blattau, 
dem bisher zwei Festschriften (eine schon in 
2. Aufl.) gewidmet wurden , wird, wie seine 
Leser, gleichwohl Carl Spitteler zustimmen : 
.Die sdrönste,1 Gesdre11ke sind die, die Hta11 

sich selber »rad1t". Reinhold Sietz, Köln 

The Haydn Yearbook. 111, 196,, 
W ien: Universal-Edition 1966. 183 S. 

Obgleich gerade in den letzten Jahren die 
verläßliche Haydn-Literatur erfreulich ange-
wachsen ist, bleibt bezüglich Haydns doch 
nach wie vor manche biographische Episode 
ungeklärt, manches Opus fragwürdig , manche 
Stil frage strittig; die Existenz des vorliegen-
den Periodikums, in dem abseits von volumi-
nösen Gesamtdarstellungen dergleichen 
Detailfragen angeschnitten werden können, 
ist daher nur zu begrüßen . Der dritte Band 
des Haydn-Jahrbuchs vereint fünf Beiträge 
von sehr unterschiedlichem Gewicht. Als den 
für das bestehende Haydnbild wohl am 
wenigsten ergiebigen Aufsatz wird man den-
jenigen von Betty Matt h e w s betrachten 
müssen : Hayd,,'s Visit to Ha111psl1ire a11d t/.ie 
/sie of Wig/.rt, Describcd fro111 Co111m,porary 
So urccs (S. 111-123) . Über diese Reise, die 
Dcnes Bartha für nicht genau datierbar hält 
(vgl. Joscp/1 Hayd1t. Gesa,muclte Briefe 1111d 
Aufzcidmu11ge1t, Kassel 196,, S. , 30), wäh-
rend die Verfasserin sie auf die Zeit nach 
dem 9. Juli 1794 festlegt, finden sich im 
dr itten Londoner Notizbuch nur sehr ver-
streute Bemerkungen . Hieraus mit Hilfe von 
zeitgenössischen Zeitungsberichten, Reise-
beschreibungen und heimatkundlicher Lek-
türe ein zusammenhängendes Bild gewirkt 
zu haben, ist das Verdienst der Verfasserin; 
daß es zwingend sei oder wesentlich ertrag-
reicher als Haydns Briefstellen selbst, wird 
man nicht sagen körmen. 

Von geringem Nutzen erscheint der Rezen-
sentin auch der zweite Teil der von Janos 
Ha r ich mitgeteilten Haydn Documenta 
(S. 124-152). Während der Verfasser im 
ersten Teil seiner Dokumentation (vgl. Haydn 
Y earbook II , 1963 / 64, S. 2-35) deutlich 
seine Absicht bekanntmacht, das Opern-
repertoire in Eszterhaza im Zeitraum von 
17 80-1790 durch mitgeteilte Dokumente 
zum Musikleben neu zu beleuchten, und wäh-
rend er dort die Dokumente in einen Rahmen 
einordnet (das Theaterleben im Jahr nach 
der Feuersbrunst von 1779), gibt er die 
Dokumente diesmal gewissermaßen .nadct". 
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Sie entstammen dem Zeitraum von 1779 bis 
1784, davon überwiegend dem Jahr 1780, 
sind aber nicht chronologisch aufgeführt, 
obgleich die genaue Datierung dies gestat-
ten würde. Auch ein zwingender thematischer 
Zusammenhang will sich dem Leser nicht 
erschließen. Die Dokumente betreffen vor 
allem den Theaterbetrieb und das Musik-
leben, beschränken sich in beiden Bereichen 
aber auf organisatorische Fragen wie den 
Bedarf an Notenpapier und Saiten oder 
die Schlosser-, Drechsler- und Vergolder-
arbeiten am Theater. Gern wüßte der Leser, 
ob hier alle greifbaren Dokumente mitgeteilt 
wurden, oder - wenn dies, wie nach Teil 1 
der Haydn Doe11me11ta zu erschließen, nicht 
der Fall ist - in welchem quantitativen wie 
auch qualitativen Verhältnis das Veröf-
fentlichte zur Gesamtheit der Dokumente 
steht. Selbst dem Haydnspezialisten dürfte 
der spezielle Wert jedes einzelnen Doku-
mentes aus dieser Reihe schwer sichtbar 
werden . 

Gering im Umfang, jedoch gewichtig in 
seiner Problematik stellt sich der Aufsatz 
von Laszlo So m f a i dar : Zur Ed1t/1eitsfrage 
des Ha yd11'sche11 .opus 3" (S. 1 ,3-163).Diese 
bekannten Streichquartette werden von 
Hoboken in ihrer Echtheit nicht angezwei-
felt (vgl. Hoboken III: 13-18, S. 37,-378), 
und auch Karl Geiringer (s. Hayd11 , Mainz 
19,9, S. 1 H-178) ordnet sie als fraglos 
echt in Haydns stilistische Entwicklung ein, 
wohingegen Landon und Larsen in MGG 
die Echtheit des Werkes als . Hicltt aut/.ie11-
tisd1 bezeugt" bezeichnen. Somfai geht in 
seiner Beweisführung sorgfältig vor. Er ent-
kräftet schlüssig zunächst die philologischen 
Gesichtspunkte, die für Haydns Autorschaft 
zu sprechen scheinen und schließt an seine 
philologische Argumentation eine pointierte 
Stilanalyse an. Vier Punkte lassen die 
Serie nach seinem Dafürhalten • unhayd-
nisch" erscheinen : 1. Die Zahl und Reihen-
folge der Sätze, 2. Die Tonart des lang-
samen Satzes, 3. Der Charakter der Sätze, 
4 . Die Instrumentation . Somfais Dar-
legungen geben eine sachlich stichhaltige 
Grundlage für weitere Diskussionen über 
d ie Echtheit der Quartette ab . Ob nun wirk-
lich. wie die Herausgeber des Jahrbuches an-
deuten (s. S. 163 und die dort genannte 
Arbeit von A. Tyson & H. C. Robbins 
Landon, W/10 composed Hayd11's op. 3?, in : 
Tue Musical Times Nr. 14'7, Vol. 10,, 
July 1964, p. 506 s.), Pater Romanus Hof-
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stetter der wahre Komponist des „op. 3" 4St, 
dürfte ein neuer Streitpunkt der Philolo-
gen sein. 

Einen nützlichen Beitrag zum Verständnis 
einer der vielfältigen Verlagsbeziehungen 
Haydns leistet Wolfgang Matthäus mit 
seinem Aufsatz Das Werk ]osep/1 Hayd11s im 
Spiegel der Geschichte des Verlages ]ca11 
A11dre (5. 54-110) . Nach den Arbeiten von 
H. v. Hase (}. Hayd11 1111d Breitkopf & Härte!, 
Leipzig 1909) und F. Artaria / H. Botstiber 
(]. Hayd11 und das Verlagsl,aus Artaria, 
Wien 1909) liegt nun auch über den beson-
ders für die Jahre nach 1791 wichti1Zen 
Offenbacher Haydn-Verleger eine Unter-
suchung vor. Der Verfasser gibt zu den 
einzelnen Haydndrucken ausführliche Erklä-
rungen. stellt die Authentizität der Drucke 
wie auch etwaige Zusammenhänge m it den 
Haydn-Drucken anderer Verlage sorgfältig 
dar und ergänzt seine Angaben durch 
mehrere Verzeichnisse, welche 1. die Andre-
sehen Verlagsnummern der Ordnung des 
Hoboken-Katalogs einfügen, 2 . die Ausgaben 
nach Opuszahlen ordnen, 3. gemeinsame Aus• 
gaben von Artaria und Andre, beziehungs-
weise lmbault , Sieber und Andre feststellen. 
Die einleitenden Bemerkungen des Aufsatzes, 
sechs Seiten von insgesamt sechsundfünfzig, 
hätte man sich ein wenig ausführlicher und 
manchmal auch genauer gewünscht. So ist 
von den . 111andterlei Gründen" die Rede 
(S. 54) , die den ersten Haydn-Druck Andres 
bedeutsam machen, die Gründe werden dann 
aber nicht genannt. Ferner erscheint die per-
sönliche Bekanntschaft zwischen Haydn und 
Andre etwas voreilig erschlossen. Schließlid1 
weckt die Bemerkung „ Wahrscüei11/id1 ist der 
Umsta11d, daß Joha1111 Andre iH dem Werk 
der Schiilersdrnf t scho11 ei11en fertige11 popu-
larisierbam-1 Stil dem 111usikalische11 Publi-
kum präse11tierte, für die Wirku11gen Haydns 
auf die Zeitge11osse11 vo11 außerorde11tlicher 
Bedeutung. In der verfestigte11 Form, die der 
neue Stil im Werk der Schüler ange1101tm1e11 
hatte, ist Hayd11 wo/11 110CÜ stärker als i11 
de11 eige11e11 Kompositio11e11 vo11 der Zeit 
rezipiert worde11" (S. 57) die Neugier auf 
bestimmte geistesgeschichtlich und soziolo-
gisch interessante Aspekte der Haydn-Rezep-
tion , die man gern durch genaue Angaben 
erhärtet sähe; diese fehlen leider. Jedoch 
ändert das Faktum, daß sich die spezifische 
Bedeutung des Verlegers Andre wohl schärfer 
hätte herausheben lassen (schließlich ist nicht 
alles am Musikdruck Philologie) , nichts 
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daran, daß man mit den Ergebnissen dieses 
Aufsatzes wird arbeiten können . 

Zweifellos die wichtigste Ergänzung zum 
bestehenden Haydnbild gibt der Einleitungs-
aufsatz des Jahrbuchs: Edward O 11 es o n, 
Georg August Griesinger' s Correspo11de11ce 
wit/1 Breitkopf &- Härte/ (S. 5-5 3). Es ist 
allerdings ein merkwürdiges Zusammentref-
fen, daß dieser „Briefwechsel" (von dem sich 
ohnehin nur die Briefe Griesingers bis in 
unser Jahrhundert erhalten haben, ehe auch 
sie im zweiten Weltkrieg verbrannten) im 
Jahr 1966 gleich noch ein zweites Mal ediert 
wurde (vgl. Günter Thomas, Griesingers 
Briefe iiber Ht1yd>1 . Aus seiner Korrespon-
c/e,,z 1Hit Brcirkopf &- Härte/, in: Haydn-
Studien 1/ 2, 1966, S. 49-114). Wer sich hier 
in wessen Konkurrenz begeben hat , mag 
dahingestellt bleiben; indessen wird die 
Beurteilung der einen Veröffentlichung ohne 
Seitenblicke auf die andere kaum abgehen. 
Olleson gibt an, daß sich seine Edition der 
Briefe wesentlich auf Exzerpte C. M. Brands 
gründet, wobei er die in der einschlägigen 
Haydn-Literatur früher veröffentlichten 
Briefe Griesingers berücksichtigt . Thomas lag 
außer den bereits gedruckten Briefen der dem 
Haydn-lnstitut überlassene Nachlaß Brands 
vor ; er zitiert außerdem Veröffentlichungen. 
die Olleson nicht kennt. Unter den folgen-
den Daten zitiert Thomas Briefstellen, d ie 
beiOl!eson fehlen : 6 .1 1.1799, 19. 11.1800, 
31. 1. 1801 , 25. 1. 1804, 10. 11. 1804 , 
29. 12. 1804, 9. 9 . 1807. Weil die Quellen 
häufig nicht datiert sind und weil auch der 
zuverlässigste Kronzeuge Brand mehrfach 
nur summarische lnhaltsan.gaben oder gar 
nur das Datum eines Briefes mitteilt, erge-
ben sich bei beiden Editoren mitunter ver-
schiedene Reihenfolgen, obgleich beide im 
Prini;ip chronologisch vorgehen . Die Briefe 
Griesingers behandeln in erster Linie die 
Edition Haydnscher Werke. z. B. der Klavier-
werke , der Oeuvres Co;Hplettes, verschie-
dener Messen , der drei- und vierstimmigen 
Gesänge, der Jahreszeiten, des letzten 
Streichquartetts und anderer; aber auch die 
Diskussion um ein möglidist gutes Haydn-
Portrait sowie um ein neues Libretto nach 
den erfolgreichen Ja'1reszeite11 verleiht ihnen 
Gewicht. Ihr Quellenwert ist erheblich , und 
es ist sehr zu bedauern, daß sich heute nur 
noch ein, wenn auch stattlicher Torso rekon-
struieren läßt. 

Was nun den speziellen Wert der beiden 
Editionen angeht, so stehen sie an Zuverläs-
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sigkeit einander wohl nicht nach ; dennoch 
gibt die Rezensentin derjenigen von Thomas 
den Vorzug, und zwar aus den folgenden 
Gründen : 

1. Thomas gliedert jahrweise und ver-
fährt streng chronologisch; er gibt immer 
wieder Hinweise auf die verlorenen Briefe 
und vergleicht auch den Quellenwert der 
verschiedenen Überlieferer; so ersche.int der 
Rahmen seiner Publikationen deutlicher ab-
gesteckt als bei Ol leson, der die (laut Vor-
wort S. 6) gewählte chronologische Ordnung 
kommentarlos durchbricht (vgl. S, 29 ff.) und 
die Exzerpte ohne weiteres Abwägen kom-
biniert. 

2. Thomas gliedert die Werke. von denen 
die Rede ist, jeweils sorgfältig in das 
Hobokenverzeichnis und in biographische 
Zusammenhänge ein. Olleson ist mit Hin-
weisen sparsamer ; er beschränkt sich in 
seinen Erläuterungen zumeist darauf. das in 
den Briefen bereits Angedeutete zu erklä-
ren . anstatt einen weiteren Rahmen zu 
schaffen. 

3. Thomas gibt in knapper Form eine Vita 
Griesingcrs. so daß der Leser seiner Edition 
den Briefschreiber plastisch vor Augen hat. 
Olleson beschränkt sich darauf. auf bereits 
erschienene Lebensbeschreibungen zu ver-
weisen . 

Alles in allem wird man wohl sagen 
dürfen , daß von den 183 Seiten dieses Jahr-
buches nicht jede die größte geistige Anstren-
gung widerspiegelt ; größter Anstrengungen 
aber bedarf es eigentlich. um den verdienstvol-
len Taten eines Hoboken, Larsen, Pohl und 
landen solche folgen zu lassen, die in puncto 
Haydn wirklich Bedeutsames erbringen. 

Anke Riedel-Martiny, Eching b. München 

Deuts c hes Jahrbuch der Musik-
wissenschaft für 1965. Hrsg. von Walther 
Vetter. 10. Jahrgang (57. Jahrgang des 
Jahrbuches der Musikbibliothek Peters.) 
Leipzig : Edition Peters 1966. 139 S. 

In der Vorbemerkung weist der Heraus-
geber auf die den Band eröffnende .grimd-
legende Arbeit" Die histortsd1e und die 
systematisdte Betradttung der musikallsdten 
Gattungen von Walter Wiora hin, derbe-
reits im ersten Jahrgang ein verwandtes 
Thema behandelt hatte. Der erste Teil dis-
kutiert aufgrund der gegenseitigen Bezogen-
heit der Formenlehre und Musikwissenschaft 
die Begriffe Gattung, Form und Stil. Im 
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Hauptstück Zur Systematik der Gattungen 
werden in einem "vorläufigen Entwurf" als 
Teilaspekte der Gattungsbildung Bauformen, 
Besetzung, "kousrante Beweg1mgs1t1odel/e" 
und die „ bewußte Verwendung präexistenrer 
Musik" in ihrer seelisch-ge,istigen Bedeutung 
und Lebens- sowie Funktionsbedingtheit ge-
prüft. Der Schlußabschnitt, der Zu111 Ver-
stiinduis des Wesens und Werdega11gs 11111si-
kalisdter Gatru11gen hinführen will, möchte, 
über leere Rubriken hinweg. alle Möglich-
keiten historischer Betrachtungsweise heran-
gezogen und die realkonstanten Züge fest-
gehalten wissen; er ruft zu einer Verglei-
chung der .ge111einsa111e11 Struktur des ge-
sdiidttlidten Werdens der Garrungen " auf. 
Dem zielstrebend synoptisch auferbauten 
und präzis formul ie rten Aufsatz spricht der 
Herausgeber .richru11gweisende Bedeurimg" 
zu. 

Ihm sei die fünfte der sieben Abhandl un-
gen zur Seite gesetzt. Wilhelm Weis man n, 
dem das Organ bereits vier wertvolle Ar-
beiten verdankt, diskutiert in geist- und 
humorvoller Vortragsform die Frage : Ist 
Ko,11po11iere11 lehrbar? Ergebnis: Begabung 
und Stil sind es nicht, nur „si,mbezoge11es 
"rnsikalisdtes Deuken 101d Handeln" können 
gelehrt werden - auch in der heutigen, bis 
zur Anarchie polyglott verwirrten Zeit, der 
vielfach der Sinn für die . konzenrrierte 
Handwerkslehre" verlorengegangen ist. Nach 
der Prüfung der Frage, was als das jeweils 
Veraltete auszuscheiden ist, werden die ver-
schiedenen Begabungsarten und -ebenen, 
ihre Entwicklung und Auswirkung behandelt 
und dem sich von der Gesellschaft nicht ins 
leere emanzipierenden Künstler die Ver-
pflichtung zu einer sinnvollen Neuordnung 
und Zielsetzung der Tonmittel auferlegt. 
Den Primat behält die Melodie, der in der 
jetzigen kritischen Situation die organische 
Kraft fehlt. Ebenso sollte die Harmon,ik. der 
das Verständnis für die naturgegebene Anti-
these Dissonanz-Konsonanz abhanden ge-
kommen ist, nicht .artistisd,e Spekulatio-
11e11 " treiben: . Neue und neugesehene In -
halte werde11 an der Wie~e ei11er 11euen 
Kunst, wie wir sie alle ers;hnen, stehen." 
Die unpolemisch, schlicht und unumwunden 
auftretende Arbeit negiert keineswegs die 
Ergebnisse der letzten fünfzig Jahre, sie will 
sie in . l1öheren ,11ensdtlidt-kiinstlertsdten 
Ordnungsgedanke11" einordnen. Diesem Ziel 
dient auch die .einbezoge11e Analyse" einer 
Bachfuge. 
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Lukas R ich t er, der eine ähnliche Arbeit 
im 4. Jahrgang veröffentlichte, deutet schon 
im Titel den Sinn seines (in Verbindung mit 
seiner Habilitationsschrift stehenden) Themas 
an : Tanzstücke des Berliner Biedenneier. 
Folklore a11 der We11de zur Ko111H1erzialisie-
rung. Die mit seltenen Noten- und Textbei-
spielen, Titelblattwiedergaben und so An-
merkungen gut ausgerüstete , ebenso amü-
sante wie vielseitige Darstellung vermittelt 
ein z. T . neuartiges Bild vom Volksleben des 
Berliner Biedermeier der 18 30er Jahre. Wir 
verdanken dem Autor viele Erkenntnisse 
über eine „u111vieder/1olbare SittH1tio11 ·' des 
Kleinbürgertums und über Dichter, Kompo-
nisten und Konsumenten, die lokalen , sozio-
log ischen und politischen Gegebenheiten, 
sowie Herkunft und Ausbreitung, Stil und 
musikgeschichtliche Stellung einer reichhal-
ti.gen, wenn auch nur z. T. erhaltenen Lite-
ratur. Manche der Typen scheinen sich im 
Osten lange gehalten zu haben : Der sai1fte 
Hei11rid1 (auch als Bezeichnung für eine süße 
Suppe) war z.B. in Damiig über 1900 hinaus 
im Sprachgebrauch, ebenso der Poseurntzliy 
(vielleicht anlautend an Hosenmatz), der 
noch bei Paul Scheerbart vorkommt. 

Auf neue Grundlagen stellt Dieter L eh -
man n die Genesis der rnssisdie,1 Ro111a11zc, 
diese „populiirste 11rnsika/isdie Gattung um 
die Wrnde vo111 18 . zum 19. Jal1r/.11mdert". 
Anhand zahlreicher, stilistisch eingehend ge-
prüfter Musikbeispiele entsteht ein auch so-
ziologisch fesselnder Beitrag über Begriff, 
Entstehung, Einbürgerung, Eigenart, musika-
lische Haltung und Textbedingtheit einer 
Gattung, die , . in versc:hiede11en gesel/sc:haft-
lidien Bereidie11 wurze/11d", keinen einheit-
lichen Stil fand, aber, vor allem durch die 
Leistungen von Dubjanski und J. Kozlowski 
.der russischen Musik des 19. Jahrhunderts 
Impulse von großer Tragweite gab". 

Heilmut Federhofe r, der im Nachlaß 
des Wiener Universitätsprofessors Ferdinand 
Bischoff (jetzt in der Bibliothek des Grazer 
Landeskonservatoriums) zahlreiche Doku-
mente und Musikalien des Chopinschülers 
K. Mikuli entdeckte, verdankten wir nach 
ausführlicher, auch wertvolle Mitteilungen 
über Liszt enthaltender Beschreibung des 
Materials eine von mehreren Beispielen 
wirkungsvoll begleitete Neuwertung des 
Schaffens, das bei aller Chopinnähe .auch 
heute noch lebensfähige Charakterstücke und 
Tä11ze" in sich schließt, die eine Revision 
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des Urteils in der MGG erforderlich machen 
wird . 

Eta Ha r ich - Sc h n e i di e r, die schon 
1962 über ihre langjährigen Forschungen zur 
japanischen Musik berichtete, legt die Ab-
handlung über Die frühesten er/.ialtenen 
011el/en der Kagura-Lieder vor, z. T. .uralte 
Lieder und Tä11ze", die als Milrng1ua hefög 
und esoterisch, als Sataliagura dörflicher 
Herkunft sind. Quellen, Notation, die die 
Verfasserin zusammen mit einem japanischen 
Gelehrten .Zeichen für Zeid1en" durchnahm, 
und Texte werden untersucht, dann folgen 
Transkriptionen der flöten- und schlagzeug-
begleiteten Gesänge. - End! ich legt Her-
mann K e 11 er eine kurze Gesdiic:hte der 
Urrextausgabe,1 der Klavierwerfre Bad,s i11 
der Editio11 Perers vor, von der ersten Hoff-
meisterausgabe um 1800 an über die wert · 
volle, in erweiterter Form in die GA auf-
genommene Edition des Wo/1lte111perierteu 
Klaviers durch den lisztschüler Fr. Kroll bis 
zu den neuen Arbeiten von A . Schering, 
K. Soldan und A. Kreutz . Dann spricht Keller 
- ohne die Absicht , ., allzwsclir prodo1110 z11 
schreiben" - von dem Umfang, der Ziel-
setzung und dem Erfolg sei ner eigenen . die 
Leistungen der Vorgänger abschließenden 
Bearbeitungen , besonders über den Supple-
mentband und über die Aussichten der Bach-
GA. - Auch dieser Band des seit 1956 neu-
erstandenen Jahrbuch Peters zeichnet sich 
durch würdige Ausstattung. streng wissen-
schaftliche Haltung und einen in zahlreichen 
Anmerkungen niedergelegten kritischen Ap-
parat aus . Reinhold Sietz, Köln 

Musikoloski Z b o r n i k - Musicological 
An n u a I . Hrsg. von Dragotin C v et k o. 
Band II. Ljubljana l 966. 143 S. 

Die mannigfachen Beziehungen der Län-
der Jugoslawiens zum europäischen Musik-
leben liefern der jul?oslawischen Mt1sikwis-
senschaft reichlich Themen. die auch für 
die gesamteuropäische Musikforschung nicht 
ohne Belang sind. Das Jahrbuch bringt sie 
in historischer Folge. 

C. R i t h man s Beitrag, Reforn1 des litur-
gischen Gesa11gs in der scrbisd1eu Kirche 
am AHfa11g des 13 . Jahrhunderts, sucht die 
Erklärung der Verschiedenheit des serbischen 
und byzantinischen Kirchengesangs in der 
Bogumil-Bewegung des 12. Jahrhunderts, die 
eine gewisse Abkehr von der byzantinischen 
Liturgie und Vereinfachung der Melodien 
mnt sich gebracht haben soll. 
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Mittelalterliche und barocke italienische 
Einflüsse werden in zwei Studien behandelt. 
J. Höf I c r s Ein 1<1ensurales Frag111ent aus 
dem erzbisdtöflidten Ardtiv in Ljub/jana 
folgert aus dem Inhalt (ein Tonar in Qua-
dratnotation und eine Reihe auf Marchettus 
von Padua hinweisende Beispiele) auf die 
Expansion der italienischen Musik nach Slo-
wenien gegen Ende des 14. und 15. Jahr-
hunder~. Als Einleitung einer umfassenden 
Untersuchung der Werke von Tomaso Cec-
chini (Ccccl,i110, MGG 2 , Sp. 944-945), Orga-
nisten von Spalato und Lesina. ca. 1580 bis 
1644, gibt B. Bujic (Das Drirrc Budt der 
Afodrigale .Amorosi Co11certi " von To11rnso 
Cecclriui) eine gedrängte Stilanalyse der 
Madrigale des bislang wenig bekannten 
Veronesen. Syllabische Textbehandlung und 
kurzatmige Motive scheiden ihn von seinen 
großzügigeren und harmonisch kühneren 
Zeitgenossen, aber seine Meisterschaft wird 
eben in der Benützung der einfachen tech-
nischen Mittel offenbar. 

Zwei Artikel bringen Beiträge zum Mu-
sikleben der Barockzeit: P. Kuret s Jalwb 
Globofoik, ein steirisdier Provinzialrro111-
pctcr und A. R i j a v e c' Die Stadt111usika11-
tcn vo11 Ljubl;mra. Die Blütezeit der Stadt-
pfeifer und -geiger begann mit dem Ein-
zug des Protestantismus nach Slowenien und 
dauerte bis zum Aufkommen der Academia 
Philharmonicorum (1701). 

Aus dem 19. Jahrhundert bespricht J. Si-
v e c die Aufführung der Opern Donizettis 
im Stadttheater von Ljubljana, die auffal-
lmd spät, 1838 mit L'elisir d'a111ore ein-
setzen, dann aber im Programm bis 18 56 / 57 
dominieren. 

B. L o p a r n i k s Studie Dranrarisdter 1111d 
111usikalisd1er Pl ,m vo11 Kogo;s Oper „ Kar 
lroccte" ( .. Zwölfte Nacht") untersucht das 
unvollendete Werk des hervorragenden slo-
wenischen Vertreters des Expressionismus 
mit dem Ergebnis, daß es den Wendepunkt 
seiner Laufbahn bedeutet hätte, eine Orien-
tierung zum Neoklassizi-smus und Hinwen-
dung zur heimischen Volksmusik . 

Der Amerikaner H. Stevens hebt in 
seinem Beitrag Das Barock u11d die Kompo-
niste11 des 20. ]a/.ir/.iuHderts den Einfluß des 
Concerto grosso auf Komponisten wie Bar-
t6k, Hindemith , Strawinsky und Schönberg 
hervor. 

Weitere Artikel über slowenische Klavier-
musik (M. Li p o v e k ), Musikwissenschaft 
in Serbien (S. D j ur i c -K l a j n ), Musik-
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soziologie (J. S u pi c i c ), Kracmans Lied 
.. Sn,arijski somaster" (Z. Ku m er) und Be-
richte über neue Dissertationen ergänzen 
das reichhaltige Jahrbuch. 

Benjamin Rajeczky, Budapest 
M i s c e 11 a n e a Musicologica. Adelaide 

Studies in Musicology. Vol. 1. A publication 
of the Libraries Board of South Australia in 
association with the University of Adelaide. 
Adelaide 1966. 2 5 5 S. Alleinauslieferung : 
Bärenreiter-Verlag. 

Als wohl erste der sieben Universitäten 
Australiens legt Adelaide einen musikwis-
senschaftlichen Sammelband vor. Der An-
reger und Herausgeber, Dr. A. McCredie, 
dort seit 1965 Senior Research Fellow in 
Musicology, gibt an, das Ziel der Publika-
tion sei „ro provide a two-way clran11el for 
tl-1e exclrnnge of informatioH betweeH 
11111sicologisrs borlr wir/1if1 r/.ie Universiry 
aHd wir/10111". Er weist ferner auf seinen 
Vorgänger John Bishop (1903 bis 1964) hin, 
der seit 1948 Eider Professor of Music and 
Director of the Eider Conservatorium in the 
University of Adelaide war. H. B a s t e n 
widmet dem Gedenken dieses offenbar um 
die australische Musik als Dirigent, Pianist, 
Organisator und Pädagoge hochverdienten 
Mannes, Schüler von Boult, Sargent und 
Howells , dankbare Worte. Es folgt e<ine 
Bibliographie der Literatur über Bishop durch 
den Adelaider Musikbibliothekar W. Ga I-
I u s s er ( 194 7 in Zürich promoviert). 

Von den acht Aufsätzen behandelt die 
heimische Folklore C. J. E 11 i s : Aboriginal 
Songs of S011111 Ausrrnlia . Er fußt auf den 
seit 1937 begonnenen, in Adelaide befind-
lichen, nicht allzu zahlreichen Aufnahmen 
der Gesänge von 33 australischen Stämmen. 
Diese werden, durch 14 Notenbeispiele er-
1 äutert, nach Diskussion der Interpretations-
schwierigkeiten auf Überlieferung. Melodik, 
Rhythmus, Ver:z.ierungen und Stimmcharak-
ter hin einer sorgfältigen Prüfung unter-
zogen. - M. Rosenberg untersucht (Sy111-
bolic aud Descriptive Text Setti11gs ilf rl1e 
Works of Picrre de la Rue) in einer geistes-
wissenschaftlich feinsinnig eingeführten Deu-
tung vor allem Wort- und Tonmalerei, Text-
unterlegung, Takt- und Satzsymbolik des 
Meisters, dessen „111er/1od of text setting is 
111orc restraiued and subrle, 1111d at ti111es 
quite profouHd" . 

Der englischen Musik gelten zwei Arbei-
ten . 1. S p i n k gibt in Sources of Englis/.i 
S011g. A Survey 1620-1660 eine zusammen-
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fassende Darstellung der (5) Liedersamm-
lungen, (6) Autorenveröffentlichungen (vor-
wiegend von H. Lawes) und (5) Catchbooks 
dieser Jahre. Unter den zahlreichen hand-
schriftlichen Quellen sind das Henry Lawes 
Autograph (London, British Museum, Loan 
Ms. 35 , 384 Stücke) und John G1m1b/e's Com-
mo11 place Book (New York, Public Library, 
Drexel Ms. 4275) mit Vorzug zu nennen. -
Eine Art Ergänzung. aus dem ·gleichen Zeit-
raum, bringt H. S. Kent. Er behandelt 
Puritan Atritudes ro Music aufgrund des 
1772 gedruckten „Journal of the Swedish 
ambassy in the years 165 3 and 1654" des 
- sich später enttäuscht zurückziehenden -
Bulstrode Whitelocke (1603-1675). Der 
Autor bemüht sich, auch im Widerspruch 
gegen andersartige zeitgenössische Oberlie-
ferungen, nachzuweisen, daß die Musikpflege 
und -liebe der Puritaner auch die weltliche 
Kunst zur Blüte brachte. Sie habe unter 
Whitelockes Amtsführung auch die schwe-
dische Tonkunst günstig beeinflußt. 

Der Herausgeber A. M c Cr e die, der 
1963 mit der Dissertation 1nstru111e11taritm1 
and l11s trim1n1ratio11 in tl1e Norrh Germau 
Baroque Opera in Hamburg promovierte, 
schreibt unter gründlicher Prüfung der Lite-
ratur über die drei erhaltenen Opern, und 
durch sieben Faksimiles wirksam unterstützt, 
über Christoph Graup11er as Opera CoJ11-
poser. Textgeschichte und handschriftliche 
Quellen werden diskutiert, dann Ouvertü-
ren. Rezitative. Vokalformen. Orchester und 
Ballett in weitgreifender Vergleichung ge-
prüft. Graupners Opernschaffen . disp/a ys as 
mucl1 dramaric e11rerprise 1111d 11msical i11-
ve11tio11 as that of his co11temporaries. Above 
all . it reveals a si11gular se11sltiviry for dra-
matic characterisat/011 and an ability to 
enge11der both emotional sympathy and ten-
sion• . 

Fr. Schmidts Oratorium Das Buch mit de11 
siebe11 Siege/11 durchleuchtet in seinen ein-
zelnen Faktoren L. W i c k e s unter Vor-
legung plausibler Beispiele. - J. W. Barke r 
gibt dem vielbehandelten Thema The Orga11 
Works of Max Reger durch Heranziehung 
vorwiegend angelsächsischer Literatur einige 
neue Akzente und unternimmt es. für die 
einzelnen Gattungen eine stilistische Entwick-
lung festzustellen . - D. P e a r t weist auf 
das Chorwerk The Shepherd's Cale11dar des 
australischen Komponisten P. M. Davies hin, 
dessen Aufführung in Adelaide in diesem 
Jahre zu erwarten ist. 

Besprechungen 

Diese Miscel/a,1ea setzen sich in Aus-
stattung, Niveau und Quellenkenntnis den 
besten angelsächsischen Veröffentlichungen 
zur Seite. Der Rezensent schließt sich gern 
den Schlußworten des Foreword an : .. I wish 
rhe publication a long and usef ul lif e" . 

Reinhold Sietz, Köln 

Jahrbuch für musikalische Volks-
und V ö I k e r k u n d e . Für das Staatliche 
Institut für Musikforschung und die Deutsche 
Gesellschaft für Musik des Orients hrsg. 
von Fritz B o s e. Band 2. Berlin: Verlag Wal-
ter de Gruyter und Co. (1966) . 136 S. 

Die Begründung des „Jahrbuchs für musi-
kalische Volks- und Völkerkunde" im Jahre 
1 %3 entsprach einem echten Bedürfnis der 
Ethnomusikologie. fehlte doch ein Publika-
tionsorgan für größere grundlegende Arbei-
ten aus dem Bereich der europä ischen und 
außereuropäischen Volksmusik, nachdem die 
.. Sammelbände für vergleichende Musikwis-
senschaft" 1923 ihr Erscheinen einstellen 
mußten . Auch der zweite, wiederum von 
Fritz B o s e besorgte Band verdient jene 
starke Beachtung von Se iten der Fachwelt, 
die dem ersten zuteil geworden ist . Es ist 
wohl ein Zufall, daß alle fünf Beiträge -
sowie selbstverständlich die Buch- und Schall-
plattenbesprechungen - in deutscher Sprache 
abgefaßt sind. Einer gemeinsamen Thematik 
sind die Beiträge nicht verpflichtet ; was sie 
verbindet, ist die Güte der Arbeit und die 
Bedeutung ihrer Resultate für die Ethno-
musikologie. Damit erweist sich das „Jahr-
buch" als würdLger Nachfolger der von Carl 
Stumpf und Erich M. von Hornbostel heraus-
gegebenen „Sammelbände". 

Musik a,11 Sdiwarzen Meer aus der Feder 
von Kurt Re in h a r d (Berlin) ist ein 
Bericht über die dritte Türkei -Reise des 
Verfassers. in dem erste Ergebnisse einer 
reichen musikalischen Ausbeute (über 1100 
Lieder) von der östlichen türkischen Schwarz-
meer-Küste vorgelegt und die bisherigen 
Arbeiten Reinhards zur türkischen Musik 
wesentlich bereichert werden . Daß die Musik 
der Kurden in der Südost-Türkei vom allge-
mein anatolischen Volksmusikstil sehr ver· 
schieden ist. hat Dieter Christensen im ersten 
Band des „Jahrbuchs" bereits gezeigt. Nun 
geht es Reinhard darum, anhand exakter 
Analysen von Liedern sowie durch Beschrei-
bung von Repertoire und Instrumentarium 
zu zeigen, daß auch die volkläufige musika-
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lische Tradition in der Umgebung von Kars 
sowie an der östlichen türkischen Schwarz-
meerküste (zwei verschiedene Stile) vom 
Anatolischen durchaus verschieden ist. An-
hand exakt transkribierter und analysierter 
Beispiele (wozu e.ine kleine Schallplatte 
gehört) arbeitet Reinhard den Charakter, die 
Formen und Strukturen der Musik dieses 
geographisch klar begrenzbaren Raumes her-
aus , eines Gebiets, das so viele Beziehungen 
zur Antike Europas aufweist und in dem 
die griechischen Kolonisten ihre Spuren -
bis auf den heutigen Tag sichtbar - hinter-
lassen haben. Musikalisch fällt bei den vor-
gelegten Proben auf : Es wird an der Schwarz-
meerküste schneller musiziert als in Ana-
tolien , typisch sind die Straffheit und tänze-
rische Grundhaltung dieser Musik, die Lieder 
sind von einfachster Struktur, bei den oft 
einteiligen Strophen spielt das Prinzip der 
Motivrcihung und gelegentlich auch der 
Scqucnzbildung eine gewisse Rolle, auffal-
lend ist der geringe Ambitus, die Text· 
behandlung ist syllabisch, Ornamentation ist 
Sache der Instrumente, die Struktur der 
Lieder wird durch asymmetrische Metren 
belebt. 

Einen anderen wesentlichen Beitrag schrieb 
Walter Graf (Wien): Zur Verwe11du11g vo11 
Geräusd1e11 i11 cler au~ereuropäisd,rn Musik . 
Es ist darin nid1t, wie man auf Grund des 
Titels vermuten könnte, vom Geräusch und 
seiner Funktion in außereuropäischer Musik 
die Rede, sondern davon, wie man es heute 
analytisch erfassen kann. Graf beriditet mit 
aller AusführLidikeit über den Kay-Sono-
graphen, den der Österreidiisdie Forsdiungs-
rat dem Phonogrammardiiv der Österreidii-
sd,en Akademie der Wissensdiaften zur Ver-
fügung gestellt hat . Dieser Sonograph :zer-
legt in einem Arbeitsgang ein fortlaufendes 
Sdiallereignis von etwa 2 ,-4 Sekunden Dauer 
in sein Teiltonspektrum und zeidinet dieses 
als Sonogramm auf. Die Analyse erfolgt 
linear, nidit logarithmisdi. Die O,arakteristik 
des gleidisam bandförmig abgetasteten Ban-
des läßt sidi in einer Kurve (Ordinate: db, 
Absz;isses: Hz) darstellen, die in der Mitte 
ein Maximum aufweist und nadi beiden Sei-
ten hin abfällt. Aus diesem relativ neuen 
Mittel der Klanganalyse, meines Wissens 
erstmalig in Wien zur Erforsdiung außer-
europäisdier Musik soldiermaßen systema-
tisdi angewandt , vermag die Ethnomusikolo-
gie entsdieidend Nutzen zu ziehen, ist der 
Anteil des Geräusdies in exotisdier Muiik 
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dodi unvergleidilidi größer als in der tradi-
tionell-abendländisdien. Einige analysierte 
Aufnahmen von Lavasteinen, Gegenschlag-
stäben, Sdilagruten, Kreiseln , Rasseln, 
Schnecken-gehäusen, Sdilagkürbissen, Sdiwirr· 
hölzern und audi des Händeklatsdiens 
(meist als Begleitung des Gesanges) veran-
sdiaulidien dies in Grafs Beridit. Es ist 
keine Frage, daß audi dieser Sonograph dazu 
beitragen kann, der Erforsdiung außereuro-
päisdier Musik eine solidere Grundlage :zu 
sdiaffen, obgleich seine Verwendung anderer-
seits die Gefahr in sidi sdiließen kann, die 
sorglose Ungenauigkeit von gestern durdi 
einen heillosen Physikalismus von morgen 
zu ersetzen. Dieses Hilfsmittel der Tedinik 
wird dann der Forsdiung am besten dienen, 
wenn es ein Hilfsmittel bleibt, wenn immer 
klar im Auge behalten wird, was an einer 
Aufnahme musikalisdi relevant, was allen-
falls bloß akzidentiell ist. 

Hans P. Fe r i z (Amsterdam) gibt in A/1-
i11dianisd1e Musiki11stru111e11te aus Mittel-
a,11erika einen bebilderten überblick über 
jenes Instrumentarium, das vor der Ankunft 
der europäisdien Entdecker im Gebraudi 
gewesen sein muß. Saiteninstrumente sdiei-
nen gänzlidi gefehlt zu haben. Der Beitrag 
von Feriz ist im Grunde eine ikonographisdi-
musikaLisdie Besdireibung von insgesamt 
2 8 Abbildungen (Statuetten Musizierender, 
Okarinas, Lockpfe-ifdien, Signal- und andere 
Pfeifen, Rasseln, Sdiellen). Unbegreiflidi ist 
die Meinung des Autors, die Übernahme der 
für die gegenwärtige Volksmusik der Maya 
Guatemalas diarakteristisdien Marimba in 
der kolonialen Periode sei dadurdi begünstigt 
worden, daß sidi sowohl bei diesem afrika-
nisdien Instrument wie audi bei einigen alt-
indianisdien Panflöten der durdi Bukofzer 
längst widerlegte Hornbostelsdie „Blas-
quinten-Zirkel" nadiweisen lasse. 

So kurz der Beitrag Zur Ko1ttpositio11sted1-
11ik der Arapaho von Bruno Nett 1 (Cham-
paign, Illinois) audi ist, er bietet einen 
interessanten, allerdings an einem breiteren 
Mater,ial noch entschieden auszubauenden 
Ansatz, die Kräfte und tedinisdien Mittel 
zu erkennen, die bei Naturvölkern - bewußt 
oder unbewußt - zur Entstehung traditio-
neller Gesänge führen . 

Der Band sdiließt mit einem kurzen Beridit 
über Die Volks/iedforsd1u11g l11 Italien von 
Ernst Hilmar (Kassel) , der auf der Tagung 
für Volksmusikforsdiung in Köln (196-4) 
vorgetragen wurde. Hans Oesdi, Basel 
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J o u r n a I of the I n t e r n a t i o n a 1 
F o I k Mus i c Co u n c i 1. Volume XVIII. 
1966. Ed. by Peter Cr o s s I e y - Ho 11 an d, 
Cambridge : W. Heffer and Sons, Ltd. 1966. 
131 s. 

Seit seiner Gründung im Jahre 1949 ent-
hielt das „Journal of the International Folk 
Music Council" jeweils die Referate, die im 
Vorjahr anläßlich der Council's Annual 
Conference gehalten wurden . Der vorliegende 
Band XVIII weicht von dieser Usanz erst-
mals ab, da 1965 keine solche Veranstaltung 
stattfand. Daß 1966 gle ichwohl ein Jahrbuch 
herausgebracht wurde , erscheint geradezu 
als eine Selbstve~ständlichkeit, ist dieses 
unter den Auspizien der UNESCO erschei-
nende Periodical neben der „Ethnomusicol-
ogy " und dem „Jahrbuch für musikalische 
Volks- und Völkerkunde " doch die bedeu-
tendste derartige Publikation der Gegenwart. 
Während sich die „Ethnomusicology" vor-
nehmlich mit der Musik der Naturvölker und 
des Orients befaßt , war das „Journal" - wie 
auch das „Jahrbuch" - von Anbeginn auf 
alle Bereiche außereuropäischer Musik sowie 
der europäischen Volksmusik ausgerichtet. 
Dieses Ziel verfolgt auch der Jahrgang 1966, 
dem abermals ein Obituary sowie ein aus-
gedehnter Teil (49 Seiten) mit fast durch-
wegs hervorragenden Besprechungen von 
Schallplatten, Büchern, Zeitschriften und 
ausgewählten Aufsätzen zur Ethnomusiko-
logie beigegeben ist. Den Hauptteil des 
Bandes bilden acht Studien, von denen drei 
regionale Probleme, zwei lnstrumentenkund-
liches und drei Systematisches behandeln. 

Trän V ä n K h e (Paris) untersucht in 
La Musique populaire au Vietnam die Zu-
sammenhänge der vietnamischen Volksmusik 
mit der Kunstmusik sowie der Sakralmusik 
dieses Landes. Er gibt erst einen wertvollen 
Überblick über die verschiedenen Gattungen, 
zeigt Charakteristisches hinsichtliich des 
Wortton-Verhältnisses, der Tonleitern, des 
Rhythmus und der Mehrstimmigkeit auf. 
Obgleich in Vietnam Hofmusik (Nha nhac) 
und Volksmusik (Tue nlrnc) - wie auch in 
China (Ya Yiieh ! Su Yüeh) oder in Japan (Ga-
gaku / Zokugaku) streng voneinander 
geschieden sind, hat die volkstümliche Musik 
seit dem späten 16. Jahrhundert auf die klas-
sische Tradition einzuwirken begonnen und 
das Nha nltac-Repertoire teilweise sogar ver-
drängt. Zahlreiche Skalen der heutigen 
Kunstmusik haben nicht nur ihre Entspre-
chungen im Tue nltac, sondern sind recht 
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eigentlich darauf zurückzuführen. Dieser Zu-
sammenhang hätte vorn Autor mit Vorzug 
etwas breiter zur Darstellung gebracht wer-
den können. Der Beitrag schließt mit dem 
Hinweis, Kunstmusik und Volksmusik in 
Vietnam seien gleichermaßen bedeutungs-
voll für die Ethnornusikologie, da die Grenze 
zwischen de-n beiden Bereichen so schwer zu 
ziehen sei . 

Robert T . Mo k (New York) weist hin auf 
die seit altersher bestehende Hctcropl,ony 
in Clii11ese Folk Music. Anhand von elf 
Notenbeispielen, die er neueren, in China ver-
öffentlichten Studien entnommen hat, zeigt 
er interessante Typen dieser Mehrstimmig-
keit auf. überraschend ist das Faktum kei-
neswegs, vielmehr wundert man sich, wie 
hartnäckig sich die Schulweisheit von der 
„homophonen chinesischen Musik" immer 
noch zu behaupten vermag. 

Ober Melirsri111111igkeir in der Vollrn11usik 
Jugos/awie11s berichtet Cvjetko R i t h rn an 
(Sarajevo) . Man unterschied bisher gemein-
hin zwei Kategorien polyphoner Praxis auf 
dem Dorfe : Bei der einen ist die Oberstimme 
Hauptstimme. wobei der Unterstimme nur 
sekundäre Funktion zukommt; bei der zwei-
ten Gruppe bewegt sich diese Hauptstimme 
gelegentlich unter die Begleitstimme, wobei sie 
mit dieser vornehmlich in Sekunden konso-
niert. Nun gibt es indessen Formen der 
Mehrstimmigkeit, die sich nicht diesen zwei 
Kategorien beiordnen lassen. Der Autor 
gibt, zum Teil mit Beispielen belegt, eine 
knappe Klassifikation dieser Zwischenkate-
gorie : Bordun , Parallelbewegung in Terzen 
oder Sexten . ,. 11a bas" ( .. Auf dem Basse"), 
Ostinato und (sehr selten) Kanon. 

A Fi,1110-Ugric Flure type von Ernst 
Ern s h e i rn er (Stockholm) ist eine Über-
setzung der nur unwesentlich veränderten , 
wertvollen Studie in Beiträge zur Sprad,,-
wissrnsdrnf t, Volksku11de u11d Literatur/or-
sd,,u11g (Festschrift für W. Steinitz), Bert.in 
l 965; sie braucht daher hier nicht bespro-
chen zu werden. Hingegen verdient Tlie 
Musical Bow at Palc11que von Georg List 
(Bloomington) gebührend hervorgehoben zu 
werden. Auf zwei Expeditionen nach Kolum-
bien ist der Autor in der Region nahe der 
Atlantikküste auf einen einzigen alten Mann 
gestoßen. der den Musikbogen spielte. Das 
Instrument wird in der Gegend von Palenque 
als .marimba" bezeichnet, was fraglos nach 
Afrika weist . Dort ist .marimba" allerdings 
eine der \'ielen Bezeichnungen für die Sa11öa 
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oder Mbira. Die Zusammenhänge zwischen 
dem Departamento de Bolivar in Kolumbien 
und Afrika sind gesichert : Zu Beginn des 
17. Jahrhunderts zogen sich a frikanische 
Neger fliehend in diese Berggegend zurück. 
List gibt neben einer Beschreibung des 
Musikbogens und der auf ihm produzierten 
Skala das musikalische Repertoire des Grei-
ses wieder, das er indessen in Bezug auf 
seine Herkunft einstweilen sowenig zu be-
stimmen vermag wie den Musikbogen selbst. 

Benjamin Ra je c z k y (Budapest) weist 
auf die Bedeutung der Registrierung aller 
Choralhandschriften Europas für die Melo-
diegeschichte hin und fordert , daß in den 
geplanten RISM-Bänden doch wenigstens ln-
cipits in Buchstabenschrift gegeben würden, 
wenn schon weder Faksimilia noch Noten-
druck möglich seien. Die letzten beiden Stu-
dien befassen sich mit dem endlosen Problem 
der Klassifikation von Melodien . Alain 
Dan i e I o u (Berlin) empfiehlt die in Indien 
gebräuchliche Methode, die man seit dem 
Gi:tälamkara-Traktat des Bharata (500 v. 
Chr.) kennt. Alica EI s c h e k o v a (Bratis -
lava) bietet eine anhand der slawischen 
Volksmusik entwickelte Möglichkeit der Ru-
briz.ierung. bei der Lochkarten verwendet 
werden. Wer all die in letzter Zeit propa-
gierten Methoden der Klassifikation von 
Melodien studiert hat, muß zur Überzeugung 
kommen, daß es wohl nur einem Guido von 
Arezzo gelingen könnte, hier das klärende 
Wort zu sprechen . Hans Oesch , Basel 

Internationales Musikinstitut Darm-
stadt. Informationszentrum für zeitgenös-
sische Musik . Kat a 1 o g der Abteilung 
Noten. (Darmstadt : Internationales Musik-
institut 1966.) 293 S. 

Die Bibliothek des Internationalen Musik-
instituts Darmstadt umfaßt gegenwärtig rund 
13 000 Noten- und 3000 Buchtitel zur im 
weitesten Sinne des Wortes „zeitgenössi-
schen" (also nicht nur zur „Neuen") Musik 
und ist damit zumindest im deutschsprachi-
gen Gebiet wohl die umfangreichste Samm-
lung ihrer Art. Der neue Katalog der Noten-
abteilung ist dank dieses außerordentlichen 
Reichtums nicht nur ein oft unentbehrlicher 
Helfer bei der Suche nach zeitgenössischen 
Werken, sondern auch ein wertvolles biblio-
graphisches Arbeitsmittel. zumal seine An-
gaben zu den einzelnen Titeln recht aus-
führlich und, nach Stichproben zu urteilen, 
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zuverlässig sind. Der Katalog ist alphabe-
tisdi nach Komponisten geordnet und unter 
jedem Namen nach Werkgattungen unter-
teilt, also einfach zu benutzen. Natürlim ist 
sein Inhalt nicht allumfassend; einige Namen 
fehlen ganz (Roberto Gerhardt), andere sind 
nur spärlich vertreten (Elliot Carter) , und 
die Auswahl von Namen und Werken aus 
den Ostblockländern, vor allem aus der 
DDR. wirkt ziemlich zufällig - was mit der 
Schwierigkeit der Materialbeschaffung zusam-
menhängen mag. Sicherlich wird es für das 
Institut nur eine Frage der Zeit sein, solche 
Lücken zu sdiließen. Jedenfalls ist seine 
Bibliothek sdion heute aller Beachtung und 
des fleißigsten Gebrauchs nicht nur durch die 
Praxis, sondern ebenso durch die Musik-
wissenschaft wert. 

Ludwig Finscher, Frankfurt / M. 

Fr a n c e s c o D e g r ad a : lndici della 
Rivista Musicale ltaliana. Annate XXXVI 
-LVll (1929-1955) . Firenze : Leo S. 
Olschki Editore 1966. 144 S. (Quaderni della 
Rivista ltaliana di Musicologia a cura della 
Societa ltaliana di Musicologia. 1.) 

Die neue Societa ltaliana di Musicologia-
.cl1e raccog/ie i11 prevale11za le giova11I e 
giova11issi111e leve della »msicologia ita/ia11a" 
(S. 3) - entfaltet eine überaus begrüßens-
werte Aktivität. Fast gleidizeitig mit dem 
ersten Heft der Rivista ltaliana di Musicolo-
gia legt sie deren erstes Beiheft vor, das als 
„doveroso gesro di graritudi11e" ein Register 
zu den letzten 21 Jahrgängen der alten RIM 
bietet. Ein Register der älteren Jahrgänge, 
ebenfalls von Francesco Degrada, soll als 
zweites Beiheft der neuen Zeitschrift die 
sdion vorliegenden Register von Parigi, Sal-
vatori und Concina (1917 für Jahrgang 1 bis 
20, 1931 für Jahrgang 21-30) ersetzen. Das 
Register ist so gegliedert, daß es Auskunft 
auf praktisch alle Fragen gibt, die man an 
eine Zeitschrift zu stellen gewohnt ist. Einern 
Verzeichnis der Aufsätze, alphabetism nach 
Autoren geordnet, folgt ein sehr umfang-
reicher und differenzierter Index der behan-
delten Namen und Sachen, in den auch Ver-
zeichnisse der abgebildeten Autographe, der 
wichtigsten behandelten Handschriften und 
der Bildnisse von Musikern und Wissen-
schaftlern eingegliedert sind. Als besonders 
nützlich dürften sich die Listen der ganz 
oder teilweise in der RMI veröffentlichten 
Kompositionen und der Rezensionen (unter-
teilt nach Büchern und Noten) erweisen. Ins-
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gesamt: eine fleißige, umsichtige und gründ-
liche Arbeit, für die dem Verfasser der 
Dank aller Benutzer gewiß sein wird. 

Ludwig Finscher, Frankfurt / M. 

A I e c R o b e r t s o n und D e n i s 
S t e v e n s : Geschichte der Musik. 1. Die 
Hochkulturen des Ostens. Das Altertum. 
Das Mittelalter. München: Prestel-Verlag 
1965. 430 s. 

Das vorliegende Buch ist uns bereits in der 
englischen Originalfassung unter dem Titel 
Tlte Pelica11 History of M11sic, erschienen 
1960 bei Penguin Bocks Ltd. (Harmonds-
worth , Middlesex, England) bekannt. Die in 
Zusammenarbeit von Erich M a s c hat und 
Alfons O t t besorgte Übersetzung darf mit 
sehr wenigen Ausnahmen als ausgezeichnet 
gelten, und die reichere Bebilderung der 
deutschen Ausgabe, für die E. M. St r es o w 
verantwortlich zeichnet, hebt sich angenehm 
von der Originalfassung ab (so ist es merk-
würdig, auf Tafel 2 a der englischen Ausgabe 
eine stark verkürzte tibetanische Tempel-
trompete einer Oboe aus dem gleichen musi -
kalischen Bereich in Tafel 2 b gegenüber-
gestellt zu finden, wobei letztere als das 
grölkre Instrument erscheint, obwohl sie 
i11 11atura nur einen Bruchteil der Trompete 
ausmacht. In solchen Fällen lohnt es sich, 
den vom British Museum längst eingeführten 
Brauch zu befolgen, gleichzeitig mit dem 
Objekt einen Maßstab abzubilden, um in 
etwa die Größenverhältnisse zu veranschau-
lichen). 

Der erste Band dieser dreiteilig konzipier-
ten Geschichte der Musik enthält einen ersten 
Abschnitt, der die außereuropäische, nicht-
abendländische Musik behandelt und von 
P. C r o s s I e y - H o 11 an d gezeichnet ist. Es 
ist beklagenswert, daß dieser so wichtige, 
die Teilgebiete Mesopotamien, Ägypten, 
Indien, Ch-ina, Japan, Tibet, Südostasien, 
die jüdische und arabische Musik und merk-
würdigerweise die des griechischen Altertums 
enthaltende Abschnitt gegenüber den folgen-
den Teilen (Liturgisci1e Ei11sti111migkeit von 
A. Roberts o n, Ars a11tiqua von D. St e -
v e n s und Ars 11ova von G. Re a n e y) sehr 
abfällt und der guten Sache als Einführung 
recht schlecht dient. So beruhen die mehr als 
summariischcn Ausführungen über Mesopota-
mien zum größten Teil auf den z. T. schon 
längst überholten Erkenntnissen F. W. Gal-
pins, ohne daß die rezenten Veröffentlichun-
gen W. Stauders und H. Hartmanns überhaupt 
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erwähnt würden. Die wertvolle Publikation 
Cl. Marcel-Dubois ' über die Musikinstrumente 
im alten Indien wird nicht einmal im Litera-
turver.:eichnis erwähnt, und in gleicher Weise 
wird auch das Mus,ikleben Israels, Chinas, 
Japans und des islamischen Kulturkreises 
wenig fundiert und oft geradezu oberflächlich 
behandelt. 

Auch in dem Abschn itt über das 
pharaonische Agypten tauchen wieder alte 
Fehler und Mißverständnisse auf, von denen 
man geglaubt hätte , sie seien endgültig 
ausgemerzt. Was soll man wohl von einer 
.. bcs,1itc1e11 Rassel" halten (S. 19), ein Aus-
druck. der das Sistrum bc:eichnen soll und 
in diesem F:ille wohl auf einen Übersetzungs-
fehler ( .. a srruug rnrrlc " ) zurüchuführen ist ? 
Das verbal gemeinte Wort scb bedeutet 
nicht „Flöte", sondern jede Art des Anbla-
sens von Windinstrumenten. gleichgültig. 
ob es sich um die schräg (nicht „ t•crrilrn/ " ) 
gespielte. mundlochlosc Flöte (111 g. r) oder 
um die Doppelklarinette (111rnrcr) handelt. -
Ein unschöner Ausdruck ist . Blattpfeife" 
(übersetzt aus engl. .. reed-pipe" ). Daß das 
Bordunspiel bestimmter Instrumente ein 
„A1iire/ zur Aussdm1ücku11g" sein soll. ist 
uns neu. Wa.s soll hier wohl „ausgeschmückt" 
werden? Castagnetten (besser Kas1agne1te11 
geschrieben) sind nicht, wie hier behauptet 
wird (S. 21 ), von den Hyksos nach Agypten 
importiert worden, sondern sind älter, und 
der „folkloristische" Ausdruck „Lyra" sollte 
besser durch den generellen und allgemein 
anerkannten instrumentenkundlichen Begriff 
Leier ersetzt werden . Die Trompeten (ägypt. 
scheneb, nicht „rneb" ) klingen weit entfernt 
von ,.brillant" (S. 22), sondern viel eher 
dumpf, gar nicht schmetternd wie die moder-
nen Trompeten. Ein Übersetzungsfehler ist 
endlich . Zi~nbe/" für engl. ,.cyntbals" und 
muß in Bechrn korrigiert werden (S. 23 
und S. 132). 

Die den fernöstlichen Musikkulturen 
gewidmeten Abschnitte weisen weder im 
Textteil noch in den Bildbeschriftungen solche 
grav lerenden Fehler auf. Und doch taucht 
auch hier wieder einmal wie die legendäre 
Seeschlange in der Interpretation von 
Abb. 14 das so oft kritisierte „ A1uschel-
horn " auf. Es erscheint nahezu aussichtslos, 
in diesem Punkte terminologische Ordnung 
zu schaffen (vgl. Mf XIX, 1966, S. 80), und 
doch können wir nur immer wieder darauf 
hinweisen, daß es zwischen einer Muschel 
und einer Meeresschnecke gewisse zoologische 
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Unterschiede gibt, die auch Musikwissen-
schaftler anerkennen sollten. Hier, zu 
Abb. 14, wird unglücklicherweise auch noch 
darauf hingewiesen. daß dieses Instrument 
,. 11111 spirze,1 Ende der Musdtel (sie!) ange-
blasen wird" . Nochmals also, und hoffentlich 
zum letzten Male: auf einer Muschel kann 
man ebensowen ig blasen wie auf einer 
Auster, sondern nur auf der T ritonsdmecke. 
Die Muschelschalen lassen sich im Höchst-
fall als Becken verwenden. 

Zu den weiteren Teilen des Buches k:mn 
man den Herausgebern, den Autoren, den 
Übersetzern und, last not least, dem Verleger 
nur gratulieren . was den Inhalt und die 
konzise Form der Darstellung anbelangt. Nur 
ein kleiner Verbesserungsvorschlag : das 
Wort „Psalter" (vgl. Abb. 57) i5't mehrdeutig 
und sollte als lnstrumcntenbezciichnung ver-
mieden werden. Es fällt besonders angenehm 
auf. daß die drei folgenden Autoren sich 
bemühen. nid1t allein musikhistorische Fak-
ten aufzuzählen. sondern das musikalische 
Geschehen in Verbindung mit dem kultur-
h istorischen Hintergrund zu bringen ver-
suchen. So wird die liturgische Einstimmig-
keit in den Gottesdienst hineingestellt und 
Querverbindungen vom römischen zu den 
gallikanischen , mozarabischen. ambrosia-
nischen oder östlichen Riten aufgezeigt 
(A . Robertson). Die Entstehung der frühen 
Mehrstimmigkeit unter dem Zeichen der 
Ars antiqua wird von einem Kenner der 
Materie (D. Stevens) wie nicht anders erwar-
tet, in knappen und präzisen Strichen geschil-
dert, und auch G. Reaney bringt nützliche 
Hinweise auf die historischen und kulturel-
len Ereignisse, die wesentlich zum Verständ-
nis der aufblühenden Ars nova dienen. 

Der Anhang enthält die üblichen Literatur-
hinweise und Register, wenn auch auf eng-
stem Raum zusammengedrängt, ferner eine 
kurze Liste über Bildwerke zur Musik-
geschichte, eine besonders begrüßenswerte 
Diskographie, endlich Erläuterungen einiger 
Begriffe und Erklärungen bzw. Referenzen zu 
den Bildtafeln. Hans Hickmann t. Hamburg 

Werner F. Korte : De Musica. Monolog 
über die heutige Situation der Musik. Tut-
zing : Hans Schneider 1966. 83 S. 

Die Musik der Gegenwart hat sielt in 
Einzelgängern monologisiert; auch der 
Betrachter kann nur einen Monolog halten. 
Zwischen den Verfechtern avantgardistischer 
Parolen und den Nachbetern spätroman-

21. 
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tischer Glaubensbekenntnisse sucht der Autor 
seinen Standpunkt zu fixieren , von dem aus 
eine Erkenntnis der gegenwärtigen Situation 
möglich -ist . Für manchmal unvermeidliche 
Simplifizierung in der Darstellung bittet er 
um Verständnis. Ob die Dinge, so wie sie 
sind, zu beklagen seien, wird nicht ent-
schieden. Ist Musik heute überflüssig? Wo ist 
die überprüfbare Funktion ihrer Notwendig-
keit? Das „ltödist widersprüdtlidie und son-
derbare Tun im Musikbereid1" soll diagnosti-
ziert werden. Mit einer Untersuchung des 
Konzertsaales, was er einst bedeutete, als 
Musik noch „holde Kunst" war, und wie er 
sich heute darstellt, wird die Diagnose begon-
nen . Das Wertgefüge der Faktoren hat sich 
beträchtlich verändert. Aus einem Forum der 
lebenden Generation, das durch die Urteils-
kraft des Publikums wie auch finanziell von 
der bürgerlichen Gesellschaft getragen wurde, 
ist ein subventioniertes Musik-Museum 
geworden, in dem zeitgenössische Musik nur 
unwillig geduldet wird. Eine „dritte Macht", 
die hinter verschlossenen Türen ein Angebot 
ohne Nachfrage manipuliert, hat sich zwi-
schen Künstler und Hörer geschoben. 

Das war nur möglich durch den Siegeszug 
der technischen Apparate, der ein „Fa!mm1 
imd Fatum " ist. An die Stelle der Einmalig-
keit eines Konzert-Erlebnisses ist die plura-
listische Fülle eines standardisiert und steril 
angebotenen Repertoires getreten, was für 
die musikalische Bildung des Hörers ein 
Gewinn sein könnte. Korte meint - und 
vielleicht sieht er hier zu schwarz - das 
Gegenteil sei der Fall: Die Köpfe sind voller 
Schlagworte, aber die Kenntnis europäischer 
Musiküberlieferung ist gegen früher eher 
reduziiert. Wie bei der Produktion von Musik 
die „sdtizoide Manipulation " eines aus 
beliebig vielen Schnitten zusammengeklebten 
Tonbandes das sinnvolle Ablaufkontinuum 
aufhebt, so ·ist durch willkürliche Bedienung 
des Abschaltknopfes auch die Art der Teil-
haberschaft an der Musik verändert. Daß 
die finanzkräftigen Rundfunkanstalten ein 
neues Mäzenatentum für zeitgenössische 
Musik entwickeln, ist so dankenswert wie 
gefährlich. Denn eine Handvoll Sendeleiter 
entscheidet nun über die Werkauswahl ; die 
öffentliche Urteilsinstanz verkümmert ebenso 
wie der freie Wettbewerb der Künstler. 

In den folgenden Kapiteln werden Fragen 
der muS1ikalischen Substanz selbst behandelt: 
der Jazz, der allzu schnell aus unreflektierter 
Unmittelbarkeit in gelenkte kommerzielle 
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Produktion absank; die „historische" Musik, 
- die , anfangs ein echtes Bedürfnis, bald 
ebenfalls zum Geschäft .gemacht oder aber in 
hochmütiger Isolierung zur Weltanschauung 
geprägt wurde - ist in jedem Falle ein 
Rückzug aus der Gegenwart. Scharf kr.i tisiert 
werden die oft fragwürdigen Praktiken der 
Musikwissenschaft. Bei der Wesensbestim-
mung musikalischer Kunstwerke sollte jede 
vage, auf Außermusikalisches bezogene Deu-
tung und unüberprüfbare subjekt ive „ Merk-
mal-Interpretation" vermieden werden. Nur 
aus rein musikalischen Ordnungsfaktoren 
können eindeutige „ Entscheidbarkeitskrite-
rien" gewonnen werden . 

In de r angewandten und der autonomen 
Musik-Erfindung sieht Korte die beiden 
Grundmodelle europäischer Tradition. Bei 
aller Gegensätzlichkeit ist ihnen gemeinsam 
der indiv iduelle schöpferische Impuls, der vom 
Interpreten wie vom Hörer nachvollzogen 
werden kann, sowie das strukturell gesicherte 
Kontinuum des Ablaufs . In der gegen-
wärtigen Musik ist die Geltung der alten 
Modelle aufgehoben. Serielle Komposition 
kann nicht durch eine außermusikalische 
Konzeption geordnet sein. Selbst wo ein Text 
vertont wird, bleibt die serielle Struktur 
„prima pratica" . Mit der elektronischen 
Musik wird der Konzertsaal zum akustischen 
Studio ; im totalen Klangbereich sind Ton 
und Geräusch gleichgesetzt . Der Komponist, 
am Schaltpult ganz mit sich allein, braucht 
keine reproduzierenden Musiker mehr ; für 
die Klangkollektion, die er über das Ton-
band schickt, ist die Vorstellung eines Kon-
tinuums irrelevant. 

Noch gibt es keine eigenständigen For-
men für d,iese Kompositionsweise ; noch sind 
es nur einzelne, die die alten Ansprüche 
auf persönliche Faszination und emotionale 
Wirkung abgetan haben und einen neuen 
Anspruch anmelden. Doch sieht der Autor 
klar, daß es ein Zurück nicht geben kann. 
Unsere Musik, einmal in die pluralistische 
Vermarktung eines Massenkonsums geraten, 
ist genau das, was wir sind, sie hat den Rang, 
den wir selbst ihr zugewiesen haben, und 
mag, so wie sie ist, die einzige Brücke zu 
einer möglichen Musik von mor-gen sein. 

Comelia Schröder, Berlin 

Urs u I a Eck a r t - B ä c k er : Frank-
reichs Musik zwischen Romantik und 
Moderne. Die Zeit im Spiegel der Kritik, 
Regensburg: Gustav Bosse Verlag 1965. 

Besprechungen 

3 24 S. (Studien zur Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts . 2.) 

Ablauf und innere Dynamik, das Wesen 
des 19. ]ahrhunderts in Zusammenhang mit 
der Geistesgeschichte im Bereiche der Musik-
geschichte zur Darstellung zu bringen, ist eine 
der interessantesten noch nicht gelösten 
Aufgaben unseres Faches. Mit der biederen 
Aufteilung von Früh-, Hoch- und Spätroman-
tik ist es nicht getan; Friedrich Blumes Kas-
seler Vortrag (1962) lehrte eindeutig, daß 
das Problem von seiten der Musik allein 
unlösbar bleibt. Nur in differenzierter 
geistesgeschichtlicher Begründung hat ein 
solches Unternehmen Ausgicht auf Erfolg; 
und dies besonders ab Goethes und Hegels 
Tode, wo die Vielschichtigkeit des Jahr-
hunderts erst richtig ans Tageslicht zu treten 
beginnt. Voraussetzung dazu sind gewiß wie-
der vielerlei archivalische Arbeiten und die 
Greifbarkeit ihrer Ergebnisse für den ganzen 
Jahrhundertraum. Mit der Herausgabe dies-
bezüglicher Schriften unterstützt die Fritz-
Thyssen-Stiftung ein dringliches und wich-
tiges Forschungsgebiet der abendländischen 
Musikgeschichte. 

Die vorliegende Studie behandelt das fran-
zösische Gebiet des Jahrhunderts, d. h. Situa-
tionen und Stationen des französischen Geistes 
im Ablaufe der Entwicklung. Einleitend wird 
ein knapper überblick über die Entfaltung der 
französ,ischen Musikkritik gegeben, die Sp,ie-
gelinstrument der (auch geistesgeschichtlichen) 
Zeitdarstellung ist . Die Verfasserin folgt den 
großen Aufrißlinien des Jahrhunderts, wie 
sie, musikgeschichtlich, etwa in meinen bei-
den Schriften Beethoven 1111d Wag11er im 
Pariser Musikleben (1939) und Claude 
Debussy, das Werk im Zeitbild (1936) el'St-
malig vorgezeichnet wurden (beide Arbeiten 
nicht zitiert). Der Wert der Eckart-Bäcker-
sehen Arbeit Liegt in den archivalischen 
Zonen; geistesgeschichtlich sind diejenigen 
Partien am ansprechendsten und voll über-
zeugend, wo sie sich auf Curtius u. a. stützen 
kann. Weniger glücklich sind diejenigen 
geraten, wo solche Fundamente fehlen oder 
wo die delikate Frage der „Übersetzung" 
geistiger Allgemeinhaltungen auf das spezi-
fisch musikalische Gebiet große Anforderun-
gen stellt ; so etwa betreffs des höchst interes-
santen wie höchst schwierigen Problems 
des Positivismus, ebenso aber betreffs des 
Bergsonianismus. Und auch betreffs des Im-
pressionismus muß man, nach dem Stand 
der heutigen Forschung, die nicht berück-
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sichtigt ist (siehe etwa Debussykongreß 
1962, Jugendstil etc.), manches Fragezeichen 
machen. Am besten und breitesten ausge-
führt sind die Kapitel über die Jahrhundert-
mitte und die Auseinandersetzung Frank-
reichs mit Wagner, während dann der Weg 
zur Modeme wie ein Anhang wirkt, wobei 
auch nur mehr wenige Quellen von bekann-
ten französi schen Kritikern herangezogen 
werden, um bereits bekannte Entwicklungs-
linien zu unterbauen . Die archivale Leistung 
des Buches ist jedoch bedeutend, und in 
mühevoller Kleinarbeit ist die Fülle bisher 
unbekannten und auch brauchbaren , mitunter 
höchst interessanten Materials zum Mikro-
kosmos der Zeitbewegungen (jedenfalls für 
die deutsche Wissenschaft) erschlossen wor-
den . So darf man trotz allem sagen : ein 
wertvoller Beitrag zur Musikgeschichte des 
19. Jahrhunderts . Andreas Liess, Wjen 

M a r t i n V o g e I : Apollinisch und 
Diony sisch . Geschichte eines genialen Irrtums. 
Regensburg : Gustav Bosse Verlag 1966. 
4 52 S., 60 Abb. (Studien zur Musikgeschichte 
des J 9. Jahrhunderts. 6 .) 

Es wird heute wohl kein gebildeter Leser 
mehr auf den Gedanken kommen, sich aus 
Nietzsches Geburt der Tragödie über Fragen 
der griechischen Kulturgeschichte orientieren 
zu wollen. Nietzsche kam es, soweit das 
Griechentum in Frage stand, nur darauf an , in 
ihm als der auch für ihn noch klassischen Hoch-
kultur mit Hilfe dreier idealtypischer Begriffe 
- des Apollinischen, des Dionysischen und 
des Sokratischen - die allgemeinmenschl ichen 
Kräfte erkennbar werden zu lassen, die echte 
Kultur aufbauen und zerstören . Es ging ihm 
außerdem darum, das einheitlich heitere 
Griechenbild seiner Zeit als eine Verfäl-
schung nachzuweisen und die auch von ihm 
nicht geleugnete griechische Formklarheit 
und Lebenspositivität als in tiefer Erfahrung 
des Lebensleides erworbene Lebenskunst zu 
verstehen. Ähnlich hatte schon Hölderlin 
versucht, dem auch von seiner Zeit noch 
rokokohaft-schäferlich interpretierten, allzu 
einseiüg an der späten griechischen Plastik 
entwickelten monisti.schen Griechenbild 
Winckelmanns ein duaHstisches entgegenzu-
stellen, wobei auch er mit idealtypischen 
Gegensatzbegriffen wie „orientalisch-abend-
ländisch", ., aorgisch-organisch ", ., Saturn-
Zeus" arbeitete, um das Plastisch-Formhafte 
im Griechentum vom Geistig-Seelenhaften 
zu unterscheiden. Auch er ging dabei von 
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der Tragödie aus. über die Korrektur des 
klassi2listischen Griechenbildes hinaus aber 
gin,g es beiden um die Neuerrichtung einer 
vom Mythos getragenen Kultur. Nur daß 
Hölderlin sie von einer Wiederkehr der ent-
schwundenen Götter, Nietzsche - in seiner 
Jugendschrift - von Wagners Musikdrama 
erwartete. Auch hoffte Nietzsche - Philo-
loge, der er nun einmal aus Begeisterung 
für das lebendige Griechentum geworden 
war - , seine Wissenschaft in den Sog seiner 
Lebensdynamik hineinreißen zu können, sie 
aus ihrer nüchtern-rationalen Feststeller-
und Beschreiberfunkcion zu lösen, sie zu 
lebensnahem Verstehen zu führen und so zur 
Geburtshelferin der deutsch-abendländischen 
Myth.ik machen zu können. Die amusische 
und antimythische sokratische Kultur sollte 
zu musizieren beginnen, .Sokrates" sollte 
die Musik treiben, die er kurz vor seinem 
Tod, göttlichem Rat nachgebend, nur an der 
Versifizierung einiger dürftiger Fabeln geübt 
hatte. 

Dies nun nimmt der Verfasser des vor-
liegenden Buches dem Philologieprofessor 
Nietzsche heute , nach fast 100 Jahren, noch 
übel. Wie konnte ein Philologe, und gar ein 
fast ungerecht bevorzugter, schon mit 
24 Jahren auf ein Ordinariat berufener, es 
sich erlauben, statt exakt nach dem Stande 
der damaligen Forschung die Entstehung der 
griechischen Tragödie zu beschreiben , ihr 
Wesen im Zusammenhang ewig menschheit-
Lidier Formen v e r steh e n und dam it auch 
noch die Fachgenossen, denen er auf den Knien 
hätte danken sollen, schurigeln zu wollen. 
. Der Autor der ,Geburt der Tragödie' war 
Hidtt um wisseHsdtaftlidte Exaktl1eit bemüht. 
WeHH diese Sdtrtft Hodt VOH eiHelff Privat-
mairn verfaßt wäre! Nietzsche verfaßte sie 
fedoch, wie der TitelblatteHtwurf beweist, 
nls ,ordemlicher Professor der klassischen 
Philologie an der UHiversitiit Basel' . Er setzte 
die Mirtel und das AHselien seiHes Faches 
eiH, 1r111 das Lebe11swerk [Richard Wagners) 
zu verlierrlicheH" (S. 350). Unerhört aller-
dings, daß dieser junge Professor, statt auf 
seine Karriere bedacht zu sein, seine kaum 
errungene Position in die Schanze schlug, um 
einem Freund und einer Idee zu dienen 1 
Vo,gel redinet selbst mit dem Vorwurf, daß 
sein Tadel an Nietzsches eigentlicher Lei-
stung vorbeigehe, aber er stellt fest (S. 359) : 
„Dazu wäre zu sagen, daß es gar Hicht das 
Ziel dieser U11tersuchuHg fst, Nietzsche 
gerecht zu werden. Es geht eben 11icht um die 
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Person, sondern u111 die Sache, um die Ent-
stehung ei11es in sei11en Auswirk11ngrn nid1t 
eben u11bedeute11den lrrtHms." Die „Sache" 
ist allerdings nicht Nietzsches Lehre, son-
dern die Rechtssache Vogel contra Nietzsche 
wegen philologischer Schnitzer und Miß-
brauchs der Philologie. In dieser „Sache" 
spielt nun unleugbar gerade Nietzsches Per-
son eine große Rolle, und der Verfasser 
breitet in der Absicht, seinen Kontrahenten 
in möglichst bedenklichem Licht erscheinen 
zu lassen, den größten Teil des Klatschs um 
Nietzsche - in den Kapiteln Dionysische 
We/ta,1sdtau1mg, Ecce kon10 und Geuie und 
Irrrmu - vor dem Leser aus. Das läßt sich 
nicht mit der absurden Behauptung recht-
fertigen, Nietzsche selbst habe es nicht ver-
mocht , .,Sachlid1es m,d Persö11liches a11sei11-
anderzukalten . Selbst in de111 für die }al,r-
tc111sende geschriebe11e11 ,Zararlrnstra' stand 
nach sei11en eigenen Angabrn fast /,inter 
jcde111 Wort ein persönlid1es Erlebnis" 
(S. 3 59). Es blieb Vogel vorbehalten, den 
Zararkustrn deshalb als eine Art Schlüssel-
roman anzusehen und mit den Methoden 
antiquiertester Modellphilologie an Nietzsche 
heranzugehen. Für das Verständnis Nietz-
sches ist es z. B. absolut irrelevant zu wissen, 
daß Ariadne „eigentlich" Cosima Wagner 
.war". Nichts an Nietzsches Werk „zwingt 
die spätere Forschung dazu, die biograph i-
schen Details stärker als üblich zu berück-
sichtigen" (S. 3 59) . Besonders absurd aber 
scheint mir die Kausalverknüpfung, die der 
Verfasser herstellt zwischen Nietzsches ,. Irr-
tum " , d. h. der Ableitung seines Kultur-
ideals von einem angeblich dionysischen 
Zweig der hellenischen Kultur, und dem 
Unfug, den Nietzsches Nachbeter, wie z. B. 
die Schwabinger Kosmiker (S. 259 ff .) mit 
Nietzsches Gedanken anstellten. Wären die 
Auswirkungen etwa anders ausgefallen. wenn 
Nietzsche statt seiner mythischen Begriffe 
neutrale, wie „plastisch-musikalisch-rationa-
listisch" , verwandt oder wenn er den nach 
Vogel vor allem verhängnisvollen Begriff 
der dionysischen Kultur durch den auch von 
ihm gebrauchten „tragische Kultur" ersetzt 
hätte? Die Wirkungen, ob segensreich oder 
verhängnisvoll. gingen doch wohl von 
Nietzsches wortmächtig vorgetragener Lebens-
philosophie aus, nicht von ihrer Anknüpfung 
an den Dionysoskult, wenn ihm dieser auch 
ein.ige wirksame Farben lieferte. 

Sieht man von der .gerade bei einem Ver-
fechter strenger Wissenschafdichkeit seltsam 
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anmutenden polemischen Grundhaltung ab, 
so kann man dem umfangreichen, sehr gut 
ausgestatteten Buch viele interessante Ein-
zelheiten entnehmen. Mit zahlreichen Bele-
gen wird der heutige Stand der Forschung 
Nietzsches Behauptungen gegenübergestellt, 
d-ie auch nach dem Wissen seiner Ze.it teil-
weise hätten berichtigt werden können. Apol-
lon und Dionysos sind nicht radikal ent-
gegengesetzte. sondern weithin verwandte 
Gottheiten, ja, es gab im Altertum einzelne 
Stimmen, die beide fast für identisch hielten 
(S . 66). Man wird trotzdem bedenken müs-
sen, daß es reichlich Züge gibt, die das 
Gesicht beider Götter wesenhaft genug 
bestimmen, um ihnen unverwechselbare 
Eigenart zu verleihen. Der Gott der orgiasti-
schen Fruchtbarkeitsfeste war eben doch der 
zentralen Bedeutung nach Dionysos und nicht 
Apollon , so daß Nietzsches Typisierung n icht 
als völlig abwegig, sondern nur als plakat-
hafte Vereinfachung erscheint, deren sich 
übrigens auch Vogel schuldig macht, wenn 
er behauptet, beide Götter seien „seit frii/1er 
Zeit so eng ,uiteinander verb1mde11 , daß 
sie fast zu einer einzige" Gottheit ver-
sdt111olze11 " (S . 93) . Dazu reichen die weni-
gen Zeugnisse einer Gleichsetzung doch nicht 
aus. Bei der partikularistischen Vielfalt 
hellenischen Kulturlebens und dem vielver-
suchenden Geist seiner Träger gibt es kaum 
einen Zug eines Gottes. der nicht irgendwo 
auch einem anderen zugeschrieben worden 
wäre. Im großen behalten die Götter dennoch 
ihr charakteristisches Gesicht. - Wir erfah-
ren ferner, daß Nietzsche zu Unrecht die 
Kithara dem Apollon, den Aulos dem 
Dionysos zugewiesen hat - wohl weil er mit 
anderen Fachgenossen der Sage vom Sieg 
des Kitharaspielers Apollon über den Satyr 
Marsyas diese Auslegung gab. Es gibt Zeug-
nisse, daß auch Apollon und die Musen den 
Aulos bliesen , und es gibt andererseits 
Abbildungen lyra- oder kitharaispielender 
Satyrn . (Im Abbildungsteil S. 408 ff.) Es g,ibt 
aber auch Platons Ablehnung des Aulos in 
der Politeia und die Aulos-Fe.indschaft der 
Pythagoriier, die die Saiteninstrumente 
wegen ihrer Tonreinheit und der Exaktheit 
ihrer Intervalle den geradezu die Seele 
befleckenden Bll!.llin-strumenten als Mittel 
der Reinigung gegenüberstellten. Eine von 
den höchsten Schichten griechischer Geüstig-
keit ausgehende Differem,ierung, die dem 
Sinn von Nietzsches Unterscheidung durch-
aus gemäß ist. Wenn Vogel schließlich die 
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Hypothese vorbringt, daß unter dem Schlauch, 
den Apollon aus der Haut des geschundenen 
Marsyas herstellte, der Balg der Sackpfeife 
zu verstehen sei, so kann man ihm , selbst 
wenn man ihm darin folgen möchte, doch 
nicht zustimmen, wenn er des weiteren 
erklärt : ,.Die Sage von, Wctrlrnmpf zwisd,e11 
Apol/011 1111d Marsyas hat die Erfi11d101g der 
Sackpfeife zum l11halt" (93). Als ob der 
Sieg des kitharaspielenden Gottes über den 
Aulosbläser nicht der Hauptinhalt und das 
Ergebnis des Schindens nur ein Neben-
umstand wäre. 

Die übrigen Kapitel behandeln Nietzsches 
Verhältnis zu Wagner, den Philologenstreit 
um Nietzsches Tragödienschrift . N ietzsches 
Sehnsucht nach einer „Musik des Südens" 
und, besonders ausführlich , die Torheiten 
und Tollheiten der Nietzscheaner , die Vogel. 
statt sie als Satyrspi el nach der Tragödie zu 
verstehen, natürlich Nietzsche und seinem 
„Irrtum " zur Last legt. Hier wäre öfter 
mehr Kritik gegenüber der reichlich zitierten 
Literatur am Platz gewesen ; stattdessen gibt 
der Verfasser nun besonders genießerisch 
seiner pamphletistischen, aber sich hinter 
scheinbarer Objektivität verbergenden Nei-
gung nach, indem er Worten oder Tatsachen, 
die für Nietzsche ungünstig sind. ausgesucht 
törichte Verhimmelungen seiner Anbeter 
unkommentiert folgen läßt (z. B. S. 323 
Mitte). Vieles hat hier nur am Rande mit 
Nietzsche zu tun ; doch findet der an der 
Streuung von Nietzsches Gedanken bis zur 
Gegenwart hin Interessierte eine äußerst 
reichhaltige Stoffsammlung vor. Für die posi-
tiven Ausw:irkungen Nietzsches, vor allem 
für die Anregungen, die die Geisteswissen-
schaft von ihm empfing und die sie von 
positiv-istischer Tatsachensammelei zu tiefe-
rem Verständnis führten, hat Vogel kein 
Organ. Ihm ist das Arbeiten mit idealtypi-
schen Gegensatzpaaren zuwider, weil sie die 
Wirklichkeit nicht exakt beschreiben , in der 
es nach Vogel nur relative Gegensätze gibt. 
Was sie bei Männern wie Korff, Strich 
und Worringer zu echtem Verstehen dieser 
Wirklichkeit beitrugen , s,ieht er nicht oder 
will er nicht sehen (S . l 97 ff.). Nietzsches 
Anhän:ger dachten : .. An Nietzsche stirbt die 
alte Philologie als enge Fachwissenschaft." 
Vogel kontert: .. Sie blieb im wese11tlid,e11 
das, was sie war; u11d sie blieb i11takt" 
(S . 342). Allerdings! kann man nach der 
Lektüre seines Buches dazu nur sagen . Der 
Rezensent möchte es lieber mit Wilhelm 
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Michel halten, wenn er von Nietzsche meint: 
„De1111 er gi11g auf de11 Gru11d, er madrte 
ernsr; u11d wer ernst madrt, hilft 11odr im 
lrre11 der Wahrheit " (S. 348) . Ist das nun 
ein absoluter Gegensatz? Nach Vogel gibt es 
den nicht. Warum aber ist er dann so böse 
auf Nietzsche? 

Walter Hof, Königstein / Taunus 

Die Musikwissenschaft ist hinsichtlich des 
Themas dionysisch - apollinisch vor allem 
an einer Analyse des Verhältnisses zwischen 
Nietzsche und Wagner interessiert. (Das 
meiste Material bietet immer noch die pro-
blematische Studie Nietzsdre u11d Wag11er 
von L. Griesser, Wien und Leipzig 1923.) 
Nietzsche hat seine Geburt der Tragödie 
im Anschluß an seine Tribschener Gespräche 
1869 ff. mit Wagner Ende 1871 veröffent-
licht. C. von Westernhagen hat wahrschein-
lich gemacht , daß man sich in T ribschen über 
das im Salon hängende Gemälde B. Genellis 
BaccJius u11ter dc11 Musen unterhalten und daß 
Nietzsche A. Feuerbachs Varica11isd1e11 Apoll, 
C. 0. Müllers Gesdrid-ite der griecl1isd-ie11 
Literatur und Gesdridtre11 /1elle11isd,er Srä111111e 
und Stiidre, F. G. Welckers Gried1iscJie Göt-
rerlelrre, F. Creuzers Symbolik ufld Myrl,olo-
gie der alten Völker und J. J. Bachofens 
Verrnch iiber die Gräbersymbolik der Alten 
auf Grund unmittelbarer Anre,gung durch 
Wagner aus der Baseler Universitätsbiblio-
thek entliehen hat . Wie Vogel ferner 
betont, hatte Nietzsche in Tribschen Gele-
genheit, Wagners unveröffentlichte Manu-
skripte zu studieren . Da sich die Tribschener 
Gespräche nicht rekonstruieren lassen, so-
lange die Cosima-Tagebücher nicht zugäng-
lich sind, ist es um so wichtiger, die bis etwa 
1870 erschienenen Schriften Wagners auf die 
Frage zu untersuchen, ob und wo Nietzsche 
hier Anregungen für sein Ideenpaar des Apol-
linischen und Dionysischen finden konnte. 
Dabei geht es weniger um die bloßen 
Begriffe, denn diese konnte Nietzsche von 
den genannten Autoren und vor allem von 
seinem Lehrer Ritschl übernehmen, als viel-
mehr um die Sache. Vogel, der freilich auch 
Nietzsches eigene Ideen nirgendwo zusam-
menhängend referiert, scheint sich davon 
wenig versprochen zu haben: Er zitiert Wag-
ner vor allem zu den beiden Stichworten, 
interpretiert ihn aber kaum zusammenhän-
gend, zumal es ihm nicht lohnend erscheint, 
„die Vera11rwortu11g dafür, ei11e11 Irrtum iH 
Umlauf gebracht zu habe11, ... ei11fach vo11 
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Nietzsche auf Wagner abzuwälzen" (112). 
Ein Vergleich zwischen Oper und Drcmrn und 
den benachbarten Schriften mit der Geburt 
der Tragödie findet nicht statt. (Zum Pro-
blemkreis vgl. E. Ruprecht. Der Mythos bei 
Wagner und Nierzsd1e, Berlin 1938 .) Ein 
Versuch, Wagners Opern-Dichtungen und 
-Kompositionen als Erreger der Ideen Nietz-
sches zu betrachten, wird nicht unternommen, 
obwohl der Tristan dazu allein auf Grund von 
Außerungen Nietzsches Anlaß hätte geben 
können . Statt dessen beantwortet Vogel Nietz-
sches Charakterisierung des 3. Trista,1-Aktes 
als eines . ungeheuren symphoniscke11 Satzes", 
den ein echter Musiker nicht perz.ipieren 
könne, . olme u11ter einem krampf artigen 
Ausspcm11en aller Seelenflügel zu veratmen ", 
mit einem „Narre11haus" - Zitat E. Hans-
licks (187 f) . Auch der Antipode wird ver-
urteilt : .Sckon 1849 dackte Wagner in Ge-
gensätzen . Das Gegensatzpaar hie/1 damals 
... Apo/Ion - Jesus .. . Zwa11zig Jal,re 
später war Wagner a11tichristlich eingestellt . 
Es kostete ihtt keitte Überwindung , Je sus 
gegett Dlonysos einzutauscken" (121) . Selbst 
wenn der äußere Sachverhalt stimmen würde, 
träfe der Vorwurf Wagner nicht: dieser ist 
niemals christlich oder antichristlich, sondern 
immer religiös gewesen, wobei die Symbole 
austauschbar waren . 

Programmatisch stellt Vogel . die Musik-
ansckauung des Altertums weit über de11 
Musikbegriff des 19. Jaltrltimderts" (39) . Die 
antike„Mo11sike" setzt er in Umschrift , .um 
ei11er Verwedtselung mit dem modernen Be-
griff ,Musik' vorzubeuge11" (ebda.). Fre.ilidi 
- . Nie tzsd1e hatte ein sdtledttes Verltält11is 
zur Mathenrntik. Die Reifeprüfu11g in Sdtul-
pforta war durch seil-1e mattgellrnf ten matlte-
matische11 Leistunge11 gefährdet. So blieben 
ihm die engen Beziel1u11gen zwisdte11 Ton 
und Zahl verborgen" (360 f). Dabei hätte 
Nietzsche „ aus der Besdtäftigung mit der an-
tiken Mousike ein solides Fundament für 
seine Philosophie gewinnen" und aus „der 
musihtlteoretisdten Auseinandersetzu11g sei-
ner Zeit entnehnien können, wie ein e&tter 
Dualismus beschaffen ist" (ebda.; vgl. dazu 
im Kapitel Der Strahlrnsatz das „die geo-
metrisdte Anlage eines e11harmonisch m11-
stimmbaren Saiteninstruments" verdeutli-
diende Diagramm auf S. 37. Auf die Rhyth-
mus-Theorien Nietzsches geht der Verfasser 
nidit ein). 

Die Kompositionen Nietzsdies und seines 
späteren „Klassikers" Peter Gast lernt der 
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Leser im Spiegel abfälliger zeitgenössischer 
Urteile kennen ; Werk-Analysen sind durch 
ein Zitat aus W. Vetters Nietzsche-Aufsatz 
ersetzt. 

Unter der Oberschrift Dionysisdu! W eltan-
sdtauung berichtet Vogel über groteske Ver-
irrungen der Nietzsche-Gefolgschaft. Nicht 
erwähnt sind die Namen von 0 . Bie, J. Kapp, 
P. Bekker oder E. Kurth, die in ihrem Beruf 
als Musikschriftsteller die Gedankenwelt und 
Spradie Nietzsdies (Kurth vielleicht über H. 
Bergson) keineswegs nur zum Nachteil ihres 
Faches trad iert haben. Ein Hinweis auf die 
Zarathustra-Dichtung und ihre ideensdiöpfe-
rische Wirkung auf G. Mahler (3 . Sinfonie) 
und auf R. Strauss fehlt, obwohl Nietzsdie 
in ihr - als einer Art Anti-Parsifaf-Dich-
tung - den Begriff des Dionysisdien 
„ltödtste Tat" geworden sah . Nicht erwähnt 
ist Thomas Manns Doktor Fausws, obschon 
der Gedanke einer Selbst-Intoxikation Lever-
kühn-Nietzsdies zur Freisetzung dunkler, 
dionysischer Krä fte größere Wahrheit hat als 
Vogels Recherdien über Art, Ort und Zeit 
der Lues-Infektion Nietzsches. 

Martin Geck. Mündien 

Andr e Michel : L'ecole Freudienne 
devant Ja mus ique. Paris: Edition du Scor-
pion 196 5. 509 S. 

Der Verfasser hat bereits ein Budi über 
dieses Thema veröffentlicht, Ps ydtoanal yse 
de la Musiqiie, Paris 1951. das Rezensent in 
dieser Zeitschrift (V, 1952 , S. 301 ) bespro-
chen hat. Das neue Werk behandelt densel-
ben Gegenstand sehr ausführlidi. denn der 
Verfasser bringt diesmal lange Auszüge aus 
der betreffenden Literatur. Es handelt sidi 
bei dieser überwiegend um Literatur aus den 
Jahrzehnten vor dem ersten Weltkrieg und 
längstens bis ca. 1933, meist deutschsprachige 
Werke, die für des Deutschen unkundige 
Leser von Interesse sein mögen, wie Max 
Graf (geb. 1873 ) über Wagner (1906-1911), 
Otto Rank (1911-1926) , E. Hitsdimann (ab 
1912), Bernfeld (1922) , L. Kaplan (1912) , 
0 . Mensendieck (1913 / 14), Van der Chijs 
(1922) , A. Winterstein (1925) , S. Ferenczi 
(1911-1926) u. a., meist mit Werken aus 
der ersten Blütezeit der Psydioanalyse, von 
Verfassern, von denen viele das Schicksal 
der Emigration erleiden mußten. Es ist sehr 
wenig, was in den letzten Jahrzehnten zu 
unserem Thema hinzugekommen ist. 

Die Anschauungen über die Psychoanalyse 
sind positiv und negativ. Es handelt sich hier 
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nur um das vom Verfasser Beigetragene, 
nicht um eine Stellungnahme zu Freud (die 
dem Rezensenten als nur Interessiertem, aber 
nicht Fachgebildetem, nicht zusteht) . Michel 
ist ein unbedingter Anhänger Freuds, dessen 
Lehre wohl doch allzu einseitig nur sexuelle 
Motivation gelten läßt. Der erste Teil der 
Arbeit befaßt sich mit den . Musikern ohne 
die Musik" . Wagner (nach Graf) steht wie 
seine Helden zwischen zwei Frauen, er ist 
mutterverhaftet. Die Wirklichkeit dürfte 
viel komplizierter sein. Es ist nicht nur der 
(nach Freud) mit der Liebe zur Mutter ein-
hergehende Haß auf den Vater (Ödipus-
komplex), sondern auch die Begünstigung des 
Liebhabers der Mutter, des Stiefvaters Geyer, 
den aber Wagner lange Zeit als seinen leib-
lichen Vater angesehen hat (und dessen 
Künstlerbarett er in späten Jahren nach-
ahmte) . Beethoven sei von Haß gegen die 
Frauen erfüllt gewesen. Damit übernimmt 
der Verfasser (ohne Zitate) die Ansicht des 
Buches von Editha und Richard Sterba, Lud-
wig va11 Beethove,1 1md sei11 Neffe, Tragödie 
ei11cs Ge11ies. Ei,1e psyd10logisclte Studie, 
München 1964. Nach Sterba ist Beethoven 
ein armer gequälter Mensch, von .latenter 
Ho,110sexualitiit " und unerfüllter Liebe zu 
seinem Neffen erfüllt. Die latente Homo-
sexualität übernimmt auch Michel (67) . Beet-
hovens Taubheit rühre von einer Syphilis 
her (die nun wieder nicht mit der Weiber-
feindschaft zusammenpaßt). Daß Beethoven, 
ertaubt, mißtrauisch wie ..,ieJe Schwerhörige, 
ohne Eheweib (das er sich in jüngeren Jahren 
gewünscht hat) und Kind als alter und 
bereits kranker Mann sich an seinen Neffen 
klammert, als Choleriker nicht der geeignete 
Erzieher, berechtigt frei1ich nur einen der 
,. Tiefenpsychologie" Kundigen von latenter, 
Sterba versichert im Gegensatz zu Michel 
,.unbewußter", Homo9exuali tät :zu reden. 
Michel nennt sie noch milde .plato11ique" 
(328). Welcher Art die „Tiefenpsychologie" 
Sterbas ist, ergibt der von ihm aufgezeigte 
Zusammenhang zwischen „höcltster u11d 
11iedrigster Prod11ktio11" (229). Beethoven 
habe eine Viertelstunde den Abort besetzt 
gehalten und die nächste Benützerin fand 
an der Tür mit Bleistift gezogene Linien, 
mit Noten ausgefüllt. Eine Psychologie, die 
Zusammenhänge sucht, wo keine sind, ist 
wohl eher Untiefenpsychologie. Sterba wi.JI 
Beethoven an gebrochenem Herzen nach der 
Abwendung des Neffen sterben lassen. Beet• 
hovens Ablehnung des D011 Ju,m und des 
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Figaro nicht .a cause de leur co11te11u hetero-
sexuel lascif" (71), sondern weil Beethoven 
die Stoffe „zu leichtfertig" waren : aber nid:it 
aus Abneigung des Homosexuellen gegen 
,,Heterosexualität", das ist etwas anderes! 
Auch Sd:iubert ist Weiberfeind. Die Kargheit 
an Ereignissen in seinem äußeren Leben 
scheint dem Reichtum seiner jeder mensch-
lichen Erfahrung gegenüber empfindlichen 
Musik zu widersprechen (80). Im Anschluß 
an Hitschmann wird Schuberts Gedicht Mei11 
Trawm analysiert. Die ersten Werke Schu-
berts widerspiegeln den Konflikt des jungen 
Komponisten aus dem Kampf gegen den 
Vater und der empfindsamen Liebe zur 
Mutter. Ohne die Kraft, sich vom Vater los-
zumachen, blieb er sein ganzes Leben wei-
bisch (feminin) und leidend. 

Michel folgt Freud in der auf die sexuelle 
Entwicklung des Kleinkindes und Kindes zu-
rückgreifenden Analyse der Persönlichkeit, 
die drei Stufen untersdieidet : 1. d,ie orale 
mit Autoerotik, 2. die anale (bei weldier der 
Darminhalt als Reizkörper wirkt - sdiwädi-
stes Argument Freunds, da diese sexuellen 
Empfindungen des Säuglings und Kleinkindes 
nicht festgestellt werden können) und 3. 
die phallische. Im Kapitel Ursprung der 
Musik (294) wird mit Sterba behauptet, 
daß die Musik auf geistriger Grundlage nar-
zissischer und analer Art begründet ist. Die 
Komponisten werden von Michel nun nach 
den drei Stufen eingeteilt . Beethoven ist 
oral und phallisch, Chopin, Gounod. Albeniz, 
und Debussy sind oral , wobei, wie im erst-
genannten Buch, Debussys Mutterbindung 
auch seine Liebe zum Meer entstehen läßt, 
oder vielmehr „Meer" symbolisch für Mutter 
ist - wohl in den romanischen Spradien 
klanggleich (mere - mer), nicht in den ,ger-
manischen! Seine Mutter hatte 4hn zum See-
mann bestimmt. Seine statische Harmonik 
steht im Gegensatz zum genitalen (phalli-
sdien) Stadium. Die Anwendung der chine-
sischen Tonleiter (die Debussy nicht ge-
braudit, gemeint sind 4ndonesisd:ie Gamelan-
Eindrücke) ist wesentlich ein Symbol der 
Einsamkeit des Ichs, des Narzismus, der Ora-
lität (305). Debussy hat außerdem eine Ber-
ceuse komponiert, für Midiel ebenfalls un-
trüglidies Zeichen seiner oralen Grundlage. 
Michel möchte die Bezeidinung lmpressio• 
nismus nidit gelten lassen: Das was wir Im-
pressionismus nennen, ist ein Sieb der Ge-
mütsbewegung ( .un crible d'emotion"); ,.aber 
täusdien wir uns n,idit, die Mutter ist immer 
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die Quelle" (307). Im Kapitel Oralite (dem 
die beiden weiteren Stadien, Analite und 
Stade phal/ique, folgen), werden die eben 
genannten als oral bezeichnet. Chopin, der 
unter Frauen aufgewachsen ist, mutterver-
haftet, sucht sich unter Männern sehr männ-
liche Freunde aus, wie eine Geliebte männ-
lichen Typus (Sand). In seinen Werken herr-
schen die Symbole des Meeres (s. o.), des 
Geburtslandes, .pays natal", wieder Perso-
nifikation der Mutter, und des Todes, Sym-
bol der Rückkehr in das vorgeburtliche Sein, 
vor. S. 15 o glaubt der Verfasser, an der (-
Fantasie nach den beiden chromatischen 
Oktavstürzen, T. 90 und 94, nach der chro-
matischen Steigerung, T. 98 bis 105, eine 
„Agonie" zu erkennen, meint „kindliches 
Alpdrücken " wiederzufinden, Todesfurcht, 
die sich der Angst vor Kastration (verbun-
den mit dem Ödipuskomplex) nähert (151) . 
Der weibische Chopin (das Wort „feminin" 
hat im Deutschen zwei Entsprechungen : we ib-
lich und weibisch- letztere gilt für den femini-
nen Mann) läßt sich ganz und gar nicht 
gerade an dieser (-Fantasie darstellen . Sie ist 
im Gegenteil eminent männHch, sie beginnt 
mit einem feierlichen , ritterlichen Marsch , 
das agitato-Thema mit synkopischer Ver-
schiebung ist dramabisch-düster, dem lyri-
schen wiederkehrenden „zweiten" Thema 
(T. 79) folgt die genannte Stelle mit der 
neuen dramatischen Steigerung (T. 108), den 
schweren Akkorden und der über einem 
quasi-Reiter-Baß mit der charakteristischen 
Synkope (T. 106) einsetzenden Melodien-
phrase, wieder ritterlichen Charakters -
nicht „Angst" ist hier in dieser aggressiven, 
dramatischen, geballt-energischen, -heroischen 
Musik die Triebkraft, sondern Mut. Chopin 
als weibisch (.femi11i11 " ) zu bezeichnen, ist 
angesichts der vielen männlich-ritterlichen 
Stücke (die berühmtesten seine PolonaJisen, 
Revolutionsetüde etc.) sicherlich gänzlich 
verfehlt . 

Die Fantasie op. 44 hat eine modifizierte 
Sonatenform, wie sie damals als „Concer-
tino" gepflegt wurde. Da meines Wissens 
das Werk noch nie auf seine Form hin unter-
sucht wurde, sei hier ein Schema gegeben : 
Einleitung. - Thema 1 {65), f; 2 (74), As; 
Motiv 3 (90), c, es; 4 (104) ; Nachsatz (124) 
Es. Dieser Te-il wiederholt (und zwar im 
Gegensatz zur Wiederholung der Exposition 
der Sonate gekürzt und tonartlich verscho-
ben) : 1 (152) c; 2 (161) Ges ; ohne 3 und 4; 
anstelle einer Durchführung Lento sostenuto, 
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das einen langsamen Satz ersetzt. Dann 
wieder der ganze erste Teil (gegen den An-
fang in der Subdominante , reprisenmäßig) . 
1 (232) b; 2 Des, 3 (223) As; 4 (291) As. 

Wir lesen S. 303 ein Zitat, warum Chopin 
„feminin " sein soll: er wurde zu spät der 
Mutterbrust entwöhnt! (Im Orient stillen 
Mütter auch sehr kriegerischer Stämme ihre 
Kinder bis ins 6. Jahr.) Chopins gegensätz-
liche Natur, heroisch-dramatisches Wesen 
und differenzierteste Sensibilität mögen sich, 
unter anderem, eher aus der Gegensätzlich-
keit der Eltern erklären : der Vater war Fran-
zose, die Mutter Polin . Michel wendet sich 
gegen die Ansicht, daß Chopins Musik oedi-
pisch sei, sie sei vielmehr deutlich vor-oedi-
pisch und eindeut ig oral. 

Mozart bleibt (319) in mehrfacher Hin-
sicht in infantilen Fixationen und ist nur als 
Musiker zur Reife gelangt. Mozart ist auch 
mutterverhafret , er haßte den Vater, mit dem 
er sich identifiziert, den er aber zu über-
treffen sucht: daher sein Zwang zu kompo-
nieren! ( 324). Seine schöpferische Tätigkeit 
bildet d:ie froheste unter den Perioden der 
Depression in seinem Leben. Seine schöpfe-
rischen Ausbrüche waren wie das plötzliche 
Auffahren im Schlaf. Zum Thema Mozart 
gehört auch das Thema Do11 Juan (der Verf . 
schreibt statt „Do11 " . französischer Gewohn -
heit zufolge, immer „Dom Jua11 "). Die Figur 
Don Juans hat eine große Schar von Dich-
tern, Musikern und Philosophen auf den 
Plan gerufen (vgl. Engel, Mozart itt der 
p/1ilosop'1isclie11 ui1d aest'1etisclie11 Literatur, 
Mozart-Jahrbuch 1953, Salzburg 1954, bes. 
S. 7 5 ff ., Ergänzungen in Probleme der Mo-
zartforscliung, daselbst 1964, Salzburg 1965, 
S. 44 / 9; nicht bekannt ist mir der Vortrag 
von Marius Schneider über das Problem) . 
Michels „Dom " Juan liebt, ohne es zu w.is-
sen, nur eine Seele : !"leine Mutter (176). 
Gegen den Commendatore stellt ihn wieder der 
Oedipuskomplex, Leporello ist sein Doppel-
gänger; wieder bestimmt ihn latente Homo-
sexualität. Otto Rank (in meinem Aufsatz 
zitiert) wird genannt. Michel beruft sich auch 
auf F. Goldheck, der schrieb, daß Mozart 
nichts weniger als ein Heiliger gewesen sei 
und die gesteigerte sexuelle Erregung gewis-
ser Lungenschwindsuchtkranker gehabt habe. 
Woher weiß er das? Michel versucht sich auch 
in musikalischer Symboldeutung. In der 
Registerarie zählt Leporello die Frauen-
typen auf, die Don Juan besonders begehrt, 
.la grassotta ( d'inverno)", Ja 111agrotta 
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(d' estate)", ..la grande maestosa", la piccina" 
- die Kleine. Dieses Wort „la piccina" löse 
eine Modulation nach „111i11eur, mi11ore", 
Moll aus. Erstens wird das Wort „minore" 
nicht gebraucht, sondern eben „piccina", und 
zweitens kann von einer Modulation nach 
Moll keine Rede sein. Es geht hier im Baß 
und der Gesangstimme im Terzenverband 
(Mosers Ausdruck zu gebrauchen) abwärts 
auf die Dominante (d-11-g-e-cis-a) ! Aber 
in der Tat hat der zitierte P.-J . Jouve (Le 
Dott1 ]uai1 de Mozart, Paris 1942) recht, 
wenn er darauf hinweist, daß im Finale 
Nr. 24, bevor Don Juan die Hand der Statue 
ergreift, in dem mehrfach wiederholten Satz 
des Leporello „La terzana d'avere mi pare" 
das Wort „terzaH11 " (dreitägi-ges Fieber, 
Malaria) durch Achtel-Triolen symbolisiert 
wird. - Noch andere Komponisten werden 
psychoanalysiert, Bach, Schumann u. a. 

Michels Buch, das eine Art Lehrbuch der 
Psychoanalyse sein soll. behandelt noch wei-
tere Themen z. T. ausführlich, außermusi-
kalische Störungen der musikalischen Tätig-
keit (welchem Kapitel der Verfasser .Eine 
psychologische Einführung in die Musik" 
mit pädagogischen Hinweisen gibt . Darin ist, 
leider ohne Literatur, die Pädagogik eines 
Mr. Bilstin gepriesen, der Entspannung, Re-
laxation , empfiehlt); außermusikalische Be-
gleitung der musikalischen Ausführung; die 
vorgeschichtlichen Wurzeln der Musik, u. a. 
mit Zitat Lachs, der Darwins Annahme, daß 
die Vögel auch unter anderer als sexueller 
Erregung singen, zurückweist - inzwischen 
ist die Mitteilung an die Artgenossen und 
selbst das motivfreie Singen erwiesen . - Es 
folgen die Wurzeln der Musik im Kindes-
alter - mit Darstellung der schon zitierten 
drei Stadien Freuds; der musikalische Traum; 
die Wirkungsweise der Musik - mit Fragen 
des Schaffungsprozesses und der Symbolik 
(nach Germain direkte, nachahmende, asso-
ziative, 391); die musikalische Sprache (die 
Verteilung der Rollen des Unbewußten und 
des Bewußten in der Analyse des Künstlers 
erklärte den Unterschied zwischen Roman-
tikern und Klassikern, 430). 

Ohne Kenntnis derGrundanschauunS! Freuds 
wirkt die Lektüre gewiß schockierend. Allzu 
viele offenkund.ige Übertreibungen, Deutun-
gen, die keine objektiven Beweise mitbrin-
gen, sind nicht geeignet, für des Autors 
Thesen einzunehmen . Auch ist das Buch zu 
wenig systematisch angelegt, was die Lektüre 
mühselig macht. Und doch sollte ein 
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solches Werk dazu dienen, Mu&ikästhetik und 
Musikpsychologie, die beide seit Jahrzehn-
ten stagnieren, anzuregen, über die Probleme 
nachzudenken, die hinter der Musik liegen, 
denn die Notenköpfe machen die Musik 
nicht allein. Hans Engel. Marburg / Lahn 

Don a I d J a y G r out : A Short History 
of Opera. Second Edition. New York and 
London : Columbia University Press 1965. 
852 S. 

Eine Geschichte der Oper war seit 
Kretzschmars wenig glücklichem Versuch eines 
der vordringlichsten Anliegen der Musik-
geschichte. Grout hat schon mit der ersten 
Ausgabe seiner Sliort History of Opern ein 
dringendes Bedürfnis erfüllt, in welch star-
kem Maße, zeigt allein schon die Tatsache, 
daß das Werk zwischen 1947 und 1958 fünf-
mal gedruckt worden ist. Mutig hat er die 
für einen einzelnen fast unlösbar erschei-
nende Aufgabe in Angriff genommen, und 
er hat sie glänzend gelöst. Freilich spürt man 
in der ersten Ausgabe noch eine gewisse 
Unau9geglichenheit, eine Unsicherheit der 
Fülle des Stoffs gegenüber. Die Prälimina-
rien und das 17. Jahrhundert , de9Sen Opern-
ereignisse noch klar zu überschauen sind, 
werden unverhältnismäßig ausführlich be-
handelt, in der Folgezeit die großen Schwer-
punkte umfangsmäßig über Gebühr über 
ihre Umgebung herausgehoben. 

Die zweite Ausgabe läßt von diesen Feh-
lern nichts mehr erkennen . Hier schaltet der 
Autor in jeder Periode mit gleicher Souverä-
nität mit dem Stoff und hat bei der Dar-
stellung der Einzelheiten stets ihre Bedeu-
tung im Rahmen des Ganzen im Auge. 

Die Einteilung nach Jahrhunderten weicht 
sac:h.lich nicht von der der früheren Ausgabe 
ab, nur daß sie klarer und einheitlicher ist 
als dort, wo als Teilüberschriften stilistische 
Bezeichnungen und bloße Zeitbegriffe ge-
mischt erschienen. In der Tat treffen ja die 
Jahrhundertwenden weitgehend mit stilisti-
schen Wandlungen auf der Opernbühne zu-
sammen. 

Um das Gleichgewicht zwischen der Be-
deutung der einzelnen Jahrhunderte herzu-
stellen , hat der Autor einzelne Abschnitte, 
wie z.B. den überblick über die Vorgeschichte 
der Oper im weitesten Sinne und die Be-
handlung des 17. Jahrhunderts gegen früher 
geschickt gestrafft, die anderen Kapitel aber 
durch eine lebendige, kontinuierhche Wieder-
gabe der Entwicklung zwischen den großen 



|00000426||

376 

Höhepunkten und um diese herum ange-
messen erweitert. Dabei fällt auf viele der 
nur für ihre Zeit bedeutenden, später aber 
vergessenen Meister ein helleres Licht, ja die 
ganze Darstellung zeugt mit ihren objekti-
veren Urteilen von einem tieferen histori-
schen Verständnis . Besonders deutlich wird 
dies bei der Betrachtung von Meistern des 
19. Jahrhunderts, vor allem von Donizetti 
und Meyerbeer. 

Eine besondere Bereicherung der neuen 
Ausgabe bilden vom 19. Jahrhundert ab ein-
zelne Kapiteleinleitungen, die ganz knapp 
die jeweiligen Grundprobleme umreißen, so 
in The Turn of tl,e Century der Hinweis auf 
die Mischung der Gattungsstile und auf das 
Eindringen „romantischer" Merkmale in die 
Rettungsoper, im Kapitel ltal ian Opera : 
Verdi die kurze Darstellung der veränderten 
Rolle. die Italien am Anfang des 19. Jahr-
hunderts auf der Opernbühne spielt , in The 
Romantic Opera in Germany die Betrach-
tungen über das Singspiel jener Zeit und 
nicht zuletzt die ausgezeichneten Zusammen-
fassungen der entscheidenden Strömungen 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts (Old Bottles 
and New Wine) und der Opernsituation 
der jün~sten Veri~angenheit (Tradition and 
Renewal). 

überhaupt hat sich der Schwerpunkt des 
Buches dadurch mehr von der ersten auf die 
zweite Hälfte der Operngeschichte verscho-
ben, daß der Oper des 19. Jahrhunderts und 
vor allem der Gegenwart ein breiterer Raum 
eingeräumt wird . Freilich ist auch der Teil 
über das 18 . Jahrhundert aufgefüllt. Sehr 
geschickt ist hier die Zusammenstellung von 
Keiser, Händel. Rameau und Scarlatti in 
einem besonderen Kapitel als Vertreter 
a I t er Operntypen, wobei vor allem die 
Bindung des letzteren an die alte Operntra-
dition betont wird. Im Kapitel über die opera 
seria wird bewußt auf Grund der neuesten 
Forschungen die Bezeichnung „neapolitani-
sche Oper" umgangen. 

Gegen Ende des Buches wird der Stoff 
immer mehr unter neuen Gesichtspunkten 
zusammengefaßt und dadurch aus einer 
bloß reihenden Aufzählung e:in systematisch 
durchdachtes Ganzes gemacht. Im Kapitel 
The later l 9tlt Century erscheint z . B. die 
Entwicklung der deutschen Oper glücklich 
unter .comlc" , . popular" und „fairy-tale-
opera" aufgeg.liedert. Noch deutlicher treten 
die Bestrebungen, die Vielfalt der Erschei-
nungen zu geistig aufeinander bezogeneo 

Besprechungen 

Gruppen zusammenzuschließen, bei der Be-
handlung des 20. Jahrhunderts hervor, die 
gegenüber der ersten Ausgabe fast ganz neu 
ist. Treffend und anschaulich ist schon die 
erste Kapitel-Überschrift Old Bort!es and 
New Wine mit der Unterteilung in Impres-
sionismus, Entwicklung des nachwagneri-
schen, spätromantischen Stils und Fortset-
zung der nationalen Bestrebungen des 19. 
Jahrhunderts. Hier werden besonders die 
deutschen Versuche, von Wagner loszukom-
men, neu dargestellt. Als ihre Krönung er-
scheint das Werk von Richard Strauss, das 
von der Fra11 o/11-1e Scltatten an wesentlich 
ausführlicher behandelt wird als früher. Da-
durch erhält die Würdigung dieses Kompo-
nisten erst das rechte Gleichgewicht. 

Das zweite Kapitel dieses Teils , Tradi-
tion and Renewal: The Recent Past , zeigt mit 
seiner Einte ilung in sechs heterogene Unter-
abschnitte die ganze Problematik der Opern-
produktion unserer Tage. Es ist ein mutiger 
Versuch, durch das Chaos der auseinander-
strebenden, weltanschaulich-textlich oder rein 
musikalisch bestimmten, traditionsgebunde-
nen oder avantgard istischen Experimente 
einen Weg zur kritischen Betrachtung zu 
bahnen. 

Wie schon in der ersten Ausgabe zeichnet 
sich die Behandlung der einzelnen Meister 
und ihres Schaffens wie auch der einzelnen 
Werke aller Epochen durch feinstes musika-
lisches und dramaturgisches Einfühlungsver-
mögen aus. Dadurch und durch die Einord-
nung in die jeweilige geistige Umwelt, deren 
Exponent die Oper vor anderen Kunstwer-
ken ist, entgeht die Darstellung der Gefahr , 
zur trockenen , lehrhaften Beschreibung ab-
zusinken. Sie bietet vielmehr ein lebendig 
geschautes Geschichtsbild, das auf Schritt 
und Tritt zur näheren Beschäftigung mit der 
Materie anregt. 

Zahlreiche Notenbeispiele ergänzen die 
Ausführungen. Die bereits in der ersten 
Ausgabe sehr reichhaltige Bibliographie ist 
in der neuen noch beträchtlich erweitert, 
außerdem ist, sehr begrüßenswerterweise, ein 
Verzeichnis von modernen Neuausgaben und 
Tei.ldrucken alter, vor 1 800 komponierter 
Opern angefügt. Hier hätten - eine nur 
nebenbei geäußerte Bemerkung in eigener 
Sache - der Vollständigkeit halber auch die 
vielen umfangreichen Beispiele zur venezia-
nischen und römischen Oper aus dem Monte-
verdi-Buch der Rezensentin aufgenommen 
werden müssen. 
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Das Buch Grouts ist ein Standardwerk der 
Musikgeschichte. Es war in der Tat an der 
Zeit, auf dem Gebiet der Opernforschung 
einmal wieder zur Synthese zu kommen, und 
es ist recht bezeichnend, daß dieses kühne 
Unterfangen von der jungen Musikforschung 
der Neuen Welt ausging. Es hat das Fazit 
aus der aufgehäuften Spezialliteratur gezo-
gen und die Wichtigkeit der etwas ins Hin-
tertreffen geratenen Operngeschichte für die 
Musikforschung wie für die allgemeine Kul-
turgeschichte einmal mehr bewiesen. 

Anna Amalie Abert, l<,iel 

W a 1 t er Sa 1 m e n : Geschichte der Rhap-
sodie. Freiburg i. Br.: Atlantis Verlag 1966. 
147 S. (Atlantis Musikbücherei). 

Dieses Buch, trotz des über eine Bestands-
aufnahme hinausgehenden MGG-Artikels 
schon in Anbetracht der anscheinend zurück-
gehenden Rhapsodieproduktion fällig und mit 
einer Ausnahme ohne Vorgänger, bemüht 
sich, in knappem Rahmen ein erschöpfendes 
Bild dieser „Form" zu geben, über die Fach-
werke wie Enzyklopädien nichts Entschei-
dendes zu sagen wissen. Zunächst wird der 
Werdegang der vorwiegend literarischen 
Rhapsodie lebendig, unter Heranziehungz. T. 
entlegener Belege (z. B. aus Herder) und 
nahezu unbekannter Tatsachen (die sizili-
schen Rhapsoden, S. 17) bis in die Neuzeit 
dargestellt . Rhapsodisch gestaltende wie auf-
tretende Dichter gibt es über W. Jordan hin-
aus bis in die neueste Zeit, so Dehmel. 
Däubler und Carl Hauptmann ; Stefan George 
soll sogar .hinter de111 Vorhang" (S. 23) ge-
lesen haben. Der Verfasser macht dann klar, 
wie der „Sturm und Drang" dem .reihend-
off ene11 Formprinzip" der Rhapsodie den 
Obertritt in musikalische Formung ermög-
lichte, und daß die Klassiker, Dichter wie 
Musiker, ihr gegenüber sich kühl verhielten . 
Auch der vokale Seitenzweig stirbt, schon 
infolge des .gewaltigen Sogs der lnstrumen-
talität, rasch ab : Trotz C. M. v. Weber, 
Schillings und Graener blieb nur Brahms' 
Altrhapsodie op. 53 am Leben. Es ist fast 
ergreifend, zu sehen, wie ungeachtet der 
ernsthaften P.ioni·erleistungen Tomascheks 
und Vofiseks . der große Mo,11ent ein klei-
nes Gesdrledrt findet " und die nicht folklo-
ristisdi oder programmatisch angerührte 
Rhapsodie .ernsthafter Prägu11g" nur wenige 
Meister findet. Salmen nennt neben A . Hesse 
und A. Dreyschock vor allem Brahms, dessen 
h-Rhapsodi-e op. 79 in Tonart, Aufbau und 
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dem kantablen Mittelteil der wertvollen 
Komposition N. Burgmüllers (abgedruckt 
S. 134) verwandt ist. 

Mit Recht nehmen fast die Hälfte des 
Buchs .Franz Liszt und die nationalen Strö-
mungen" ein . Ab 18 50 erfährt diese Form, 
die, der Titelpromiskuität der Zeit entspre-
chend, bereits in triviale Regionen abgeglit-
ten war, Aufwertung und Aufschwung. Das 
ist - wie der Verfasser auf breiter, geistes-
wissenschaftlich unterbauter Basis entwickelt 
- ebenso dem schöpferischen Beispiel und 
kompositorischen Elan wie der persönlichen 
Faszination des Klaviermeisters Liszt zu ver-
danken (vgl. sein prophetisches Wort S. 96) . 
Die Rhapsodie wird das konzertgültige 
Gegenstück zu der Überflutung des Hauses 
durch Vettern entfernteren Grades, wie der 
Lieder ohne Worte. Man braucht nun der 
wohl allzu scharf profilierten Charakterisie-
rung von Liszts Leistung (S. 74 ff .), so be-
gründet und belegt sie zu sein scheint, nicht 
in allem beizupflichten; zeigt sich doch in 
vielen seiner Rhapsodien nicht nur .fresko-
haf ter A11fputz" und . naturalistische Nach-
m,pfindung", .sondern auch ein persönlich 
konsequenter Stil. reich an Phantastik und 
Verwandlungsstreben. Teilweise noch zu 
Lebzeiten des Meisters und wohl tatsächlich 
„in einem betonten Sidrnuflehnen gegen den 
da111als vorherrscheuden teutonisdren Aka-
demirn1us" (5. 81) schießen nun Rhapsod ien, 
denen „alles benutzbar und zusa,nmentrag-
bar" (92) ist, in panoramatischer Fülle aus 
dem Boden. Salmen gibt von dieser, in Be-
setzung, Form, Umfang und Wert sehr unter-
schiedlich, fast alle Völker ergreifenden 
Literatur ein lebendiges und reidihaltiges 
Bild. Man trifft auf viele berühmte Namen, 
die zumeist ausführlicher gewürdigt werden 
(Bart6k, Debussy, Dvohik, Gershwin, Janä-
ce-k, Ravel. Saint-Saens). Es wäre lohnend, 
die Beziehungen der Rhapsodie zu der Mu-
sikethnologie sowie den Wandel der Formen, 
Themen, Besetzungen und des Ausdrucks 
näher zu untersudien. Das mit wertvollen 
Anmerkungen, einem literarisch-musikaU-
schen Anhang sowie v,ier Bildbeilagen aus-
gestattete Buch schließt mit der Feststellung, 
daß die Vokabel Rhapsodie sich jeder exak-
ten wissenschaftlichen Definition entz.ieht; 
„ei11e musikalische Gattung, die man als 
Rhapsodie zu bezeichnen hätte, gibt es nicht". 

Der oben erwähnte Vorgänger, das mehr 
als doppelt so lange (250 S.), mit 70 z. T. 
entlegenen Beispielen (gegenüber 10 bei 
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Salmen) ausgestattete, 195 5 in Paris erschie-
nene Werk La Rl1apsodie. Verve et /11pro -
visation musicale des Pariser Philosophie-
professors Vladimir Jankelevitch, der zudem 
vielbeachtete Bücher über Faure, Ravel. De-
bussy und Le Nocturne verfaßte, kann nur 
in seiner anders gerichteten Einstellung rich-
tig verstanden werden. In der Charakteri-
sierung dieses vielseitigen Gelehrten weist 
MGG VI. 1710 auf die „did1terisd1e Armo-
sphäre" hin , in der der Verfasser „zuerst das 
Traumbild des Kü11srlers 11acherlebt und 
11ad1erleben lä/.lt , bevor er das Werk Htit se/-
tene,n Sdtarfsinn und tiefer Kenntuis der 
klassischen wie der modernen Musik analy-
siert". Hatte Salmen umsichtig und gelassen 
eine historisch-genetische Darstellung zu 
geben versucht, so sucht diese , bezeichnen-
derweise in der „Bibliotheque d'Esthetique" 
erschienene Arbeit nicht nur das Wesen der 
Rhapsodie sondern des Rhapsodischen zu 
erhellen. 

Das führt dazu , gleich mit „Fran~ois Liszt 
et la Muse de la Rtrnpsodie" zu beginnen. 
Er sieht , durchaus berechtigt , in dem gesam-
ten Schaffen dieses Meisters als das bestim-
mende Element das Rhapsodische , und des-
sen Wesen ist das unbedingte Verlangen 
nach Freiheit, nach dem Ungebundenen , D io-
nysischen, Weltumfassenden. Daß bei solcher 
Apotheose (Liszt, .,geant lui-111en1e" steht 
neben Aischylos, Dante, Shakespeare, Michel-
angelo und Victor Hugo, S. 52) der „mono-
lithisme teHtonique" der Sonate und ver-
wandter Formen als ,.I' art de faire beaucoup 
de n1usique avec peu de ,uusique" (26) man-
cherlei kritische Unbill erleiden muß und daß 
die deutsche (auch die italienische) Musik, 
wenn überhaupt. nicht gerade sachlich oder 
freundschaftlich behandelt wird. findet seine 
Erklärung, wo möglich Entschuldigung durch 
die Tatsache, daß beide Nationen zu der von 
J ankelevitch vorzüglich gemeinten folklo-
ristischen bzw. programmatischen Ausprä-
gung der Rhapsodie nicht gerade viel bei-
getragen haben, und begründet sich wohl 
auch aus dem Verlauf seines Lebens wie der 
Richtung seiner Studien. An dem Werk Liszts 
werden die Helden der folgenden Kapitel 
gemessen; sie fehlen alle bei Salmen. Be-
sondere Aufmerksamkeit wird auf Rimski-
Korsakov gelenkt (90 Seiten) . Im Vorder-
grund stehen seine .Metamorphoses". Sie 
zeigen „cette tendence a utimer et ;ouer 
musicalenteut /es variatiom de la ntatiere 
prlmordia/e, /es transmurarious de la lumiere, 
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/'echange alche111ique des elements et l'u11i-
versel polyiuorphisme des qualites" . Das 
Werk dieses Urrussen, von dem fast nur die 
Opern herangezogen werden, ist .une musi-
qHe de lumiere" (83) , Rimski-Korsakov ist 
„1m 111usicie11 du Jo1u ", Meister der „scenes 
populaires" (traumhaft). 

In Albeniz, dem das folgende, kürzere 
Kapitel gewidmet ist, sieht Jankelevitch den 
besonders lisztnahen Meister (er hätte auch 
bei Salmen einen Platz erhalten können), 
den heiter singenden , erzählenden, virtuosen 
mediterranen Musikanten „du type biologi-
que er biograpltique", der den „erar de 
verve" (150) gut verkörpert . - Es folgt Deo-
dat de Severac et la De,1111b11/atio11 , er ist 
der Impressionist , Spaz.ier.gänger und Sonnen-
freund . - Die Summe zieht das Schluß-
kapitel De /'1111provisation. Hier kommen in 
weit ausgreifender Geste alle ihre Elemente 
zur Sprache. Den Vorrang haben hier die 
sich dichterisch entfaltenden ersten vier Ab-
schnitte über die Improvisation, die mit der 
berühmten, breiteren und tieferen Darstel-
lung in Rollands Jea11 Cl1ristophe (deutsche 
Übersetzung. Bd. l. 465 ff) verglichen werden 
dürfen. Die letzten Ausführungen L'Houune 
eu verve ( .. La rl1C1psodie rccueille cc double 
message de la Nat11re et de /'Hu111anite") 
entschwinden im Zypressendunkel des Ex-
eunt omnes. 

Diese kurzen Andeutungen können kaum 
einen Eindruck von der Fülle dieses trotz 
seines rhapsodischen Glanzes überlegt unter-
geteilten , ebenso bedeutenden wie proble-
matischen Buches übermitteln. Die direkt 
erstaunliche, unerschöpfliche Kenntnis der 
französischen und mehr noch der russischen 
Musik (alles ist quellenmäßig bis ins klein-
ste belegt!) macht es zu einer Fundgrube. 
Mit großer Polymathie werden die bis ins 
Detail erfaßten Belege definiert, kombiniert, 
kontrastiert und verglichen. Ob das Ergebnis 
immer Synthesis, oder nur Synkrasis bezw. 
Symmixis ist, bleibt vielfach zweifelhaft. Die 
suggestiven , sehr beredten, manchmal mehr 
überzeugten als überzeugenden Musikbe-
schreibungen, virtuos schillernd im Schmucke 
vieler, auch fremdsprachiger Zitate, teleplas-
matisch changierend, erinnern an Nietzsche 
und Suarez; manchmal meint man, ., prome-
theische Phantasien " zu vernehmen. Die 
artistische Bravour dieses Stils gerät bei ge-
wissen sich selbst überlassenen Katarakten 
leicht in den Triebsand der Wörter, nicht in 
das Heiligtum des „Worts" . Am wertvoll-
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stcn für den Forscher sind die recht oft in 
die Tiefe gehenden Ausführungen über Ton-
arten , Harmonik , Virtuosität, Klavier- und 
Orchestersatz und besonders über die Impro-
visation . Leider fehlt in diesem Buch mit so 
vielen Anspielungen und Abschweifungen 
das dringend notwendige Register . Es sei 
noch auf die Vorliebe des Verfassers für die 
Musik der Glocken hingewiesen . Dieses 
eigenwillig geschlossene. ebenso rauschhafte 
wie lucidc, schwer übersetzbare Apokryphon 
ist gewiß „nütz I ich zu lesen ", aber nicht 
gerade „gut zu I es e n ". Man verabschiedet 
sich am besten von ihm mit einem Wort Carl 
Spittclers : ,, Zuerst sd1iirtelt n1a11 be1101u111e11 
dCH Kopf , dmrn - dem Autor respektvoll die 
Hm1d. " Reinhold Sietz. Köln 

E r n s t S a c k : Musikalische Ontologie. 
eine exakte Wissenschaft im Altertum. 
Amelinghausen (Privatdruck) 1966. 29 S. 

In der pythagoreischen Schule rangierte die 
Mousikc noch vor den drei anderen Fächern 
des Quadriv iums. Nach Aristeides Quinti-
lianus (de urus. 6 ff .) rechnete selbst die 
Frage nach der Arche. nach dem Urgrund 
der Dinge . zur Mousikc. Ernst Sack ist daher 
berechtigt, von einer Musikalischen Ontolo-
gie der Antike zu sprechen ; und mit Recht 
wendet er sich den esoterisch-harmonikalen 
Stellen bei Platon ::u. wie es andererseits zu 
bedauern ist, daß K. Gaiser auf der Suche 
nach Platons ungesd,ricbeucr Lel1re (Stutt-
gart 1963) die Harmonik nicht stärker 
berücksichtigte. In der Mousikc liegt vermut-
lich der Schlüssel zum Kernstück der platon-
schen Lehre , zur Lehre von der Idealzahl. 

Ernst Sack, Apotheker in Amelinghausen, 
hat die Bedeutung dieser Fragen erkannt 
und gich mit mehreren kleinen Schriften auf 
dieses schwierige Feld gewagt. Sein neuer-
licher Versuch ist eine verbesserte, leider 
aber auch verkürzte Fassung seiner 1959 im 
Deutschen Apotheker-Verlag zu Stuttgart 
erschienenen Schrift über Platons Musik-
ästl1etili . Sack faßt sich so kurz, daß es selbst 
dem mit Harmonik und Kanonik gründlich 
vertrauten Leser schwerfallen dürfte, jeweils 
zu erkennen, wie er gerade zu der einen 
oder anderen Zahl fand . Sack arbeitet mit 
„Basiszahlen" . Aus Titttaios 3 5 b gewinnt er 
die Basis (2 x 3 x 4 x 9 x 8 x 27) , in der der 
Kundige die Potenzreihe 21 x 31 x 22 x 32 x 
23 x 33 erkennen wird . Da bei Platons „Hoch-
zeitszahl" (pol. 546) die Zahl 100 (= 22x5 2) 
eine Rolle spielt, stellt Sack eine weitere 
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Basis mit (2 x 5 x 5 x 9 x 8 x 27) auf. aus 
der er eine Art Skala bildet, sich leider aber 
sogleich in Kommadifferenzen verstrickt. Im 
Mittelpunkt des Systems stehen die Glei-
chungen 

g = 36. = 2700 = g = 8. 
f = 32 . = 3000 = f = 9. 

Mit 36 . und 32 . sind Frequenzverhältnisse 
(wie zwischen dem 36. und 32 . Teilton), mit 
2700 und 3000 sind Saitenlängen gemeint. 
36 :32 ergibt den großen Ganzton 9 :8, 
3000 :2700 den kleinen Ganzton 10:9. Da 
die Basis 2 x 5 x 5 x 9 x 8 x 27 = 97 200 
gleich F gesetzt wird, müßte das 5 Oktaven 
höhere f zu 3037,5 berechnet werden , was 
aber ge.gen die von Sack geforderte Ganz-
zahligkeit des Systems verstieße. Ähnlich 
verhält es sich mit dem b. bei dem sich Sack 
für das um ein Komma schärfere b 9 1 5 ent-
scheidet ; er erhält dadurch eine f-dur-Ton-
leiter mit verstimmter Quarte f-b = 20:27. 
Da es bei diesen Platon-Stellen gerade um 
pythagoreische Skala und reine Terz 5 / 4 
geht - die „Hochzeitszahl" wird meist als 
(3 x 4 x 5) 4 gedeutet - , muß das syntonische 
Komma unbedingt beachtet werden . 

Auf die Aristeides-Skalen wendet Sack die 
Stimmung des Archytas an, die noch die 7 
mit sich bringt. Der Lydisti des Aristeides 
ordnet er die Basis 2 x 5 x 7 x 9 x 8 x 27 
( = 136080) zu , was etwas aufwendig er-
scheint ; schon bei einer Basis von 560 
wären die Tonstufen dieser Skala in ganzen 
Z ahlen darstellbar. Die neue Basis ist für 
Sack eine Hochzeitszahl. da sich in ihr 
die menschliche Schwangerschaftsdauer aus-
drücke. 284 Tage währe die Schwangerschaft, 
was sich in , Tage + 9 Wochen + 8 weib-
liche Perioden zerlegen lasse . Sack erhält so-
mit die Zuordnung : 

2 X 5 X 7 X 9 X 8 X 27 = 136 080 
5 + (7x9)+(sx27) = 284. 

Daß bei diesen Gleichungen einmal Multipli-
kation, das andere Mal Addition vorliegt. 
wird nicht begründet. 

Auch in anderen Fragen der antiken Mu-
siklehre wird man Sack nicht folgen können, 
so zum Beispiel bei seiner Auslegung der 
Begriffe Dynamis und Thesis, die Sack den 
Frequenzen und Sait,enlängen zuordnet. Daß 
von der griechischen Vokalnotation gesagt 
wird , sie habe 24 Zeichen pro Oktave ge-
habt, wird auf einem Versehen beruhen; sie 
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hatte 21 Zeichen. Die ältere Instrumental-
notation glaubt Sack nicht nur in althebrä-
ischen Buchstaben und in einem Alphabet 
von Thera, sondern auch in isländischen 
Runen wiederzuerkennen. Die drei Noten-
tafeln. die dies belegen sollen, sind der 
Schrift nicht beigefügt, sind aber in der 1959 
erschienenen Schrift enthalten. Die Über-
einstimmungen zwischen den Zeichen sind 
aber so vage, die Abweichungen so bedeu-
tend, daß es nicht sinnvoll wäre. hier näher 
darauf einzugehen. Martin Vogel. Bonn 

J a c q u es Ch a i 11 e y : Expliquer !'Har-
monie? Lausanne: Les Editions Rencontre et 
la Guilde du Disque o. J. 128 S. 

Der bekannte Musikforscher legt hier eine 
kurze Geschichte der abendländischen Har-
monieentwicklung vor, die als Musterbeispiel 
eines knapp abgefaßten Sachbuches gelten 
kann. das auch einem breiteren Kreis von 
Musikliebhabern verständlich bleiben will. 
Im vollen Bewußtsein, daß die Musik 
schließlich ein .fait co»1plexe" ist (S. 70) , 
beschränkt sich das Buch auf das harmonische 
Element: Die Ausklammerung der melo-
dischen und rhythmischen Komponenten 
hätte leicht zu einseitiger Darstellung ver-
leiten können, wenn nicht die souverän 
gliedernde Hand des Autors dem Leser 
geradezu faszinierend die Phänomenologie 
des abendländischen Harmoniebegriffes vor 
A~gen führen würde. Zu diesem Zweck wird 
das Buch in einen historischen Teil (Retro-
spectives) und in einen zeitgenössischen Aus-
blick unterteilt (Perspectives), der die letzten 
harmonischen Möglichkeiten unseres tonalen 
Systems beleuchten will. Chailley veran-
schaulicht seine Ausführungen auch durch 
graphische Darstellungen, Notenbeispiele 
und Tabellen, die frei! ich manche persön-
liche Meinung stützen sollen und nicht immer 
überzeugend wirken (so wird die generalisie-
rende Zeichnung zur Entwicklung vom Ein-
klang bis zum Zwölftonakkord auf Seite 8 7 
manchem Kundigen anfechtbar erscheinen). 

Daß die Darstellung mehr dem französi-
schen Geschiditsbild und seinen Heroen ent-
spricht, während die deutsche Harmonie-
geschichte ziemlich in den Hintergrund 
gerückt erscheint, erklärt sich von se'bst. 
Bei einer allfälligen Übersetzung ins Deutsche 
könnten die Seiten 40-50 ohne weiteres die 
eingearbeitete deutsche Entwicklung vom 
Generalbaß zur Harmonielehre vertragen. 
Ob man J. Sauveur .le vral fondateur de 
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I' acoustique musicale" nennen kann, bleibt 
wohl Auffassungssache (S. 46). 

Eine Überraschung bedeutet die Feststel-
lung. Hugo Riemann sei ein ehemaliger 
Diplom-Landwirt gewesen (S. 55 : .m1 ancien 
ingenieur agro1101He"). In der gesamten Rie-
mann-Literatur findet sich kein diesbezüg-
licher Hinweis, auch die Autobiographie ver-
schweigt diesen Beruf. Es würde auch zeit-
lich kaum ausgegangen sein, denn unmit-
telbar nach dem Gymnasialabitur 1868 fin-
den wir Riemann bereits als Jusstudenten in 
Berl in. Vielleicht handelt es sich um einen 
,.erreur"' und um eine Verwechslung mit Rie-
manns Vater, der Rittergutsbesitzer war? In 
diesem Zusammenhang wäre auch zu erwäh-
nen, daß das Riemannsche Harmoniesystem 
nicht „e11 1873" entstanden ist (das ist das 
Jahr der in Leipzig abgelehnten Dissertation), 
sondern daß es besser heißen müßte : .. des 
1873 ". 

Zu Seite 61: ,, Patd Hi11de111ith , israelire 
co1jjtt1e Schoeuberg, erait eu l 938 expulse 
par le regime 11azi." Hindemith war nicht 
jüdischer Abstammung (die Vorfahren 
stammten aus Hessen und Schlesien) , er 
wurde auch 19 3 s nicht verjagt, sondern gab 
bereits 1937. nachdem er sich durch das herr-
schende politische System behindert fühlte, 
seine Berliner Lehrtätigkeit auf, um auf 
Ausland~reisen zu gehen . 

Am Schluß drückt Chailley die Hoffnung 
aus, daß die historische Analyse zusammen 
mit der musikalischen Philologie Zeugnis 
der Entwicklung einer lebendigen Sprache 
werden möge, anstelle der fruchtlosen Mani-
pulation mit chemisch-mathematischen will-
kürlichen Formeln, ein Wunsch. dem man 
sich nur von Herzen anschließen kann. 

Der Verlag hat der Ausstattung des Buches 
besondere Sorgfalt angedeihen lassen: Papier, 
Bildmaterial und Layout sind hervorragend 
und stellen das Werk ,in die Spitzengruppe 
der zeitgenössi•schen Kunstbücher. Der Fach-
mann wird seine Freude an den prachtvollen , 
meist mehrfarbigen Bildern haben: Dem 
Musikfreund gehörten sie freilich „expli-
ziert", weil er mit der oft esoterisch-wissen-
schaftlichen Thematik nichts anfangen kann. 
Aber ein Bildkommentar würde ein eigenes 
Buch verlangen ... 

Für alle Musikfreunde zu empfehlen, auch 
für eine Übersetzung ins Deutsche ,geeignet. 

Ernst Tittel, Wien 
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Pietro Aar o n : Trattato della natura et 
cognitione di tutti gli tuoni di canto figurato 
non da altrui piu scritti (Faksimile-Ausgabe, 
hrsg. von Willem EI der s ) . Utrecht : 
Joachimsthal 1966. (II. 48) S. (Musica Revin-
dicata, ohne Bandzählung.) 

In der immer höher anschwellenden Flut 
der Faksimiledrucke ist der vorliegende unter 
die erfreulicheren zu rechnen, da er nicht aus-
schließlich aus verlegerischer Kalkulation 
und durch mechanische Vervielfältigung der 
tantiemenfreien Vorlage entstanden zu sein 
scheint. Wenigstens ein knappes Vorwort 
des Herausgebers , das geschickt in den Inhalt 
des Traktates einführt, ist ihm beigegeben -
wenn auch kein Register. Vielleicht hätte 
man als ersten Neudruck einer Schrift Aarons 
den TJ1osc,111ello vorziehen können ; immer-
hin lohnt auch der kleine Trattato eine Aus-
gabe, weniger wegen der Beschreibung der 
.. tuoHi" und der Anleitung, sie einschließ-
lich der „tuo11i commisti" in mehrstimmigen 
Sätzen zu bestimmen und zu unterscheiden, 
als vielmehr wegen der Seitenblicke auf die 
zeitgenössische Kompositionspraxis, die dabei 
abfallen und die Aarons erfrischend pragma-
tische Grundhaltung und seine beträchtliche 
Kenntnis des ze itgenössischen Repertoires 
(von Busnois und Ockeghem bis Festa) deut-
lich werden lassen. 

Vielle icht am bedeutendsten ist jedoch das 
Kapitel 25 Della 11atura et operatio11e di 
t11tti gli tuo11i mit seinen Ansätzen einer 
Musikästhetik jenseits der Analogievorstel-
lungen zu den ordines der musica humana 
und musica caelestis : .. .. . doHde pare a 
111c . . . cl1e /' aHima per altro 11011 si recrea 
et gaude negli canti et suo11i harmoniaci se 
11011 perche quegli ha11110 i11 se grcrnde 
perf et tione e t a se attraissano et gra11de-
111 e11te suspcndando, et in q11el moto f 1111110 

alqiJanto disment icare le 111iserie di questo 
mondo, vera111e11te fanno eh e 111anco si 
sentono . . . " Vor allem dieses Kapitel des 
Trattato wäre ein lohnender Gegenstand 
einer gründlichen Interpretation. übrigens 
ist die Ausgabe mit den schönen Holz-
schnitten des Or.iginals technisch hervor-
ragend gelungen und bereitet dem Benutzer 
ungetrübten ästhetischen Genuß. 

Ludwig Finscher, Frankfurt / M. 

George J . B u e I o w : Thorough-Bass 
Accompaniment according to Johann David 
Heinichen . Berkeley and Los Angeles: Uni-
versity of California Press 1966. 316 S. 

2sMF 
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Der voluminöse Band mit der Silhouette 
Alt-Dresdens auf dem Schutzumschlag ge· 
winnt den Leser nicht nur durch elegantes 
Großformat und gut lesbaren Druck, sondern 
auch durch klare Sprache und erstaunliche 
Akribie im Detail. Das Hauptverdienst des 
Autors ist wohl die ausführliche englische 
Wiedergabe des Originaltextes von Heini-
chens Hauptwerk Der Ge11eral-Bass in der 
Composition . . . (Dresden 1728), die dem 
englischsprechenden Leserkreis als vollwerti-
ger Einsatz der (inzwischen im Faksimile-
Neudruck erschienenen) Quelle empfohlen 
werden kann. Darüber hinaus werden Ver-
gleiche mit den Schriften anderer zeitgenös-
sischer Theoretiker angestellt (z . B. F. Gas-
parini, M. de Saint-Lambert, D. Kellner, 
C. Ph . E. Bach) und die Bedeutung von 
Hein-ichens Werk als . the 011/y entirely 
practical tl1orough-bass manual printed 
i11 the Baroque" (S . 279) herausgestellt . 
Interessante Untersuchungen erhellen das 
Verhältnis zwischen Heinichen und Mat-
theson (S. 275 f.) . Die Beobachtung Bue-
lows, Heinichens Kommentare zu Rameaus 
Traite seien ..lauwarm und nicht überzeu-
gend" (S. 277), ist zwar richtig, beweist aber 
nur, daß Heinichen unser heutiges Rameau-
Bild nicht teilte; für ihn ist eben Rameau 
.. nicht überzeugend ". Der Verfasser begrün-
det seine Arbeit, die ursprünglich als Dis-
sertation bei Jan LaRue (New York) ent-
stand. mit einer beklagenswerten Vernach-
lässigung Heinichens von Seiten der musik-
geschichtlichen Literatur. Die kurze Behand-
lung Heinichens durch Frank T. Arnold (The 
Art of Accompa11i111e11t from a Thoro11gh-
Bass . . . , 1931 erscheint ihm einseitig und 
in vielem überholt. 

Ungenauigkeiten lassen sich kaum nach-
weisen, so :z:. B. auf S. 11 Anmerkung 42, 
die richtiger lauten müßte : Mo ritz Fürstenau, 
Zur Geschichte der Musik und des Theaters 
am Hofe zu Dresdeu, 2 Bde. Dresden 1861 / 2 
(II. 105) . Der Untertitel des zweiten Bandes 
heißt : Zur Geschichte der Musik uud des 
Theaters am Hofe der Kurfürsten von 
Sachsen und Kö11ige von Polen Friedrich 
August I. ( August II.) und Friedrid1 August 
II . (August lll.) , Dresden 1862. Übertra-
gung,s- und Druckfehler sind im Verhältnis 
zur erfreulichen Fülle der Notenbeispiele 
zwar entschuldbar, hätten aber sicherlich 
vermieden werden können. Zum Teil sind 
es bewußte Konjekturen , so auf S. 100 der 
7. Takt des Beispiels, der im Onginal un-
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verständlich erscheint. Ohne Begründung 
wiird in Ex. 72, Takt 3, und Ex. 84, Takte 13, 
27, 33 ein Fis hinzugefügt, in der Tabelle 
auf S. 20 die Bezifferung mit 9 fortgelassen. 
Auffällig ist, daß Buelow die im Original 
eng zusammenstehende Bezifferung von Vor-
haltsakkord und Auflösung meist so ausein-
ander2lieht, daß die vollständige Bezifferung 
unter den Auflösungsklang zu stehen kommt, 
z. B. 7 6 

4 
3 

Die bei Heinichen so genannte .große 
Quart" bzw . • kleine Quillt" verändert Bue-
low stillsd1weigend in übermäßige und ver-
minderte Intervalle und unterstellt , )te 
(Heinichen) does uot recognize tlte existence 
of a diminisued triad, tliat is , a di,ninisued 
fif tu coHtbined witli a tliird and bass octave• 
(S. 40). Unklar ist auch, worin Buelow (S. 5 5) 
die große Ähnlichkeit zwischen übermäßiger 
Sekund und verminderter Terz sieht ( .close 
similarity of tue augmented second ai1d 
diminislied tl,ird" ), während der Unterschied 
bei Heinichen (dort S. 238-239) sogar durch 
Beispiele verdeutlicht wird. 

Ein drucktechnisches Versehen führt zu 
einer Sinnentstellung auf S. 23 : Zeile 10 ge-
hört in Wirklichkeit hinter Zeile 13. Auf 
derselben Seite übersetzt Buelow den Satz 
.dergleidien Kümte . . . (können) nidit 
ai1ders als ohne Ordnung und u11vollkom>1m1 
tractiret werden" etwas frei mit .sucl1 
skills ... could be taug/1t 011ly witlt disorder 
and incompleteness· ; vielleicht wäre besser 
,.treated" statt „taught" zu setzen? 

Verschiedener Meinung kann man über 
die Auslegung einer Textstelle sein, wo Hei-
nichen verschiedene nationale Stile vergleicht 
(Buelow S. 269). Mit "Tramontani " scheinen 
mir nicht die Italiener gemeint zu sein, son-
dern gerade die Nachbarn .jenseits der 
Berge" . also Franzosen und Deutsche. Daher 
müßte sich . dolcezza" und „gotit" auf 
Italien , ,. vivacite" bzw. ,.barbaris111m" auf 
Frankreich beziehen, nicht umgekehrt. Dazu 
paßt auch Buelow S. 263: . Heinidieu defines 
gout as ... ,an a/1-pervading cantabile' . . . 
(which) was an essential aspect of ltalia11 
opera." 

Einige unbedeutende Schnitzer (z. B. auf 
S. 84 die Übertragung von „sdiuldige Resolu-
tion" in „faulty resolution" , anstatt „ due 
resolution ") schmälern nicht die gewaltige 
Übersetzungsleistung des Autors, die ihm 
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der fast tausend Druckseiten füllende, nicht 
einfache Text abverlangt hat. 

Walter Reckziegel, Mannheim 

Doris Stockmann : Das Problem der 
Transkription in der musikethnologischen 
Forschung. Sonderdruck aus : Deutsches Jahr-
buch für Volkskunde, Band 12, Jg. 1966, 
Teil II, S. 207-242. 

Die Transkription von klingender Musik 
in ein brauchbares Zeichensystem, das eine 
vom Schallereignis unabhängige weitere Ver-
arbeitung der Tondokumente erlaubt, ist ein 
Problem, das schon deswegen größte Auf-
merksamkeit erfordert , weil von ihrer Quali-
tät die Stichhaltigkeit musikwis.senschaft-
licher Folgerungen in außerordentlichem 
Maße abhängt. 

Wenn wir davon sprechen, daß die Noten-
schrift eine mehr oder minder isomorphe 
Abbildung dessen darstellt, was wir hören. 
so ist sogleich zu fragen, ob eine überein-
stimmende hörmäßige Ausdeutung akusti-
scher Ereignisse für alle Epochen und 
ethnischen Bereiche der Musik vorausgesetzt 
werden kann. Diese Frage wirft eine große 
Anzahl weiterer Probleme auf. die durch-
dadit und experimentell untersucht werden 
müssen, um die Möglidikeiten wie die Gren-
zen solchen Verfahrens abschätzen zu kön-
nen, was für eine erfolgreiche musikethnolo-
gische Forschung unerläßlich ist. 

Doris Stockmann hat sich die Mühe 
gemacht, die wichtigsten in diesem Zusam-
menhang ins Gewicht fallenden Fragen auf-
zuzeigen. Sie behandelt zunächst in einer 
umfassenden Ober9icht die allgemeinen 
Grundlagen dieses Forschungsgebietes, vor 
allem aber ihre dringenden Notwendigkeiten, 
zu denen eine systematische Terrainforschung 
und Materialsammlung, die Transkription 
sowie eine Ordnung und Katalogisierung 
des transkribierten Materials vordringlich 
gehören (5. 208) . 

Neu aufgenommene moderne technische 
Apparaturen und Verfahren scheinen noch 
nicht ganz bewältigt zu sein: ,. Die Reaktio-
nen der Musiketlflfologen ... rciditen von 
begeisterter Zusti>111111mg bis z11 allzu nega-
tiver Skepsis und Abweisung" (S. 211). Hier 
scheint die noch immer mangelnde Koopera-
tion zwischen den Nachbardisziplinen, zu 
denen Akustik und Tonpsychologie gehören . 
nicht ohne Schuld zu sein. Es ist indessen zu 
vermuten, daß der Druck, der von der moder-
nen Technologie seiten·s anderer Nachbar-
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gebiete ausgeht - etwa Nachrichtentechnik, 
Psychologie, Linguistik -, in absehbarer Zeit 
drastischen Wandel schafft. Doris Stockmann 
versucht, ihren Teil dazu beizutragen. 

Vor allem ihre Abhandlung (Teil II) über 
den Zusammenhang mit den psychologischen 
Faktoren der Wahrnehmung beweist, daß sie 
über ein recht breites Wissen verfügt und 
auch moderne Literatur kennt, was inner-
halb der Musikwissenschaft nicht eben selbst-
verständlich ist. Sie ist nicht dabei stehen-
geblieben, mit klischeehaften Wendungen 
neuere theoretische Ansätze (etwa die der 
Informationstheorie) aus:.uklammern, son-
dern setzt sich immer wieder damit ausein-
ander. Daß sie dabei keine endgültigen Aus-
sagen formuliert, sondern eher kleine Frage-
zeichen durch größere ersetzt, macht diese 
Monographie nicht nur für den Musik-
ethnologen, sondern vor allem für die Ver-
treter der Nachbargebiete besonders wert-
voll. Sie erkennen so gegenüber der Musik-
ethnologie ihre Aufgabe, Hilfestellung z.u 
leisten : In erster Linie geht das wohl die 
Akustik und die Psychologie an. Gerade hier 
können sich fruchtbare Wechselbeziehungen 
anbahnen, von denen sich der Rezensent 
einiges verspricht, der dem Aufsatz eine 
Reihe fruchtbarer Anregungen verdankt. 

Hans-Peter Reinecke, Hamburg-Berlin 

Volksmusik Südosteuropas. 
Beiträge zur Volkskunde und Musikwissen-
schaft anläßlich der I. Balkanologentagung in 
Graz 1964. Herausgegeben und redigiert von 
Walther Wünsch. München : Verlag 
Rudolf Trofenik 1966. 167 S. (Südosteuropa-
Schriften. 7 .) 

Auf Einladung des Instituts für Musikfolk-
lore an der Akademie für Musik und dar-
stellende Kunst Graz, der Südosteuropa-
Gesellschaft München und dem Institut für 
Slawistik der Universität Graz hatten sich 
1964 Slawisten , Volkskundler und Musik-
ethnologen in Graz zusammengefunden, um 
über „die Volksmusik des Ostens und Süd-
ostens" zu sprechen. Der vorliegende Band 
enthält die auf dieser Veranstaltung gehal-
tenen neun Referate, von denen nur wenige 
von Fachvertretern aus den südosteuropäi-
schen Ländern stammen, und ist dem lang-
jährigen Präsidenten der Südosteuropa-Ge-
sellschaft, Rudolf Vogel, zum 60. Geburtstag 
gew,idmet. Die Tagung war von den Initia-
toren als .Begegnung von Wissenschaftlern 
und Musikern" gedacht und verfolgte keine 
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spezifischen Ziele. So behandeln die Beiträge 
die unterschiedlichsten Erscheinungen der 
Volksmusikkultur Südosteuropas und werden 
nur durch das geographisch weitgespannte 
und inhaltlich n,icht näher präzisierte Gesamt-
thema der Konferenz zusammengehalten. 

Einleitend berichtet Walther Wünsch auf 
der Grundlage seiner bekannten Arbeiten 
Ober die Aufgaben der Musikwissenschaft iH 
der Epettforsch,mg. Als wichtigsten For-
schungsgegenstand bezeichnet er die Vor-
tragstechnik des Sängers und dessen Musik-
instrument, die er u. a. im Zusammenhang 
mit dem .mittelalterlichen Spielmam1 und 
hößschen Dichtersänger" sieht. Anschließend 
gibt der Münchener Slawist und Balkanologe 
Alois Schmaus aus seiner Sicht einen 
auf umfassender und fundierter Sachkennt· 
nis beruhenden, informationsreichen über-
blick über Probleme und Aufgabett der 
balkanischen Epe11forsch1111g. In den Mittel-
punkt seiner Ausführungen stellt er eine 
gründlich durchdachte Arbeitshypothese für 
die historische Entwicklung der Epik, die eine 
Fülle von anregenden Gedanken enthält und 
Veranlassung zu weiterführenden Oberle-
iungen sein sollte. 

In einem umfangreichen, schon 1957 in 
der Zeitschrift „Slovenski Etnograf" publi-
zierten, hier in erweiterter Fassung vorgeleg-
ten Artikel untersucht Leopold Kr et z e n • 
b ach er Südoste11ropäische Primitivi11stru-
mente vom .R1m1melpott" -Typ in vcrglei-
d1end-musikvolkskuttdlid1er Forsd1u11g. Hin-
ter diesem Titel verbirgt sich eine mono-
graphische Darstellung der Stab- (nicht 
.Stand-" wie S. 53 , 67 und 90 zu lesen) bzw. 
Schnur-Reibtrommel in Europa. Die Termino-
logie, Ergologie und brauchtümliche Funk-
tion des Lärminstruments verbunden mit 
einem instruktiven überblick über die 
wichtigsten Verbreitungsgebiete in Europa 
werden von Kretzenbacher unter Auswer-
tung auch des abgelegensten Schrifttums in 
nahezu erschöpfender Weise behandelt. Er 
bietet damit ein Musterbeispiel für eine 
vergleichende Untersuchung einfacherer, zu-
meist in brauchtümlichen Zusammenhängen 
stehender Volksmusikinstrumente, die von 
der Forschung bisher nur wenig beachtet 
wurden. - Unter philologisch-ethnographi-
schen Ges,ichtspunkten betrachtet Milovan 
Ga v a z z i Die Namen der altslavischo1 
Musiki11stru111ettte. - Altformen im Tattz der 
Völker des pa1111011ischen uud Karpatenrau-
mes bilden den Gegenstand einer verglei-



|00000434||

384 

chenden Untersuchung von Richard Wo] f -
r am, in der er sich vor allem auf folgende 
Tanzarten konzentriert : Ketten-, Hochzeits-
und tiernachahmende Tänze, Brauchtums-
tänze der Burschen, Hajduken- und Hirten-
tänze, .. Verbunk" und Drehtänze. - Guido 
W a I d m a n n berichtet über Mc/1rsr i111-
111igcs Singen im slawisd1e11 Bauernlied. ein 
Thema, das in den letzten Jahren u. a. durch 
eingehende Studien sowjetischer Volksmusik-
forscher stärker ins Blickfeld rückte. - Unter 
dem Titel Ober das Redigierc11 i·o11 Volks-
liedersaim11hmge,1 vermittelt Vinko Z g an e c 
seine reichen Erfahrungen bei der musikolo-
gischen Systematisierung von kroatischen 
Volksmelodien. Als Beispiel dient ihm seine 
bekannte Sammlung Narod11e popijevlie 
Hrvatslwg Zagor;a (Zagreb 195 2) . - Einige 
Informationen über Tl1e Neoltelle11ic Folk-
i\fosic gibt Solon Mi c h a e I i d e s , und 
Karl Michael Komma faßt die Ergebnisse 
seiner bereits publizierten Untersuchung über 
Das bö l1111is che Musika,ite,itum kurz zusam-
men. Erich Stockmann, Berlin 

Joseph L e ff t z : Das Volkslied im 
Elsaß. Erster Band : Erzählende und geschicht-
liche Lieder. Colmar- Paris-Freiburg : Edi-
t ions Alsatia 1966. 395 S. Auslieferung: 
Bärenreiter-Verlag. 

Dieses Werk hat seine Geschichte. Die 
Verhlingcnden Weisen des Dr. Louis Pinck 
(Bd. 1 1926; es folgten weitere drei Bände) 
hatten in aller Stille Lothringen als „klas-
sische Volksliedlandschaft" erwiesen . Straß-
burger Freunde hatten Herausgabe und Druck 
gefördert: Dr. Joseph Lefftz von der Straß-
burger Landesbibliothek hatte die Liedtexte 
überprüft und zur vielgerühmten Bebilderung 
geraten; Professor Paul in hatte den bezeich-
nenden Titel Verhlif1gende Weise11 erfun-
den. So hatten die Lothringer Volkslieder 
ihren Weg gemacht. Aber Lefftz war ja 
selbst ein erfahrener Volkskundler und 
Volksliedforscher. Mit drei wichtigen Aus-
gaben (von Arnolds Pß11gstmo111ag, Bren-
tanos Cl1ro11ika des faltrenden Schülers und 
der Urfassung der Grimmschen Märchen) 
hatte er sich verheißungsvoll in die Wissen-
schaft eingeführt. Seit 1920 verfolgten wir 
seine fruchtbare Mitarbeit an der neugegrün-
deten Zeitschrift „Elsaßland". 1930 erschien 
von ihm die Gesd,ichte der Geleltrten und 
Wisse11schaf tllchen Gesellschaf te11 des Elsasses 
bis 1870. ,, Hier wird i11 aller Beschetdcnlieit 
die Geistesgesd1idtte einer La11dschaft gebo-
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ten", rühmte damals Ludwig Dehio. Im glei-
chen Jahre hatte Lefftz die große elsässische 
Volksliedsammlung des Arztes Dr. Kassel 
(Hochfeldcn) übernommen; in Ausführung 
eines Vennäd1tnisses des Verstorbenen sich-
tete er sie in schwieriger Arbeit und ver-
mehrte sie in planmäßigem Weitersuchen . 
Die Herau9gabe wurde seine „Hauptarbeit" . 
1939 war der erste Band der Elsässischen 
Volkslieder (Das Vo/1,slicd im Eisa// ist der 
rich tige Titel) abgeschlossen und fast fertig 
gedruckt. Aber während bisher von franzö-
sischer Seite alle Unterstützung gewährt wor-
den war, blieb es den neuen nationalsozialisti-
schen Mad1thabern des Elsasses vorbehalten, 
das Erscheinen des ersten Bandes zu verhin-
dern. Aber das bisher Geleistete konnten sie 
nicht vernichten . Lefftz blieb trotz des Zu-
sammenbruchs am Kriegsende und viel 
menschlichen Leides an der Arbeit . 1966 
legte er das erste bleibende Ergebnis, den 
ersten Band der Volkslieder mit den erziih-
lenden und geschichtlichen Liedern vor (Bild-
beigaben von Pierre Nuss). Schon jetzt darf 
gesagt werden . daß er damit dem Volkslied 
im Elsaß den ihm zukommenden Platz in der 
Volksliedforschung sichern und seine Selb-
ständigkeit statuieren wird. Wir begrüßen 
dah er diesen ersten, vom Verlag schön aus-
gestatteten Band von Herzen und wünschen , 
daß die in Arbeit befindlichen weiteren vier 
Bände bald folgen möchten . Hervorgehoben 
seien die Einleirung des Herausgebers und 
seine fachkundigen Bemerkungen =u jedem 
Lied. Erwähnt sei noch besonders das ein-
sichtige Geleitwort. mit dem der Ehrenrektor 
der Straßburger llniver9ität, Prof. Dr. h. c. 
Joseph F. Angelloz, die Bedeutung des Buches 
gewürdigt und auf seinen völkerverbindenden 
Sinn hingewiesen hat. Schwer fällt es dem 
Fachmann, einer sold1en Leistung gegenüber 
kleine Berichtigungen anzubringen: die 
Melodie des Liedes 42 ist die zweite Hälfte 
der We ise vom Eifcrs iid1tigc11 KunbcH; Lied 
4 3 is t laut Friedländer, Bd. 2 . bereits 1789 
bekannt; Lied 45 ist ähnlich bei Pinck I 
und V vertreten, 86 eines der besten Volks-
lieder aus neuerer Zeit (vgl. Pinck V, 90); 
61 ist (ähnlich wie die Lieder 69-71) ein 
bekanntes Bänkellied. Zu 13 wäre auch 
Pinck V, 96 , zu vergleichen . Doch was besagt 
das gegenüber einer Lebensleistung wie der 
von Joseph Lefftz ! Inzwischen ist auch der 
2 . Band und die klingende Dokumentation 
durch die Schallplatte AMS 17 100 erschie· 
nen. Joseph Müller-Blattau , Saarbrücken 
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Das Po I i t i s c h e im Li e d . Politische 
Momente in Liedpflege und Musikerziehung. 
Bonn 1967. 110 S. (Schriftenreihe der Bun-
desze ntrale für Politische Bildung. 76.) 

Die hier gesammelten Referate gehen auf 
eine Tagung der oben genannten Bundes-
zentrale im Oktober 1966 zurück. Titel und 
Verfasser: Motivatio11en des Singens und des 
Liedes i11 unserer Gesellsdraf t (Friedrich 
K I aus m e i er) . Der Frmhtionswandel des 
Si11ge11s i11 1111serer Gesellsd1af t. Gr1111dsätz-
lid1e Betradrt1mgc11 z11 ei11e111 regionalen 
Forsdr ungsobjekt (Ernst K I u s e n) . Ideolo-
gie 1111d politisdres Lied (Hans-Jochen 
Ga mm ) . Das Lied der Soldaten der Bun-
dcs1vcl-ir. Waru111 und wie wird i11 der Bundes-
we/,r ges1111ge11? (Martin Lutsche w i t z) . 
Politisd,c Mo111ente iru ]uge11dsingen von 
/reute (Helmut K ö 11 i g). Zur pädagogisdw1 
Diluc11sio11 der de111sd1e11 Nario11al/1)'1fU1e 
(Ulrich Günther). Das polirisdie Moment 
im 1111polit isdw1 Lied (Lars-U lrich Ab r a -
h am ) . Gcdm1!w1 w111 pädagogisdren und 
didafrrisdm1 Problem 1·011 Lied u11d Si11grn 
(Ulrich Günther ). Das politisd1e Lied in 
dc11 l,rntigc,1 Sdmllicderbiid1ern (Hermann 
Peter G c r i c k e) . 

Die Themen sind weitgespannt. Sie reichen 
von direkter Betrachtung des politischen Lie-
des (Gamm) bis zu der Einsicht, daß jedes 
Lied politische Momente in sich tragen kann 
(Abraham). Musik, musikalische Übung und 
Ausübung haben im allgemeinen öffentlich-
keitsdrnrakter und daher „politische" Bedeu-
tung. Denn politisch im weiteren Sinne ist 
alles, was die Polis angeht, nicht nur den 
Staat. sondern auch die Gesellschaft. Daß 
Musik dann aber auch politisch mißbraucht 
werclen kann , hat man immer wieder erfah-
ren . die Erfahrungen in unserem Jahrhundert 
selbst sind noch frisch . 

Der Mißbrauch ist im Lied in seiner 
charakteristischen Verbindung von Wort und 
Ton besonders deutlich zu erfassen. Gamm 
zeigt am kommunistischen We/rjugeudlied 
und an Luthers Ei11 feste Burg, wie sehr Ideo-
logie durch Text-Indoktrination verfestigt 
werden kann. Der „altböse Fei11d", verstan-
den als Widersacher Gottes, wird unverse-
hens säkularisiert zum „Feind" ; der Wider-
sacher Gottes - das sind nunmehr „die an-
deren ", sie erscheinen in vielcrlci Verklei-
dungen : als Juden, Freimaurer, Jesuiten, als 
Zeugen Jehovas, als Fremdarbeiter und als 
Kommunisten. Im Weltjugendlied wird das 
Freund-Feind-Denken nicht so deutlich, aber 
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Gamm weist überzeugend nach, daß „Friede 
und Fre1mdsd1af r· nur für die „linientreuen" 
gilt, aber nicht für die „Abweichler". Beide 
Lieder haben Lehrfunktion, sie stiften kol-
lektives Bewußtsein, üben Ideologie ein. 
Indoktrination heißt hier : Gleichschaltung, 
wahre Lehre, Agitation oder Mission, poli-
tisches oder religiöses Monopol einer Gruppe, 
Hinweis auf eine bessere Zukunft, Arbeit 
mit einem Antisymbol. 

Abraham geht in seinem Beitrag beson-
ders auf die Erfahrungen mit Liedern in der 
NS-Zeit ein. Er zeigt überdeutlich, daß 
unpolitische Texte politische Bedeutung und 
allgemein pol itische Texte eine bestimmte 
politische Richtung annehmen können . Dieser 
Sachverhalt wird an vielen Quellen aus der 
damaligen Zeit nachgewiesen. Die Propa-
gandawirkung der Lieder wurde stets als 
politische Kra ft empfunden. Aber nicht nur 
die Texte, sondern auch die Melodien wurden 
in den „Dienst" gestellt: Neuheidnische Jul-
texte erhalten die Melodie von „ Es ist ein 
Ros e11tsprn11ge11", sie wird dadurch unmit-
telbar Propagandaträger ; die Melodie zu 
,.]esu, rueiue Freude " gibt dem Lied .Alor-
gc11som1e lädrelt auf ,11ein La11d'· hymnische 
Überhöhung. Gerade angeblich „ unpolitische 
Lieder" halfen im Verein mit dem noch 
heute in den meisten Schulen gebräuchlichen 
harmlosen „bloßen Liedersingen", den Boden 
für die ~ewünschte ]deolo~ie zu bereiten. 
Solches Lieds ingen fördert; Glauben statt 
Nachdenken, Hingabe statt Kritik. Wer 
gehofft hatte, Liedpf!ege sei ein von der 
Politik weithin unberührter Bereich, sieht 
sich hier vom Gegenteil über:eugt. Abraham 
fordert mit Recht, daß Gesellschaft und Schule 
durd1 Neubedenken von Lehrplänen und 
Richtlinien hie r Abhilfe schaffen müssen . 

Der Beitrag von Gerickc ist nur eine 
Repertoire-Aufstellung, die vor allem einen 
kritischen Kommentar zur vorgelegten 
Tabelle verm issen läßt. Aufregend ist aller-
dings sein Hinweis, daß der Staat selbst 
durch seine ausdrückliche Genehmigung Frag-
würdigkeiten in der Auswahl mancher Schul-
liederbücher bestätigt habe. Eine Entrümpe-
lung unserer Schulliederbücher wie auch der 
Lesebücher täte weithin not. 

Lutschewitz gibt ein ungeschminktes Bild 
der Situation des Liedsingens in der Bundes-
wehr. Das erste Liederbuch von 195 8 beruhte 
wohl auf Richtlinien über das Singen in der 
Bundeswehr (1957), die sid, wie ein 
Abklatsch von Richtlinien der Volksschulen 
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lesen : Bctonun)! der Gemütswe rte , Gc)!cn· 
gewicht gegen ·Ratic,nal ität und Technisie-
rung. cr::ichcrischc \V .:rte. Gespeist von den 
lmp.ulscn der iiltercn musikali ~d1cn Ju gend-
bewegung, konnte das Buch sich nidit dl1rch-
sct:en. Die Linie „ Westerwald " sd1e int sich 
wieder vcrstii rkt :u haben. Lutschew it: meint, 
es sei wicht ig . daß 110ch gesungen werde, 
weniger wie und was. Die gan:c Ratlosig-
keit angesich ts des heutigen Li,·dsing,·ns trat 
hier zutage . Das Referat bringt mehr lmprcs-
sionm als Erkenntnis. 

König weist mit Recht darauf hin, daß im 
Jugendsingen vc,n heute kcine festen Grup-
pen mehr erscheinen wie früher etwa die 
„Bün dischen" oder die „Wandervö1;el", dann 
die politischen Jugendgruppen „r;d1ts" und 
.. link; ". Singen sei ni cht „gemci nschnftsbil-
dend", es sei vielmehr emotionaler Ausdruck 
vorhandener Gemeinsamkei t . 

Günthers Ausführun1;cn zur „drnt,cl,rn 
Nari011a!lr1·1u11c" versu~hcn. unter ästheti-
schem, poÜtischcm und h istor ischem Asp~kt 
piidngogischc und di dakt ische f-rag,·stellun-
gen herauszu lösen. Er macht deutlich , daß 
nur Ob_iektivierung und Distan:icrung cinrn 
Unterri cht über die Nationnlhymnc möglich 
mad1en . In e inem zweiten Beitrag spricht er 
über pädagogische und didaktische Probleme 
von Lied und Sin1;cn. Damit entfernt er sich 
sehr vom Hauptthema des Heftes . Allerdings 
ist hier nich ts gegen den Wert dieses Auf-
satzes gesagt. Er bringt ei nen vorläufigen 
Entwurf :u einer neuen Didaktik des Lied-
singens und sollte genauer und gesondert 
besprochen werden. 

Klusen spricht vom f-unkti onswandcl des 
Singens. Er unterscheidet Pr imär- und Sekun-
där"r unkt ion; die erste kennt das Lied nur als 
„dieucHdcu Gcgc11sta11d" die :weite mein t 
die iisthct isd1c Qualität, der Gegenstand 
:ielt hier nicht mehr auf ein anderes, sondern 
besteht in sich und für sich. Spezielle Unter-
suchungen in einer kl ein en Gemeinde haben. 
zusammenstimmend mit anderen Arbe iten. 
das Übergewicht der Sekundärfunktion bestä-
tigt. Inte ressant ist, bc:ogcn auf das Sam-
melth ema des Heftes, dJß Generationsgrup-
pen eige ne Liedschwerpunkte haben . daß das 
sogenannte neue Gemeinschaftslied kei nes ist, 
sondern Schullied bleibt ohne Auswirkung 
außerhalb der Schule, und daß im engeren 
Sinn e politisch e Lieder am wenigsten bekannt 
waren. [s ist kulturpolitisch bedeutsam, daß 
das übliche Liedsingen in der Schule über -
haupt keinen Einfluß auf Musikleben und 
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Musikk0mu111 hat und auch im Hinblick auf 
eine allgemdne Musik er:ieh ung versagt. 
Das aber ist ein alarm ierender Zustand , der 
auch \'C'n der J\-\usi kwisscn schaft vi,·I mehr 
:ur Kenntnis genommen werden müßt,·. 

Klausmdcr; Beitrag über Motivati L,nrn 
des Si ngcn s hat den ·bcdcuts:i mcn Yo r:ug , 
daß er· allgemein bebnn tc l:rschein ung,:n 
hcutigrn 5ingrns, der Singmüd igkeit, der 
Singbegeisterung in Rcat und Fo 'klc,re für 
eine weitere Betrachtun g .. ~ri lfiic'' gemacht 
hat. [r geh t aus von stimm!ichen Äußerun-
gen des Sältglings, rnn Sdir,·icn und Lall-
~c.s~i ngcn. bt:-: 1..·id,nt...·t crstcri.:: :11 :; cxt r('\L' n i i..· r t 
(deren GdühlsqualiUten er am ehesten mit 
Allmachtsgcfüldcn umsd1reibcn möchte). die 
anderen :i·bcr als introvertiert (a!s Sdbsthc-
friediguni durd1 die lnnen rcs0nan: der 
Stimme). I:r :cigt, wie diese beiden An la ,;en, 
durch Kultur übcrformt. sich auch be im. Er-
wachsenen wiederfinden. [inc Geschichte des 
Singcns würde erwe isen. wie :w :s,hcn di,·s,·n 
beiden Extremen die konkret,·n Ph än,,mcne 
h in und her pendeln: Auf dn einen Seite 
ma~ischc Slhr1,;ic . c\trovcrt i1..·rtcs S!1H~cn der 
Kolonnen. machtbctontcs Sin!?en politischer 
Gruppen. aggressives Singen im ßeat. krafr-
\'Olks Sch reien \'On T rnören im M:inncr-
chN; auf der anderen Seite verhaltcna gre-
~0 riani sche r Choral, idealisierte Art des bei 
ca nto , Sing ideal d,·s Singkreises, p;idal!,,-
gisdH·s Leitbild des lei se n int imen Singen .< 
im Sdwllicd . Klau smc ic r bet0nt. da!) es s1 d, 
bei dieser Arbeit um einen crst,·n Ansat: 
handelt . der theoret isch und empirn ch noch 
ausgewertet werden müßte . Wir möchten 
diesen Aufsatz als einen sehr bedeu tenden 
be:cichncn, weil er neben se iner al 1gcmeinen 
Thematik auch noch Handhaben bi etet, die 
spezifischen Wirkun)'!sweis,·n vc,n Text und 
Melodie, auch im Hinblick auf pol it isch,· 
Bedeutsamkeit, genauer :u erkennen. 

Die Sam mlung dieser Referate, abgesehen 
vielleicht von :weicn, ist sehr vc rdienstv0II , 
man möchte ihr eine wt-itc Verbreitung wün-
schen. Allerdings sei noch ein Wort :u den 
eingeschobenen Diskussionen ges tattet. Man 
hätte sie besser weglassen oder sie gan: 
mit Namensnennung ausbreiten sollen. In 
der vorliegenden form sind sie völlig un=u-
re ichend. Der Protoko llant hat versucht, die 
verschiedensten Aussagen zu verharmlosen 
und obcrf!;ichlich zu harmonisieren . t>bn 
ahnt nur noch, daß nebe n den meist sehr 
progressiven Referaten sich auch eine größere 
Zahl von Teilnehmern befunden haben muß, 



|00000437||

die gar nicht mit dem Vorgetragenen ein-
verstanden war. Bei der derzeitigen Situation 
der Mu sikerziehung aber ist dieses Ver· 
wischen von gegcnsät=lichcn Positi onen gera-
dc:u i:irgcrlich. Walter Gieseler , Kleve 

II e 1111 u t Se g I er und Lars U 1 r ich 
Abraham : Musik als Schulfach. Braun-
schwcil! Waisenhaus-Buchdruckerei u. Verlag 
l % 6. · , 3 9 S. (Schriftenre ihe der Pädagogi· 
sehen Hochschule Braunschweig, Heft 13 .) 

Daß die musikalische Jugendbewegung die 
Musik cr=iehunl! an den Schulen neu belebt 
und ihr neue Wege gewiesen habe, ist eines 
der g:ingigsten Klisd,ccs. Die immer sch led,-
ter werdende Situation des Faches Musik an 
allrn Schularten kann viele außcrmusika-
lische Gründe haben, nicht :u übersehen ist 
abe r. daß die Kon=eption der „mus ischen 
Ideologie" selbst :u einem wesentl id,en Teil 
diesen Niedergang mit ve rursad,t hat ... Hun-
dert schöne Stunden ", unverbindlich und ohne 
jegl iches sad1lichcs Ergebnis, Analph abeten-
tum und unreflektiertes musikalisd1es Vor-
sichhi nlcben . das ist heute die Norm in der 
Musiker:ich ung. Wenige Inseln musikali-
sd1er Schulkultur verstärken nur das vorherr-
schrndc Grau in Grau . Segler und Abraham 
vers uchen in ihrem Iluch daher nichts Ge-
ringe res als eine neue Grundlegung des 
Schulmusikunterr ichts. Sie werden des Bei-
falls der iüngeren Generation unter den 
Lehrern sid,cr sei n. wobl'i die Zugehörigkeit 
:u de n ,,Jüngeren" wahrhaftig nid,t vom 
realen Alter abhii ngig ist. 

Daß Kritik am Bestehenden notwendi g 
zuerst kommen muß. sachl ich :war, aber 
doch auch rrovo=iercnd und unter Nennung 
von vi elen Namen, sd1cint uns dringend er• 
fordnl id,: denn anders lasscn sid, di~ vieler· 
lei krummen und schiefen . ja infantilen Ten-
den:en . die da:u noch mit handfesten ideo-
logischen und ökonomisd,cn Interessen ver· 
kniipft sind, nicht auf: ei,:cn . Aus,:chend von 
de r Situntion der Volkss~hule, vc.rs ud,en die 
Ve rfasser. den Blick auf alle Sd,ularten zu 
lenken. Ihre Forderung ist Sachlichkei t, not· 
wendige Orientierung in der Welt der Mu-
sik, also Erkrnntnis der musikalischen Qua-
lit:iten, weiter Entdecken und Entwickeln 
1nus ikalisd1er Talente und 13c·gabungen. 
Dann aber ist der Mus ikunterricht nid,t 
mehr übernnstrcngt durch die illusionäre 
Au fgabe. den Menschen durch Musik charak-
terlid, und moralisch zu formen . Die Ver• 
fasser be::eichnen den Versuch, mit Hilfe der 
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Musik gesundes. heiles Leben und gesundes 
Volkstum zu fördern, mit Recht als „Ana-
logiezauber". Sie bekämpfen die Einteilung 
der Schulfächer in Verstandes- und Gemüts-
fächer. wobei der Musikerziehun g nur eine 
Art erholsamer Ausgleid1sfunktion zufällt. 
Segler stellt drei Aspekte lür eine neue 
Musikdidaktik heraus: den musischen, der 
affektiv angelegt ist und mehr die subjek• 
tive Wertschätzung betrifft, den techn ischen , 
der diszip linierend wirkt durch Übung und 
fawerb von Fähigkeiten und Fertigkeiten, 
den künstlerischen, der den Weg zum Ver-
ständnis der Musik öffnet und ebnet. Abra-
ham beleuchtet das Verhältnis von Ideal und 
Sd,ulwirkl ichkeit, reguliert durch die Richt-
lin ien . Er fragt: Was kann und soll der 
Musikunterr ich t leisten, wenn der we itaus 
größte Tei l der Staatsbürger heute in der 
Volksschu le nod, die grundl egende und ein-
:ige Bildungsstä tte hat, wenn dort die Schü-
ler zu selbständig denkenden Menschen her-
anwachsen sollen, wenn Stoff und Arbeits• 
we ise dem Rechnung tragen und wenn die 
Sd,üler den Zugang :u diesem Stoffgebiet 
durch Arbeit unter Kontrolle von Erfolg oder 
Mißerfolg finden sollen? Er fordert Antwort 
von der Musikwissenschaft , wie ein Schüler 
in neun Jahren ein :utreffendes Bi ld von der 
gesamten musik alisch en Wirkl ich keit gewin• 
nen soll, wie er Urteilsfähigke it erlangen 
kann und was an Ferti,:keiten oder an Wis· 
sensgebieten unumgäng.lid, ist. Es kann die-
ser Wissenschaft nicht gleichgültig se in, wie 
die Lösungen hierfür aus=uschen haben; 
denn sie wird, wie jede Wi ssensd,aft auf 
Nachwuchs angewiesen , davon nicht unbe-
troffen bleiben: Statt Erweiterung des 13l ick· 
feldcs . wie sie den Verfassern ·vorschwebt. 
bleibt. besonders in der Volksschule . trotz 
aller schönen Worte in den Richtlin ien, die 
gan:e Musikarbeit eingeengt auf ein Licder-
singen, das in der Auswahl mehr oder weni -
ger :ufi:illig und für die Erkenntnis der 
Musik als Kunst bl ind und unverbindlid, ist. 
Was hier modisch als „Grundschicht" be-
:cichnet wird. ist meist nur Euphemismus für 
Volk im Sinne von „plcbs"; denn die mei-
sten Rid1tlinien der Länder für die Volks-
sdrnlen scheinen eine Hinführung .ur Musik 
als großer Kunst nicht für nötig zu halten. 
Natürlich muß „Grundschicht " nicht nur 
so:iologisd,-st5ndisd1, das Wort kann auch 
anthropologisch im weitesten Sinne gebraucht 
werden und u. a. Liebe, Freude, Trauer als 
grundschichtige Erlebnisse verstehen. Aber 
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als Schlagwort wird es doch meist von der 
Ass,,:iationsreihe Volkslied - V0lkstum -
Volksschule- Volksmu sik her im Sinne einer 
Sad,e fü r „ni ednc Kre ise" \' erschli ssrn. 

Daher nimmt die Kritik am Lied erbuch-
wesen mit ihrer äußerst fragwü rdigen Lied-
auswahl in un serm Buch den bre itesten 
R.ium ein. Die Verfasser gehen \'011 der w.:i hl 
nicht um stri tt enen Ansicht aus, daß die Ver-
lage. da sie ihre Produkte ja verkaufen wo l-
len , wohl wissen , was dk breite Masse der 
Lehrer von ih nen erwartet. Damit abe r ist 
indirekt eine Ba sis :ur Beurteil un\"! d,·sscn 
gefu nden, wa s wohl in deutschen· Sdwlen. 
src:i ell aber Vo lksschulen. gesungen wird. 
Scgkr fo rdert v,,n ein em Liederbuch, daß 
es· neben der Mate rial -Bereitstdlun g für 
Si ngs ituati 0nen das Lied selbs t al s Unter-
rid;tsgege nstn nd se t:t: in systemat ischer Auf-
stellung von Liedtyprn . in hi stor isch rerr:i-
scntativer Auswahl und im Hinbl ick auf 
,:rnße Na men der Musikgeschichte. Abr.iham 
~-eist in Ei n:eluntcrsucht;n .:cn nach, daß Li e-
derbuchveröffentlichungen ·nach dem Zwe iten 
Weltkrieg diese lct:te Forderu n..-: b um oder 
ga r nicht berücksichtigen . Ei ne· Gegenübe r-
stellung von Jiides /11usifr,111t (1 / 1921) und 
Walter~ · Buch Si11gcndcSdll(lc Band II (1%3) 
beweist d.is sehr schmer:l ich. Die Sonder-
unte rsuchung über das let:te rc Buch ist wk 
ein Detekti~berid1t zu lese n. Was hie r auf-
geklärt wird an schiefen , irreführen den und 
sch lid1t falschen Q uel lenan gaben , ist erheb-
lid1. Hin gewiesen wird we iter auf Editions-
sünden wie Textkomp ilat ionen gege n den 
Geist der Di chtung und der Musik . au f t ief-
gre ifende Mängel ·hin sichtli ch „s til gesd1i cht-
lid,er Repräsentanz" (es fehlen Bach , Schütz, 
Schein. Sd,eidt . Weber, Schumann) zugun sten 
von Zeitgenossen (aber nicht etwa Bartc:\ks. 
Distlers, Fortners, Hindemith s, Orffs. so n-
dern von Woltcrs selbst und einer Reihe von 
bekannten HJ-K omponisten). Die Volks-
li edforsd,un g selbst müßte sid, dagegen ver-
wah ren ; denn ihre Pr inzipi en sind hi er wei t-
hin mißachtet worden. Abraham betont mit 
Red,t, was für fr eie Jugendgruppen als Sing-
gut geeignet sei , hätten sie selbst zu ver-
antworten; wo aber Sd,ulbüchcr so aussehen 
wie hi er, hätten verantwortl iche Piida gogen 
Einsprud, zu erheben. Er weist im ein ze lnen 
nad, , daß das sogenannte neue Gemcin-
sd,aftsl ied häu fig ä ltere Melodien und Texte 
plagi iere (Motto-Plagi at ist am beliebtesten) 
und dah er keinen eigenen stil gesd,id,tlichcn 
Rang besitze; unangenehm berühren im 

Liederbuch h,iu fig notdürf tige Ka sch ie run gen 
\'011 Lied ern eindeutiger NS- Weltan schau-
ung. Hier N.imen :u nennen , m.i~ sich er-
ii b~i grn. Abraham läß t nichts un g~sagt. Die 
irn Grunde un : ubn glichcn „R ichtl inien " 
si nd an)<':esichts da Er)<':ebni ssc diese r Lieder-
buchkrit ik n.id1 Abraham sogar :um lb ng 
ide aler NNmcn emporgewad,sen. Vernich-
tcn de res ka nn kaum gesagt wc·rdcn. 

Mancher, v0 rnchmc Zu rückh .iltu ng schii t-
:end. wird fra gen, ob die se Polemik nicht 
doch überdreht sei . Uns smcint hin gege n. 
sie ist überall sachlid, seh r beg ründ et : wir 
halten da für . daß kriti sche Reflexion im 
Kre ise der Mu sikpfübg,~i!'rn selbst uncrliiß-
lich se i. Ref lexion ähnl icher Art war auch 
anl äß lich dc·s Gerrnanistcnta;::es 1 'lL•l• :u 
k0nstat icren. · 

Die Musikwissen sd, aft muß diese Übe r-
legungen :ur Kenntn is nehmen und mithel fe n, 
im Si nne einer recht Hrstandcnen Versach-
li chun g die Di sk ussion über dm Mu sik-
untnrich t :u einem l!Utcn F. nde : u führen. 
Die beiden Verfasser· sind nid,r d ie ersten 
Kritiker dieser Art: August Halm, Ri d1:1rd 
Wicke , Hans Otto und Theodor W. Adorm, . 
jeder au s eine r anderen P0sition k0mmend , 
haben da:u schon Wesentliches )!c·, agt. b 
wird im lll cr dcutlid1er. daß ,·lfenbcine rn ,· 
Türme nichts mehr nüt::cn. Di eses Buch 
sollt,· Anlaß werden zu weiterer harter. abn 
fru chtbarer Auscina ndersct:un,: . Wenn die-
Refl exionen Seglers 11 nd Abr; hams durch -
driin ;::en , wä ren mit einem Schla.:e die nH·i-
sten Lederbücher :um alten f:is l- ~ :u wc-rkn . 
Verl q :: cr und künftige Herausgeber so llten 
9ich ei ne ;::emci nsamc Plattform erarb,·iten . 
M11sih nls • Sd11ilf,1d1 gibt da fü r eine ausge-
:e ich netc Di skussionsgrundbge ab. 

Walter Gicsckr, KIC\'l' 

An t h o n y Bai n es: [uropean & Amer-
ican Music al In st ruments. London: ßT Bat, -
ford Ltd 1 %(,. X. 174 S., 824 Abb. 

Es ist erstaunl ich, daß dieses Bildcrbud, 
alter Musi kin strumente nicht schon vor Jah r-
zehnten verfaßt worden ist, denn es brin ~t 
ers tmali g Abbildun gen aus 8 5 Samm lun);Cll 
a lter In strumente und gibt dadurch einc•n 
übcrb!ick, den man als vollständig beze id1 -
nen darf. Das Werk wird daher für eini~c 
Zeit Standardwerk bleiben . Der Titel ist in 
mehrfacher Hins icht irreführend: 1. Das Werk 
behandelt nur Streich-, Zupf- und Blasi nstru-
mente. Das Kapitel „Schla gzeug " ist mit seinen 
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Jb Abbildungen (von insgesamt 824) doch 
reichli ch kurz ausgefallen . 2. 1111 Vorwort heißt 
es: .. Von der Renai ssance an", behandelt wurde 
das Gebiet aber nur bis zum Jahre 1900. 
1111 Klappentext is t die Einschränkung „bis 
l 90u ·· crw,ihnt, im Vorwort ni ch t. Der Ver-
fasser schlic-ßt also scine Betraditungcn mit 
einer Zeit ab, als die Violine noch mit Darm-
sa iten bc:oge n wurde Lind das a' noch 43 5 
Schw ingu ngen in der Sek . machte. Die Ent-
wicklu ng des lmtrumcntcnbaues in unserem 
lahrhun-dert, die grundlegende Anderungen 
,lurch die Verwendung der [lektriziti:it 
brachte (1:: lcktro-G ui tarre , Elektro-Baß), ist 
nicht cinnwl erw,ihnt. 

Das Werk ist in erster Linie für Instru-
mentensammler und Sammlungsleitcr be-
stimmt. denen noch L>ine üb~rsicht über 
Typen und Variation sformen alter Instru-
mente fehlt. es so ll sie bcbhigen, lnstru-
mL·nte :u erkennen und einzuordnen. Auch 
aus Plat:111angel mußte das weite Gebiet 
mehrfach cin~ecn~t werden; Tasteninstru-
me nte (cinschiicßlid1 Akkordeons). Glocken. 
\" ielerlei Schlag:eug und auch mccl1 :111 ischc 
In strumente sind nicht behandelt. Volks-
mu siki nstrumente werd en nur zum Ver1:lcich 
heran~c:o~cn . denn das Buch bch;ndclt 
,:rund~:it:i'id1 nur In strumente . die von 
k-rufmdßi~cn ln st rum entcnmad1ern an~e-
ferti~t wurden. Viele der ab1:ebildetrn Stii~kc 
111,,g:- n von geringem ln.te resse für die 
Musik~eschichtc se in. obwohl sie in ihrer 
rntstei1t1ngs:eit geschi:it:t wurdrn. klug e-nt-
""Nfen war,·n und mit Sordalt ~cbaut WN-
d,' n si nd . Die Abbildungen ~ind clurchlaufcnd 
numeriert, im Bc,;lcittcxt sind Hinweise 
~q:,·bcn: Name. E;bauer, Jahr der Herstel-
lung. i,·t:iger Inhaber, Aussehen und Größcn-
an);ab,·. Jede Gruppe wird mit einer über-
si eht über ihre Geschichte ein1:elcitet: .. Tl,c 
t ,·x t is 111..'I 111orc t!tt1tr ,1 co111p rcs;cd co111p11siic,11 
' '' 1/,c ill11,trn1 ic,11," , er stüt::t sich l!ern auf 
Veröffentlichungen im „Galpin Soci~ty Jour-
nal " (London. seit 194S ). I:in Litcraturver-
:eid111 is und Index schließen drn Band ab 
und erleichtern das Finden gesuchter Instru-
mente unter den 800 Abb. 

Das Zmammentra;;en und Sichten der 
vielen Abbildungen i;t keine leichte Arbeit 
gewesen, und der Dank. den der Verhsser 
se inen Mitarbeitern ausspricht. ist gut :u 
ve rst,·hcn und sei auch hier wiederholt. denn 
das Buch wird. seiner Einmaligkeit wegen . 
Standardwerk bleiben . Seine Lektüre zwingt 
jedoch zu einigen Bemerkungen, die nicht 
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dem Verfasser angelastet werden kön-
nen: Die Qualität der Abbildungen! Die 
Technik der Photographie ist vor mehreren 
Jahren einen großen Sdnitt vora ngegangen. 
Es ist für ei ne moderne Dokumentat ion nicht 
mehr angängig, laienhafte Aufnahmen zu 
brim:cn. die biswe ilen nicht einmal die 
Quaiität von Paßb ildern erreid1en. Solche 
Bilder mögen für ih ren Zweck genügen, 
sind aber nicht ausre ichend für Gegenstände 
der Kunst. Auch Musik instrumente haben 
ihrcn Charm e! Wie schön Instrumente heute 
au fgcnommen werden können, zeigen die 
farbi1:en Aufnahmen , die das Victoria und 
Albe~t Museum (London) für den Umschlag 
des Buches :u r Verfügung stell te. Gewiß: 
800 f:irbi~e Aufnahmen hätten das Buch 
unerschwi~dich teuer ge-macht. aber die oft-
mal s höd1~t m ittelm.ißi1:cn Schwar:-weiß-
Bi ld er wirken doch sehr ~rnüchternd - und 
dafür hat sich der Verfasser auch noch bedan-
ken mlissrn ! Insofern ist das Buch :ehn Jahre 
:u früh 1:eschricben. schon un se re näch ste 
Gcnerntio-n wird sich mit dieser Bil dq ual itä t 
nicht mehr begnü~en. 

Sehr :u D;nk · verpflichtet sind wir dem 
Verfasser da für. daß er für jedes Instrument 
die i:;cnaucn Maße in Zent ime-tern angibt. 
Wenn Spider nicht mit ihren In strumenten 
ab gebi ldet werden , fehlt der Vergleichs-
ma.ßstab für die Größe des lnstr;11nents. 
Michac-1 Praetor ius hat das :u seiner Zeit 
schon erkannt und i111 51"11ta-:111a 11 1115i c11111 
einl'n Maßstab am Bildranle abgebildet , 
trot:d em werden heute noch lnsr'rumente 
\'erschiedencr Gr0ße falsd1 ab,:cbildet. -
Der Verfasser stiit:t sich auf die stattliche 
Zah l von s; Sammluns:cn, die ihm ihr Bild-
material zur Vcrfiigun~ stellten . Dabei fällt 
auf. daß unter den' 82.4 Bildern nur 3 1 aus 
Sammlungen jenseits des „Eisernen Vor-
hanl!es " stammen. Bis auf eine Au fnahme 
(Pra,;;) stammen die restlichen 30 Bilder aus 
Sam;nlungcn in der DDR. Kann Osteuropa 
wirklich ni ch ts :u solch einer Übers icht bei-
steuern, (Ein Druckfehler sei noch vermerkt: 
S. 134. Instrument Nr. 7 2,: Bohrung 1 J.5 bis 
12.5 Millimeter, nicht Z,·ntimeter.) 

Albert Prot:, Preetz 

P c t c r W i II i am s : The European Or-
gan 14 50- 18 50 . London : B TBatsford Ltd 
(l96l,). 3fo S. 

Der Titel des Buches hinntc den Orgel-
freund in I:nt:iickung vcrsct:cn, wenn nicht 
der Kenner sofort die skeptische Frage stel-
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Jen würde, ob denn heute eine solche Frage-
stellung möglich und damit lösbar ist. Die 
Europä ische Orgellandkarte :eigt derar t viele 
weiße Stellen, daß selbst eine optimistische 
Auffassung der Sachverhalte und deren Dar-
stellung scheitern müßte . Betrachtet man den 
Bearbeitungsweg, den der Autor einschlägt, 
dann ist man überrascht, daß bei Williams 
politische Räume den Hintergrund für die 
Betrachtung abgeben , nicht aber die Orgel-
landschaften , die als Kleinräume und Zel len 
das gesamte Orgelgcsd1ehrn dar:ustellcn 
im st ande sind. Für England mögen die kul-
turelle und polit isdie Einheit einen Begr iff 
darstell en, in Frankreidi gelten aber be reits 
andere G cset:e: Burgund ist ein Herzs tück , 
dann des Landes Mitte mit Pari s, d ie Au-
vergne, sod;rnn die atlantische und die M ittel-
meerküste. Spanien steht erst am Beginn der 
Orgelforschung, Italien ist wi ederum mehr-
fach i;:ctcilt . 

lnt-cressant wird die Sache in Europas 
M itte; Deutsdiland ist hie r nach der poli-
tisdien Z eitlage einfach in West- und M ittel-
deut sch land geteilt. [ine so lche Methodik 
kann zu keinem Ergebnis führen , weil die 
gesamte Orgelentw icklung in d ieser Form n icht 
dargestellt werd en kann. Deutschland verfügt 
übe r drei Hauptzonen: die süddeutsdie, die 
jenseit s des Rhei ns im Elsaß beginnt , sich 
dann am Alpenrand fortset:t , Ös terreich 
einbe:icht und schließlidi im Karpatcnraum 
ausklin ~t; d ie mitteldeutsche Zone bc~innt 
ebenfalls am Rhein , durchquert dann Mittel-
deutschland , bezieht Thür ingen , Sach sen und 
Böhmen-Mähren sowie Schles ien ein und 
versiegt jenseits der W eichsel. Die norddeut-
sche Zone endlich beginnt in den Nieder-
landen, bestreid1t die de utsdien Küsten , 
wendet sich dann nach Preußen und versiegt 
im Baltikum. 

D ie drei Hauptzonen müssen aber wieder 
unterte ilt werden. In den ents tehenden 
Kleinräu men sind dann Akzente sichtbar , so 
im Süden die Silbermi:inner aus Straßburg, 
Gabler in Sdiwaben und F. X . Chrismann 
in Östcrreidi . In der mittleren Zon.e nehmen 
die Mi t glieder der Famil ie Compenius einen 
Sonderraum ein; es schließen sich J. G . Sil-
bermann in Freiberg und M . Abrah am Stark 
in Böhm en an , der letzte ist dann Michael 
Engler in Breslau. Für den norddeutschen 
Raum möge nur Arp Schnitger als erste Per-
sönlichkeit genannt werden . Zu diesen Land-
schaften gesellen sich der dänische und der 
nordische Raum, Norwegen und Schweden. 

Besprechung e n 

Aus welchen Gründen der Autor Skandina-
vien, Polen und Österre ich zusammenfaßt, ist 
schlechtweg unergründl ich; bei Polen ist eine 
genaue Untersd1eidung überhaupt nicht ge-
trofien. 

Diese kurze übersieht handelt vom hori-
=on talen Orgel geschehen . von der pragma-
ti schen Gesch ichte ; da:u muß ab,·r ein vert i-
kales treten, die innere Entwicklung der 
Orge l als Instrument. H ier müssen die v ier 
Jahrhunderte des Autors ( 14 50-1 s;o) in 
fo lgende Teile : e rlegt werden : Blockwc rk:eit 
bis 1520, Man ie rismus bis 1 570. di e klas-
si sche Orgel b is 1 700 und ab l 7 00 die klas-
sisch-man icr ist isdie Orgel. d ie dann in der 
Mitte des 19 . Jahrhunderts in sich zerflie ßt . 

Da Autor vergleicht an Hand der Orge l-
register Instrumente und versucht, deren 
Klang zu deu te n. Audi ein solch es Verfahren 
ist anfechtbar. Nichts änderte sich im Orgel-
geschehen mehr als die Register an sid1 . 
denn inne rhalb des Registermensurenkocf fi -
:icnten sind Variation en des Klanges mög-
lich; auch spielt der Ra LLmkoeffi:icnt e ine 
bede utsame Roll e. übe rbl ickt man alle diese 
Dinge, die bei Williams mehr oder weni ge r 
in Ersche inung treten , dann kommt man :um 
Schluß, es wi:irc die Behandlung von etwa 
25 Orgd!.rndschaften e in gutes· Arbcits:iel 
gewesen und da:u die Behandlun g von etwa 
150 Orgelwerk en. Damit wäre alles Notwen -
di ge gesagt word en, und all es Epi gonentum 
hi:itt e in Wegfall kommen können . 

Hätte Wil li ams diesen oder einen iihn -
lidicn Weg be i de r Bearbeitung seines Ilu -
dies ein geschlagen, dann wäre vcrmutlid1 
ein wissen schaftlidies Werk entstanden; an -
scheinend folgte er aber anderen Absichten 
und wi:ihltc den in England übl idien [ssay-
stil und dessen Grund si:it ze. Damit entzog er 
sich der wisscnschaftlid1cn Akr ibie und 
folgte den Wegen einer literari schen Impro-
visation . Ein solches Verfahren kann hin· 
s ichtl ich e ines bestimmten Leserkreises nut : · 
brin gend sein , d ie W issensdi.ift von der 
Orgel wird nber kaum befriedigt. Die mo-
dernen Väter dieser Methode gind Wells und 
Toynbee ; universalgesd1ichtlich ist ein Stoff 
eben leichter zu bewältigen als einer, der 
immer mit dem gleichen Gegenstande ver· 
fahren muß. Wenn der Verfasser im Sinne 
dieser Methode weite An schauungsbogen zu 
schlagen beginnt, dann führt er sich selbst in 
das Reich des wenig Nützlichen, denn Bogen 
zu spannen, die in Wien beginnen und am 
Rhein endigen, wird zur bloßen Gesch ichts· 
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Rtsprechungcn 

phantasmagorie. Soviel der Text entspricht, 
soweit steht er sich selbst im Wege; der 
Leser des Buches wird das kaum beachten 
oda :ur Kenntn is nehmen können , für ihn 
ist das Werk die große, bis jetzt fehlende 
Zusammen schau im Sinne eines Führers. Und 
hier liegt der posi tive Wert der Arbeit . 

Der treffl iche Bilderbestand aus allen 
Teilen Europas tri:igt viel zum Verstiindnis 
be i. Zahlreiche Bilder ersch einen erstmals 
im Druck , andere geben Orgeln in anderen 
Positionen wieder, die bildtechnisch ent-
:ückcn. Natürlich gibt es mehr Anregung, 
denn Voll ständigkeit. Wie sehr die fehlende 
Ansd, auun g über Sekundär-In form at ionen in 
die lrre führen kann . zeigt das Bild auf Seite 
84 . A-1osr (Briix ), Klci11e Orgel der S111dr-
hirdtc. U11bc/w11ntcr A1cistcr" . D::ts muß 
richtig nun so heißen: .. Br iix (Mo st/ . Kl ciJt c 
Orgel der Stadr/d rdtc. Jo sef Plcyer , ElbogcH , 
1740." Most h::tt keine Orgelt radition ; hier 
schuf ein deutscher Meister ::tus Elbogen bei 
Karl sbad fiir die Fronleichnamsbrüderschaft 
einer damals deutschen Stadt :wei Or)?d-
werke, ein großes und das abgebildete klein e. 
Ähnli ch verhi:ilt es sich bei Cheb (Eger) , -
die hi stori sch korrekte Namensfolg~ wi:i rc 
auch in diesem Fall umgekehrt fa,er- (Cheb). 
Die Or1;eltradition der · alten freien Reichs-
StJdt l~g bei den deutschen Meistern Pcy-
9in gcr, Pfannmüller und Tröt: schcr. Die 
Bild gaben erfreuen aber und stellen cinrn 
wich.tigcn Teil des Buches dar. 

Die Beantwortung der Frnge nach dem 
Werte des Buchl'S wird nicht einfach sein. 
ßdcnkt man aber. daß ein ein :e lner es 
wagte , die i:roßc europäisd1e Zusa111men-
schau liternri sch :u fassen, dann wurden sre-
wisse Werte wohl erreicht. ln neuen Aufla ~cn 
kann dann erweitert und gebessert werden. 
Freuen wir uns dcnnod, dieses k0stbaren 
Bandes und fühlen wir mit jenen mit, die an 
die alten europäi schen Orgeln ko111rnen und 
sich freuen und diese Freude nicht :uletzt 
auch dem Autor verdanken, der ihnen dic-ses 
Wunderland erschloß. 

Rudolf Ouoika, Freising 

Arthur G c o r g c Hi 11 : The Organ-
Cascs and Organs of thc M iddle Ages and 
Renaissance. With a new introduction and 
notes on the platcs by W. L. S um n c r . Hil-
versum : Frits Knuf (1966). (14) , 259 S. (Bi-
bliothcca Organologica. VI) 

Die Zeit, in der Hills Werk über die 
Orgelgehäuse erschien, glich in vieler Hin-
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sieht der unsern: beide kehrten sich von den 
traditionellen Mitteln ab und suchten neue 
Bauform en, die zweckentsprechend und mo-
derner sei n sollten . Das 19. Jahrhundert 
war eben nicht allein historisch eingestellt, 
sondern im Sinne einer neuen Kunst dyna-
mischer als andere Zeitläufte je zuvor. Bezeich-
nend ist zu gleich, daß die reformerischen 
Ideen aus England kamen , aus jenem lande, 
das hinsichtlich der Bauideen aber doch den 
kontinuierlichen Baugedanken in den Vor-
dergrund stellte. Hans Sedlmayr ha t in se i-
nem Buche V crlust der Mitte ge:eigt, wo die 
Quellen des neuen Seins lagen, im Stein-
Eisen-Stil. Und gerade dieser drängte als 
Mod ernismus auch in die Kirchen und be-
miich ti gte sich nicht zuletzt auch der Orgel-
gehäuse und der offenen, fre ien Form des 
Prospektbaues. Betrachtet man die Sache dia-
lektisch. dann kommt man nur in manchen 
Fällen zur Antithese, in anderen vertausch-
ten sich die Prämissen und löscht en ein-
ander aus . m. a. W .. was vorher als sd,ön 
und elegant empfunden worden war. trug 
jet3t höchstens den Charakter des Histori-
schen . 

ln diese Zeit wurde Hili hineingeboren. 
Mit einer besonderen Vorl iebe für die O rgel 
ausges tattet, wollte er den Versuch mach; n, 
alte wertvolle Orl!ekehi:iuse im Bilde dar-
zustellen und da~it \und zu machen . daß 
in der Kunst die Kontinuität mehr als ein 
Wertmaßstab sei. Organologisch geseh en 
war Hili ein Or1;elfreund . mit se iner Ze ichen-
kunst wurde ~r aber der Schöp fer einer 
bildhaften Organologi e und der Begründer 
der Wissen schaft vom Or11:elbilde. Znerst be-
reiste er seine englische Heimat , dann du rch-
forschte er die Niederl::tnde, Frankreich und 
Spanien, dann ging es nach Italien und 
schli eßl ich nach Deutschland und Österreich. 
Was er selbst nicht sehen konnte , ließ er als 
Foto herstellen . und danach zeichnete er den 
betreffenden Prospekt. Auf diese Weise er-
rcid1te er in seinen Orgelzeichnun,:en die 
künstlerische Einheit . Hill wollte seine Or-
gelbilderbibel durchaus auf die Gotik und die 
Renaissance beschränkt wissen, denn beide 
Stilarten waren ihm aus England her ver-
traut und typisd,e Kird1enstile; auch wollte 
er sich Gren:en set .:en . 

Hills ::eidmerische Tat hier zu umschrei-
ben, wäre reizvoll, doch gehört dieser Teil 
seines Werkes in die Kunstgesch ichte; wir 
begnügen uns , darauf hinzuweisen , daß der 
zeichnende Engländer einen eigenen Stil ent-



|00000442||

392 

wickelte, und daß es ihm darauf ankam, je-
weils die Grundformen herauszuarbeiten und 
dann die dekorat iven Elemente an die 
richtigen Pli:itze zu weisen. So gelang es Hill. 
das sd1önste Orgelbildwerk :u scha ffen, das 
wir besit:en. Al~ Ori!anologc war er jedoch 
ein Laie. Man muß bedenken, daß es damals 
nur wenige grundlegende Arbeiten über 
diesen Gegenstand gab, über die v,111 Hili 
bevorzugte Zeit überhaupt keine. So bc-
gnii gte er sich, allgemeine Orgelbaufragen 
im Sin ne der Zeit zu behandeln und sich in 
den spe:iellen Fiillcn mit Angaben :u be-
helfen, die man ihm machte. So kam es, daß 
manches in den Band ge riet, was Legende 
war. Bei der Aufnahme der Dispositionen 
war Hili ebenfalls unkritisch: me ist gab er 
das , was die Orgel selbst bot. das ·waren 
abe r die Klangbilder von spiiteren Nach-
bauten. ln allem mutet es aber als Glück an, 
wenn Hill dennoch auf dem Hauptgeleise 
bleiben durfte. Die Schönheit der Zeichnun-
gen ebnet alles ein, was deren Qualitiit im 
\Ve1:e stand. Heute besit:t das Wak Hills 
ein~n umfassenden Wert , denn vieles , was er 
als Bild bot, ist in die Gesch ichte eingegan -
gen: das betrifft jene Orgeln, die der natür-
liche Verschleiß als Opfer forderte, mehr 
aber noch jene Werke, die Opfer des Krieges 
wurden. Gerade Deutschland ha t hier e-in 
Soll aufzuweisen, das über Gebühr hinaus-
ging. Denken wir an Lübeck! Aber auch in 
anderer Hin sicht ist uns Hili :u einem Lehrer 
geworden . Die Orgel der Frauenkirche in 
Nürnbl'rg ze igt das früheste Brustwerk in 
einer O;gel der got ischen Zeit: ohne H ili 
wären wir niemals zu diesem Wissen gelangt. 

Wenn nun W. L. Sumner eine Neuedition 
des Buches vorlegt, so darf man gespannt 
sein auf alles, was er zu Hili beizubringen 
vermag. Eigenartigerweise griff Sumner die 
Sache anders auf, als man vermuten könnte. 
Ihm lag daran , den Text und ganz beson-
ders die Zeichnungen Hi lls in einer beson-
ders guten Qu alitä t vorzulegen, womit er 
sich im Sinne des Autors auf die e-igentliche 
Quellenlage zurückbesinnt und das gibt, was 
die Zukunft fordert und was die Gegenwart 
in einem großen Ringen um die Orgelgestalt 
herbeisehnt. Wieder stehen wir in Antithese 
zu den Bildern Hills und zu allen Versud1en, 
die Urformen des Orgelprospekts anzuerken-
nen und wenigstens in typologischen Formen 
zu einer Neuerung zu benutzen, die als Er-
füllung nicht in den Fernen stehen darf. Der 
zeitgenössische Betrachter der Hillschen Bil-

Besprechungen 

der weiß , daß es hier kein Historisieren gibt; 
er glaubt aber =u wissen, daß es hier Grund-
lagen für eine Orgelprospektiisthetik gibt, 
die man immer wieder sucht, und deshalb 
sucht , weil man =u weit von der künstle-
ri schen Mitte abkam. Sumncr hat den Urtext 
nicht ergän:t, auch nicht berichtigt. Hie r 
setzt aber doch ein Wunsch der Organologcn 
ein , niimlich der .:iner Ergiin: un g der Dis-
pos itionen im Sinne des jeweiligen Orii!i nals , 
:umal die Orgelhistorie über alle Orgeln 
Hills versorgt ist. Sumner könnte allerdings 
einwenden , daß das ein neues Buch (oder ein 
Ergiin:ungsband) geworden wiire. 

Sumner biet,·t aber Vorwort, Einführung 
und vo r allem eine bis jct:t fehlende Mono-
graphie über Hili, und damit entschädigt er 
den Leser und Benutzer des Buches in hin-
reichen der und trefflicher Weise. Jedenfalls 
hie-l t sich Sumner frei von Diskrepanzen 
jeder Art . er suchte, nur Hili zu dienen und 
Zei tfragen offen zu halten . Nüt:lich ist dk 
Edition in einem Bande. Es entstand e-i n 
Standardwerk erster Ordnung, und man dar f 
dem Herausgeber und dem ·Verlag danken. 
daß beide den Or1,;clfreunde11 in aller Welt 
einen dera rtig ge1~ icht igen Band vorlegten. 
Wir dürfen allerdings auch jenes reiche Land 
ni cht vergessen, das imstande ist , der Orgel-
kunst eine derartige Edition zu widmen . Die 
Organologie wird das Erscheinen des Hill 
begrüßen und sich an den herrli ch,·n Bildern 
erfreu en. Sie sind Gcsd1ichte und Gegen-
wart zugleich und da:u ein Bekenntnis ;incs 
Mannes'. der noch wußte, was echter ld,·alis-
mus ist. Rudolf Quoika, Fn·ising 

J oh an S LI n d b er g : Mensuren; bety-
delse i öppna labi alp ipor. Studier av re so-
nansegcnskapcr. insvängningsförlopp och 
stationärt Spektrum. With an English 
Summary: The Significance of the Scaling 
in Open Flue Organ Pipes. Uppsala : (A lm -
qvist & Wiksell) 1'166. XII. 234 S. (Acta 
Universitatis Upsaliensis. Studia rnusicolo-
gica Upsa li ens ia. Nova series. 3.) 

Die Bedeutung der Mensuren bei offenen 
Labialpfeifen ist das Thema dieser umfas-
senden Studie, die sich mit den akustisd,en 
Problemen der Resonanzeigenschaften, Ein-
schwingvorgiinge und des spektralen Klang-
aufbaues von Orgelpfeifen befaßt. An den in 
schwedischer Sprache geschriebenen Original-
text schließt sich eine englische Kurzfassung 
an, die nicht nur die wesentlichen Ergebnisse 
zusammenfaßt, sondern auch einen hinrei-
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chendrn Einblick in die Arbeitsweise des 
Verfassers gewiih rt. Der sehr umfangreiche 
Abbildungsteil ist ebenfalls zweispradtig 
beschriltet, :rnßerdem ermöglichen zahlreiche 
Hinweise im englischen Kurzteil auch ein 
we itgeh endes Verständnis der im Original 
zitierten oder abgeleiteten Formeln. So ist 
auch ohne Kenntnis der schwedischen Sprache 
ein Verst:rndnis des wesent lichen Gedanken-
gutes möglich. Darüber hina us zeugt das fast 
hundert Titel umfassende Literatur-Verzeich-
nis nicht nur von der Sorgfalt des Verfassers, 
sond<'rn gibt dem interessierten Lese r auch 
Hinweise auf sp rachli ch zugänglichere Bei-
t räge :u einzelnen Fragen. 

Klangliche Untersuchu ngen an Orgeln sind 
nicht nur deshalb ein loh nendes Objekt für 
wissenschaftliche Arbeiten , weil es - auch 
in Schweden - viele Jahrhunderte alte Instru-
mente diese r Gattung gibt, sondern auch, 
weil der Spieler den Klang se lbst nicht mehr 
beeinflussen kann und der Bauwc.-ise des 
In stru mentes erhöhte Bcdcutun1: :ukommt. 
So nehmen die Probleme der Mcnsuricrung 
tc inschließlich des Luftdruckes) und deren 
klan gliche Wirkung schon in den älteren 
Verö fkntlid1ungcn eine wesentliche Rolle 
ei n. 1111 vorliegenden Beitrag werden diese 
Zusam mcnh ä n,:e mit Hilfe m:nhematisch 
abge lei teter u~d te ilweise auch empiri sch 
en tw icke lter f ormdn 1;cnaucstcns dargestellt, 
wobei als wichtiger· Parameter n;ch das 
Material hin:utritt. Neben den übli chen Stof-
fen wie Zi nn -B lei-Legieru ngen , Z ink und 
Hol: (h ier vc rschi edcne schwed ische Species) 
wurden auch Messinj! als extrem ungediimpfte 
Wandung sowie Glas und Plexiglas ols 
besonders gedämpfte Materialien in die 
Llntcrsuchun1:en einbe:01:cn. 

Einen breiien Raum n;hmen die lmpcdan:-
betrachtungen für den Pfcifcnresonatc,r ein. 
die ausgehcnd vom glatten Rohr für die 
Pfcifcncnden sow ie die Labialöffnung ent-
wickelt werden. Die Wiedergabe der Ergeb-
nisse ist leider inso fe rn etwas unübersicht-
lich, als in den Phasenfaktor-Diagrammen 
bei unterdrücktem Nullpunkt stets ein 
anderer Darstellun1:sbereich eingctral!en ist, 
so daß die unterscitiedlichen W~rte bei den 
ve rschiedenen Materialien nicht beim ersten 
Überblick zu erkennen sind. Bcachtlidt ist 
jedoch bei diesen, wie auch den späteren 
Kurven, der Grad der Über e-instimmung 
zw ischen den gemessenen und den berech-
neten Werten. Resonders bemerkenswert ist 
der Einfluß einer Ausbeulunj! in der Mitte 
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des Resonanzrohres, die sich nur auf die 
ungradzah ligen Harmonischen auswirkt, also 
aut jene ·rciltöne, die dort ein Druck-
Maximum besitzen . 

im Kapitel über das Einschwingverhalten 
bes tid1t vor allem ein vo ranges telltes Dia-
gramm, das in selten zu erreichender Deut-
lichk ei t die Ampl ituden-Aufstockung bei der 
Anregung der 10. Oberwelle eines Rohres 
mit einem Sinuston zeigt. Die Bilder von 
verschiedenen Orgelpfeifen sind durch die 
bekannten Vorläufer-Erscheinungen bei 
höheren Frequen?cn und eine entsprechend 
lan gsame Entwicklung des Grundtones 
charakterisiert. Bei den Klangspektren ist 
vor allem der Vergleich einer alten Pfeife von 
1725 mit eine r neuen Kopie aufschlußreich, 
weil diese Kopie nach einer „künstlichen 
Alterung" durch ein drei Wochen währendes 
Daucrbl~sen bei den tiefen Teiltönen dem 
Vorbild ähnlicher wurde, während bei den 
höheren Klanga11teilen die Abweichungen 
:unahmcn (in der Beschriftung zu Diagramm 
7. 2 muß es wohl heißen „c irkelpunkter" 
statt .. cirlulhryss") . Interessant ist bei die-
sem Versuch di e Perspektive; während der-
artige Messun~en bisher de r Frage galten, 
wie ·man neue Pfeifen den „schönkling;nden" 
alten an1:leichen kann. steht hier der ehe-
malige Klang der histori schen Pfeifen zur 
Diskussion. Auch ein Vergleich der Alterung 
mit der Wirkung von Kanstichen fehlt nicht. 
Im Zusammcnhan1: dami t wird auch der 
Einfluß des Luftdrn~kes auf die Tonhöhe und 
den Klangaufbau - und :ur Erklärung dieser 
Erscheinung - auf das anregende Spektrum 
untersucht. Sd,ließlich werden die gesam-
melten Erkenntnisse über die Funktionsweise 
der offenen Lnbialpfcifen in der Aufstellung 
eines elektrischen Ersat:schaltbildes zusam-
mengefaßt. Die tatsächliche Realisiemng 
dieser Schaltung - die man in anderen Ver-
öffentlichuni;:en leider so oft vermißt -
bewei st die· Richtigkeit der Vorstellungen, 
Os:illogramme und Kurvendarstellungen 
weisen ein typisch orgelpfeifen-artiges Ver-
halten auf. Jürgen Meyer, Braunsdtweig 

Cl y tus Gottwald: Johannes Ghiselin 
- Joh:mne-s Verbonnet. Stilkritische Unter-
suchung zum Problem ihrer Identität. Ein 
Beitrag zur Musikgeschichte des ausgehenden 
15. Jahrhunderts . Wiesbaden: Breitkopf & 
Härtcl (1%2). 141, 22 S. 

Die vorliegende Arbeit, eine Dissertation 
aus der Schule Helmuth Osthaffs, unterschei-
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det sich von landläufigen „Erstlingswerken" 
durch Originalität und Konsequenz der Me-
thode. Gottwald versucht , die alte Frage 
nach Identität oder Nicht-Identität Ghisel ins 
und Verbonnets durch stilkritische Unter-
suchungen zu beantworten - ein Versuch, 
der angesichts der Unzulänglichkeit unseres 
stilkritischen Handwerkszeugs heute noch 
ebenso kühn wirkt wie Gombosis stilanaly-
tischer Versuch über Obrecht vor nun 40 
Jahren , der aber andererseits gerade ange-
sichts dieser Schwierigkeiten den Verfasser, 
ähnl ich wie seinerzeit Gombosi. da:u zwingt, 
seine Untersuchungsmethoden zu verfeinern 
und über sie fortlaufend zu reflektieren. Da 
Gewinn der Studie ist damit nicht zulet:t 
ein methodolo1:ischer. Daß die so entwickelte 
Methode der Verfeinerung bedürftig und -
wiederum ähnlich wie be i Gombosi - in 
mand1en , auch wesentlichen Einzelheiten 
durch philologisch-historische Arbeiten in-
zwischen korrigiert worden is t . spricht kei-
neswegs gegen sie und gegen das Verdienst 
des Verfassers . Gottwalds Arbeit sollte eben-
so wie Gombosis Studie Pflid,tlektüre für 
jeden Wissenschaftler werden , der sich mit 
musikalischen Kunstwerken der Josquinzeit 
ernsthaft auseinanderset:en will. Nod, aus 
den Fehlern und Übertreibungen beider 
Arbeiten läßt sich lernen . 

Gottwald gibt zunächst eine Biographie 
des „ Doppelmeisters" mit sorgfältiger histo-
rischer Kritik der bekannten Dokumente 
und mit einigen neuen, nid,t unwichtigen 
Funden . Die schon hier deutl ich werdende 
Wahrscheinlid,keit, daß Ghisel in und Ver-
bonnet ein und dieselbe Person waren, wurde 
nod, während der Drucklegung der Arbeit 
zur Gewißheit. als Frank A. D'Accone in 
Florenz die eigenhändige Untersd,rift des 
,}o/11:mnes G/1iselin alias Verbouuct" ent-
deckte (Gottwald konnte auf diese doku-
mentarische Bes tätigung seiner Untersu-
chungsergebnisse wenigstens nod, in einer 
Anmerkung hinweisen). Ein Ver:eichnis des 
relativ kleinen unter beiden Namen über-
lieferten Werkbestandes schließt iich an, 
leider ohne themat ischen Katalog und ohne 
systematisch durchgeführte Diskussion der 
Quellenlage. Für ersteren Mangel wird die 
begonnene Ghisclin-Gesamtausgabe des Ver-
fassers (Corpus Mensurabilis Musicae 23) mit 
der Zeit entschädigen. Daß das Fehlen einer 
sicheren quellenkritischen Basis schwerer 
wiegt, haben die wichtigen und konsequen-
zenreichen Untersuchungen Martin Staehe-

Besprechungen 

]ins gezeigt (Qiiellwlwud/idte Beiträge 211111 

Wcrh voJt ]ol,amtes G/1iseli11-Verbounet , 
AfMw 24, 1967, S. 120-132), nad, denen 
wescntlid,e Aspekte der Arbeit Gottwalds 
(Werkbestand, Chronologie, Zuweisung der 
Verbmet-Messe im Apel-Kodex) neu zu 
durchdenken sind . 

Dm Kern der Arbeit, der von diesen 
Einwänden nicht prinzipiell betroffen wird, 
bildet jedoch die nach Gattungen gegliederte, 
innerhalb der Gattungen und in der ab-
schließenden Zusammenfassung lltn Chrono-
logie bem ühte Stilanalyse, mit der die vom 
biog raphischen Material her wahrscheinliche 
These von der Identität Ghisclins und Ver-
bonne ts weiter gestützt wird . Konsequenter 
als Gombosi strebt Gottwald hier von der 
bloßen Form- und Satzbeschreibung fort zur 
analytischen Entschleierung ticferliegcndcr 
Gest altungs-Tcnden:en und -Gesetze und 
zur äs tnetisd,en Interpretation der Einzel-
werke wie der ihnen zugrundeliegenden per-
sonalstilistischen Konstanten und Entwick-
lungen, weitgehend (und gerade im zentralen 
Punkt, dem i:isthetischen Urteil ) unabhängig 
von der historischen Musikanschauung, 
weitgehend unabhi:ingig aud1 (und das ist 
ein wesentlicher Sd,ritt über Gombosis An-
satz hinaus) vom Vergleich mit anderen 
Komponisten und Kompositionen der Jos-
quinze it. Ein solcher fast asketischer metho-
di scher Ansatz - zusä tzlich vcrsd1leiert 
noch dadurch, daß über ihn nur fall- und 
schrittwe ise, nid1t im Zusammenhang reflek-
ti ert wi rd - mad,t die Lektüre des Buches 
recht schwierig, zumal der Text ä11ßerst kon-
zentriert formuliert ist , die Form- und Sat:-
analyse teilwe ise vorausgesetzt wird und die 
Notenbeispiele (aus vcrsti:indlichen techni-
schen Gründen) nid1t sehr zahlrcid, und auch 
nid1t sehr instruktiv sind (die Lektüre wird 
zusätzlid1 dadurd, erschwert. daß der Druck 
der Arbeit nicht gerade fehlerfrei ist). 

Die Schwächen dieses Ansatzes, dessen 
großer Vorzug seine Konsequenz ist , werden 
im Detai l deutlich . Farbig und unmittelbar 
einsich tig wird die Darstellung überall dort. 
wo Werke pointiert verglichen werden, etwa 
bei der Erö rterung verschiedener Sätze über 
,. De tous bicns plcinc" (S. 100- 101) oder 
bei der scharfsinnigen Untersudrnng des 
dialek tisd1e11 Vcrhä.Itnisses von korrekter 
Deklamation und satztechnischer Differen-
zierung in der Geschichte der Vcrgil-Ver-
tonungen im 16. Jahrhundert (S. 109-110). 
Problematisch erscheint sie überall dort, wo 
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das Ein=elwerk oder der stilistische Einzel-
zug Anlaß zu wdtreichenden ästhetisdien 
Urteilen geben, die teilweise kaum nadivoll-
ziehbar sind, so bestechend geistvoll ihre 
Formulierungen zunäd1st wirken (das scheint 
mir für Ein=elheiten wie die Urte ile über 
Ghizcghems .De tous birns plei11e " S. 100 
wie fü r die abschließende Erörterung über 
,.u11e11dlic/1e /11clodie", .ldcmirär" und „H1a-
rl1c111ntisc/1e Ko11strulition " zu gelten). Und 
die ze itweise Vernachlässigung der histori-
schen Dimension stilistischer Phänomene 
rächt sich, wenn ein so unspczifisdicr Zug 
wie Zitate aus dem choralcn Credo I in 
einem Mcssencredo kurzschlüssig als „Sy111p-
10111 . . . (iir die Eimvirlrn11g ci11cr 11c1ie11 
Rc/igiosiriir, ci11cr 11cuen Vertie(wtg i11 dns 
Pl1ii110111c11 der Lirurgie" verstanden wird 
(S. 56). 

Einwände wie diese liegen auf der Hand. 
Um so notwendiger ist es. nochmals zu be-
tonen, daß sie den Kern der Methode Gott-
walds nicht berühren, ja daß gerade sie deut-
lich machen, wie sehr sich die kritische Aus-
einandersetzung mit der vorliegenden Arbeit 
lohnt. Der Verfasser hat mit ihr nicht nur 
sein eigentl iches Problem - die Frage nach 
der Identität Ghiselins und Verbonnets -
gelöst, sondern, weit über den begrenzten 
Anlaß hinaus , einen wesentlichen Anstoß 
zur methodischen Vertiefung der Interpreta-
t ion musikalisd1er Kunstwerke der ]osquin-
zeit ge~cben. eine Gegenposition gegen die 
konventionell eingeschliffenen Techniken der 
Analyse gesetzt und einen Weg zur ästhe-
ti schen Beurteilung dieser Epod1e gewiesen, 
über dessen Gangbarkeit zukünftig jeden-
falls gründlich nachgedacht werden sollte. 

Ludwig Finscher, Frankfurt / M. 

J o s e p h H a y d n . Sein Leben in =eit-
genössischen Bildern. Gesammelt , erläutert 
und mit einer Ikonographie der authent ischen 
Haydn-Bildnisse versehen von L6szl6 So m -
f a i . Kassel-Basel-Paris-London: Bären-
reiter 1966 (gemeinsam mit Corvina-Ver-
lag, Budapest). XVIII, 245 S. 

Nach früheren Versuchen - genannt sei 
nur das kleine, 111 Abbildungen enthaltende 
Buch von R. Petzoldt und E. Crass (}ose pl1 
Hn yd11 , Sci,1 Lebc11 i11 Bildern , 1959) - bie~et 
der hi er vorzustellende Band die erste pro-
funde Sammlung zeitgenössischer Bilder zu 
Haydns Leben. Eine Stud ie über Josepli 
Hn yd11: Au(Jerc Gestnlt, Clrnrnl1ter , 11111silrn-
lisd1er Lebeimvcg steht am Anfang. Es folgen 
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die Bilder zur Biographie; viele von ihnen 
sind natürlidl bereits Gemeingut der Haydn-
literatur, der größte Teil aber ist neu und 
zeugt von dem liebevollen Sammlerfleiß des 
Herausgebers. Ein Koum,entar umfaßt die 
Abschnitte Abkiirz1mge11, Autl,e11tisdie Bild-
uisse Ha yd11 s, Q uelle11\'erzeid111is ,md A11-
111erlu111ge11. Den Schluß bilden sorgfältig 
erarbeitete Register. 

Die 394 Abbildungen sind dem Lebensweg 
entsprechend geordnet und in vier Perioden 
unterteilt: Ki11der- u11d Lehrja/,re (1732 bis 
1760) , Musilur des Fiirsre11 Es ter/,azy (1761 
bis 1790), Der u11abl1ä11gige Kiinsrler (1791 
bis 1795), Volle11d1111g (1 795-1809) . Orts-
und Gebäudeprospekte, Pl äne, Porträts der 
Menschen, die Haydn begegneten, eine Viel-
zahl interessanter Dokumente (unter ihnen 
komplett faksimilierte Wiedergaben des Ver-
trags über Haydns Anstellung als Fürst-
lich Esterhazyscher Vizekapellmeister und 
der autobiograph ischen Skizze aus dem Jahre 
1776) , zahlreiche Notenautographen, Schrift-
proben authentischer Kopisten, Titelblätter 
und einzelne Seiten von Erst- und Früh-
drucken . von Textbüchern zu in Eszterhaza 
aufgeführten Opern und dergleichen mehr 
summieren sich :u einer fesselnden Bildbio-
graphie, kommentiert - neben knappen 
Erläuterungen Somfais - vor allem durch 
Auszüge aus Haydns Korresponden:. seinen 
Londoner Noti:büd1ern sowie Zitate aus den 
ersten Biographien : Georg August Gri esin-
gers Biograpl1isc/1rn Noti;:e11 iiber ]osepl1 
Hn vd11 (1809) und Albert Christoph Dies ' 
Bi;grapliisd1c11 Nndtr id1 re11 vo11 ]osepl, 
Hn yd11 (1810). Einige relativ le icht erreich-
bare Darstellungen verm ißt man allerd ings , 
Porträts etwa von Haydns Schüler Peter 
Hänscl (ein Exemplar des in MGG publi-
zierten Stichs befand sich in Haydns Besitz) 
oder von Johann Gänsbacher, Wenzel Johann 
Tomaschck und Johann Friedrich Reichardt . 
die mit ihren Berichten über Besuche bei 
Haydn wertvolle Zeugnisse hinterlassen 
haben; ein Bild Griesingers. in der Haydn-
literatur bisher unbekannt, ist neuerdings in 
Hnrd11-Srudic11, Veröffc11rlic/11mgei1 des 
]oscplt Ha yd11-l11s1i111rs , Köln 1 / 2. 1966, 
reproduziert worden . Unter den Titelblättern 
Haydn gewidmeter Werke wäre wohl beson-
ders nod1 das =u Beethovens op. 2 am Platz 
gewesen. Solch kleine Mängel. zu denen auch 
manche Flüchtigkeiten im Text zu zählen 
wären, wiegen jedoch wenig, wenn man die 
Schwierigkeiten der Materialbeschaffung 
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bedenkt. Somfai beansprucht gar nicht, etwa 
ein Gegenstück :u 0. E. Deurschs Mozart-
Bildband vorzulegen ; dies könnte „11ur 1111( 
der Grirndlage einer vielleid1t ]alirzclmtc 
d1111crndcn i11tcrn,11io11a/e11 Zusa111111c11arbeit 
gesd1affrn werde11". Was er als ein:elner, 
wenn auch mit Hilfe zahlreicher Bibliotheken, 
Museen und Kollegen, zusammengetragen 
hat , bleibt von großem Wert. Das Prinzip, 
außer . bei Gegeustiinden wie Starurn, 
Reliefs, Musiki11strn111e11ten 1111d A11dc11he11" 
auf Fotografien zu verzichten, weil eben nur 
zeitgenössische Darstellungen gebracht wer-
den sollen (dies wird ohnehin lediglich „i11-
11crlia/b der Grenze11 des Mö11.lid1e11" ver-
standen ), ist freilich nicht imme-r einzusehen, 
da es nicht einmal eine Wiedergabe von 
Haydns Haus in Eisenstadt zuläßt. 

Se in besonderes Verdienst sieht Somfai in 
der Ikonographie der authentischen Bildnisse 
Haydns. Hier stand ihm eine Reihe von Vor-
arbeiten zur Verfügung, die er allerdings 
nicht ganz genutzt hat. Als die bedeutend-
sten, weil ähnlichsten Porträts bezeichnet er 
die Gemälde von Chr. L. Seehas (1785 ) , 
L. Guttenbrunn ( 179 l ?, bisher um 1770 
dat iert), J. Hoppner (17 91 ) , das Ölbild und 
den Stich von Th . Hardy (1792), die Bleistift-
zeichnungen von G. Dance (1794) , das 
Guasch bild J. Zitterers (zwischen 179 l und 
1800), die Porzellanbüsten von A. Grassi 
(1802) , die Grassi zugeschriebene Bleibüste 
(um 1800), die Wachsbüsten F. Chr. Thal-
lers (um 1800), die Marmorbüste von 
A. Rabatz (um 1800) und das in verschie-
denen Fassungen überlieferte Wachsmedail-
lon S. Irrwochs (1803 ). Ein glücklicher Ein-
fall war es, die Kopfteile dieser manchmal 
etwas ideal isierten Porträts, vereint mit einer 
Wiedergabe der Totenmaske, auf zwei Seiten 
zu versammeln (S. X f.); dies erlaubt „die 
Rekonstruktio11 eines Ha ydn-Bildnisses , das 
i11 den wid1tigste11 Gnmdziige11 authentisch 
ist " . Als charakteristische Profilansichten 
werden zudem der gestochene Schattenriß 
H. Löschenkohls (178 5), die anonyme Aqua-
rellminiatur auf Elfenbein (um J 7887) und 
der anonym gemalte, nach C. F. Pohls Auf-
schrift aus dem Besitz Johann Elßlers stam-
mende Schattenriß (um 178 8 7) herausgestellt. 
(Daß es sich beim letzteren um die Silhouette 
der Sammlung Lavater handeln könne, ist 
auszuschließen, da die von Griesinger über-
lieferte Bildunterschrift fehlt.) Mangelnde 
Porträttreue zugunsten einer stärkeren Idea-
lisierung zeigen dagegen der Kupferstich 
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J. E. Mansfelds (1781), F. Bartolozzis Stich 
nach A. M. Ott (1791) und das Gemälde 
J. C. Röslers (1799). Zu dieser Gruppe gehört 
auch die bei der Bewertung v0n Som fai 
übersehene Sepiazeichnung V. G. Kin ingcrs 
(1799) , die übrigens 1 %5 von der Staats-
bibliothek der Stiftung Preußischer Kultur-
besitz, Bcrlin-Dahlem, erworben wurde . Das 
Ölbild von 1. Neugaß (1805) .. zeugt von der 
1111111gc/1111/tigrn lrn11dwerldid1c11 Fertigl<cit 
des jungc11 Kii11stlcrs ", das J. B. Grundmann 
zugeschriebene, um 1768 (?) datierte Ge-
mälde „bildet wcgc11 der geri11gc11 lil111licl1-
keit 111it de11 spiitere11 1111tl1rntiscl1rn Bildi1is-
se11 einen So11derf all , wobei 111m1 sich jedoch 
l'ergegc111viirtigw 11111ß, daß das :cirlid1 
11,1dmc cclttc Bild11is Ha\'dHS" (von Seehas) 
„ we11igste11s a11dertl1alb · folir:el111rc spiiter 
e11tsta11de11 ist". Unter die authentischen 
Porträts gezählt werden außerdem der 1 SOS 
von Artaria publi zie rte Stich D. Weiß' (nad1 
einer antikisierten Büste) und B. Wigands 
Darstellung der Aufführung von Haydns 
Sd1öpf1111g am 27. 3. 1808 , auf der jedoch 
keine Gesichtszüge zu erkennen sind. In den 
Anhan11. verbannt sind der Stich von L. Darcis 
nach P~ N. Gucrins verschollener Zeichnung 
und die Medaille von N. M. Gattcaux (beide 
vermutlich letztlich nach Kiningcr) sowie das 
unsignicrte Pastellbild der Esterh.l zy-Samm-
lung, vielleicht „ci11 111iß/1111gc11cs 8ild11is aus 
de11 lcr:tCH Lcbe11sja l1rrn" , zu dem Somfai 
di e Vermutung äußert, es könne ein Porträt 
Michael Haydns sein. 

Bildnisse von zweiter und dritter Hand 
(vor allem nach Mansfeld, Hard y, Zittcrcr, 
Kinino:er, Grassi) wurden - den vero:kichcn-
den B.ildnachtrag ausgenommen - ~eder in 
die Ikonographie noch in den Bildteil des 
Bandes aufgenommen , ,.weil sie c11twcdcr 
11ur pri1-11itii·e Wiedcrgabc11 des Origi11als 
(oder oft 11ur von dessen Kopie) si11d oder 
weil der Kii11stler, der Hayd11 selbst 11ic/it 
ka,mre, die Gesid11szüge des Ko111po11is tc11 
falsd1 wiedergab oder verzerrte". Diese 
radikale Beschränkung hat dahin geführt. 
die nicht „ulir Gewiß/1eit oder /10l,cr Walir-
scl,ci11/ichkeit als aut/1e11tisch ermittelten 
Haydn-Bildnissc" allzusehr außer acht zu 
lassen. Die unter den dokumentarischen 
Nachweisen (S. 221) zitierte Stelle aus Grie-
singcrs Brief an Breitkopf &: Härte! vom 
12. 6 . 1799, Haydn sei in England dreimal 
„gesrochen" worden, hätte beispi-clsweisc 
interpretiert werden können, daß damit 
neben Bartolozzis Stich nach Ott und dem 
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Stich Hardys ( !) mutmaßlich derjenige von 
G. S. Facius nach 1--loppner gemeint ist (vgl. 
E. Vogel, Joseph Hayd11-Portraits in Jahr-
buch der Musikbibliothek Peters V, 1899, 
s. 19). 

Eine Bibliographie des Schrifttums zur 
Haydn-lkonographie fehlt leider ebenso wie 
eine Diskussion der bisherigen Ergebnisse 
und Irrtümer. Besitzcrnachwcise wären beson-
ders nach dem Aufsatz von M. M. Scott über 
S011,e Hnyd11 Portraits i11 England (Monthly 
Musical Record LXII. 1932. S. 128 f.) zu 
ergänzen gewesen. Manche Fragen bleiben 
offen. So reproduzierte H. Marcel (L'ico110-
grap lli e d' fictydu in S. 1. M., Bulletin de Ja 
Socicte Fran~aise des Amis de la Musique 
V[. 1910, S. 20) ein seit dem Zwei ten Welt-
krieg verschol lenes Musikerbildnis der Samm-
lung Esterhazy, früher im Schloß Eszterhaza , 
das nach einer Auskunft Dr. J. Harichs 
(Wien) dort traditionell für Haydns Porträt 
gehalten worden ist und also wenigstens zu 
erwäh nen gewesen wäre . Zu Recht ausgelas-
sen sind das von A. Schnerich (}osep/1 Haydlf 
w,d sei11e SeJ1d1mg, 1922, S. 241. 2 / 1916, 
S. 215 ) , H. Bots~ibcr (]oscp/1 Hnydu III. 
1927. S. 404) und J. Mull er (Havd11 Portraits 
in The Musical Quarterly XVIII. 1932, 
5. 296 f.) genannte Pastellbild im Stift Hei-
li genk reuz, das - laut Mitteilung des Kustos 
P. Hadmar - als Porträt Georg Rcutters d. J. 
identifiziert wurde (Abb. in L. Nowak, Joseph 
Hayd11, 1951, nach 5. 64), sowie da$ zuers t 
von Muller wiedergegebene , A. Longhi zu~e-
schricbene angebliche Haydn-Bildnis des 
Museums von Brooklyn (vg l. H. Lcnneberg, 
A Negatit•e Co11tributiOH to Hayd11 lco110-
grap/1 y: Tf,e Lo11gui Portrait in Das Haydn 
Jahrbuch II. 1963/4, S. 64 ff.). Da die Bilder 
aber nun einmal in die Spezialliteratur Ein-
gang gefunden haben, wäre auch hier, wie 
bei einigen weiteren Porträts, ein Hinweis 
dienlich gewesen. Daß authentische Darstel-
lungen übergangen wurden, ist allerdings 
kaum anzunehmen. Auch für Haydn gilt die 
generelle Feststellung 0 . E. Deutschs : ., es 
gibt lui11e Entdedwnge11 111cl1r, wir krnneu 
die l1istorisc/1e11 Bild11isse der Meister. \Vas 
nod1 c11tdcc/1t werde11 /rn1111, das siud lfffr 

falsdie ZHsd1reib1111geJ1 oder postl,u111e 
Porträts" (Was f,eißt 1md zu wcld1m1 Eude 
stffdiert 111a11 J/w11ogrnpl1ie ? in Schwci:erische 
Musikzeitung, 100. Jg., 1960, S. 232). Eine 
angeblich Haydn darstellende, ganzfigurige 
Silhouette von „ Rossini " =um Beispiel 
(P. Barbaud, Josep/1 Hnydn, deutsd1 1960, 
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5. 68) ist vermutlich eine Fälschung J. Ku-
dernas (vgl. 0 . E. Deutsch, Der ScJnvarz-
künstler Kuderna in Österreichische Musik-
zeitschrift XIX, 1964, S. 1 ff.). Nach-
zutragen wäre aber noch , daß G. Struck 
auf eine eventuell frühere Fassung des 
Porträts von Seehas aufmerksam gemacht hat 
(fiu 11e11es Haydn-Bild in Musica VII, 1953, 
s. 97 ff .). 

Trotz der Einwände : Dieses optische Doku-
ment von Haydns Leben , seinem Werk 
und seiner Zeit ist eine achtenswerte Lei-
stung. Die Ikonographie bildet eine gute 
Basis für weitere Untersuchungen. Im ganzen: 
ein ergiebiges, wertvolles und schönes Buch, 
das nich t so bald überboten werden dürfte. 

Günter Thomas, Mönchengladbach 

He Im u t h O s t h o ff : Josquin Desprez. 
Erster Band. Zweiter Band. T utz ing: Hans 
Schneider 1962 und 196,. XII und 243, Vl11 
und 402 S. 

Auch wenn man sich angewöhnt hat , große 
Worte mit Vorsicht zu gebrauchen, wird man 
das vorliegende Werk epochal nennen müs-
sen. Es ist die erste umfassende Untersu-
chung über den größten Komponisten zwi-
schen Dufay und Palestrina, praktisch die 
erste auf Vollständigkeit angelegte und auf 
der Höhe unseres Forschun\!S· und Wissens-
standes gearbeitete Monog(~phie über einen 
Komponisten dieser Epoche überhaupt und 
damit nicht nur eine erschöpfende Abhand-
lung seines Themas. sondern zugleich ein 
Beispiel und Muster. Es ist das imponierende 
Ergebnis einer vieljährigen forsd1erischcn 
Bemühung, in der die überall spürbare Liebe 
:um Gegenstand, die Faszination durch Per-
sönlichkeit und Werk Josquins, die gerade in 
diesem Falle mühevolle und unendlich sich 
verzweigende und ausweitende Arbeit des 
Historikers nicht durd1 schwärmerisd1e Hel-
denverehrung überlagert , sondern inspi riert 
und befruchtet hat. fa ist in seiner „josqui-
nisch" klaren und konzentrierten Bewälti-
gung einer ungeheuren Stoffmasse und nicht 
=uletzt in seiner literarischen Qualität das 
Muster einer Arbeit, in der das Thema auf 
die Darstellung unmittelbar :urückgewirkt 
hat . Und es bietet mit all dem ke ineswegs 
nur den „ erstell Verrnd, zur Gewi1urn11g ci11es 
1vissC11scl1nftlid1 f,mdierteH ]osquin-Bildes" 
(I. S. IX), sondern, für mindestens eine Ge-
neration, dieses Josquin-Bild selbst. 

Der Verfasser trennt, aus guten Gründen 
(1. S. IX) , Lebens- und Werkbeschreibung, 
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erweitert aber die Biographie zu einem Zeit-
bild , in dem das kulturelle Ambiente des 
Meisters auf den Stationen seines Lebens-
weges außerordentlich plastisch und mit 
einer Fülle neuer Ergebnisse und Ausblicke . 
auch neuer Fakten und Daten zur Biographie 
selbst, dargestellt ist . Die reiche Ausbeute 
und die ebenso reichen Anregungen machen 
schon diesen ersten Teil zu einem Höhe-
punkt des ganzen Werkes. Wichtig ist dabei 
vor allem die ausführliche Darstellunl! der 
Mailänder Jahre und die naturgemäß hypo-
thetische, aber plaus ible Datierung einer 
Reihe von Werken in diese frühe Zeit . (S. 
14-15 zur auffallenden Fluktuation des 
Kapell-Personals in Mailand: Ganz offenbar 
war die Mailänder Kapelle seit 1471 eine 
Art Sprungbrett für die Niederländer, die 
nach Italien drängten . S. 18-19 zur Datie-
rung des „Tu solm, qui fncis 111irabilia ·• und 
zum Problem eines „Mailänder Stils" und 
der Mailänder Motettenzyk len : vgl. die Zu-
rückweisung der Ansicht Osthoffs und des 
Rezensenten durch Edward E. Lowinsky 
!Renaissance News XVI. 1963, S. 258-2011 
und Howard Mayer Brown IMf XX. 1967 , 
S. 219-220]. Ich halte jedoch Osthoffs und 
meine Hypothese nach wie vor, ohne an die-
ser Stelle ausführlicher argumentieren zu 
können, für plausibler als diejenige Lowins-
kys und Browns. ) - Wichtig ist ebenso die 
Schilderung von Josquins Beziehungen zu 
Serafino dall 'Aquila und Paolo Cortese in 
Rom und die Auswertung des Musikerkapi-
tels in Corteses De rnrdi11alat11 libri trcs. 
(S. 37: ob Cortese wirklich nur .ei11 Laie 111i1 
bcgrrnztem Blidlfeld" war, scheint mir frag-
lich zu sein; immerhin sind seine Urteile 
recht sachkundig, und die Erwähnung Spa-
taros unter den Komponisten kann auch als 
Zeugnis persönlicher Verbindung - über 
Corteses sogenannte Akademie? - und in-
t imer Sachkenntnis gedeutet werden. Vgl. 
jetzt auch die ausführliche Interpretation der 
Cortese-Stelle bei Nino Pirrotta, Music ,md 
Cultural Te11de11cies i11 J 5rlr-Ceutury ltaly, 
JAMS XIX, 1966, S. 127-161.) - Besonders 
wichtig und ertragreich sind schließlich die 
Kapitel über Josquin und Ludwig XII.. die 
scharfsinnigen biographischen Interpretatio-
nen des fünfstimmigen „De profuudis" und 
der Chansons „Cue11rs desolcz par toure 
11atio11" und „Plus 11ulz rcgrets". Die ab-
schließende Darstellung der Persönlichkeit 
Josquins ist in der einfühlsamen und zu-
gleich philologischen exakten Synopsis und 
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Auswertung eines verstreuten und relativ 
kleinen Quellenbestandes zu einem Persön -
lid1keitsbild von erstaunlicher Lebensfülle. 
Unmittelbarkeit und Vielschid1tigkeit ein 
wahres Kabinettstück historischer Interpre-
tation . (S. 89: die viel umstrittene Luther-
stelle über „des Finlmt Gcsmrg " ist doch 
wohl anders zu deuten. nämlich so, daß sid1 
„des Fi11frc11 Ges,wg" auf die Negation 
des vorhergehenden Satzes bezieht, nicht 
auf dessen positiven Inhalt : des Finken Ge-
sang ist „ 11 i c lt t gczw1mgc11 " , ebenso wie 
,.]osqui11i Gesa11g", und der „ Fi11h" ist der 
Singvogel. dessen „natürlichem" Gesang der-
jenige Josquins analog ist , nicht der Kom-
ponist Heinrich Fink, den Luther ja übrigens 
schi:it=te, dessen Tod er betrauerte und des-
sen „Gesang" er kaum als gc=wungcn und 
durch Regeln gehemmt charakterisiert hätte. 
Ich bezi ehe mich mit der hier angedeuteten 
Interpretation auf einen in Bälde erscheinen -
den Aufsatz Walter Wioras. der das Problem 
ausführlich behandeln wird.) 

Die Werkbeschreibung ist nach Gattungen 
und innerhalb der Gattungm nach der mut-
maßlichen Chronologie gegliedert, für die 
eine Anzahl biographisch zu dat ie render 
Werke wenigstens einige Fixpunkte liefert . 
Wo diese fehlen , setzt die (natürlich immer 
mit äußerster Vorsicht gehandhabte) Datie-
rung eine im ganzen geradlinige Stilentwick-
lung von der Dufay-Ockeghem-Nachfolge zu 
einem Spätstil voraus, der sich etwa in der 
J\lissa Pa11gc li11gua und in den spätüber· 
lieferten Psalm-Motetten manifestiert; zu-
sätzliche Datierungskriterien liefert die 
Quellenlage, die sehr detailliert berücksich-
tigt wird und die die Wertung der Quellen, 
welche die Josquin-Gesamtausgabe vermis-
sen ließ, weitgehend nachholt . Die so gewon· 
nenc Chronologie wirkt insgesamt überzeu -
gend; daß sie, ebenso wie die vorausgesetzte 
Konsequenz der personalstilistischen Ent-
wicklung, hypothetisch bleibt, betont der 
Verfasser selbst, expressis verbis wie auch 
implicite in der Vorsicht, mit der er sie ent· 
wirft. 

Dieselbe sympathische und ph ilologisch 
redliche Vorsicht beherrscht die Diskussion 
der Echthe-itsfragen, die in allen Gattungen, 
vor allem aber bei den spätüberliefertcn 
Psalmen auftreten. Da auch Josquins un· 
zweifelhaft echte Psalm-Motetten vermut· 
lieh Spätwerke sind, weicht Osthoff im Psal-
men-Kapitel von seinem Ordnungsprinz,ip 
ab, verzichtet auf eine detaillierte Chrono· 
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logie und bespridi t den überlieferten Werk-
bestand nach der Quellenlage. die zugleich 
das wesentliche Kriterium der Echthe.itsbe-
stimmung ist. während die Stilanalyse in 
dieser Werkgruppe, bei der außerordentlich 
leichten lmit icrbarkeit und entsprechend 
weitverbreiteten Imitation des Josquinschen 
Psalmenstils. für die Echtheitsbestimmung 
ist, während die Stilanalyse in dieser Werk-
grnppe . bei der außerordentlid1 leichten lmi-
ticrbarkcit und entsprechend weitverbreite-
ten Imitation des Josquinschen Psalmcnstils. 
für die Echthcitsbestimmung kaum zuver-
1:issige Indizien liefert. Bei aller h ier gebo-
tenen und vom Verfasser mustergültig geüb-
ten Vorsicht bl eiben freil ich nicht wenige 
Ei n:elfälle un ~eklärt und bleib t die Gesamt-
situation gcra.dc bei den Psalmen unbefrie-
digend - etwa dann. wenn man ein Werk 
wegen seiner hohen Qualität und mancher 
außaordentlidicr Stil:üge Josquin zusdirei-
ben möch te, gerade diese Stilzüge aber aus 
dem „Psalmenstil " des Komponisten und 
se iner unmittelbaren „aemulatores " doch 
deutlich herausfallen (II. S. 14 5: setzt eine 
Stelle wie Beispiel 7 5 nicht sdion den Chan-
sonstil der Jannequinzeit voraus?). 

Osthoffs Messcnkapitel verfolgt Josquins 
langen Werdegang von der Dufay naheste-
henden Missa L'm11i BnudidtOft bis zur Missa 
P1111gc li11gun- einen Werdegang . der sid, in 
der Tat wie eine imponierend konsequente, 
geradlinige Entwicklung da rstellt . Die Son-
derstellung der P1111gc-/i11gun-Mcsse am Ende 
dieses Weges. ihr „ausgesparter", klassisch 
beruhigter und gefilterter Spätstil. wird in 
dner mustergültig präzisen und pointierten 
Analyse scharf herausgearbei tet . Dagegen 
scheinen mir die Zweifel an der Echtheit der 
A1issa Mater palris problematisch :u sein : 
wer. wenn nidit Jc,squin , hätte sich so sou-
ve rän über alle Trad ition und Regel hinweg-
setzen, hätte ein solches nicht nur bei ihm. 
sondern offenbar in der Mcssenkomposition 
des ganzen Zeitalters singuläres Experiment 
wagen dürfen? Seine satztedrnischcn Primi-
tivismen erklären sich aus diesem Experi-
ment-Charakter ebenso wie seine repräsen-
tative Ei nordnung in Pct ruccis Messen-
büchern (a ls Nr. 1 des dritten Buches, 1514: 
wie im ersten Buch also eine technische tour 
de force am Anfang des Bandes!) . - Da-
gegen haben sich die Echthcitszweifcl an der 
Nlissn Da pnce111 , die ich bei m New Yorkcr 
Kongreß angemeldet hatte (Kongreßbericht 
New York 1961, Bd . II , S. 64) durd1 Unter-
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sudiungen von Edgar H. Sparks inzwischen 
erheblich verstärkt (vgl. Current Musico-
logy 196 5, S. 7). 

Die Behandlung der Motetten ist nach 
liturgischen bzw. textlichen Kriter ien unter-
tei lt (Sequenzen. Antiphonen. Magnificat, 
Hymnen usw.. nichtliturgische Andachts-
texte. Bibeltexte), innerhalb dieser Gruppen 
soweit wie möglich chronologisch geordnet. 
Der Frühzeit , vor allem den Mailänder Jah-
ren, wird überzeu~end eine Anzahl von 
Sequenzen, Antipho.nen und Passionsmotet-
ten zugeordnet. die alle wesentlichen Ele-
mente des „Mailänder Stils" in wechseln-
den Konstellati onen sehr deutlich ausprägen. 
Im Mittelpunkt der Untersuchung aber ste-
hen natürlich die Motetten über biblische 
Texte, besonders die Davidsklasien und di e 
Psalmen . an denen vor allem der von Jos-
quin vielleicht inaugurierte, jedenfalls ent-
sdieidend voranS!etriebene Prozeß der „ Ver-
sprnd1/id11111g de'r Miisili" (1. S. XI) sichtbar 
gemacht wird. Die weltlichen Werke, deren 
Stdlenwert in der musikalischen Landschaft 
der Josquin:eit sehr fein und präzise ermit-
telt wird (II , S. 133 ) , treten gegenüber dieser 
jedenfalls historisch zentralen Werkgruppe 
etwas zurück , ohne daß ihre Interpretation 
darum vernachlässigt würde. Ein Epilog (II. 
S. 241-259) entwirft ein ebenso konzen-
triertes wie vielschichtiges Gesamtbild des 
Josquinschen Schaffens und betont noch ein-
mal das „klassische" Maß seines huma-
nistisch-rena issancehaft getönten Spätstils 
(S. 251). Werkverzeichnisse, Register und ein 
umfangreicher Notenanhang schließen die 
Arbeit ab ; Nachträge und Berichtigungen 
set:en sich vor allem mit jüngster Literatur 
:rnseinander. (II, S. 309-31 o: die Hypothese. 
dJs Fresko der artes liberales in der Kathe-
drale von Puy biete u. a. Porträts von 
Erasmus von Rotterdam und Josquin, wird 
mit Recht zurückgew iesen. Zu dem von dies-
sen Zuschreibungen unabhängigen musika-
lischen Aspekt des Freskos - der Zuordnung 
der Musik zu Grammatik. Logik und Rheto-
rik - vgl. aber die Re=ension Lowinskys. 
a. a. 0., S. 256-257 .) 

Osthoffs Studie - wir wiederholen es -
ist ein monumentales. ja ein epod1ales Werk , 
mit dem der Verfasser sich „n posiriou o/ 
i,u,uortnlity i11 rl1e amrnls of ,uusicology" 
erobert hat (Lowinsky , a. a. 0 .. S. 262) und 
für das ihm die Musikwissenschaft auf Jahr-
zehnte respektvoll dankbar sein wird. Es ist 
unmöglidi . im Rahmen einer Rezension die 
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Fülle der Erkenntnisse und Anregungen, die 
diese beiden (vom Verleger übrigens hervor-
ragend schön und großzügig ausgestatteten) 
Bände in sich schließen, auch nur anzudeuten. 
Und es wird nicht als kle inliche Krittelei 
mißverstanden werden, wenn wir abschlie-
ßend dem Bedenken Raum geben, ob nicht 
die Methode der Interpretation, derer sich 
der Verfasser bedient, stellenweise - durch 
die zu interpretierenden Werke selbst - ein 
wenig eingeengt, all=usehr auf eine bestimmte 
Blickrichtung be:ogen wird. Die späten 
Fsa!mmotetten legen es nah e, nicht nur e-ine 
kon·sequente Stilentwicklung zu hypostasie-
ren, sondern auch und vor allem diese Ent-
wicklung als eine „Verbesserung" , Intensivie-
rung, .. Versd1ärfung" des Wort-Ton-Ver-
häl tnisses zu verstehen . Da aber der Stil 
dieser späten Psalmen in auffallendem Maße 
auf ein grammatikalisch und prosod isch kor-
rektes . rh etorisch 1:ehobenes „Aussprechen" 
des Textes, vid we~iger auf dessen affektive 
Darstellung. symbolische Interpreta tion und 
seelisch er füllte Umschmelzung in Musik zu 
zielen scheint. tritt le icht allzusehr in den 
Hintergrund, daß diese zugespitzte Konse-
quenz teuer erkauft ist: mit einer (zugespitzt 
gesagt) ,. Entmusikalisierung", die selbst in 
großen Werken wie der Pa11gc- li11 g1lll- Messe 
viel deutlicher noch in den Psalmen , die 
Gefahr eines nahe:u mechanischen Dekla-
mierens, einer schematischen „Abhandlung" 
des Textes sichtbar werden läßt. Das „Plimxit 
m1te111 David" erreicht seine heute wie um 
1500 geradezu ungeheure Ausdrucksinten-
sität trotz aller Deklamationsfehler und 
grammatikalischer Sorglosigkei ten und tran-
szendiert alle interpretatorischen Begriffe. die 
aus Humanism us- und Renaissance-Tenden -
zen abzuleiten sind ; das .A1cmor cs ro" er-
scheint dagegen vergleichsweise als ein zwar 
konsequent und scharfsinn ig rhetorisdies, 
aber gerade darin eher klassizistisch als klas-
sisch wirkendes Kunststück, sehr nahe der 
Schwelle, jense its derer Musik durch Dekla-
mation ausgetrieben wird. Das Beispiel kann 
vielleicht zeigen, wo eine weitere Aufgabe 
der Forschung 1-icgen könnte: in einer Dif-
feren zierung des analytischen Begriffsappa-
rates, die formale Textdarstellung, musika-
lisch-rhetorisches „Sprechen". Affektgestal-
tung, symbolische Darstellung insbesondere 
religiöser Inhalte begrifflich klar (und prak-
tikabel) zu scheiden hätte. Das Be.ispiel zeigt 
aber jedenfalls. daß das Thema Josquin 
unerschöpflich ist . Dieses unerschöpfliche 
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Thema nicht nur angeschlagen, sondern zum 
ersten Male durchgeführt und mit dieser 
Durchführung ein verpflichtendes Modell ent-
worfen, ein sicheres Fundament gelegt zu 
haben, auf dem sich „kontrapunktisch" wei-
terarbeiten läßt , ist das große, das historische 
Verdienst des Verfassers. 

Ludwig Finscher, Frankfurt / M. 

The Mo: a r t Co m p an i o n. Edited by 
H. C. Robbins Land o n &. Donald Mit -
c h c II. London: Faber and Faber (1965 ). 
XV, 397 S. 

Die erste, zum Mo:artjahr 1956 erschie-
nene Auflage des vorliegenden Werkes ist 
in dieser Zeitschrift von Will i Kahl bespro-
chen worden (Mf IX , 19'i6 , S. 311-312 ). Die 
Neuauflage ist eine Paperback-Ausgabe zu 
entsprechend bill igem Preis; sie bietet den 
ungekürzten Text einschließlich aller Noten-
beispiele, nur die acht Bildtafeln sind der 
verlegerischen Kalkulation zum Opfer gefal-
len , und das Format ist etwas kleiner gewor-
den. Was Kahl vor 10 Jahren über den Inhalt 
des Dandes schrieb, gilt grundsätzlich noch 
heute und braucht hier nicht wied erholt zu 
werden. Wohl jeder.der sich mit Mo:art befaßt, 
wird oft genug erfahren haben, wie gewichtig 
und anregend diese zwölf zu einem wohl-
gelungenen „Symposium" gerundeten Auf-
sätze waren und geblieben si nd. Daß der 
Text der Beiträge bis auf kleine Korrekturen 
und Ergän:ungen (vor allem in den Litera tur-
va=cichnisscn) unverändert geblieben ist, 
ergib t sich aus den techni schen Notwend ig-
keiten eines auf Billigkeit bedachten Nach-
drucks ; das Buch spiegelt also nicht in allen 
(vor allem philologischen) Einzelheiten den 
augenblicklichen Stand der Mozartforschung, 
aber um so deutlid1er treten nach 10 Jahren 
der Charakter der einzelnen Beiträge, ihr 
spezifisches Gewicht und ihre Eigenart her-
vor. Das Mozart-,, Bild" , das sich aus ihnen 
zusammensehen läßt, mag in Einzelstücken 
veraltet sein - für sich genommen haben 
sie ihre Frische und ihren Wert überraschend 
gut über ein Jahrzehnt emsiger Detailarbeit 
hinweg bewahren können. 

Ludwig Finscher, Frankfurt / M. 

W a I t er G c r s t c n b er g : Ober Mozarts 
Klangwelt. Rede bei der Übernahme des 
Rektorats am 18 . Mai 1965 . Tübingen : J. C. 
B. Mohr (Paul Siebeck) 1966 (Tübinger Uni-
versitätsreden 24) 25 S. 
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In seiner Rektoratsrede stellt Walter 
Gerstenberg in den Mittelpunkt einer von 
hoher Warte aus gesehenen Gesamtschau 
von Mozarts Wesen und Schaffen „die Frage 
des ZHsarn1<te11lta1tges, ;a vielleid1t sogar der 
/drntirär 11,e,isdtlidtcr 1rnd musihalisdter 
Cltarahtere". Mozarts Welt ist eine Klang-
welt, in der das Instrumentale und das Vo-
kale in fruchtbarem Austausch nebenein-
anderstehcn. Für sein Opernschaffen bildet 
der Mensch „mit sci11c111 Widersprnd," den 
Mittelpunkt, wie es vc,r allem in den Ensem-
bles und ganz besonders in den Finali zum 
Ausdruck kommt, aber auch für seine In-
strumentalmusik ist nach den Ansd,auungen 
der zei tgcniiss ischen Asthetik das vorwal-
tende Leitbil d .der Begriff des Clrnrahters" . 
Das Gesetz der reifen Mozartsd1en Kunst 
besteht in der engen Wechselwirkung zwi-
schen ihren beiden Hemisphären . In diesem 
Zusammenhang weist Gerstenberg darauf 
hin, daß die Opern der Reifezeit jeweils 
umgeben sind von einem Kranz bedeutend-
ster Instrumentalwerke und daß das lnein-
anderfluten von Oper und Instrumental-
musik grundsätzlich auch im Spätwerk wei-
tcrwirkt . Mit diesem Nachweis eine1; drama-
tisch-musikalischen Doppelbedürfnisses ist 
die eingangs gestellte Frage weitgehend be-
antwortet. Zugleich dürfte , wenn man den 
Gedankengängen der Rede weiter folgt , 
hier die Erklärung für die Un iversalität des 
Schaffens liegen , die Mo:art vor allen ande-
ren Komponisten auszeichnet. In einer An-
wendung des Diltheysdwn Wortes über 
Mo:arts Ensembles, die „dm Rcidmm1 des 
Lebe11s i1t ei1tc111 i\1o,umt mm Gefiiltl bri1t-
gcn" , auf das Ganze der Mo::artschen Kunst 
klingt die anregende Schrift aus. 

Anna Amalie Abert, Kiel 

Max Reger zum 50. Todestag am 
l l. Mai 1966. Eine Ge d e n k s c h r i f t . 
Herausgegeben von Ottmar Schreiber 
und Gerd Sie ver s. Bonn-Hannover-
Hamburg- München: Ferd. Dümmlers Verlag 
1966. 217 S. (Veröffentlidmngen des Max-
Rcger-lnstitutcs. Eisa-Reger-Stiftung, Bonn. 
4.) 

Die Reger-Literatur ist, gemessen an ihrem 
Umfang, für die exakte Forschung nicht 
immer ergiebig. In ihren Anfängen, zu 
Lebzeiten des Komponisten, hat sie sich viel-
fach in Polemik und Apologetik festgefah-
ren; und auf Regers Tod folgten zunächst 
jahrzehntelang Memoiren. Das ist nicht 
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abwertend zu verstehen; denn es galt. gich 
der Zeugnisse derjenigen zu vers ichern, die 
Reger noch selbst erlebt hatten und daher 
Authentisches zu berichten wußten. Heute 
leben aus dem Kreise der engeren Bekann-
ten Regcrs nur noch wenige. und daher 
scheint auch die Zeit gekommen, Regers 
Werk und Persönlichkeit mehr als bisher mit 
den Augen des kritischen Historikers zu 
sehen. 

Die vorliegende Festschrift steht gleichsam 
auf der Schwelle zwischen beiden Etappen. 
Ziemlich genau die Häl fte nimmt der weit-
gehend unveränderte Nachdruck der bio-
graphischen Kapitel aus dem 192 3 erschie-
nenen Reger-Buch von Guido Ba gier ein, 
erwei tert durch einen Anhang Max Reger 
und die Gegemvart, der durch Überlieferun-
gen einiger Aul.lcrungen Paul Hindem iths 
und Arnold Schönbergs über Reger einiges 
Interesse beanspruchen darf. Obwohl der 
Verfasser zuvor bemerkt, er habe einige 
wesentliche Korrekturen angebracht, .die 
sidt auf Datrn 1md Hinweise der Reger-For-
sd1tt11,: bczielten, weld1e da11tals 11od1 11idit 
zur Verfiigtmg sta11dc11", ist z. B. Regers 
Wiesbadener „Sturm- und Trankzeit" mit 
derselben Diskretion behandelt wie vor 
4 3 Jahren , obwohl wir inzwischen in Fritz 
Steins Berichten (Max Reger, Potsdam 193 9) 
eine ziemlich entgegengesetzte und vermut-
lich dodi wohl wahrheitsgetreuere Schil-
derung dieser Zeit besitzen. - In sorgfältiger 
Kleinarbeit hat Helmut Nie man n ein Bild 
der Münchener Jahre Regers entworfen (der 
abgedruckte Beitrag ist Auszug eines aus-
führlicheren maschinenschriftlichen Origi-
nals), das erkennen läßt, daß Rl'.:er von der 
Münchener Kritik im allgemei~cn keines-
wegs so abfällig beurteilt worden ist , wie er 
selbst und seine Biographen das oft dar-
gestellt haben . Neu ausgewertet werden 
konnten hierzu Regers Briefe und Karten an 
Theodor Kroyer, die dieser zu Lebzeiten, auf 
eine Spe:ialarbeit hoffend, der Öffentlich-
keit nicht zugänglich gemacht hat. Man 
erkennt aus ihnen aufs neue, wie zerbredi-
lich Rcgcrs nach außen hin zur Sdiau getra-
gene „ Wurschtigkeit" im Grunde war und 
wie er (darin Bruckner verwandt) immer wie-
der der Bestätigung durd1 die Mitwelt 
bedurfte, wie er freilich (anders als Bruck-
ner) auch immer wieder alles in Bewegung 
setzte, um eine solche Bestätigung, auf die 
er ein Anrecht zu haben glaubte, zu erlan-
gen. In dem Augenblick, in dem Kroyer •ihm 
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diesen Dienst erfüllt hat, erlahmt auch die 
Korrespondenr. - Regcrs geistliche Musik 
wird aus evangelischer Sicht von Oskar 
S ö h n gen und aus katholisd1er von Alfred 
Becker betrachtet. wobei beide zu über-
einstimmenden Ergebnissen kommen: erst 
allmählich ist die Zeit reif geworden zu 
einer vorurtt>ilsloscn Sicht des geistlid1en 
Werkes Regers, das, obwohl es in der Mehr-
zahl (und g;rade in seinen Meisterleistungen) 
nicht liturgisch gebunden ist, doch :ils Zeug-
nis einer tiefen Frömmigkeit seinen unver-
lierbaren Wert hat. 

In speziellere Fragestellungen dringen die 
beiden folgenden Bcitäge vor . die jeweils die 
Möglichkeit ausnutzen. mit Hilfe älterer 
Niederschriften die Entstehungsgeschichte 
eines Werkes :u erhellen. Helmut R ö s n er 
weist in einer Stud ie über die Violinsonate 
op. 72 zunächst auf deren mot ivische Einheit-
lichkeit hin, kann aber außerdem im Besitz 
der Münchener Städtischen Musikbibliothek 
noch eine mit Bleistift geschriebene Entwurfs-
fassung nachweisen, die wichtige Erkennt-
nisse zu Regers Kompositionstechnik verrät: 
Obwohl in der Entwurfsniederschrift vieles 
nur angedeutet wird oder gar unausgefüllt 
bleibt . ., war das Werh /iir Reger so gut wie 
fertig lw 111po11iert. Die cudgiiltige Rei11sd1rift 
bedeutete dm111 fiir i/111 woltl 11ur 111cltr ei11 
Nad1sd1reiben - 11id1t von einer Noten-
vorlage, soHdcm vo11 sei11c111 11111silrnlisd1e11 
Vorstell1mgsver111öge11, das die A11drnt1111gcn 
der Shizze bereits vollständig vor sielt rn/1" . 
In der beigefügten Tabelle sollte sich der 
Verfasser allerdings bemühen. die Darstel-
lung mehr der Werkgenese entsprechend zu 
formul ieren. So ist z.B. in Satz 1. Takt 11 bis 
12, nicht der Entwurf „1-11elodisch geändert" , 
sondern selbstverständlich die Druckausgabe; 
in Takt 17 ist nicht im Entwurf ein Takt „ein-
geschoben", sondern in der Druckausgabe 
ist dieser Takt a u s g e I a s s e n usw. -
Auch zu Regers Klarinettenquintett op. 146 
hat ein Bleistift-Entwurf existiert , wie Kurt 
Dorf m ü 11 er in einem ebenso erkennt-
nisreichen wie in der Darstellungsform gelun-
genen (und daher besonders lesenswerten) 
Beitrag belegen kann; doch ist dieser Entwurf 
heute nicht mehr nachweisbar. Dafür ist aber 
zusätzlich zur autographen Partitur noch 
das Fragment eines ursprünglich geplanten 
andersartigen Schlußsatzes vorhanden, des-
sen Niederschr.ift Reger abgebrochen hat. 
Daß sich hieran insbesondere für die Gesamt-
form und ihre motivischen Zusammenhänge 
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mand1erlei Erwägungen anknüpfen lassen , 
liegt :iuf der Hand. Endlich ist auch ein Vcr-
glc.ich mit den Werken gleicher Bcset:ung 
von Mo:::irt und Brahms fruchtbar. - Gerd 
Sie ver s gibt schließlich einen überblick 
über das Zustandekommen der Reger-Ge-
samtausgabe. die gegenwärtig im Wies-
badener Verlag Breitkopf & Härte! erscheint. 

Eine Kleinigkeit ist den Redaktorm ent-
gangen: Au f ·s. 191. Anm. 4 wird Bagiers 
Biographie von 1923 (S. 114 / 115) zit iert , 
obwohl sich derselbe Wortlaut ja auch oben 
auf S. 94 im Wiederabdruck findet. 

Alfred Dürr , Giittingen 

Magdeburger Te I e m a n n - S t u d i e n . 
Heft 1. Richard Pet:oldt: Telemann 
und scinc Zcitgmossm. Heft II. Karin 
Z a u f t : Telcm:inns Licdschaffen. Magde-
burg : Arbeitskreis „Georg Philipp Tele-
mann " 1966 und 1967. 12 und 24 S. 

Der rührige Magdeburger Arbeitskreis hat 
nunmehr begonnen. die Ergebnisse der prak-
tischen und wissenschaftlichen Beschäftigung 
mit dem Werk und dem Wirken des bedeu-
tendsten Musikers dieser Stadt in einer Schrif-
tenreihe festzuhalten. Wenn Richard P e t -
z o I d t in einem ersten schmalen Band Tele-
mann den ihm gebührenden Platz im Kreise 
seiner Zeitgenossen anzuweisen versucht. so 
kann es si-d1 zugestandenermaßen nur um 
knappe Hinweise handeln. Sie werden weitere 
Einzeluntersuchungen anregen, sie machen 
neugierig auf die schon lange angekündigte 
umfangreiche T elemann-Biograrhie. Unver-
kennbar ist das Anliegen Pctzoldts, die Ein-
wirkungen der Umwelt . die Auswirkungen 
der verschiedenen amtlichen Positionen als 
Merkmale für die Eigenart des komposito-
rischen Schaffens Telemanns und seiner 
großen Antipoden Bach und Händel in den 
Vordergrund zu rücken . Andererseits werden 
neue Aspekte eröffnet, etwa bei der Erörte-
rung von Telemanns Beziehungen zum Au s-
land oder bei der Frage nach dem Verhältnis 
seines „Quadro" zu frühen Streichquartet-
ten. 

Das schon von Petzoldt angedeutete Pro-
blem, Telemanns licdhaftc Kompositionen in 
Beziehung zu setzen zum späteren „Lied 
im Volkston" hat Karin Z auf t in einer 
vom Musikwisscnschaftlichen Institut der 
Universität Halle betreuten Diplomarbeit 
ausführl.ich behandelt. Als Heft II der Mag-
deburgcr-Telemann-Studien liegt nun eine 
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gedruckte Kurzfassung vor, welche die wich-
tigsten Ergebnisse zugänglich macht. Tele-
manns Lieder und Oden stellen gegenüber 
der Si 11 grndcu Nluse oder dem Tafclko11fekt 
die erste Sammlung von Liedkompositionen 
eines einzigen Autors dar. Je nach Anlaß 
und Ziel sind sie mehr belehrend oder mehr 
unterhaltend, alle aber zeigen als Hinter-
grund die weitre ichenden literarischen Kennt-
nisse Telemanns. Sehr genau herausgearbeitet 
sind die Verbindungslinien zu den versd,ie-
dcnen musikalischen Quellen, zum Tan: -
typus französischer oder polnisdier Herkunft, 
zum Liederrepertoire Leipziger Studenten , 
zur empfindsamen Arie bürgerlicher Musik-
liebhaber. Wie sich mit Telemanns Kompo-
sitionen die Gattung des weltlichen Solo-
liedes gefestigt hat, welchen Anteil diese 
:in den darauf folgenden Werken seines 
Paten Carl Ph. E. Bach und seines Enkel-
schülers J. A. P. Schulz haben , ist hier zum 
ersten Mal mit reichhaltigem Material 
belegt worden , wenn auch für das Verhältnis 
von Wort und Ton bei Telemann noch 
Fragen offen bleiben mußten . 

Wcndelin Müller-Blattau, Saarbrücken 

Georg Phi I i p p Te 1 e man n. Leben 
und Werk. Beitriige zur gleichnamigen Aus-
stel lung 22. Juni bis 10. September 1967 im 
Kulturhistorischen Museum Magdeburg. 
Magdeburg: Arbeitskreis „Georg Philipp 
Telemann" 1967 . 81 S. 

Wer den graphisch gut gestalteten und mit 
Bild- und Dokumentenwiedergaben reich aus-
gestatteten Katalog der Telemann-Ausstel-
lung während der Magdeburgcr Festtage in 
die Hand nahm. konnte nicht erwarten. eine 
ganze Reihe von biographischen , kultur-
geschichtlichen und musikwissenschaftlichen 
Beiträgen vorzufinden, welche die dem Besu-
cher dargestellten Themenkreise vertiefen 
und erläutern . Das auch in beiden Konferen-
zen immer wieder anklingende Motiv „Tele-
mann im Bannkreis der Aufklärung" wird 
von Walther Siegmund-Schultze in 
der Gesamtschau der geisteswissenschaft-
lichen und soziologischen Aspekte dargestellt 
uncl an Detailfragen melodischer Verbin-
dungszüge erörtert. Wolf Hob oh m berich-
tet anhand der Autobiographien und der 
Dokumente von Telemanns Jugendj ahren , 
von seinen Studien und den ersten Ämtern 
in Leipzig. Sorau und Eisenach. Es folgt die 
durch viele Einzelheiten bereicherte Darstel-
lung der Lebensumstände und Amtspflichten 

403 

in Frankfurt und Hamburg durch Willi 
M a er t e n s. Die mit großer Kenntnis zu-
sammengetragenen Dokumente zeigen den 
sel bstbewußten , unabhängigen Künstler. sie 
belegen aber auch Telemanns weitreichende 
Verbindung zu ausgezeichneten Persönlich-
keiten seiner Zeit aus dem politischen, wirt-
schaftlichen und kulturellen Leben. Briefe 
vo11 1.md a11 Te/mrn1111 behandelt Hans 
Gros s e. Sein überblick läßt die Notwen-
digkeit der angekündigten Ausgabe deutlich 
werden . Günter F I e i s c h h a u e r schließ-
lich hat die Nachweise zur Telmia1rn-Re>1ais-
sa11ce unserer Zeit gesammelt und erläutert 
sie im letzten, wieder mit vielen Photo-
graphien ausgestatteten Beitrag. Manch es ist 
als schnell vorübergehendes Tagesereignis 
nur für einen Augenblick der Öffentlichkeit 
sichtbar geworden. Hier wurde alles gesam-
melt und gesichtet , hier ist eine durch ihren 
Umfang bedeutende und durch ihre Inten-
sität fortwirkende Dokumentation ins Leben 
gerufen worden. Sie spiegelt darin die dem 
ganzen Magdeburger Telemann-Kreis eigene 
Liebe zum Gegenstand und Zuverlässigkeit 
in der Arbeitsweise . 

Wendelin Müller-Blattau, Saarbrücken 

Giles & Richard Farnaby : Key-
board Music. Transcribed and edited by 
Richard M a r 1 o w . London : Stainer and Bell 
Ltd 1965. XXV und 145 S. (Musica Britan-
nica. XXIV.) 

Der vorliestende Band setzt die Reihe der 
in Musica B;itannica bereits früher erschie-
nen en Gesamtausgaben von Meistan der 
englischen Virginalmusik fort mit dem reiz-
vollen Opus des Außenseiters unter den 
meist profess ionellen Musikern dieser Kom-
ponistengruppe, des Schreiners und (wahr-
scheinlich) Virginalbauers G. Farnaby, sowie 
den wenigen erhaltenen Kompositionen sei-
nes Sohnes Richard. Über Eistenart und 
Qualität des klavieristischen Opus Farna-
bys, das seit dem Ende des vorigen Jahr-
hunderts bekannt ist (vgl. unten), braucht 
an dieser Stelle nichts gesagt zu werden ; die 
jüngste Charakterisierung bot der Heraus-
geber der Neuausgabe (Tl1e Keyboard .Music 
of Giles Fnrnaby, in: Proceedings of thc 
Royal Musical Association 92. 196 5 / 66, 
s. 107 ff.). 

Von den 53 unrer G. Farnabys Namen 
überlieferten Stücken sind 5 2 im Fitzwi/liam 
Virgi11al Book enthalten, davon 45 als Unica 
(die entsprechenden Zahlen für R. Farnaby 
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lauten -4 , -4, 3). So ist eine Farnaby-Gesamt• 
ausgabe von der Problematik von Kompo-
nisteneditionen, auf die M. Reimann in ihren 
Rezensionen früherer Bände der Reihe nach-
drücklich hingewiesen hat (vgl. Mf XVII. 
S. 33-4 ff. und 337 ff.), relativ wenig belastet, 
wenngleich nicht verschwiegen werden darf, 
daß bei den sieben in mehreren Quellen über-
lieferten Stücken G. Farnabys in vier Fällen 
zwei oder drei Komponistennamen konkur-
rieren (Nr. 24 , 28, 35, -47). Aus der Ober-
lieferungslage resultiert die Tatsache, daß 
eine nahezu vollständige Farnaby-Ausgabe 
bereits in der Edition des Fitzwilliam Virgi-
Hal Book von J. A. Fuller Maitland und 
W. Barclay Squire (Leipzig 1899) enthalten 
ist (so daß die vorliegende Neuausgabe für 
diejenigen an englischer Tastenmusik Interes-
sierten, die auf die Edierung der umfang-
reichen noch ungehobenen Schätze besonders 
in den Quellen des 16 . Jahrhunderts warten, 
als Luxus erscheinen mag) . 

Von der älteren Quellenedition unter-
scheidet sich die Neuausgabe - abgesehen 
von der Auswertung weiterer Quellen für 
neun Stücke - durch die Emendierung gele-
gentlicher Obertragungsversehen, häufiger 
durch Abweichungen vom Quellentext (des-
sen Qualität sehr unterschiedlich ist) mit 
dem Ziel , einen musikalisch in sich stimmigen 
Notentext herzustellen, wobei besonders 
Modifikationen der Akzidentiensetzung not-
wendig waren. Zuverlässige Rechenschaft 
über Lesartendifferenzen und Herausgeber-
zutaten geben Vorwort und Kritisdier 
Bericht. 

Aus dem einleitenden Textteil ist der 
Calettdar o( tlte Life of Giles Farnaby (5 . XIX 
bis XXII) hervorzuheben, in dem der bisher 
umfassendste, z. T . auf hier erstmals veröf-
fentlichten Forschungen des Herausgebers 
beruhende Abriß von Farnabys Biographie 
vorliegt . 

Die drucktechnische Ausstattung des Ban-
des durch den Verlag zeigt durchweg die von 
der Publikationsreihe gewohnte hohe Qua-
lität. Werner Breig, Freiburg i. Br. 

Johann Joseph F u x : Sämtliche Werke. 
Hrsg. von der Johann-Joseph-Fux-Gesell-
schaft, Graz. Serie VI - Instrumentalmusik. 
Band 1. Werke für Tasteninstrumente. Vor-
gelegt von Friedrich Wilhelm R i e d e 1 . 
Kassel-Base 1- Paris-London-New York : 
Bärenreiter und Graz : Akademische Druck-
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und Verlagsanstalt 1964. XII. 8 5 S. und 7 
Taf. 

Dieser Band ist eine typische Illustration 
zu dem Fragenkomplex, den die Referentin 
in Mf XV / 4, in den Kieler Schriften zur Mu-
sikwissenschaft Bd. 16 und in den Bespre-
chungen der Musica-Britannica-Ausgaben von 
Bull und Gibbons in dieser Zeitschrift auf-
geworfen hat. Wir haben die Gesamtaus-
gabe der Werke für Tasteninstrumente von 
Johann Joseph Fux vor uns, ohne auch nur 
für ein Stück der unbedingten Autorschaft 
von Fux gewiß zu sein, da Autographe und 
Primärdrucke fehlen und die Zusprechung 
nur aus Sekundärquellen erschlossen werden 
konnte. 

Es versteht sich bei dem Herausgeber von 
selbst , daß Handschriftenbeschreibung-, Or-
tung und -Vergleich mit größter Genaui g-
keit vorgenommen und daß viele seiner Ar-
gumente, die für Fux sprechen, nicht von der 
Hand zu weisen sind. Sicher indes ist man 
nirgends . Ob z. B. die Tatsache, daß von 
sechs Manuskripten, die denselben Schreiber 
aufweisen wie die Quelle B. zwei aus Muf-
fats Besitz stammen, die Folgerung recht-
fertigt, daß folglich alle sechs Muffat zuzu-
ordnen sind , bleibt fraglich. Ein und derselbe 
Schreiber kann ohne weiteres für mehrere 
Auftraggeber gearbeitet haben (S. 65) . Eben-
so muß leider vorerst Vermutung bleiben . 
daß die Quellen ABC D nach Vorlagen von 
Fux gearbeitet sind. wenn auch die Sonaten-
arrangements in A und Wien MKV XIV. 
703 übereinstimmen. Der Herausgeber selbst 
bietet solche Ergebnisse mit aller Reserve 
(S . 72). Er betont auch mehrfach, daß „au-
tl-tentisdte Fassungett " der hier vorgelegten 
Stücke fehlen und daß die Stücke so geboten 
werden, wie sie damals . pralitisdt musiziert 
wurden" (S. XII. S. 72). Wenn der Heraus-
geber bei dieser Gelegenheit sich selbst 
zitiert (Fußnote 16), so sei erlaubt, darauf 
aufmerksam zu machen. daß die Referentin 
solche Tatbestände bereits in Mf Xl / 2 und 
XV / 4 dargelegt hat . Es fehlen aber nicht nur 
authentische Fassungen der Sätze, es fehlen 
auch übereinstimmende Benennungen der 
Gattungen und Titel der Stücke (man vgl. 
das Lesartenverzeichnis) und übereinstim-
mende Anordnung der Sätze (5. 72) , was 
alles erst erlauben würde , sie als reguläre 
Part'1ien zu bieten. Die Part'1ien sind ent-
weder nur mit dem ersten Stück genannt 
(Nr. 5a, Nr. 6 Quelle G). oder nur eine 
Quelle nennt die Reihe Part'1ia (Nr. 4), oder 
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der Autor erscheint nur beim ersten Stück 
einer Reihe (Nr. 9), sofern er überhaupt 
erscheint. Wie groß die Uns icherheit ist, be-
weist die Tatsache, daß der Herausgeber sich 
veranlaßt sieht, eiine Suite in zwei Fassun-
gen zu bringen (Nr. 5) und von Nr. 6 eine 
Mischfassung aus verschiedenen Quellen zu 
bilden. Die Fassungen weichen aber viel 
weniger voneinander ab , als man das sonst 
in solchen Fällen gewohnt ist. 

Die Zusammenstellungen der Partl,icu er-
folgten nach . der Qualität der Übcr/iefenmg", 
nach einem diplomatischem Prin zip also 
(S. IX). Warum die Tonarten fo lge sich nicht 
als Ordnungsprinzip empfahl (S. IX), will 
nicht recht einleuchten. Gerade die Tatsache , 
daß Suiten wie Nr. 6 Sätze in anderer Ton-
art enthalten - es sind übrigens in Nr. 6 
;:wci Sätze . nicht nur einer (S. VII / Vlll ) -, 
läßt vermuten, daß es sich nicht um authen-
tische Zusammenstellungen handelt, sondern 
um Einzelstücke, die später gruppiert wur-
den. Der Inhalt der Suite Nr. 6 kann damit 
weder um seiner Tonarten willen noch wegen 
seiner Darbietungen von tan zfreien Stücken 
als „ riditu11gsweisend" vorgestellt werden. 
Wo der Einschuß von solchen Nichttänzen 
in Suiten auftritt, geht er immer auf die 
Franzosen zurück, für die er schon seit dem 
mittleren Couperin fast die Norm ist. Fux 
fügt sich hier nur ein . Es ist ja auch bezeich-
nend, daß die Quelle K von Pieces de clave-
cin spricht. Man muß die ganze Epoche 
sehen - immer vorausgesetzt, daß die An-
ordnungen, in denen Riedels Quellen und 
Riede! selber die Sätze bieten, ein Analogon 
zu Fux ' Zusammenstellungen bieten würden, 
wenn wir sie kennten. Gerade die Stücke 
dieser Part/.rie Nr. 6, deren Quellen alle nach 
17 50 liegen, enthalten in keiner Quelle 
einen Tanztitel. und Sätze wie Tefupo glusro 
und das Finale sind auch keine Verkleidung 
von Tänzen . Die Stücke scheinen auch im 
Satz modernisiert. Das Capriccio, das' mit der 
F~ge eine französische Ouvertüre bildet , zeigt 
zudem die seltsame Anweisung, nach dem letz-
ten Ouvertürcnteil die Fuge zu wiederholen , 
was zeitfremd ist. Vielle icht folgte hier im 
Original ein Stück, das unmittelbar anschloß, 
und der Schreiber versuchte auf diese Weise, 
zu besserer Schlußwirkung zu kommen. Das 
bestärkt die Wahrscheinlichkeit, daß die 
Folge aus Einzelstücken zusammengebracht 
worden ist. Eine Quelle wie die Hs. 1 von 
1780 spricht denn auch folgerichtig von 
Sonata. Hier vollzieht sich bereits der Ober-
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gang. Daß aber bunte Zusammenstellung 
von Sätzen von jeher das typische Verfahren 
in Gebrauchshss. ist, hat die Referentin be-
reits in ihrer Dissertation nachgewiesen. 
übrigens wäre bei Fußnote 40, Frobergers 
Anordnungen im Autograph, bei Adler wie 
in Drucken und Nachdrucken betreffend, 
eben diese Dissertation, S. 36, 40 anzuzie-
hen . sowie bei der Bedeutung des Menuetts 
für die Suite (S. XI) der Aufsatz der Referentin 
in Mf V/ 4 . S. 324 und die Dissertation, 
S. 4 5 f; für die Bedeutung der Einleitungs-
sätze (Fußnote 44 / 45 , wo der Herausgeber 
wieder nur sich selbst zitiert) dieselbe Dis-
sertation S. 2 8 ff und passim . So, wie ange-
geben , gewinnt der Leser den Eindruck, es 
handele sich um selbständige Ergebnisse des 
Herausgebers. 

Auch die Menuette Nr. 9 scheinen ur-
sprünglich eher Einzelstücke gewesen zu 
sein, die man dann für Partkien verwandte. 
Nr. 7 und 9 wirken mehr als Komposit ions-
aufgabe denn als Alternatimform Menuett-
T rio. Die dilettantische Gestalt dieser Menu-
ette (außer Nr. 7, 8, 9) kann nur noch wenig 
von Fux übriggelassen haben, wie ja auch 
Riede! betont. 

Wenn man also den Band, mit dem der 
Hrsg. als ein Opfer seiner Quellen erscheint , 
nach solchen Erwägungen unbefried igt 
aus der Hand legt, so wird man doch reich-
lich entschädigt durch den Inhalt vieler 
Stücke. Die Nm. 1--4, 6-7 haben zweifel-
los einen bedeutenden Mu9iker zum Autor 
und bereichern die Klavierliteratur dieses 
Zeitraums um ein Beträchtliches. Nr. 8 er-
scheint dagegen ausgesprochen schwach. Die 
Eingangssätze sind meist regelrechte barocke 
Prunkstücke besten Formats; für die Cia-
comra gilt das insgesamt. und eine Reihe 
wie Nr. 6 oder Sarabaude und Gi,i11e aus 
Nr. 3 erreichen die Höhe der tüchtii;?sten 
Meister der Zeit. Die Stücke sind alle durch 
die reiche , diffizile Verzierungsbeigabe. die 
hier wie überall beweist, wie sehr diese 
Manieren :.:um Leib des Stückes gehören. 
alles andere als leicht und erfordern einen 
tüchtii;?en Cembalisten. Dank sei dem Her-
aus1?eber für die Beigabe beider zeitgenös-
sischen Verzierungstabellen - man kann sie 
nicht oft genug vorstellen - und für die 
reichen Faksimiles. 

Das Lesartenverzeichnis, dessen mühe-
volle Arbeit die Referentin, die sie z. T. 
nachvollziehen muß , mit Bewunderung an-
erkennt, läßt •gleichwohl da und dort Fragen 
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und andere Möglichkeiten olfen, wie sie im 
Bereich der Sache liegen. Zunächst hätte sich 
empfohlen, die Figurentabelle dem Lesarten-
verzeidmis voranzustellen. Man entdeckt sie 
erst, wenn man sich müde gesucht hat . 

Nr . 1 Courn11tc , T. 35b, u . S. (= unteres 
System) käme der Note c analog T. 3 l 
ein Mordent zu; ebenso T. 36, o . S. 
(obe res System) der Note d" ; T. 33, 
o. S. der Note c" analog zu T. 37. 
Was T. 35b-36 mit dem versehent-
lichen Trillerzeichen gemeint ist, ist 
unklar, da es wie in T . 31, 32 steht. 
In der Saraba11dc T. 14 ist im o. S. der 
angeblich irrige Verlängerungspunkt 
stehengelassen. Er steht zurecht. 

Nr. 4 Allrn1Cmcle, T. 7, o. S. scheint trot: 
der schwierigen Ausführung das T ril-
lerzeichen über f zu gehören, wenn 
nicht überhaupt über cl. 
In der Aria, T. 6 , o. S. würde da s um -
gekehrte Arpcggiozeichen der Quellen 
E und I mehr überzeugen. 

Zu Nr. 6 wüßte man gern, ob die Bleistift-
verbesserungen zu orten sind. S. 68 
ist nichts dazu gesagt. 
In der Fuga T. 28, Quelle H, ist die 
Bemerkung zur zweiten Satzhälfte 
unverständlich. Was steht im Doppel-
strich als Arpeggiozeichen? 
T. 36 könnte die Füllnote nach der 
Quelle G übernommen werden -
auch T . 28, 30 bringen fünfstimmige 
Akkorde. 
Gustuoso T. 1, 3 könnte die Balkung 
zu 2 und 4 in Quelle H Phrasierungs-
meinung sein . 
T. 19 hat kein g'; gemeint ist wohl g. 
Tempo giusto T. 41. u. S. muß heißen 
„ei11" sta tt .im". Das Kreuz wäre 
aber vertretbar. 

Nr. 7 T. 41, u. S. und o. S. meint der Le-
gatobogen - er ist spärlich in den 
Quellen - doch wohl den ganzen 
Lauf ab d'; vgl. auch T . 89-94 und 
T. 230-231 in Quelle L u. ö. 

Nr. 8 Aria passagiata bleibt unklar, was 
in T . 5a, 56; 14a, 146 mit Haltebögen 
gemeint ist. 

Nr. 9 Menuett 7 weist einen eigentümlichen 
Wiederholungsrhythmus auf. Wenn 
die Angaben stimmen, ergibt sich die 
Form aa, bb, cb, cc ; u. W . ohne Bei-
spiel. 

Besprechungen 

Im Notentext muß in Nr. 1 Allemande, 
T. 23, o. S. die Note gis heißen. 

Nr. 2 Aria ist offenbar eine Allemande. 
T. 9, Taktmitte sd1eint schlechte 
Überlieferung vorzuliegen. 

Nr. 6 Capriccio, T. lt, u. S. 1 fehlt der Mor-
dent analog d~n übrigen Stellen. 
T. 9 steht im u. S. irrig der Baß-
schlüssel. 
Fuga, T . 10 fehlt beim Themeneinsatz 
mehrfach der Mordent, auch bei den 
Themenumkehrungen. 
Im Allegretto muß zwischen T. 19-20 
etwas fe hlen ; die Oktavverlagerung 

ist unsinngemäß . 
T. 33 sollte entweder das letzte So-
pranachtel as oder T. 34 das erste 
noch b heißen; der chromatische 
Übergang erfolgt zu jäh . 

Nr. 9 Meuuetr 2, T. 4, o. S. fehlt der Mor-
dent. 
Mrnuett 1 1. T. 28-29 ist symptoma-
tisch für d ie Q uelle; der Schreiber hat 
zweifellos seine Vorlage sehr verein-
facht und ist stellenweise nicht mit 
ihr fertiggewordcn. 

Margarete Reimann. Berlin 

Orlando di Lasso : Säm tlid1e Werke. 
Neue Reihe, Band 6. Messen 24-29 (Mes-
sen des Druckes München 15 89), hrsg . von 
Siegfried H e r m e I i n k. Kassel-Basel-
Paris-London-New York: Bärenreiter l 966. 
XXVI. 179 S. 

Der neue, wiederum von Siegfried Herme-
link vorgelegte Messenband der Lasso-Ge-
samtausgabe ist mit dem Inhalt des Patroci-
niltttt Musices (VIII . Teil) Adam Bergs von 
1589 kongruent. Der vom Komponisten dem 
befreundeten Weingartener Abt Georg 
Wegelin gewidmete Druck enthält neben 
einer Missa pro Defunctis fünf Parodiemes-
sen. die - wie der Herausgeber anhand von 
handschriftlichen Sekundärquellen feststellt-
durchweg etwa kurz vor 1580 entstanden 
und noch nicht dem eigentlichen Spätwerk 
des Meisters zuzurechnen sind. 

Das stilistische Bild der sechs fünfstim-
migen Kompositionen ist indes recht viel-
fältig , was wohl in erster Linie auf die ver· 
schiedenen Vorlagen zurückzuführen ist, die 
den musikalischen Charakter der mehrstim-
migen Messenvertonungen über die d.irekten 
Anlehnungen hinaus strukturell mitbestim-
men : In der knapp formulierten Missa super 
Dittes Maistresse (Nr. 24) ist es die fein· 
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Besprtchungen 

gliedrige französische Chanson Phil ippe de 
Montes auf den Text von Ronsard, mit ihrem 
auffälligen Doppelquartmotiv d" - a' - c" -
g', in der ebenfalls verhältnismäßig kurzen 
Missa super Amar donna (Nr. 2;) die homo-
phonicrende volkstümliche K::mwnette mit 
dem schlichten, tonrepetierenden Thema und 
in der Missa super Q1,a/ donua artende a 
gloriosa fauta (Nr. 26) das vornehme Madri-
gal Cyprian de Rores mit dem überaus sinn-
lichen melodischen Hauptgedanken . Die 
i\-1issa super In die tribularionis (Nr. 27), 
iiber eine angeblich nur in einer Stimme 
iiberlieferte lachet-Motette, vertritt den 
großflächigen, rein geistliches Fluidum aus-
strahlenden Mcssentyp, während die Toten-
messc (Nr. 29) ein etwas altertümlich kom-
paktes cantus firmus-Satzbild aufweist . Die 
Messe über Palestrinas Madrigal „Io son 
fc rito al-ri lasso" (Nr. 28) soll das „einzige 
Beispiel einer direhteft Beziehung zwisd1e11 
de11 beiden größten Meisrern des 16. Ja/.ir-
l11111derts" (S. VII) sein . So bietet das Mes-
scnbuch eine repräsentative Anthologie der 
kompositorischen Möglichkeiten für das 
Ordinarium Missac in diesem Jahrhundert. 
Es dt>monstriert dabei auf verschiedene Art 
die Verschmelzung der geistlichen und welt-
lichen Sphäre, eine Synthese, die für uns 
heute nicht nur ein Studienobjekt ersten 
Ranges darstellt, sondern auch ein nicht zu 
unterschätzendes interpretatorisches Problem 
aufwirft; denn die Frage z.B., ob das Chan-
son- bzw. Kanzonettenhafte der Messen 
Nr. 24 und 25' nur latent in Melodik und 
Satztechnik spürbar sein darf, oder auch an 
die Oberfläche treten soll, d. h. ob der geist-
liche Text oder der weltliche Charakter der 
Kompositionsstruktur hervorzukehren ist, 
dürfte nicht leicht zu beantworten sein . Es 
ist in erster Linie auch eine Frage des Zeit-
maßes, in dem diese Stücke gesungen werden. 
Mit einer strengen Befolgung der (nicht allzu 
ruhigen) Semibreviszählung würde man z.B. 
in den Kyrie-Sätzen der genannten Messen 
für unsere heutigen Begriffe eindeutig „am 
Text vorbei " musizieren . 

Gerade aber von Seiten der Praxis her 
erweisen sich die von der Editionsleitung 
festgelegten Richtlinien für die Übertragung 
des originalen Notentextes als nicht sehr 
glücklich: 

1. Die von der alten Lasso-Gesamtaus-
gabe übernommenen „Taktstriche" behal-
ten ihre aus der musikalisd1e11 Tradition 
sich herleitende Bedeutung, aud1 wenn man 
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sie jetzt als • Orientierungsstridie" dekla-
riert. Man kann das Wesen und die Wirkung 
eines jahrhundertealten musikalisch-paläo-
graphischen Zeichens nicht aufheben, indem 
man es einfach umbenennt und meint, die 
„Kundigen" wüßten schon das Rechte damit 
anzufangen. Nicht nur für den unvoreinge-
nommenen Ausführenden ist und bleibt der 
durch alle Stimmen durchgezogene Strich, zu-
sammen mit übergebundenen Noten, ein 
Taktstrich im „modernen" Sinne mit allen 
metrisch-rhythmischen Konsequenzen. Der in 
vielen Denkmälerausgaben heute verwen-
dete Mensurstrich dient ebensogut der 
.. Orientierung" (besser gesagt der „Tempus-
abgrenzung"), ohne den Nachteil zu haben, 
jemals in einem anderen Sinne verwandt 
worden zu sein. 

2. Die unverkürzt beibehaltenen Noten-
werte ergeben jeweils moderne 2 / 1- bzw. 
3/ 1-Takte. In der modernen Notierungsweise 
ist die ganze Note als Zähleinheit von der 
halben Note längst abgelöst worden. Die 
Antiquiertheit des großen Allabrevetaktes 
(bzw. 3 / 1-Taktes) tritt an vielen Stellen, 
vornehmlich in den Messen Nr. 26-28 und 
vor allem in den doch recht flüssig zu singen-
den „Hosa1111a" -Sät:chen unter dem Zeichen 
CD hervor. Hier entsteht eine deutliche 
Diskrepanz zwischen metrisch-rhythm ischer 
Intention und Notenbild. Gerade:u diffus 
wird die Partitur z.B. im „Hosaltfta" der 
Missa Nr. 2 8 (S. 130 f.), wo dieselbe Propor-
tio wahlweise als 9 / 1- und 6 / 1-Takt über-
tragen ist, .. da l1e111iolisdte Bild1mgen dies 
ual,elege11" (S. IX. Anmerkung 3), was nicht 
ohne weiteres einleuchtet. 

3. Die originalen Mensurzeichen sind 
ebenfalls unverändert übernommen und 
erscheinen sowohl im üblichen originalen 
Vorsatz als auch im Übertragungsteil. In Ver-
b indung mit der „ Taktstrichnotierung" wirkt 
die Proportion CL jedoch wie ein modernes 
Allabrevezeichen (das es aber nicht sein soll) 
und der zwanglose 2/ 1-3 / 1-Takt-Wechsel 
(vgl. z. B. S. 98) wird unverständlich. Mit 
dem Zeichen CD ; im Übertragungsteil wird 
kaum jemand etwas anzufangen wissen. 

Dies alles ist zu bedauern , weil es sich 
bei dieser Au9gabe, wie schon bei den voran-
gehenden Messenbänden des Herausgebers, 
in jeder anderen Beziehung um eine überaus 
gründ•Hche, anerkennenswerte wissenschaft-
lid1e Leistung handelt. Wieder sind d.ie Quel-
len sehr ausführlich berücksichtigt und das 
Lesartenverzcichnis übersichtlich angelegt. 
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Der Anhang enthält verschiedene umfang· 
reichere Varianten zu einzelnen Sätzen, 
Generalbaßstimmen aus dem 17. Jahrhundert 
und die Parodievorlage zu der Messe .Amar 
donna ". Der Druck ist einwandfrei und in 
gewohnter Weise mit einigen Faksimiles 
bereichert. Winfried Kirsch , Frankfurt / M. 

Jan P z n . S w e e I in c k: Werken voor 
orgel of clavecimbel uit het „Celler Klavier• 
buch 1662 ", uitgegeven en ingeleid door fost 
Harro Schmidt . Amsterdam : Vereniging 
voor Nedcrl:mdse Muziekgeschiedenis 1965. 
24 S. (Exempla Musica Neerlandica. II.) 

Die Quellenlage der Sweelinckschen Werke 
für Tasteninstrumente ist bekanntl ich nicht 
sonderlich günstig, sind diese Kompositionen 
doch ausschließlich in Absduiften auf uns 
gekommen, die in manchen Fällen nicht ein-
mal eine gesicherte Zuweisung erlauben . 
Ganz abgesehen davon kann die Authenti-
zität der überlieferten Fassungen nicht von 
vornherein als unbedingt gegeben gelten. 
Man wird deshalb mit größeren oder klei-
neren Überraschungen hinsichtlich dieses 
Werkbestandes vorderhand immer rechnen 
müssen. So entdeckte erst unlängst Jost Harro 
Schmidt in dem sogenannten „Celler Klav ier-
buch 1662" zwei bisher unbekannte weltliche 
Variationswerke von Sweelinck (vgl. AfMw 
XXII. 1965, S. 6 f.), die er nun mit der vor-
liegenden Neuausgabe der Forschung und 
Praxis zugänglich macht. 

Quellenkritisch gesehen gehören die bei-
den Variationszyklen, eine Bergamasca von 
neun Variationen und eine . Ale»1a11de de 
Ckapelle" von drei Variationen, einer ver-
hältnismäßig späten Überlieferung an. Indes-
sen weist sich die • Alemande de Ckapelle" 
durch den ausgeschriebenen Komponisten-
namen .M. Jean Piterso11" wie auch die 
Initialen „M.]. P. S." als ein vergleichsweise 
gut bezeugtes Werk Sweelincks aus. Auf 
weniger sicherem Boden befinden wir uns 
hingegen bei der Bergamasca, deren Kompo-
nist mit den Initialen .M. G. P. S." angege· 
ben wird. 

Vom Standpunkt der Stilkritik erheben 
sich freilich keine Einwände gegen eine 
Autorschaft Sweelincks. Zwar reichen die 
beiden Kompositionen in ihrer Substanz nicht 
an die bedeutendsten Variationswerke des 
niederländischen Meisters, doch stellt gerade 
di-e Bergamasca ein vorzügliches Beispiel 
Sweelinckscher Variationskunst dar. übri-
gens begegnet man den von Jost Harro 

Besprechungen 

Schm idt als .erstau11/idr" bezeichneten 
Akkordbrechungen in der siebten Varia-
tion der Bergamasca - was die Spielfigur 
betrifft - auch in der Liedvariation .U,11er 
der liuden grüne" (vierte Variation). 

Der vorliegenden Ausgabe muß Genauig-
keit und Zuverlässigkeit bescheinigt werden . 
Ein Revisionsbericht und ein Vorwort genü-
gen wissenschaftlichen Ansprüchen . 

Manfred Schuler, Fre iburg i. Br. 

J e an Henry D ' An g I e b er t : Pieces 
de Clavecin. Livre prernie r. New York: 
Broude Brothers 1965 . 128 S. (Monuments 
of Music and Music Literature in Facsimile. 
First Series - Music. IV.) 

Johann Matt h es o n : Pieces de Cla-
vecin. New York: Broude Brothers 1965 . 
47 S. (Monuments of Music and Music Liter-
ature in Facsimile. First Serics - Music. V.) 

In der fast schon unübersehbaren Fülle 
musikwissenschaftlicher Nachdrucke nehmen 
die von der New Yorker Firma Broude Bro-
thers initiierten, auf Faksimile-Edition ein-
geschworenen Serien einen besonderen Platz 
ein. Das in jeder Beziehung anspruchsvolle 
Publikationsprogramm zeigt die absolu te 
Ernsthaftigkeit dieses Verlages, der keine 
Mühe scheut, die einzelnen Titel hinsicht-
lich ihrer äußeren Ausstattung attraktiv zu 
machen. Man wüßte dann noch gern, inwie-
weit solche Vorhaben, deren wissenschaft-
licher Nutzen außer Frage steht, heutzutage 
auch einen finanziellen Gewinn verbürl(cn 
können . Daß diese Edition sich jedoch feg-
licher Quellennachweise, jeglicher Einfüh-
rungsworte enthält, kann nur als Nachte.il 
gewertet werden . Die beiden hier vorliegen-
den Bände, die Pieccs de Clavcci 11 von Jo-
hann Mattheson (Erstdruck London 1714 ; 
mit französischem Titelblatt!) sowie vor• 
nehmlich diejenigen von Jean Henry d' Angle-
hert (Erstdruck Paris 1689) s.ind im übrigen 
für die Geschichte der Klaviermusik derart 
wichtig, daß man das Erscheinen ihrer kom· 
pletten Texte aufrichtig begrüßen muß -
zumal da die im Jahre 1934 von Marguerite 
Roesgen-Champion veranstaltete und sorg-
fältig kommentierte d'Anglebert-Ausgabe 
(Publications de la Societe fran~aise de musi· 
cologie 1, 8) nicht mehr ohne weiteres greif-
bar sein dürfte . Werner Bollert, Berlin 

J[ohannes] B[ernardus] van 
B r e e (1801-1857): Allegro voor vier 
Strijkkwartetten. Uitgegeven en ingcleid door 



|00000459||

Andre Roden h u i s. Amsterdam : Vereni-
ging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis 
1 %5. 56 S. (Exempla Musica Neerlandica. 
111.) 

Van Brees Allegro für vier Streichquar-
tette in d-moll ist ein Kuriosum, das seine 
Entstehung wohl dem Interesse an „mehr-
chöriger" Kammermusik verdankt, das 
Spohrs Doppelquartette in der ersten Hälfte 
des 19. Jahrhunderts vorübergehend geweckt 
hatten. Das Stück wurde 1845 in einem 
Konzert der Streichergruppe der „Maat-
schappij Caecilia" in Amsterdam uraufge-
führt - in chorischer Besetzung mit etwa 
30 Spielern . Solistisch besetzt wird es ver-
mutlich noch heute Effekt machen, vor allem 
durch den gesd1ickten Wechsel von kammer-
musikalisch-chorischer und kompakt-ordle-
straler Disposition, der den klassizistisch 
„regelmäßigen" Sonatensatz redlt kurzweil ig 
erscheinen läßt. Freilich ist die thematische 
Substanz des Werkes etwas dünn, und dem 
Komponisten fehlt offenbar der Wille, viel-
leimt auch die Kraft, das lakon isdle fün ftön ige 
Kernmotiv des Hauptthemas so konzentriert 
zu verarbeiten, daß der Mangel an Substanz 
wettgemad1t werden könnte. Stilistisdles 
Vorbild ist Mendelssohn, unverkennbar vor 
allem im Gestus des Seitenthemas und in 
der daran anschließenden pizzicato-begleite-
tcn Triolenbewegung. - Die Ausgabe, mit 
ausführlid1em Revisionsberidlt und knappem 
Vorwort, in dem auf die in Kürze erschei-
nende Dissertation des Herausgebers über 
van Bree verwiesen wird, läßt keinen Wunsdl 
offen . Ludwig Finscher, Frankfurt / M. 

Joh a nn Ca spar K er 11 : Missa 
superba. Edited by Albert C. G i e b 1 e r . 
New Haven / Connecticut : A-R Editions 
1967 . XIII. 93 S. (Recent Researches in the 
Music of the Baroque Era. III.) 

Trotz Adolf Sandbergers häufigem Ein-
treten für Johann Caspar Kerll sind viele 
Einzelheiten aus dem Leben und Schaffen 
des Komponisten selbst heute nom keines-
wegs .genügend erhellt. Was seine Werke für 
Tasteninstrumente betrifft, so gibt der ihm 
gewidmete Artikel in MGG über die Smwie-
rigkeiten der Datierung und Zuschreibung 
neue Auskunft . Bezüglidl seiner Opern wird 
man, solange die Partituren als verloren 
gelten müssen, ohnehin bloß Vermutungen 
hegen können. Etwas besser ist es schon um 
den Kirchenmusiker bestellt, obwohl der für 
diese Gattung fest geplante und bereits an-
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gekündigte Kerll-Spezialband innerhalb der 
DTB niemals zustandegekommen ist. Sand-
bergers Vorwort zum 1. Band der Ausgc-
wiiltlteH Werhe (1901) gibt immerhin ein 
paar bedeutsame Hinweise; einen weiteren, 
noch erfolgreicheren Vorstoß in der näm-
lichen Richtung verdankt man der mit Guido 
Adlers Aufsatz "Zur Gesdtidtte der Wiener 
Messenho1npositioH iH der zweitett Hälfte 
des XVII. Jal-irlrnttderts H (in: Studien zur 
Musikwissenschaft 4, 1916) in unmittel-
barem Zusammenhang stehenden Veröffent-
lidrnng von zwei Kerllsmen Messen im 49 . 
Band (1918) und seines Requiem im 59 . Band 
der DTö (1923). 

Die bislang umfassendste Würdigung sei-
nes Messenschaffens stammt aus der Feder 
des amerikanismen Musikologen Albert C. 
Giebler (Tl-ie Masses of Jolrntt11 Caspar Kerl/; 
Ph . D. University of Michigan, Ann Arbor 
1957; 391 pp . in 2 vols, LC No.: Mic 58-
919), auf dessen Initiative die hier zur Be-
spredlung vorliegende Erstpublikation der 
Missa superba zurückzuführen sein dürfte. 
Diese Messe, deren schmückendes Titelbei-
wort bis heute nicht völlig geklärt werden 
konnte, muß vor 1674 geschrieben sein, da 
sie in diesem Jahre in einem Inventar des 
Regensburger Domes erwähnt ist; nur wenig 
später taucht sie übrigens auch in einem 
Inventar der Leipziger Thomasschule auf. 
wo sie dann sogar Johann Sebastian Bachs 
Interesse erweckte . Ja, in dem Aufsatz A 
lcsser secret of ]. S. Badt 1mcovered (Jour-
nal of the American Musicological Society 
XIV, 1961, S. 199-223) konnte Hans T. 
David überzeugend nachweisen, daß das 
einzeln überlieferte D-dur-Sanctus des gro-
ßen Thomaskantors (BWV 241) sich durm-
gehend dem Vorbild des gleidlnamigen 
Satzes von Kerlls Missa superba verpflichtet 
fühlt. Nodl Bams Amtsnachfolger Johann 
Gottlob Harrer hat aus dieser Kerllschen 
Messe das Kyrie und Gloria für eine etwas 
größere Instrumentalbesetzung arrangiert. 
Nam dieser Epoche freilidl geriet das Werk 
(wie auch die anderen Messen Kerlls) völ1ig 
in Vergessenheit. 

Die Missa superba selbst - für zweimal 
vier Singstimmen, zwei Violinen, vier Posau-
nen, Violone und Orgel d,isponiert - kann 
geradezu als Modellfall ,für Kerlls hoch-
entwickelte „Concertato" -Technik gelten, 
wobei polyphone und homophone Elemente 
wunderbar ausbalanciert ersmeinen. Be-
stimmte Kernmotive durmdringen die reich 
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ausgeführte Schöpfung, die auf solche Art 
ein bemerkenswert einheitliches Gepräge 
besit=t und einer Darbietung auch in der 
Gegenwart dL1rchaus würdig wäre. 

Gieblers Edition , welche dem in der Stifts-
bibliothek zu Kremsmünster aufbewahrten 
Notenmanuskript folgt, macht insgesamt 
einen recht sorgfältigen und stets durch-
dachten Eindruck. Das ausführliche Vorwort 
des Herausgebers stellt zugleich einen gründ-
lichen Rechenschaftsbericht dar. Eines der 
Hauptprobleme, die Aufgliederung des vo-
kalen Satzes in Solo- bzw. Tutti-Komplexe, 
ist hier glücklich gelöst; und auch bei den 
sonstigen Einzelfragen - etwa bezüglich der 
Realisierung des Continuo-Parts - wurden 
stets prominente Musiktheoretiker jenes 
Zeitalters (Agazzari, Penna. Werckmeister. 
Niedt) mit Gewinn herangezogen. Dank der 
prinzipiellen Hereinnahme von Taktstrichen 
und der fast ausschließlichen Verwendung 
des Violin- und des Baßschlüssels ist diese 
Edition - abgesehen von ihrem wissenschaft-
lichen Wert - ganz dazu angetan. der Musi-
zierpraxis von heute gute Dienste zu leisten. 

Werner Bollert, Berlin 

Robert Ra rn s ey: [Bd.l 1. English 
Sacred Music. Transcribed and editcd by 
Edward Th o rn p s o n . Published for the 
British Academy. London : Stainer and Bell 
o. J. (nach 1963) . XIV. 147 S. (Early English 
Church Music) 

Der Herausgeber weiß in der Einleitung 
über das Leben Ramseys wenig mehr als 
das in seinem MGG-Artikel Gesagte zu 
bringen. Daß der Komponist für die Verlei-
hung des Cambridger Bachelors 1616 auf 
eine siebenjährige Studienzeit hinweist, läßt 
Thompson vermuten. daß seine Schaffenszeit 
wahrscheinlich im Cambridger Kirchendienst, 
zwischen 1610 und 1644 liegen dürfte. Den 
Größtteil seines nur vokalen, handschriftlich 
erhaltenen, vorwriegend der Kirchenmusik 
gewidmeten Lebenswerks datiert der Heraus-
geber in die Zeit von etwa 1616 bis nach 
1630. Die Hälfte des vorliegenden Bandes be-
streitet ein , in die Jahre 1620 130 gesetztes 
durch den teils echoartig respondierenden, 
teils geschickt weiterführenden (vom Heraus-
geber eingeteilten) Wechsel der Decani und 
Cantores belebtes, siebensätziger Service im 
Motettenstil der Zeit. Derselben Zeit wer-
den die vier ersten Full Anthems zuerteilt, 
die durch geschickt gebaute Wiederholungen, 

Besprcchung t"11 

reichere polyphone Arbeit, Streben nach stär-
kerer Affektbetonung und eine abwechs-
lungsreiche Harmonik ausgeze-idrnet sind . 
Aus der letzten Schaffensperiode erreicht der 
Dialog für Sopran , Tenor, Baß und absd1l ie-
ßenden Chorus „111 guilt y nigl,t" Purcells 
ähnlich gebautes. etwa vierzig Jahre jünge-
res Geniestück nicht; eher das fünfstimmige 
Full Anthem „O co1i1c, let us si11g", auf 
dessen „clcar-rnt plmises. dotrecl rl1ytlm1s, 
affecrive intcrvals" und „rl1yrl1111ic ex11ber-
11nce" mit Recht aufmerksam gemacht wi rd 
- Eigenschaften, die auch den scchsstimmi-
gen, noch heute tief ergreifenden Klagege-
sängen „Ho1v are tl1e migltty fallen " und 
.. W/1rn David 1,ears timt Absa/01-1 was slai11" 
ausceichnen . 

Die vom Herausgeber in moderner Schlüs-
selstellung und mit einer guten Orga11 reclHc-
tion vorgelegten , maßvoll bezeichneten. ge-
wissenha ft edierten (besonders der Crirical 
Co111111c11tary) . englisch textierten, den be-
deutendsten englischen Bibliotheken ent-
nommenen 21 Stücke (darunter 10 Frag-
mente) stellen etwa ein Drittel des Gesamt-
bestandes (vgl. MGG X. Sp. JQ14) dar. Man 
darf auf die Fortsetzung gespannt sein. 

Reinhold Sietz. Köln 

N e d e r I an d s e K 1 a v i er m u z i e k uit 
de 16• en 17< eeuw / Dutch Keyboard Musk 
of the 16th and 17th Centuries. Edited by 
Alan Cu r t i s . Amsterdam : Vereniging voor 
Nederlandse Muziekgcschiedenis 1961 . 
XL Vlll und 109 S. (Monumenta Musica 
Neerlandica. 111.) 

Der vorliegende Band bietet mit der Erst-
veröffentl ichung von 82 Stücken aus vie r 
bisher unbekannten oder zumindest unbeach-
teten handschriftlichen Klavierbüchern eine 
wertvolle Bereicherung unseres Bildes von 
der holländischen Tastenmusik des 16 . und 
17. Jahrhunderts. Die zugrundeliegenden 
Quellen sind: 

1. das Klavierbuch der Susanne van Soldt 
(London, BM Add. 29485), 1599 datiert. 
aber wahrscheinl ich zum größten Teil früher 
entstanden; 

2 . die Handschrift QN 204 der Bibliothek 
der Akademie der Wissenschaften in Lenin-
grad, entstanden um 1650. teils in Deutsch-
land und teils in Holland ; 

3. die in der Privatbibliothek Hans Brandts 
Buys t (Hilversum) befindliche Camphuysen-
Handschrift, vom Herausgeber (vielleicht 
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nicht ganz glücklich) in Ermangelung anderer 
Anhaltspunkte so genannt nach den erstmals 
162 4 erschienenen Stiditelycke Rij111e11 von 
D. R. Camphuysen, einer Sammlung geist-
licher Gedichte, auf deren Anfänge (wahr-
scheinlich lag die 4 . Auflage von 1652 zu-
grunde) sich die Titel der Stücke größtenteils 
beziehen ; 

4. die nach 1677 vollendete Gresse-Hand-
schrift derselben Bibliothek, so bezeichnet 
nach dem einzigen genannten Komponisten, 
dem nur aus dieser Quelle bekannten Jb: 
Gressc, dem acht Stücke zugeschrieben sind. 

Die Edition enthält das Klavierbuch der 
Susanne van Soldt vollständ ig (Mitheraus-
geber: Sterling Jones) , aus der Leningrader 
Handschrift den am Ende stehenden Teil 
holländischer Herkunft (17 von 36 Stücken) 
sowie eine Auswahl aus den anderen beiden 
Quellen (6 von 36 bzw. 26 von 5 3 Stücken ). 

Aus dem Inhalt der Ausgabe sind zunächst 
einige Stücke hervorzuheben, die wegen des 
mit ihnen verbundenen Namens oder wegen 
ihrer musikalischen Qualität besonderes In-
teresse beanspruchen dürfen. 

Für drei Kompositionen nennt die 
Leningrader Handschr ift als Autor Mr. Jan 
Piittcrs bzw. Mr. Ja11 P. Ob man in ihnen 
eine Bereicherung für das Tastenmusik-Opus 
J. P. Sweclincks sehen darf. ist indessen , da 
es sich um Unica einer an Bedeutung periphe-
ren Swcelinck-Quelle handelt, nur nach 
kritischer stilistischer Sichtung zu entschei-
den . 

Für die Toccnta und die Variationen über 
Malle Si;1uc11 (Nr. XL VI und XL VII der Aus-
gabe) scheint Sweelincks Verfasserschaft min-
destens sehr zweifelhaft. Der Herausgeber 
nennt einerseits mögliche Bedenken gegen 
die Echtheit (Kürze der Toccata, Qualitäts-
unterschied der Variationen gegenüber den 
gesicherten Werken dieses Typus), betont 
ihnen gegenüber jedoch „cer tain lrnll-mcuks 
of tl1 e 111astcr"s st )'lc" (S. XV) . Schwerer als 
die gewiß vorhandenen und durch Gegen-
überstellungen (ebenda) belegten Überein-
stimmungen in Details wiegt wohl der 
Gesamtablauf der Stücke. der im Falle der 
Toccata planlos und inkohärent, bei Malle 
Si;111e11 (hier stören überdies die Oktav-
bzw. Quintparallelen in T . 20/21. 32 /33 
und 39) allzu anspruchslos ist. Abhängigkeit 
von verlorenen Stücken Sweelincks ist nicht 
ganz auszuschließen, doch dürfte dann die 
hier vorliegende Überlieferung mit den Ur-
bildern noch weit weniger Verbindung haben 

411 

als etwa die verderbten Fassungen von 
Sweelinck-Stücken in Ms. 340 der Amalien-
bibliothek. - Das Fantazia betitelte Stück 
(Nr. XLV) ist gleichfalls nicht le icht in Swee-
lincks Werk einzuordnen, doch zeigt es im 
Gegensatz zu den beiden anderen Kompo-
sitionen auf den ersten Blick - wiewohl 
scheinbar mit leichter Hand hingeworfen -
das souveräne Können eines Meisters. 
Näherer Betrachtung stellt es sich als ein 
kunstvoll aufgebautes fünfteiliges kanoni-
sches Bicinium dar. Den Beginn der Ab-
schnitte bezeichnen folgende Einsätze der 
jewei1s anführenden St imme: 1. T . 1, Ober-
stimme, 2 . T. 8 , Unterstimme, letzte Note, 
3. T . 11, Oberstimme, 3. Note, 4. T. 14 , Un-
terst imme, 5. Note , 5. T . 19, Oberstimme, 
3. Note. Außer in dem regelmäßigen Alter-
nieren von anführender und nachahmender 
Stimme zeigt sich ein planvoller Aufbau im 
Wechsel von Einsatzabstand und lmitations-
intervall: 1. Ganze - Oktave, 2. Halbe -
Undezime, 3. Halbe - Oktave, 4 . Halbe -
Quinte, 5. Viertel - Oktave ; dort, wo beide 
Faktoren zugleich wechseln, also zwischen 
Abschn itt 1/2 und 4 / 5 steht ein vermitteln-
der Übergang (1/2: Halbe - Oktave und 
Quarte, 4 / 5 : Halbe - Oktave ; 2. und 3. 
Note der Unterstimme in T. 18 sind in der 
Quelle zweifellos eine Terz zu hoch notiert) . 
Dieses Kabinettstück möchte man sich gern 
als von Sweelinck stammend vorstellen, 
wenngleich sich unter seinen Tastenmusik-
werken Entsprechendes nicht findet. Curtis 
weist auf die Ähnlichkeit mit manchen 
zweistimmigen Sätzen der Ri111es fran~oises 
et italie1111es (1612) hin; auf Grund der 
beschriebenen kanonischen Faktur liegt viel-
leicht ebenso nahe die Vermutung eines 
Zusammenhanges mit Sweelincks Komposi-
tionsunterricht, in dem das Stück als ein 
Exemplum für die Kanonkomposition hätte 
dienen können. 

Unter dem weiteren Inhalt des Bandes 
fallen durch ihre Qualität die aus der 
„Camphuysen-Handschrift" stammenden drei 
Variationen über die Daplme-Melodie, eins 
der beliebtesten Themen des 17. Jahrhun-
derts, auf (Nr. LVI) . Wegen der völligen 
Anonymität der Quelle ist es schwer, eine 
Vermutung über den Komponisten anzustel-
len , der sicher von Sweelinck beeinflußt ist 
und der Generation seiner Schüler angehö-
ren dürfte (S. XLI) . Der vorsichtige Hinweis 
des Herausgebers auf Scheidemann ist weder 
gänzlich von der Hand zu weisen noch zuver-
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lässig zu stützen, da das vorhandene Ver-
gleichsmaterial zu gering ist. 

Im Durchschnitt bietet indessen das Reper-
toire der Quellen - die höchstwahrschein lieh 
sämtlich für den Gebrauch von Liebhabern 
angelegt worden sind - nicht hohe kompo-
sitorische Kunst, sondern anspruchslose 
Sätze über in Holland, aber auch in England 
und Norddeutschland beliebte und verbrei-
tete Lieder, Tänze und geistliche Melodien 
und weist sowohl in den Typen als auch in 
einzelnen Stücken zahlreiche Verbindungen 
mit anderen Quellen auf (z. B. Klavierbuch 
der Anna Maria van Eiil. Lüneburg KN 146 
und KN 14S, Celler Klavierbuch von 1662). 
Es ist dem Herausgeber besonders zu danken, 
daß er nicht den Weg der bloßen Darbietung 
des Materials wählte, sondern das vielfältige 
Netz von Beziehungen, in dem das Reper-
toire der Quellen verwoben ist, in einem 
umfang- und inhaltsreidien Kommentar so 
weit wie möglid, sichtbar zu machen ver-
sudite. Eine umfassende Untersuchung des 
Repertoires der Liebhaber-Klavierbücher des 
17. Jahrhunderts, die zu wünschen wäre. wird 
den Textteil dieses Bandes (S. IX-XLIV) zu 
ihren wichtigsten Vorarbeiten zu zählen 
haben. ·1n ihm sind auch die Quellen als 
Ganzes durd, eingehende Beschreibung und 
vollständige Inhaltsverzeichnisse erschlossen. 
Hier hätte man nodi eine Ergänzung durch 
die lncipits der nicht veröffentlichten Stücke 
wünschen können, da der vorliegende Band 
für lange Zeit wohl die einzige Publikation 
bleiben wird, die den Zugang zu diesen 
Quellen vermittelt. 

Die Edition selbst ist mit großer Sorgfalt 
hergestellt und gestattet fast durchweg klare 
Unterscheidung zwischen Quellentext und 
Herausgeber-Zusatz. Die originale Takt-
strichsetzung ist gelegentlich stillschweigend 
korrigiert worden (vgl. S. XXIII), so in der 
Sweelinck-Fanrazia (Nr. XLV). Hier hätte 
wohl. da die originalen Trennungsstriche er-
wiesenermaßen fehlerhaft sind, von T. 19 
bis Schluß eine durchgehende Brevis-Glie-
derung durchgeführt werden sollen , die der 
übersieht über den Ablauf (Kadenz!) zugute 
käme. 

Der Qualität der Edition entspricht die 
musterhafte drucktechnische Ausführung des 
Bandes durch den Verlag. 

Werner Breig, Freiburg i. Br. 

Besprechuneen 

Dom in g o Terra de 11 a s : La Merope, 
6pera en tres actos. Transcripci6n y revi-
si6n por Roberto Gerhard. Barcelona: 
Diputaci6n Provincial de Barcelona, Biblio-
teca Central. 1951. XVII und 3 97 S. 

Denkmälerpublikationen ganzer Opern 
des 17. und 18. Jahrhunderts erscheinen nur 
hin und wieder. Um so verdienstvoller ist 
die 1951 von R. Gerhard vorgelegte Edi-
tion der Merope des Domenico Terradellas, 
der im Opernleben Italiens der 30er und 
40er Jahre des 18. Jh. einen beachtlichen 
Platz einnahm. Seine Werke. von denen 
bisher nur Brudistücke bei Schering, Ge-
sdiidite der Musik i11 Beispieleu (1931), 
und A. Davison / W. Apel. Historical A11-
t/10/ogy of M11sic (1950), veröffentlicht wa-
ren, bewegen sich auf der Linie des von 
Hasse. Pergolesi und anderen praktizierten 
Operntyps. Auch die 1743 mit größtem Er-
folg in Rom im Teatro delle Dame aufge-
führte Merope macht darin keine Aus-
nahme. Die fünfteilige Da-Capo-Arie ist 
die vorherrsd1ende Form, die lediglich durd, 
Gegenüberstellung von in Tempo und Takt 
unterschiedenen Abschnitten im Haupt-
oder Mittelteil (S. 160 ff., 198 ff. bzw. 
144 f.) aufgelockert wird. Sieht man von 
dem Marschlied S. 146 f. und der Cavata 
S. 157 f. ab, so fehlen dagegen durchkom-
ponierte, Tanz- oder andere Formen noch 
gänzlich, während sie beim jungen Jommelli 
und Gluck sd,on anzutreffen sind. Mit vier 
Accompagnati ist das übliche Maß in der 
Merope nicht überschritten . 

Der Ausgabe liegt die in der Österreichi-
schen National-Bibliothek Wien aufbewahrte 
handschriftliche Partitur zu Grunde ; die 
11. Szene des 3. Aktes ist aus einer weite-
ren Kopie im Liceo Musicale (heute Civico 
Musco Bibliografico Musicale) in Bologna 
ergänzt. Weitere Quellen sind nicht heran-
gezogen; ein Kritisdier Bericht erübrigte sid1 
daher. Ergänzungen von Phrasierungsbögen. 
dynamischen Vorschriften etc. sind in Klam· 
mern vorgenommen, Korrekturen von 
Schreibfehlern in der Quelle in Fußnoten 
angemerkt. Der Ausgabe geht ein längeres 
Vorwort voraus, das die Bedeutung des 
Spaniers Terradellas unterstreicht. 

Klaus Hortschansky, Kiel 
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Eingegangene Schriften 
(Besprechung vorbehalten) 

An a I e c t a Musicologica. Veröffent-
lichungen der Mus ikabteilung des Deutschen 
Historischen Instituts in Rom. Band 4 : St u -
dien zur italienisch-deutschen Musikge-
sd1ichte IV. Hrsg. von Friedrich Li p p -
man n . Köln-Graz : Böhlau Verlag 1967. 
VII. 236 S. 

Ha noch Ave n a r y : Genizah Frag-
ments ol Hebrew Hymns and Prayers Set to 
Music. Sonderdruck aus: The Journal of 
Jcwish Studies XVI. 3-4, I 966, 5. 87-104. 

G er h a r d B a 11 in : Der Kapellmeister 
Wilhelm Bruch und sein Familienkreis. Son-
derdruck aus: Genealogie , Band 9, 17 . Jg., 
Heft 4 , April 1968, S. 113-126. (Aufsatz-
reihe Musikgesd1ichtc und Genealogie . XIII.) 

Ger h a r d Ba 11 in : Die Ahnen des 
Kapellmeisters Wilhelm Bruch. Sonderdruck 
aus: Genealog ie . Bd. 9 , 17. Jg .. Heft 6, Juni 
1%8, s. 193-207 . 

He n r i k Barth : Internationale Wag-
ner-Bibliograph ie 196 l-1966 und Wieland-
Wagner-Bibliograph ie. Bayreuth: Edition 
Musica (1968). 99 S. 

B e i t r ä g e zur Musikwissenschaft. 
9. Jahrgang 1967, Heft 3 / 4 . Sonderheft: 
191 7-1967. Sowjetische Musikwissenschaft . 
Studien - Besprechungen - Berichte. I. Teil. 
5. 177-336. 

Tu d o r Ci o r t e a : Cvartetele de Beet-
hoven. Bucure~ti : Editura Mu:icalä a Uniunii 
Compozitorilor din Republica Socialista 
Romania 1968 . 308 S. 

Ca r I Da h 1 haus : Musikästhet ik. 
Köln: Musikverlag Hans Gerig (1967). 
152 S. (Musik-Taschen-Bücher. Theoretica . 
8.) 

D e D a n s e n van het T r e c e n t o . 
Critisclie uitgave van de instrumentale dan-
sen uit hs . London BM add . 29987, verzorgt 
en ingeleid door Jan ten B ok um . Utrecht: 
lnstituut voor Muziekwetenschap der Rijks-
universiteit 1967 . I. 47 S. (Scripta Musi-
cologica Ultrajectina. Werkstukken van 
Utrechtse Musicologen. I .) 

Pa u I D o e: Tallis . London-New York-
Toronto : Oxford University Press 1968. 
7 1 S. (Oxford Studies of Composers. 4 .) 

Giuseppe Guam i (1540-1612 ca): 
Canzoni da sonare a quattro, cinque e otto 
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voci con basso continuo. Edite a cura di 
lreneo F u s er e Oscar M i s c h i a t i . 
Firenzc : Felice Le Monnier 1968. XXXIII , 
137 S. und 4 Taf. (Accademia Lucchese di 
Scienze, Lettere ed Arti. Studi e Testi. II.) 

G e r t r a u t H a b e r k a m p : Die welt-
liche Vokalmusik in Spanien um 1500. Der 
„Cancionero musical de Colombina" von 
Sevilla und außerspanische Handschriften . 
Tutzing: Hans Schneider 1968 . 341 S. 
(Münchner Veröffentlichungen zur Musik-
gesdlichte. 12 .) 

A n d r e a s H o I s c h n e i d e r : Die 
Organa von Winchester. Studien zum ältesten 
Repertoire polyphoner Musik. Hildesheim : 
Georg Olms Verlagsbuclihandlung (1968). 
199 S., 23 Taf. 

Her f r i e d Ho m b ur g : Louis Spohr. 
Bilder und Dokumente seiner Zeit. Kassel: 
Erich Röth-Verlag (1968). 176 S. 

New Looks at I t a I i an Opera. Essays 
in Honor of D o n a I d J . G r o u t . Edited 
by William W . Aus t in . lthaca, New York: 
Comell University Press (1968). XL 290 S. 

J a h r buch für Liturgik und H y m • 
n o 1 o g i e. 12. Band 1967. Hrsg. von Kon-
rad Am e I n, Christhard M a h r e n h o I z, 
Karl Ferdinand M ü II er. Kassel: Johannes 
Stauda-Verlag 1968. XVI. 284 S. 

R i c h a r d J a k o b y : Die Kantate. 
Köln : Arno Volk Verlag Hans Gcrig KG 
(1968). 160 S. (Das Musikwerk. 32.) 

W i I h e I m J e r g e r : Musik des Barock 
in Oberösterreicli. Sonderdruck aus: Kultur-
zeitsduift Oberösterreich. 1 s. Jg„ Heft 1 
(Sommerheft 1968), S. 64-69. 

E b e r h a r d K ö t t er : Der Einfluß 
übertrngungsteclinischer Faktoren auf das 
Musikhören . Eine experimentelle Unter-
suchung. Köln : Arno Volk Verlag Hans 
Gerig KG 1968 . 10, S. (Veröffentlichungen 
des Staatlichen Instituts für Musikforschung 
Preußisd1er Kulturbesitz. III.) 

G e r h a r d K u b i k : Mehrstimmigkeit 
und Tonsysteme in Zentral- und Ostafrika. 
Bemerkun11en zu den eigenen. im Phono-
grammarchiv der Österreicliisclien Akademie 
der Wissenschaften archivierten Expedit ions-
aufnahmen. Graz-Wien-Köln : Hermann 
Böhlaus Nachf. 1968 . 65 S. (Österreichische 
Akademie der Wissenschaften . Philoso-
phisch-Historische Klasse . Sitzungsberichte, 
254. Band . 4 . Abhandlung. 83. Mitteilung 
der Phonogrammarchivs-Kommission.) 
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L e t t e r s of Composers through Six Cen-
turies. Compiled and Edited by Piero 
W e i s s . Foreword by Richard E 1 1 -
man n. Philadelphia-New York-London : 
Chilton Book Company (1967). XXIX, 
619 5. 

Wolfgang Amadeus Mozart: 
Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Serie II: 
Bühnenwerke. Werkgruppe 5: Opern und 
Singspiele . Band 17 : II dissolute pllnito ossia 
II Don Giovanni. Vorgelegt von Wolfgang 
PI a t h und Wolfgang Reh m . Kassel-
Basel-Paris-London-New York : Bärenrei-
ter 1968 . XXVII. 527 5. 

M u s i c a D i s c i p I i n a. A Yearbook 
of the History of Music. Armen Ca r a p e-
t y a n, Editor; Gilbert R e a n e y , Assistant 
Editor. Vol. XXII. 1968 . Rom: American 
Institute of Musicology. 269 5. 

He 1 m u t h Ost h o ff : Die Niederlän-
der und das deutsche Lied (1400--1640). 
Faksimile-Nachdruck der Erstausgabe mit 
einem Nachwort, Ergän~ungen und Berich-
tigungen, hrsg. vom Verfasser. T utzing : Hans 
Schneider 1967. 609, XXX S. 

Otazky hudebni sociologie. 
Sbornik prispevku z hudebne sociologickcho 
seminare Svaim ceskoslovenskych sklada-
telu 6.-8 . dubna 1966. Praha 1967 (maschi-
nenschriftliche Ms.-Vervielfältigung) . 

Anthony Payne: Schoenberg. Lon-
don-New York-Toronto : Oxford University 
Press (1968) . 61 S. (Oxford Studies of 
Composers. 5.) 

Peter Raab e: Franz Liszt. Zweite 
ergänzte Auflage. Tutzing : Hans Schneider 
1968. 2 Bde. (XII) , 326, 19 S. und 3 Taf.; 
(VI), 380, 46 S. und 5 Taf. 

J a c ob u s Re g n a r t : Puer natus est 
for Six-Part Chorus of Mixed Voices (a cap-
pella) . Transcribed and Edited by Walter H. 
Ru b s amen. New York : Lawson-Gould 
Music Publishers, lnc. (1968). 32 S. 

Rheinische M u s i k er. 5. Folge. 
In Verbindung mit zahlreichen Mitarbeitern 
hrsg. von Karl Gustav F e 11 e r e r. Köln : 
Arno Volk-Verlag 1967. 147 S. (Beiträge zur 
rheinischen Musikgeschichte. 69.) 

The Symphonies of G. B. Sam m a r t in i. 
Volume 1: The Early Symphonies. Edited 
by Bathia Ch u r g i n. Cambridge/ Mass.: 
Harvard University Press 1968. XII , 213 S. 
(Harvard Publications in Music. 2.) 

Eingegangene Schriften 

L o u i s S p oh r : Lebenserinnerungen. 
Erstmals ungekürzt nach den autographcn 
Aufzeichnungen hrsg. von Folker G ö t h e 1. 
Tutzing: Hans Sdmeider 1968. 2 Bde. XX 
und 392; VII und 294 S., 12 Taf. 

I g o r S t r a v i n s k y and R o b e r t 
C r a f t : Dialogues and a Diary. London : 
Faber and Fabcr (1968). 328 S. 

Tanz - Bibliographie. Verzeichnis des 
deutschsprachigen Schrifttums über den 
Volks-, Gesellschafts- und Bühnentanz. 
4. und 5. Lieferung. Leipzig: VEB Bibliogra-
phisches Institut 1967 und 1968. S. 241 bis 
3 20 und 3 21--400. 

Dieter Wo h I e n b er g: Kllltmus ik 
in Israel. Eine forschungsgeschichtliche Un-
tersuchung. Diss. theol. Hamburg 1967. Dis-
sertationsdruck. XVIII , 683 S. 

Mitteilu11ge11 
Durch die Übersiedlung des Schriftleiters 

der „Musikforschung" nach Frankfurt a. M. 
ist eine Umorganisation der Schriftleitung 
notwendig geworden. Um Mißverständnisse 
auf dem Postweg zu vermeiden, bitten wir, 
alle Sendungen an die Schriftleitung ohne 
Nennung eines Schriftleiternamens zu rich-
ten. Die Postanschrift der Schriftleitung 
bleibt unverändert. 

Professor Dr. Oskar Kau 1, Unterwös.sen , 
ist am 17.Juli 1968 im Alter von 82 Jahren 
verstorben. 

Am 28. April 1968 verstarb in Frei-
burg i. Br. Ministerialrat i. R. Dr. Hermann-
Walther Frey im Alter von 81 Jahren. 

Dr. Hans Hi c km an n , apl. Professor 
der Universität Hamburg und Leiter der 
.. Archiv Produktion" der Deutschen Gram-
mophon Gesellschaft, ist am 4. September 
1968 in Blandford, Südengland, einem Herz-
infarkt erlegen. Die „ Musikforschung" wird 
in Kürze einen Nachruf auf den Verstor-
benen bringen. 

Professor Dr. Arnold Schmitz , Mainz, 
feierte am 11. Juli 1968 seinen 75. Geburts-
tag. 

Professor Dr. Friedrich Sm end, Berlin , 
feierte am 26. August 1968 seinen 75. Ge -
burtstag. 

Kirchenrat D. Dr. Walter BI anken· 
b ur g, Schlüchtern, Direktor der Landes-
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kirchenmusikschule Schlüchtern und lang-
jähriges Vorstandsmitglied der Gesellschaft 
für Musikforschung, feierte am 31. Juli 1968 
seinen 65. Geburtstag. Eine Festschrift für 
den Jubilar mit Beiträgen zur Bachforschung 
wird in Kürze im Buchhandel erscheinen. 

Professor Dr. Marius Schneider, Köln. 
feierte am 1. Juli 1968 seinen 65. Geburts-
tag. Eine Festschrift ist dem Jubilar über-
reicht worden. 

Professor Dr. Heinrich Sie ver s, Han-
nover, feierte am 20. August 1968 seinen 
60. Geburtstag. 

Professor Dr. Heinrich H ü s c h e n, Mar-
burg, ist die Dent-Medaille der Internatio-
nalen Gesellschaft für Musikwissenschaft 
für das Jahr 1968 verliehen worden. 

Professor Dr. Jan Ra c e k, Brünn, ist 
zum korrespondierenden Mitglied der Öster-
reich ischen Akademie der Wissenschaften 
ernannt worden . 

Professor Dr. Erich Schenk, Wien, ist 
für seine Verdienste um die Mozartforschung 
und um die Musikgeschichte Salzburgs mit 
der großen Mozartmedaille der Stadt Salz-
burg ausgezeichnet worden. 

Brofessor Dr. Werner Braun hat einen 
Ruf als wissenschaftlicher Rat an die Univer-
sität des Saarlandes am 24. Juli 1968 ange-
nommen. 

Dr. Ludwig F ins c her, Saarbrücken, hat 
den an ihn ergangenen Ruf auf den Lehrstuhl 
für Musikwissenschaft an der Universität 
Frankfurt a. M. zum Wintersemester 1968 / 69 
angenommen. 

Das von Professor Dr. Bruno Stäblein 1946 
ins Leben gerufene und auch nach seiner 
Berufung 19 56 nach Erlangen weiterhin 
betreute Institut für Musikforschung an der 
Phil.-Theol. Hochschule Regensburg hat ab 
1. Juni 1968 nach Übernahme der Hoch-
schule durch die Universität Regensburg in 
seiner bisherigen Form aufgehört zu beste-
hen . Nachdem die bekannte umfangreiche 
Mikrofilmsammlung mittelalterlicher Musik-
handschriften schon 1965 an das Musikwis-
senschaftliche Seminar der Universität Erlan-
gen übergegangen ist, wurden die verbliebe-
nen Bümerbestände jetzt der Universitäts-
bibliothek Regensburg einverleibt, wo sie 
dem Fach Musikwissenschaft (Prof. Dr. Her-
mann Beck) zur Verfügung stehen. Der Leiter 
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der Volks- und Völkerkundlichen Arbeits-
richtung am ehemaligen Institut für Musik-
forschung Regensburg, PD Dr. Felix Hoer-
burger, wurde an die Universität Regensburg 
versetzt, wo er die Musikalische Volks- und 
Völkerkunde weiterhin betreut. 

Die musikwissenschaftliche Abteilung der 
Universität Tel Aviv hat das gesamte Melo-
dienmaterial der Mo11u1He11ta Musicae Byza11-
ti11ae - Tratiscrlpta (9 Bde.) im Elektronen-
redmer registriert. Die Abteilung ist bereit, 
neben ihren eigenen Forschungsarbeiten auch 
Fremdaufträge für Verarbeitung des gespei-
cherten Materials entgegenzunehmen (Aus-
führung gelieferter Programme oder Pro-
grammieren vorgeplanter Untersuchungen) . 
Anfragen sind zu richten an: Dr. Hanoch 
Avenary, Musicological Dept. of the Tel 
Aviv-University, Ramat Aviv, Israel. 

An den Hochschulen der meisten außer-
europäischen Staaten, vor allem in Latein-
amerika, Asien und Afrika sind die Arbei-
ten der deutschen wissenschaftlichen For-
schung kaum bekannt und zugänglich, vor 
allem, weil die deutsche Sprache nur von 
wenigen Fachkräften in den einzelnen Diszi-
plinen gelesen werden kann. Um diesem 
Mangel abzuhelfen und das Interesse an 
der deutschen Sprach.e und den wissenschaft-
lichen Publikationen des deutschen Sprach-
gebiets wieder zu stärken, erscheint, an-
geregt von Professor H . W. Bähr, Tübingen, 
im ersten Jahrgang die Publikation „Ger-
man Studies". Schriftleiter der englischspra-
chigen Publikationsreihe, die in zweimal 
jährlich erscheinenden Einzelveröffentlichun-
gen jeweils verschiedene Wissensgebiete 
sektionsweise zusammenfaßt (Philosophy 
and History; Modern Law and Society; 
Literature, Music, Fine Arts u. a.) ist Dr. 
J. Hohnholz, Tübingen. Das erste Heft der 
Sektion III Literature, Music, Fine Arts ent-
hält u. a. neben einer Auswahl-Bibliographie 
der einschlägigen Neuerscheinungen auf dem 
Gebiet der Musik eingehende Besprechungen 
besonders wichtiger neuer Bücher, Noten und 
Schallplatten von deutschen Fachleuten. 

Die Internationale Gesellschaft für Empi-
rische Ästhetik veranstaltete am 5. und 
6. Juni 1968 ihr 3. Internationales Kollo-
quium für Empirische Ästhetik an der Johan-
nes-Gutenberg-Universität in Mainz. Dabei 
wurden folgende Referate über Fragen der 
Musikästhetik gehalten : 
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Heilmut Federhofer, Der 1mJsikalisd1e Ge-
nuß als ästhetisches Problem der Gegen-
wart: 

Werner D . Fröhlich, Die Bc1uteil1111g vo,1 
Musikstiichen llls soziale W1Tl1rne/111urng; 

Abraham A. Moles, Experi111cnteller A11f-
weis der „S11persig11a " : }ii11gstc Entwich/1111-
gen in der l11forniatio11stl1eorie; 

Antonin Sychra, Met/1odc11 der psycho-
lllmstisdw1 T ra1tsfor111atio11 i11 der Aus-
drucksforschung; 

Albert Wcllek, Zum phä110111enologisd1en 
Aufweis des Ausdrncks der Melm1cl1olie i11 
der Musik seit de111 17. }lllrr/11111dert ; 

Hans Werbik, lnfom1atio11sge/111lt und Eiti-
druchsqualität von Musill . 

Zusammenfassungen der Referate lagen den 
Tagungsteilnehmern gedruckt vor. Eine Aus-
wahl der Referate in vollem Wortlaut wird 
in der Zeitschrift Scie11 ces de I' Art. A11nales 
de 1'111stit11t d'Estl1etiq11e et des Scie11ces de 
/'Art (Paris) in französi scher Sprache ver-
öffentlicht werden . 

Die Beethoven-Gesellschaft der CSSR ver-
anstaltete im Rahmen des Musikfestes in 
Piestany vom 10. bis 13. Juli 1968 ein 
Internationales musikwissenschaftliches Sym-
posium über Beethovens Briefe an die unsterb-
liche Geliebte und über die ersten Auffüh-
rungen der M issa solemnis. 

Die Zeitschrift „Genealogie" veröffentlicht 
seit einigen Jahren eine Aufsatzreihe Musik-
gesd1ichte imd Ge,iealogie , auf die wir un-
sere Leser h inweisen möchten . Die bisher 
erschienenen Aufsätze sind in der folgenden 
Liste zusammengeste llt . Weitere Beiträge 
werden von Fall zu Fall in unserer Rubrik 
Eingegangene Schriften angezeigt werden. 

Einführender Aufsatz: W. Huschke : Mu-
sikgeschichte und Genealogie. Zur Herkunft 
namlrnfter Persönlichkeitrn der deutsdtcn 
Musikgeschichte. ..Genealogie" , 14 . Jahr-
gang, 1965, S. 361-368. 

1. J. B. Klingohr - W. Huschke: Zur Hcr-
ku»ft Franz Liszts . Neue Forschungn1 
über die Ahne» seiner M1mer. Ebd. 
S. 422--428, mit Nachtrag S. 552. 

II . K. Wensch: Die Ahnen des Kompo-
Histe» Robert Volh,rn»n . Zur 150. Wie-
derkehr seines Geburtstags. Ebd. S. 48 l 
bis 483 . 

III . K. Schulthess: Bcrnl1ard Stave»hagens 
Schweizer Alm los Häberlig und sei»e 
Vorfahmi. Ebd. S. 780--783. 

Mitteilungen 

IV. H . Schöny : Die Vorfallren des Kompo-
nisten Albm, Berg. Ebd. 15 . Jahrgang, 
1966, s. 1-10. 

V. F. Treichcl: Friedrid1 Wi/11elm Küchc,1 
und seine Almen . Ebd. S. 89-100. 

VI. E. Otto : Die Gewälir der Dauer. Her-
lmnfr, Entwidilung uud Profil Max 
Regcrs . Zu sei11e1u 50 . Todestag a111 
10. Afoi 1966. Ebd. S. 129-14 7. 

VII. E. H. Müller: Kathllrina Mii/lcr-Ron11e-
b11rger. Lcbc11, Fa11tilie, Herkwr f t und 
Nadtlio111111cn ei11er bedeute11dc11 Ber-
li11er Sängeri11. Ebd. S. 445--41'8. 

VIII. G . Ballin : Die A/111rn des Komponistrn 
Gia co11to Me ycrbccr. Ebd . S. 228-234 . 

IX. W. Huschke : Paul Li11ckes Vor/a/1rrn. 
Zur 100. Wiedcrkd1r sci11cs Geburts-
tages . Ebd. S. 495-5'02 . 

X. G. Ball in: Die Al1Hc11 des Ko111ponisten 
Felix Me11dels sol111 Bartl10/dy. Ebd. 
16. Jg„ 1967. s. 644- 655 . 

XI. P. Range : Franz Schubert-der A1ensd1. 
Gesdnvister, Vorfal1rcn, Lcbe11s/a11f. 
Ebd. S. 721-736 . 

XII. W. Huschke - K. Schulthcss: Fa11til ie 
u11d Vorfal1ren des Kompouisten Kon-
radin Krcutzer. Ebd. S. 890--900. 

XIII. G . Ball in : Der Kapellmeisrer Willtc/111 
Bmd1 u11d sei11 Fm11ilic11kreis. Ebd . 
17. Jg .. 1968 , s. 113 ff . 

Die Societc Encyclopedique Fran~aise be-
reitet einen thematischen Katalog der Werke 
von Jacques Offenbach vor und bittet um 
Hinweise auf Fundorte der Kompositionen 
des Meisters. Angaben nimmt das Büro der 
Societe Encyclopedique Fran~aise entgegen: 
52, Rue Galande, Paris 5. 

Suchanzeige 

Dr. Hans Re c t an u s . Heidelberg . berei-
tet die Herausgabe eines Thematischen Ver-
zeichn isses der Werke Hans Pfitzners vor. 
Er bittet alle Personen . die Pfitzner-Hand-
schriften (besonders Lieder) oder auch Werk· 
skizzen des Komponisten besitzen, sich im 
Interesse vollständiger Angaben mit ihm in 
Verbindung zu setzen. Nachricht erbeten an: 
Dr. Hans Rectanus, 6901 Mückenloch / Hei-
delberg, Parkstraße 20. 

Das vorliegende Heft konnte dan-
kenswerterweise wiederum mit Hilfe eines 
Zuschusses des Staatlichen Instituts für 
Mu~ikforschung Preußischer Kulturbesitz 
Berlin um 28 Seiten erweitert werden. 
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Foruetzung von •Inhalt dieses Heftes• 

Alfred Dürr: Zu Hans Eppsteins „Studien über J. S. Bachs Sonaten für ein Melodie-
instrument und obligates Cembalo" . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 33 2 

Vorlesungen über Musik an Universit äten und sonstigen wissenschaftlichen Hochschulen 340 

Dissertation en 349 

Besprechungen 

lnter-Amer ican Institute for Musical Research. Anuario. Volume II. (Bose; 352) / 
W. Gurlitt: Musikgesd1ichte und Gegenwart . Teil I und Teil II (Hammerstein; 3 5 5) / J. Mül-
ler-Blattau: Von der Vielfalt der Musik (Sietz; 355) / The Haydn Yearbook. lll. 1965 
(Riedel-Martiny ; 3 5 7) / Dcutschf:s Jahrbuch der Musikwissenschaft für 196 5 (Sietz; 
3 59) / Miscellanea Mus icologica. Adelaide Studies in Musicology. Vol. 1 (Sietz; 361) / 
Jahrbuch für musikalisd1c Volks- und Völkerkunde Band II (Oesch; 362) / Journal of the 
International Folk Music Council. Volume XVIII (Oesch ; 364) / Internationales Musik-
institut Darmstadt. Katalog der Abteilung Noten (Finscher ; 365) / F. Degrada: lndici 
delta Revista Musicale ltaliana (Finscher; 365) / A. Robertson und D. Stevens: 
Geschichte der Musik I (Hickm::mn t: 3M,) / W. F. Karte: De Musica (Schroeder ; 367) / 
U. Eckart-Bäcker: Frankreichs Musik zwischen Romantik und Modeme (Liess ; 
368) / M. Vogel: Apollinisd1 und Dionysisch (Hof u. Geck: 3 6Q) / A. Michel: L'ecole 
Frcudirnne dcvant la mus iquc (Engel ; 372 ) / D. J. Graut: A Short History of Opera 
(Abcrt ; 375) / W. Salmen : Geschichte der Rhapsodie (Sietz; 377) / E. Sack : Musikalische 
Ontologie (Vogel : 379) / J. Cha illey: Expliquer !'Harmonie (Tittel; 3S0) / P . Aron : 
Tr:ittato dclla nntura et cognitione di tutti (Finscher; 381) / G. J. Buelow : Thorough-
Bass-Accompaniment according to Johann David Hcin idien (Reckziegel; 381 ) / D. Stock-
mann : Das Problem der Transkription in der musikethnologisdien Forsdrnng (Reinecke ; 
382) / Volksmusik Südosteuropas (E. Stockmann; 383) / J. Lefftz: Das Volkslied im 
Elsaß Band I (J. Müller-Blattau ; 3S4) / Das Politische im Lied (Gieseler; 385 ) / H. Segler 
und L. U. Abraham: Musik als Schulfach (Gieselcr ; 387) / A. Baines: European &: Ameri-
can Musical Instruments (Protz; 388) / P. William s: The Europcan Organ (Quoika: 
3SQ) / A. G . H ili: The Organ-Cases and Organs cf the Middle Ages and Renaissance 
(Quoika; 3'>1 ) / J. Sundberg: Mensurcns betydelse i öppna labialp ipor (Meyer ; 392) / 
C. Gottwald: Joahnnes Ghiselin - Johannes Verbonnct (Finscher ; 393) / J. Haydn : Sein 
Leben in zeitg~niissischen Bildern (Thomas ; 395) / H. Osthoff : Josquin Despre: . 
Band l und 2 (Finsch~r; 3q7) / The Mozart Companion (Finsdier; 400) / W. Gersten-
berg : Über Mo:arts Klangwelt (Abert: 400) / Max Reger zum 50. Todestag am l l. Mai 
1966. Eine Gedenkschrift (A . Dürr; 401) / Magdeburger Telemann-Studien. Heft 1 und 2 
(W . Müller-Blattau; 402) / G. Ph. Telemann: Leben und Werk (W. Müller-Blattau; 
403) / G. & R. Farnaby : Keyboard Music (Breig; 403) / J. J. Fux: Sämtliche Werke, 
Serie VI , Band 1 (Reimann; 404) / 0. di Lasso : Sämtlidie Werke - Neue Reihe Band 6 
(Kirsch ; 406) / J. P. Sweclinck: Werken voor orgel of clavecimbel uit her „Ccller Klavier-
buch 1662" (Schuler; 408) / J. H. D' Anglcbcrt: Pieces de Clavecin. Livre premier ; J. Mat-
theson: Pieces de Clavecin (Bollert ; 408) / J. B. van Bree: Allegro voor vier Strijkkwar-
tetten (Finscher; 408) / J. C. Kerll; Missa supcrba (Bollert; 409) / R. Ramsey : 1. English 
Sacred Music (Sietz; 410) / Nederlandse Klaviermuzick uit de 16< en 17° eeuw (Breig; 
410) / D . Tcrradellas : La Merope (Hortschansky; 412) . 

Eingegangene Schriften 

Mitteilungen . . . . . 

Das vorliegende Heft wurde am 23. Oktober 1968 zum Druck gegeben . 
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Teilauflagen dieses Heftes liegen Prospekte des Verlages Walter de Gruyter &: Co., Berlin 
über Briefe Mendelssohn-Bartholdys sowie des Bärenreiter-Verlages, Kassel, über Subskrip-
tion „ rilm abstracts" bei. 
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